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RESUMO

Partindo da hipétese de que as poéticas de Jodal@abMelo Neto e Manoel de Barros séao
fortemente guiadas por um traco comunfa@opéia ou seja, a vertente de poesia que se
expressa por meio de uma realidade visual ou viswal, este estudo busca comparar as
duas poéticas, com o objetivo de ressaltar outrasiyeis semelhancas e as diferencas mais
significativas entre as mesmas. Para isso forarfisadas poemas das obr&amatica
Expositiva do Chdo, O Livro das Ignordcas, EnsaiosFotograficos e Memodrias
Inventadas: a Infancia de Manoel de Barros,Redra do Sono, O Engenheiro, Psicologia
da Composicao e A Educacéo pela Pedrae Jodo Cabral de Melo Neto, por encerrarem
esses livros muitos dos tracos que pretendemaoaltagsem nossa analise. P6de-se constatar
que os poetas nao irdo fazer uma simples descugdaealidade exterior. Ela sera
transfigurada em seu processo inventivo, que temodoase a analogia. Outro veio comum
aos dois poetas € a indissociabilidade entre p@esidtica. Ambos os poetas irdo produzir
poesia critica e textos criticos poéticos. O estudstra que, ao transformar a prépria poesia
em objeto de critica, os poetas irdo questionansic@o idealizada que o sujeito ocupa na
lirica tradicional, mostrando que ele ndo passande construcdo de linguagem e, por isso
mesmo, pode ocupar varios lugares. Entre os podivergentes encontrados estdo a
preferéncia de Cabral pela regularidade formaledtrefes, em contraposicéo a fragmentacao
das estrofes de Barros, e a linguagem sobretud@diden usada por Cabral ao elevar o
elemento prosaico ao estatuto de arte, em conig@poa linguagem por vezes escatologica

de Barros para fazer o mesmo.

Palavras-chave: Manoel de Barros — Jodo Cabralale Meto — Critica — Metalinguagem —

Invencao — Sujeito.



ABSTRACT

Based on the hypothesis that the poetics of Jo&oaCde Melo Neto and Manoel de Barros
are strongly guided by a same trace, flmopéia in other words, the kind of poetry which
expresses itself by a visual or visualized realitys research attempts to compare both
poetics, aiming to highlight other possible simtlas and the most significant differences
between them. For that, poems from the w@kamatica Expositiva do Chéo, O Livro das
Ignoracas, Ensaios Fotogréaficos e Memorias Inventad: a infancia by Manoel de Barros,
and Pedra do Sono, O Engenheiro, Psicologia da Compodtzand A Educacao pela
Pedra, by Jodo Cabral de Melo Neto were analysed, fesg¢hbooks embrace many of the
traces we intend to highlight in our analysis. Veild verify that the poets will not make a
simple description of the exterior world. It wilebtransfigured into its inventive process,
which has the analogy as basis. Another commoncagpdoth poets is the indissociability
between poetry and critique. Both poets will pragadtical poetry and poetic critical texts.
The study shows that, by transforming the own poeto an object of critique, the poets will
question the idealized position the self occupreshie traditional lyric, showing that it is
nothing more than a mere language construction famadhis reason, it can occupy several
places. Among the divergent points found, theretlagepreferences of Cabral for the formal
regularity of the stanza, in contraposition to fregmentation of Barros’'stanza, and the
language, mostly measured, used by Cabral by gatbm prosaic element to a statute of art,

in contraposition to the language, sometimes sogicdl, of Barros by doing the same.

Key words: Manoel de Barros — Jodo Cabral de MeddoN- Critigue — Metalanguage —

Invention — Self.
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1 INTRODUCAO

“Bom é
constar das paisagens
como um rio, uma pedra”
Manoel de Barros

“A paisagem que bem conheco

por té-la vestido por dentro,
mostra, a pequena altura
coisas que ainda entendo.

Que reconheco na distancia
de vidros lucidos, ainda:
eis o incéndio de ocre
gue a tarde queima Olinda”
Joao Cabral de Meletd\



Pretendemos, com este estudo, fazer uma compaeat@o as poeticas dos poetas
modernos Joao Cabral de Melo Neto e Manoel de BaA@proximacgéo desses autores foi
guiada pela constatacdo de uma certa semelhanceelagiio ao tratamento da palavra
poética. Nao queremos, com isso, afirmar que euisia influéncia direta de um autor sobre
o outro. Como nos mostrou Octavio Paz, a semelhantga poetas pode estar relacionada
ndo a uma influéncia, mas a presenca em comum despersistentes de pensar, de ver, de

sentir:

Friedrich von Schlegel define o amor, a poesiareraa dos romanticos com termos
ndo muito distantes dos que, um século depois,éABdeton empregaria ao falar do
erotismo, da imaginacdo e do humor dos surrealigtfiséncia, coincidéncia? Nem

uma, nem outra: persisténcia de certas maneirpsmar, de ver e de sentir. (PAZ,
1984, p. 24)

O objetivo de nosso trabalho, ja que se trata destodo comparativo, sera entao o de
levantar tanto o que ha em comum entre os poetast@uaquilo que os diferencia.
Verifiguemos inicialmente algumas dessas aproxiesco

Os dois surgem em momentos historicos bem proxiMasoel de Barros nasce em
1916 e tem seu primeiro livro publicad®ogmas concebidos sem pecgdem 1937. Jo&o
Cabral nasce em 1920 e publica seu primeiro lif®dfa do Sond em 1942. Ambos séo
“catalogados” pela Historia Literaria como pertartes a Geracdo de 45, que era composta
por poetas que tinham em comum o “pendor para d&xt@o nobre e a volta, nem sempre
sistematica, a metros e formas fixas de cunhoictisfWWALDMAN in BARROS,1990, p.
29) No entanto, Barros e Cabral desenvolvem prapds¢tm distintas dos demais poetas ai
inseridos. O rigor métrico apresentado pela padsi€abral ndo deve ser confundido com o
apego a formas fixas e modelares defendido paetalcdo. A preocupacédo com a forma do
poema faz parte de seu projeto de desenvolver wesigobjetiva, racional, “antiliric”

Segundo Alfredo Bosi,

0 poeta recifence estreou com a preocupacao dastesisuas imagens de toda ganga
de residuos sentimentais ou pitorescos, ficando4flas maos apenas a nua intuicao
das formas (de onde o geometrismo de alguns possa$ e a sensagdo aguda dos
objetos que delimitam o espaco do homem moderr@S(B1994, p. 469)

! O termoantilirica foi formulado a partir do termantilira, denominacédo dada pelo préprio Cabral a seu Avro
educacéao pela pedraPara Cabral, sua poesia sera antilirica porqudastara daquelas poesias centradas nas
confisses de um eu, para colocar o foco no obgepelo objeto que se chegara a subjetividade.



No estudo que fez sobre a geracéo de 45, o prQatfwal ird reconhecer que houve
neste grupo poetas que apresentaram posteriorrfiemmeas de expressoes exclusivas”
(MELO NETO, 1994, p.752), distanciando-se assim duxlelos formais utilizados por
alguns poetas em uma primeira fase da geracaoo Isto concluir que “o que ha de comum
entre 0s poetas que a constituem € sua posicéoitast(bidem,p.752).

O mesmo posicionamento de rejeicdo a uma poesideddéncia comum” e de

afirmacao de pertencer apenas cronologicamenteagagede 45 sera apresentado por Barros:

Acho que nado pertengo a Geracdo 45 sendo cronaibgite. N&o sofri aquelas
reacBes de retesar os versos frouxos ou endiittaxes tortas. A mim ndao me
beliscava a volta ao soneto. Achava e acho quaaiad € hora de reconstrucéo. Sou
mais a palavra arrombada a ponto de esconfBdRROS, 1990, p. 8)

Torna-se necessario entender qual seria o luggradoupor tais poetas dentro da
moderna poesia brasileira, ja que, como apontaciosgaa inser¢cdo deles entre os poetas da
geracdo de 45 ndo procede. Para isso nos apoiaremesto de Bueno e Miranda (2000)
que traca um panorama sobre a poesia contempdvéamskeira a partir da década de 1960,
ndo sem antes relatar a dificuldade de se fazer albmadagem sistematica da poesia
produzida a partir dessa época devido a “diversidisdtemas, diccbes, formas de expressao e
configuracéo ideoldgica’. (BUENO; BRANDAO, 2000, 443) Ainda segundo os autores, a
critica literaria ira retratar o perfil da poesiadileira sob a 6tica de duas correntes marcantes
entre os anos de 1960 e 1970: a poesia engajadaesia formalista.

A poesia engajada tera como seu maior representa@entro Popular de Cultura
(CPC), 6rgao criado pela Unido Nacional dos EstiedafUNE). O manifesto do CPC,
redigido em 1962, elegera o povo e a poesia commezitos fundamentais para se fazer
oposicao “as pressdes do capitalismo monopolistanacional, que se faziam presentes em
solo brasileiro.” [bidem p. 444). Segundo o manifesto, o artista deverieofocar ao lado do
povo, devendo praticar “o laborioso esforco de tadeseus poderes formais a ponto de
exprimir corretamente na sintaxe das massas osumiodg originais”. Apud BUENO;
BRANDAO, 2000, p. 444Resultado dessa orientacdo serda a producdo de oeséa e
diccdo populista, que elege o povo simples comcmaatie poesia e que ndo raramente
apresenta o elirico sofrendo junto com os homens que se coloaamargem da sociedade
capitalista. Fica claro neste tipo de poesia aizagfo da arte como instrumento
revolucionario. Os seus formuladores acreditavana ggoducédo artistica uma grande aliada

na luta pela transformacéo de uma sociedade ersgida signo da desigualdade, na medida



em que poderia conscientizar o povo sobre estgumdade e provocar nele o desejo de
mudanga. Como nos mostram Bueno e Brandao, ossveesd?aulo Mendes Campos em

“Testamento do Brasil” exemplificam essa verterag@desia brasileira:

Da cidade da Bahia

guero os pretos pobres todos,
guero os brancos pobres todos,
guero os pasmos tardos todos.
Do meu Rio S&o Francisco
guero a dor do barranqueiro
quero as feridas do corpo,
guero a verdade do rio

guero o remorso do vale,

guero os leprosos famosos,
escofrulosos famintos,

quero roer como o rio

o barro do desespero.

Dos mocambos do Recife
quero as figuras mais tristes,
curvadas mal nasce o dia

em um inferno de lama. (CAMPG®udBUENO; BRANDAO, 2000, p. 445)

Um outro movimento na poesia, que, segundo 0s esjt@presenta também um
engajamento € o concretismo. Entretanto, outro d@cengajamento sera apresentado por
aqueles que estdo a sua volta. Ndo mais o engdjamelitico de colocar a poesia a servigco
da transformacao da sociedade, mas o de colocaesapem similitude com as mudancas
trazidas pela sociedade industrial. Os poetas etoxrrdo eleger o espaco grafico como
elemento fundamental da poesia. A grande revoliiginda pela poesia concreta € a de
perceber o poema como um objeto por si mesmo; @eénmais visto apenas como um
reflexo de objetos exteriores. E importante reasalie esta autonomia do poema concreto de
ser 0 seu objeto ao valorizar a si mesmo, a gdagpalavras, a posicdo que ela ocupa nas
paginas, o formato visual do poema como um todo, impedira que, algumas vezes, 0
carater politico possa também ser contemplado gHeoocorrerd, por exemplo, no seguinte

poema de Décio Pignatari:

beba coca cola
babe cola
beba coca
babe cola caco
caco
cola
cloaca (PIGNATARApudBOSI, 1994, p. 478)



Varias das inovacdes defendidas pelo concretisnderpcser encontradas no poema
de Pignatari. A tradicional estrutura frastica éstiluida pela estrutura nominal. Se ainda
encontramos frases na leitura de cada verso, gleeldrada quando fazemos leituras a partir
de posicdes diferentes, como recomendam os deéndarpoesia concreta. Se fizermos uma
leitura vertical ou mesmo de tras para frente nteseapenas palavras soltas, palavras que nao
se unem em uma sequéncia sintatica. Encontraremts & utilizagdo da paranomasia com o
intuito parodico. As palavras “beba” e “coca” see®sociadas respectivamente as palavras
“babe” e “caco” que, apesar de possuirem semelhaogara com as anteriores, terédo
sentidos distintos. O sentido de “colocar pardrdélo verbo “beber” sera transformado em
“colocar para fora” proporcionado pelo verbo “baparrefrigerante coca sera transformado
em lixo ao se usar o significante caco para seirefecle. Como podemos perceber, temos
aqui a maquina concretista a servico da criticao€ma se vale do recurso da propaganda — o
texto sintético, o uso de verbo imperativo, o ageldsualidade — para fazer uma critica ao
consumo que ela induz.

Bueno e Brandao afirmardo que um outro grande menionartistico brasileiro foi o
Tropicalismo, vindo, logo a seguir, a poesia malin

Também se pode dizer que ha tracos comuns entrpoets incluidos neste
movimento. O desejo de praticar uma poesia qudasde refém do sistema editorial fez com
que os poetas em pleno milagre econémico adotagsersistema de producgéo totalmente
artesanal. Eles produziam suas poesias com o @wds mimeodgrafos e as vendiam eles
mesmos em bares, filas de 6nibus, cinemas e te&®ossse processo de confeccdo da poesia
foi um dos tracos que unificou os poetas, o ousta eelacionado a concepcdo poética
adotadas por eles. Verificaremos nos integrantgsdaia marginal tanto um afastamento da
concepcao de engajamento politico adotada peldagpdes anos de 1960 quanto daquela que
tinha como preocupacao a questao formal. Constat@&rem sua poesia “um ‘eu’ prosaico e
minudsculo, uma fuga estratégica dos grandes teatéise um verso displicente em relacéo
ao rigor formal da linguagem concretista.” (BUENERANDAO, 2000, p. 451)

Pudemos perceber, a partir deste breve panoramma aopoesia existente entre os
anos de 1960 e 1970, que os poetas ai inscrit@snmapresentando especificidades, podem
ser incluidos dentro de uma corrente comum, jasgus textos apresentam afinidades. Outro
serd o panorama da poesia existente entre os ark®30 e 1990. A diversidade de producéo
impedira que elas sejam classificadas dentro de eaorrante comum. E 0 que nos mostra
Bueno e Brandao (2000, p. 457) ao constataremargsdas tematicas e diccoes dos poetas

dessa época:



A pluralidade de linguagens convive com escolhasateas diferenciadas: a
confissdo e a encenacdo do “eu”, na poesia exerdplahna Cristina Cesar; a
reflexdo sobre o préprio fazer poético, como em @wdo Freitas Filho; o dialogo
critico entre experimento e tradicdo que se aptes&s obras de Sebastido Uchoa
Leite e Francisco Alvim; as vozes tellricas de Mante Barros e Adélia Prado; as
ousadas realizacdes intersemidticas dos textos etmsBao Nunes e Arnaldo
Antunes, da poesia holografica e dos videopoemas.

Parece-nos correto o fato de os autores ndo asswciManoel de Barros a alguma
das correntes marcantes na literatura brasilgietar da década de 1960. Eles irdo apresentar
0 poeta matogrossense como um poeta singular aad&dutros que surgiram entre 0s anos
de 1980 e 1990 A obra de Manoel de Barros, embora dialogue comefasidas correntes,
nao se vincula a nenhuma delas. Tentemos mostraaasms deste didlogo respectivamente
com a poesia social, 0 concretismo e por fim copoesia marginal. Sabemos que uma das
vertentes da poesia de Barros é a de valorizarralig® o péria, aquele que estd a margem
da sociedade. Como diz o proprio poeta, “de muesad compaixao [pelas vitimas] é feita a
poesia do nosso século. Um fundo amor pelos huduth& ofendidos de nossa sociedade
banha quase toda a poesia de hoje. Esse vicio @leamntoisas jogadas fora — eis a minha
competéncia.” (BARROS, 1990, p. 311) O carateiado@ obra de Barros apresentar-se-a de
forma bem distinta da poesia engajada dos ano9@@& Da-se de uma forma indireta. Nao
encontraremos em sua obra a referéncia de suyitoss de um sistema social injusto como

freqientemente encontraremos na poesia engajada.

Poderiamos pensar ainda em uma certa vinculacgmética de Barros com a do
concretismo, ja que em ambas existe o deslocantenfoco do sujeito para o objeto, a
valorizacdo da sonoridade do significante ou mesmaonfeccdo a partir de um
emparelhamento de palavras, como se as mesmamfobgetos em uma prateleira. Apesar
desses elementos comuns entre os dois projetosh&dmr parte de Barros uma adesao
sistematica as idéias do Concretismo. O prOpridgoparece ja estar acostumado a ver esta
aproximacdo dos dois projetos pela critica e, emc&a disso, ira mostrar a sua
especificidade: “eles [0os concretos] ndo admitemn @alavra seja intumescida do humano.
Eles quebram a palavra no meio como se fosse ustoobjmontam os poemas também como
objetos”.( BARROSapud COUTO, 1993, p. 8) Ou seja, havera na grande madwos

2 E importante ressaltar que Manoel de Barros esrido historicamente na década de 1940. Ja épssa
seus textos apresentavam as caracteristicas qoatemos hoje. Acreditamos que a inser¢do de Mameel
Barros na década de 1980 se deve ao fato de s&a épsca que 0 poeta passa a ser mais conhecidonpor
publico especializado.



poemas de Barros a presenca de um sujeito. Mesmotajusujeito seja “coisificado”,
relegado a condicdo de objeto, ele estara presente.

Elementos comuns com a poesia marginal também foder apresentados, como a
opcao pelos poemas curtos, 0 prosaismo, o tralmlho palavras “pouco poéticas”. No
entanto, a poesia de Barros ir4 se colocar em gmsi poesia marginal no tocante a sua
concepcdo. Enquanto a de Barros € mais sofisticedelectualizada, esta ultima se
caracteriza exatamente pela rejeicao ao intelestnal

Embora haja esses pontos de contato com as caremtergentes surgidas na
literatura brasileira a partir da década de 196ppesia de Barros ndo se filia a nenhuma
delas; constitui-se como uma poesia prépria, inudgete. E o que poderiamos afirmar sobre
a poesia de Cabral Apresentaria ela também essa independéncia? itacnes que sim,
embora também no poeta recifense possamos encontrdidlogo com as mesmas correntes
aqui expostas. Sabemos que foi a preocupacao cpmal@ade de vida do nordestino que
motivou Cabral a produzir o livi® cdo sem plumasConta-nos o poeta que “ele nasceu do
choque emocional que experimentei diante de unaigsta publicada em @bservador
Financeira Nela, soube que a expectativa de vida do recifele 28 anos, enquanto na india
era de 29. Nunca tinha suposto algo parecido”. (MENETOapud JUNQUEIRA, 2005, p.
331) Apesar de haver um conteudo social presemntgbra de Cabral, ele tera um carater
bem distinto da poesia engajada. EIncdo sem plumas por exemplo, a denuncia da
realidade de miséria vivida pelo nordestinos sem@osta a partir de imagens absurdas
construidas pelo poeta ao referir-se ao rio Cajpbanm dos principais meios de subsisténcia
do povo recifense.

Também em Cabral podemos fazer uma aproximacamddoncretismo, pelo menos
no tocante ao rigor formal de seus poemas. Masp aroprio Cabral ira afirmar, ele ndo
seguird os passos do Concretismo; pelo contrarm,Gdncretismo que tomara sua poesia
como o0 seu modelo: “Nao sou concretista. O Corstrneti— dizem-no 0os membros do
movimento — surgiu a partir da minha poesia.” (MBNETO apudATHAYDE, 1998, p. 21)

A aproximacado de Cabral com a poesia marginal sepdatir dos mesmos parametros
gue usamos quando a aproximamos da poesia de Bauagja, 0 do prosaismo e do uso de

palavras “pouco poéticas”. E evidente que a niocpigacdo com a forma ird colocar esta

® E interessante o fato de a poesia de Cabral matisseitida no texto de Bueno e Brand&o. Talvea fatb de o
autores fazerem um retrato dos poetas que tivesaenado a partir da década de 1960. Como sabesses)a@o
€ 0 caso de Cabral; ele ja tinha despontado ppéblaco bem antes .



poesia em uma posi¢do oposta a de Cabral, ja fprena é elemento essencial para a poética
deste ultimo.

Poderiamos dizer entdo que ja encontrariamos umepa traco em comum entre as
poéticas de Barros e Cabral que, aparentementapsegam tdo distantes: a nao filiacdo a
nenhuma grande corrente da literatura brasileit@s Bera que ndo poderiamos ir além? Nao
poderiamos ver outros tragos comuns entre essaspogéticas? A primeira vista este desejo
pode soar como um contra-senso, um absurdo, jaogueais comum € apresentar o
distanciamento entre eles: enquanto Cabral proth& poesia geométrica, de agucado rigor
formal, Barros vai em dire¢do contraria: a da imfitoda estrofe, dos versos. Dessa forma,
poderiamos ligar a poesia do primeiro a “festardelécto” e a do ultimo a “derrocada do
intelecto”, expressdes que Friedrich utilizara mparar respectivamente uma poesia guiada
pela “intelectualidade” e “severidade das formas’odtra guiada pelo ilégico, pela liberdade
formal. (FRIEDRICH, 1978, p.143) Mesmo que admitanser possivel enquadrar a poesia
de Cabral na primeira classificacdo de Friedrich de Barros na segunda, iSso ndo nos
impediria de ver nelas alguns pontos comuns. Orrépgiedrich admite a possibilidade de

existirem tracos comuns em poéticas que sao segsapad tal classificacdo quando afirma:

A poesia intelectual coincide com a aldgica no méeaa fuga da mediocridade
humana, ao afastamento do concreto normal e ddisnseios usuais, a rendncia a
compreensibilidade limitante substituindo-a por usumestividade ambigua e a
vontade de transformar a poesia em um quadro autdnobjetivo de si prépria,
cujos contelidos subsistem apenas gracas a suademy a sua fantasia ilimitada
ou a seu jogo irreal do sonho, e ndo gracas a epraducdo do mundo ou a uma
expressdo de sentimentakidem p. 144)

As afirmacOes dos poetas sobre a fase literarihemitha como geracdo de 45 nos
permitem apontar uma primeira coincidéncia entes:ela de ndo terem a poesia como Unico
campo de atuacdo. Ao lado dela, veremos paraletannema producéo critica que tera como
um dos principais temas a concepcéao de poesiaaglzewon deles adota em sua obra. Isso €
bastante claro em Cabral, que nos deixou, alémudeobra poética, uma série de textos
criticos sobre pintura, poesia, critica literadaversidade cultural, entre outros. Embora de
forma menos frequente do que em Cabral, Barroséandard espaco a critica ao esclarecer
nas entrevistas — algumas delas publicadas conjenta com sua obra poéfical sua

concepcao de poesia.

* Referimo-nos a uma série de entrevistas, dadaseriodo de 1970 a 1989, publicadas na coletaneiécaoé
intituladaGramatica expositiva do chadpoesia quase tojla



A relacdo com a critica sera tdo forte em Cabmheos, que grande parte de seus
poemas nos esclarece sobre a concepc¢ao de poesidadem. Como entender a opcao desses
poetas pela critica? Uma coincidéncia? Um caminleweitavel para a poesia produzida no
momento histérico em que o0s poetas estdo inseriBas® Octavio Paz, a critica é algo
inerente a literatura da modernidade: “[...] aréitara moderna, correspondente a uma idade
critica, é literatura critica. [...] nossa liten@t uma critica [...] total de si mesma. Critica d
objeto da literatura: a sociedade burguesa e s#aeeg; a critica da literatura como objeto: a
linguagem e seus significados.” (PAZ, 1984, p. 53)

A abertura para a critica, presente na poesia dkiemiolade, ird permitir que o poeta
deixe explicito tanto a sua concepcédo de poesiatgues suas influéncias. Assim, por mais
paradoxal que seja, havera na poesia da modernadadesenca da tradicdo, a referéncia a
autores do passado. Conforme nos mostra Eliot §18180eta moderno ir4 dialogar com os
escritores do passado, ressignificando o que toipdir eles.

A influéncia na literatura sera um tema tambémudido por Harold Bloom, para
guem a literatura se constitui a partir da comliinagntre os tracos especificos de um escritor
e a influéncia que o mesmo recebe de outros poBt@® 0 critico, “Poemas, contos,
romances e pegas nascem como uma resposta a peentas, romances e pecas anteriores,
e essa resposta depende de atos de leitura e@téegn pelos escritores posteriores, atos que
sdo idénticos as novas obras” (BLOOM, 1995, p. A8renca na existéncia de um escritor
gue nao dialoga com outros €, portanto, algo qwe der rejeitado: “Precisamos parar de
pensar em qualquer poeta como um ego autbnomang@grsolipsistas que sejam 0s poetas
mais fortes. Todo poeta € um ser recolhido nunecéel dialética (transferéncia, repeticéo,
erro, comunicagao) com outro poeta ou poetas.” (BMD2002, p.139)

Bloom identificara seis movimentos revisionarios roras dos “poetas fortes”. O
primeiro deles ele denominara @énamen.Segundo o proprio Bloom, a palavra foi retirada
de Lucrécio ao se referir ao movimento de desvaomos que possibilitou a mudanca no
universo. O desvio dos &tomos da queda retilirfedaizer com que 0s mesmos entrem em
choque, trazendo como consequéncia a geracado dosscoEsse mesmo sentido de desvio
como responsavel pela criacdo, empregado pelaaF&#ca empregado por Bloom quando se
refere a poesia. Para o critico, “0 poema do psecigeguiu certo até um determinado ponto,
mas depois deve ter-se desviado, precisamenteregddiem que segue 0 novo poema”.
(BLOOM, 2002, p. 64)

E por meio doaClinamenque seréo explicadas por Bloom as diversas coesago

personagen@Querubim Cobridorem alguns textos. No Génesis ele serd o anjo ds Bae



preservara da acdo do homem a arvore da vida dinnjao Eden. Em Ezequiel, ele passara
de protetor do Eden a um ser cheio de violénciacagos provenientes de sua desonestidade.
E em Blake ele sera “o caido Tharmas e o espeethdilton”. (Ibidem p. 85)

A palavra central que da4 nome ao segundo movimeni@ssera completude e
antitese — foi retirada “dos cultos de mistériosigas, onde queria dizer um sinal de
reconhecimento, o fragmento, digamos, de uma pegaera, que com 0s outros fragmentos
reconstituiria o vaso”.lifidem p. 64) Para Bloom, o poeta ira completar — poronua
antitese — o0 seu predecessor, absorvendo algumerdgtess dele, mas usando-os em um
sentido diverso; é “como se o precursor ndao hoeviesslonge o bastante'lbidem p. 64)

Bloom ira extrair de um texto de Sao Paulo quatds# humildade de Jesus e que
servird de exemplo da estrutura dialética preseateelacdo entre Deus e seu filho para
rerferir-se ao terceiro movimento revisionario dgerdtura, Kenosis ou repeticdo e
descontinuidade. Ao se apresentar como a fornlaeds no humano, Jesus ira esvaziar o
divino, que adquirira carater humano e a0 mesm@aessvaziara a si proprio ao apresentar-
se com carater divino. Para BloomKanosis na literatura, € um ato revisionario em que
ocorre um esvaziamento tanto do precursor quantopakta que dialoga com este,

desaparecendo entdo a estrutura hierarquica.

E aKenosisde Shelley em su@de to the West WinfDde ao vento oeste] uma
anulacéo, um isolamento de Worsworth ou de She{ry@m é mais temerosamente
esvaziado emhs | Ebb’d with the Oceano of Lif®uando eu refluia com o oceano
da vida], Emerson ou Whitman? Quando Stevens daf@nterriveis auroras, é o
seu outono ou o de Keats que é esvaziado de ssolodmmanizantedkidem
p.138)

Assim como Jesus assumiu a forma de Deus, masandgufl a ele, ja que se
esvaziou de todo o poder divino para se tornar kemie aos homens, o poeta ir4 repetir o
seu precursor de uma forma bem peculiar, ndo ed@stho novo poema formado a submisséo
ao original. Tal repeticdo vira marcada pela desicomlade e criatividade.

O quarto processo revisionario da literatura semeado comdaemonizagcdmu
Contra-sublime e se refere ao didlogo que os pdatasn com seus antecessores num certo
sentido: “Os poemas surgem nao tanto em respastatampo presente, como mesmo Rilke
pensava, mas em resposta a outros poemas” (BLOOGR, . 147). Segundo Bloom, os
antigos usavam o termdaemonspara se referirem aos homens que se aproximavam de
Deuses. O processo daemonizagd@ praticado por um poeta quando ele se volta para a

poesia de seu antecessor:



Voltando-se contra o Sublime do precursor, o pdetéorca recente passa por uma
daemonizacdoum Contra-Sublime cuja funcdo sugeaerelativa fraqueza do
precursor Quando o efebo & daemonizado, seu precursor S@ERENtE SE
humaniza, e um novo Atlantico jorra do transformadodo novo poetalbjdem p.
48)

Para o critico, quando um poeta se volta a poesied precursor, assimilando dela

alguns tracos, a poesia primeira perdera o seuutstde hierarquicamente superior. O

processo delaemonizacadtorna o filho mais daemon e o precursor mais hain@bidem,

p.153). A constatacdo dessa “influéncia ndo sulahsera exemplificada pela experiéncia de

Shelley, que afirmou:

[...] Um poeta é o produto combinado de forcagimte que modificam a natureza e
outros; e de influéncias externas que excitam gdnaessas forcas; ele ndo é umas
ou outras, mas ambas. A mente de todo homem é& aspecto, modificada por
todos os objetos da natureza e da arte; por tddarpa sugestdo que algum dia ele
admitiu atuar sobre sua consciéncia; € o espelhguense refletem todas as formas,
e no qual elas compdem uma forma. Os poetas, néosdimente dos filésofos,
pintores, escultores e musicos, sdo, em um sendgl@riadores, e, em outro, as
criacbes de sua época. Dessa sujeicdo ndo escapamos mais grandiosos.
(SHELLEY apudBLOOM, 2002, p. 151)

Para Bloom, a sujeicdo a que se refere Shelley, topla como “pai poético”

Wordsworth, nesse trecho é a de seu precursor.e®®s/ “Oh, senhor, os bons morrem

primeiro/ E aqueles que tém o coracdo secos copueiaa do verdo/ Ardem até o bocal”

foram utilizados como epigrafe do poeAlastor, de Shelley. Mas, ao contrario do que possa

parecer, € nesse momento que Shelley tornar-se-§oeta forte”. “A daemonizagédo de

Shelley foi essa queda para cima, e mais que cerafmeta (mesmo Rilke), ele nos obriga a

vé-lo na companhia dos anjos, parceiros daemounieasia busca da totalidade.” (BLOOM,

2002, p. 152)

Bloom valer-se-a de um termo utilizado na pratics damés pré-socraticos para

nomear 0 quinto movimento revisiondrio da literatuA Askesisé um movimento de

autopurgacao realizado pelo poeta com o objetivalcEncar um estado de solidao. Iniciado

pelo movimento de daemonizacadskesigpermitira ao poeta um afastamento do precursor,

possibilitando-lhe uma certa originalidade. Dir+@0s® critico: “A askesisem Wordsworth

Keats, Browning, Whitman, Yeats e Steavens, paaa@ar meia dizia de figuras modernas

® (WORDSWORTHapud BLOOM, 1995, p.238). Esses versos séo extraidgsoeémaThe ruined cottagede
Wordsworth. O poema narra a histéria de Margareg mulher que vé seu marido ir para longe devidma
guerra econdmica. Mesmo diante dos tragicos adometos, Margaret nutre uma eterna disposicao pleras
pela volta do marido. Tal gesto acaba destruinddamilia.



representativas, é necessariamente uma relacasioréiia que se conclui a beira do
solipsismo.” (bidem p. 171)

O sexto e Ultimo movimento revisionario sera demawid comoApophadesou o
Retorno dos Mortos. Extraida dos “tristes e inBdizempos atenienses em que 0S mortos
voltavam a habitar as casas onde haviam mordtalefn p. 65), a palavrépohadesrem
aqui caracterizar a atitude do poeta de estar newsaraberto a obra do precursor. Para
Bloom, um “efeito fantastico” sera produzido nedgdogo. A criacdo do novo poema nao

“ A

nos da a sensacao de que o precursor estarizr@vesdo-o, mas, ao contrario, “é como se o
préprio poeta posterior houvesse escrito a obractenistica do precursortbfdem p. 65).
Desta forma, ao se comparar dois poemas que mamédialogo, € praticamente impossivel
identificar, por critérios intrinsecos ao textoabpoema foi produzido primeiro.

Embora o estudo de Bloom fique circunscrito aoogjdl texto a texto dos poetas
comparados, ele se torna interessante ao probmatino¢cdo que tradicionalmente se tem
de influéncia. Geralmente tendemos a consideraro@mp primeiro como superior ao
segundo, ao que veio posteriormente e que faz alogdi com o seu antecessor. Bloom nos
mostra que algumas vezes a nocao de hierarquipatesa, sobretudo quando temos duvidas
em precisar qual poema veio primeiro. Também o e poema segundo ter qualidade
inferior a do primeiro é questionado, ja que, cdoimbservado no movimento desserao
poeta podera ir além do caminho trilhado pelo sedgressor. O estudo de Bloom coloca em
evidéncia o carater paradoxal de toda poética guetitula moderna. Muitas vezes o que ira
caracterizar o moderno sera a convivéncia com sapas Esse também é o pensamento de

Paz, ao dizer que

Na arte e na literatura da época moderna ha untamgercorrente arcaizante, que
vai da poesia popular germanica de Herder a pobsiasa desenterrada por Pound,
e do Oriente de Delacroix a arte da Oceania amadBneton. Todos esses objetos,
sejam pinturas e esculturas ou poemas, tém em camagguinte: qualquer que seja
a civilizacdo a que pertencam, sua aparigdo enpriumszonte estético significou
uma ruptura, uma mudanca. (PAZ, 1984, p. 20)

Para Paz, a presenca do passado na poesia moderfieana restrita aos didlogos que
0s poetas modernos fardo com os seus predecesSopegico identificara nela o que ele
denominou de “tradicdo de analogia”. Paz afirmap&o bem nos mostrou Silviano Santiago
(1989), que o0 poeta moderno, em muitos casosfasiaa-se do momento histérico em que
esta inserido para se inserir no século XVI, émnajue a visdo do universo era guiada pelo

processo analdgico. Nessa visdo, cada coisa steacamo uma metafora de outra. O mundo



sera visto como um poema a ser decifrado; o poar@ iem duplo do universo: “Se o
universo € um texto ou um tecido de signos, a &otatpsses signos € regida pelo ritmo. O
mundo é um poema; 0 poema, por sua vez, € um naedémos e simbolos.” (PAZ, 1984,
p.89)

A poesia centrada no pensamento analdgico seeapastPaz como a possibilidade de
explicitacdo da pluralidade do mundo. A analogiam@ ciéncia das correspondéncias que
sobrevive gracas ao ndo apagamento das difereigase fazer uma correspondéncia entre
palavras e coisas, estamos fazendo uma reflexde aabferenca entre elas; estamos criando
uma ponte entre elas sem suprimir a distancia queepara. Pode-se notar entdo que uma
caracteristica intrinseca ao pensamento anal6@iGo & critica. “A poética da analogia so
podia nascer em uma sociedade fundamentada —@daor pela critica.” (PAZ, 1984, p.
100)

Neste estudo que nos propomos a fazer — a compagag@ as poeéticas de Manoel de
Barros e Jodo Cabral de Melo Neto —, tentaremodranague as duas poéticas, apesar de se
mostrarem inovadoras, se valem da tradicdo, incanglo em si referéncias de poetas,
estéticas e pensamentos anteriores. Acreditamoa tpa@ia de Bloom sobre a influéncia e a
de Paz sobre a analogia serdo fundamentais nessesgo, jA que podemos perceber, nas
duas poéticas, um dialogo explicito com poetas tétiems anteriores e a utilizacdo do
processo analdgico.

Utilizaremos como método de anadlise a Literaturanfarada. O estudo comparado
das obras literarias ndo € algo novo. Joseph Text€OUTINHO; CARVALHAL,1994, p.

27) nos mostra que ele era familiar a critica ddagas. Comparou-se “Homero com Virgilio,
Demdéstenes com Cicero, Menandro com Teréncio”,siig@u-se 0 que determinado autor
latino incorporou de tal autor grego, perguntolese que fonte “Plauto buscou o tema de
suas comédias, Horacio as regras de sua Arte RpBneca as intrigas de suas tragedias.”.
(TEXTE in COUTINHO; CARVALHAL, 1994, p. 27)

No entanto, o surgimento da Literatura Comparadaocama ciéncia é datado de
1828, com a publicacdo da obrableau de La littérature au XVllle siecle, de Villemain.
Segundo Jeuneln{ COUTINHO; CARVALHAL,1994, p. 223), “...] é prowxeelmente
Villemain quem deu a Franga o primeiro exemplo oegrande livro comparatista baseado
num meétodo rigoroso.”. A expressdo, ao que paregegiu sob a influéncia das ciéncias
bioldgicas. No inicio do século XIX, as ciénciaslbgicas adotaram como método cientifico

0 comparativismo:



Cuvier em anatomia comparada (1800 — 1805), Bldengim fisiologia comparada
(1833), Coste em embriogenia comparada (1837) tethsstinham, com objetivos
diversos, publicado seus trabalhos sob o prismasiodo comparativo: ndo a
simples preocupacdo — demasiado evidente paraugualservador — de cotejar 0s
objetos analogode um mesmo grupmara fins de classificacdo, mas a comparacgéo
de fenbmenoglestacados, sob certos aspectos, do grupo ao qouhalimente
pertenceme submetidos a uma confrontacdo que evidencia watecacomum e,
com isso, sugere umalacdo de parentesco e de desenvolvimento entrpogr
tidos como estranhosaté entdo. (BALDENSPERGERiIn COUTINHO;
CARVALHAL, 1994, p. 73)

Ao ser transposto para a area da literatura, o amtipismo tera como objetivo a
busca de lagcos de analogia, parentesco e influ@gciiteratura sobre outros dominios de
expressao ou sobre outros textos literarios queengam a linguas ou culturas diferentes,
proximos ou ndo no tempo ou No espaco.

A preocupacdo em se cotejar obras pertencentegual ou culturas diferentes ja ndo
€ mais uma exigéncia do método comparativo naatites. Encontraremos hoje estudos
comparativos sobre poéticas de autores de uma meanienalidade, como € o caso do
nosso® Mostraremos aqui como as poéticas de Manoel de8arJodo Cabral se aproximam
nas seguintes vertentes: afastamento de uma pmegiada na subjetividade, incorporacao
da critica como elemento poético e dialogos cowaaguardas estéticas. E mais, tentaremos
mostrar que estas trés vertentes é que seriamnsgspas pelo carater de invencao na obra
destes poetas. Por ora falemos um pouco sobreucaaldas vertentes.

Influenciado pela arquitetura de Le Corbusier, pgwam as casas deviam se guiar
pela funcionalidade, Cabral levara para o poenestigturas nitidas e precisas que foram tao
admiradas pelo arquiteto: “Nenhum poeta, nenhuticayinenhum filésofo exerceu sobre
mim a influéncia que teve Le Corbusier. Durante tasuianos, ele significou para mim
lucidez, claridade, construtivismo. Em resumo: edpminio da inteligéncia sobre o instinto.”
(MELO NETOapudATHAYDE, 1998, p. 133)

Lucidez, claridade e construcdo serdo temas do gd@rEngenheiro”, inserido na
obra de mesmo nome, publicada em 1945:

Aluz, o sol, o ar livre
envolvem o sonho do engenheiro.

O engenheiro sonha coisas claras:
superficies, ténis, um copo de agua.

® Embora o veio principal de nossa pesquisa sefapthparar autores de uma mesma nacionalidaddgansa
momentos, estaremos também comparando a poétisasdagtores com outros dominios de expressdo que
pertencem a outras nacionalidades. E o que irdtem@mquando formos examinar o didlogo estabelgoio
eles com as outras artes.



O lapis, o esquadro, o papel;

o desenho, o projeto, o ndmero:

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

(Em certas tardes nés subiamos

ao edificio. A cidade diéria,

como um jornal que todos liam,

ganhava um pulm&o de cimento e vidro.)

A 4agua, o vento, a claridade

de um lado o rio, no alto as nuvens,

situavam na natureza o edificio

crescendo de suas forcas simples. ( MELO NETO,19939)

Um primeiro aspecto que podemos ressaltar no paemacuidado que o poeta
dispensou a sua forma. Ele é composto por quatrofes de quatro versos, sendo que no
primeiro verso de trés delas ha a enumeracao, alcerale trés substantivos concretos (“A
luz, o sol, o ar’/ “O lapis, o esquadro, o papéR/agua, o vento, a claridade”). Podemos
assim indicar o deslocamento do foco do sujeitaa parobjeto. Afastando-se de uma
concepcao lirica de poesia que nos apresenta gsestftenciais de um sujeito, 0 poema em
guestao colocara em relevo o mundo dos objetosaflg numero de substantivos concretos
presentes no poema € uma prova disso. A presenga dajeito no poema — “o Engenheiro”
— s0 se justifica pelo fato de ser ele aquele gter& a servico dos objetos a serem utilizados
em sua edificagéo.

Essa atitude de valorizacdo dos objetos, verificgaa poema acima, repetir-se-4 em
grande parte da poética de Cabral. Segundo MaitatBefardo parte das palavras-tema do
poeta “pedra, deserto, faca, sol” (PEIXOTO, 19830p A primeira pessoa quase nao ira
aparecer em seus textos. Quando isso acontesejddb nao ira se referir a uma pessoa, sera

antes a personificacdo de um objeto. E o que am@ntepoema “O Rio”:

Sempre pensara em ir
Caminho do mar.

Para os bichos e rios
Nascer ja & caminhar.

Eu n&o sei o0 que os rios
Tém de homem do mar;
Sei que se sente 0 mesmo
E exigente chamar.

Eu ja nasci descendo



A serra que se diz do Jacarara,

Entre caraibeiras

De que s6 sei por ouvir contar

(pois, também como gente,

nao consigo me lembrar

dessas primeiras léguas

de meu caminhar). (MELO NETO, 1999, p. 117)

Embora possamos perceber a presenca da subjeévdagoema acima, constatada
pela utilizacdo do pronome pessoal de primeiragaesguem fala ndo € um individuo, por
meio da voz poética, mas o préprio rio. Esse psmeke personificacdo das coisas sera
largamente utilizado por Jodo Cabral.

O percurso em direcdo a uma poesia dos objetosetangbpraticado por Manoel de
Barros. Publicado no livréace Iméve| de 1945, o poema “O Muro” mostra-nos a direcao

desse olhar:

O Muro

Nao possuia mais a pintura de outros tempos.
Era um muro ancido e tinha alma de gente.
Muito alto e firme, de uma mudez sombria.

Certas flores do chdo subiam de suas bases
Procurando deitar raizes no corpo entregue ao
tempo.

Nunca pude saber o que se escondia por detras dele.

Dos meus amigos de infancia, um dizia ter violado t
segredo,

E nos contava de um enorme pomar misterioso.

Mas eu, eu sempre acreditei que o terreno quedficav
Atrds do muara um terreno abandonado! (BARROS, 1990, p.65)

O poema acima afastar-se-a das reflexées subjetevasn adulto sobre sua infancia,
tdo comum, por exemplo, na poesia romantica, pafixar nas caracteristicas fisicas de um
objeto daquele tempo. Aqui também encontramos sop#icacdo de um objeto“Era um
muro ancido de alma de gente”. Ao ser indagadeesalauséncia do mundo da com suas
questbes pessoais, subjetivas e da valorizacdocuddardoele, do objeto, Manoel de Barros

ird responder:

" E importante ressaltar que o processo de persagifo adotado aqui por Barros ira diferir do der@labitado
anteriormente. Enquanto no poema “o rio”, o poétavdz ao objeto; no poema “0 muro”, o poeta atribui
caracteristicas humanas ao objeto.



Poesia € um lugar aonde a gente ainda pode fages gbsurdo seja uma sensatez.
Sempre se falou da humanizacdo das coisas, e slicegifio dos homens. Quando
escrevoum muro anciaphumanizei o muro. Alias, quem humanizou o muicafo
palavra ancido. Esse objeto é 0 meu sujeito paie e dentro dele. Desloquei o
foco. Desloquei o palanque... (BARR@SBARBOSA, 2003, p. 125)

Podemos afirmar que os poemas de Cabral e Baitados acima, exemplificam um
distanciamento entre suas poéticas, no que se begispecto formal. Em Barros ndo existe a
construcdo de uma poesia “geométrica”, como vemo€abral. O proprio poeta ira afirmar
que “se alguma alteracdo tem sofrido a minha ppésade tornar-se em cada livro, mais
fragmentaria” (BARROS, 1990, p. 309). No entantudreoutros aspectos, suas poéticas irdo
se aproximar no que se refere a eleicdo do obgetm¢matéria de poesia”. Assim como em
Cabral, na obra de Barros algumas palavras-objét figurar insistentemente: “a Unica
palavra citadina legitima que consta de meus asguias ¢arede..As outras dez ou doze
palavras que sdo meus arquissemas, vém de mirdreieaf S&0 elas arvores, sapo, lesma,
antro, musgo, boca, ra, agua, pedra, caracol AREOS, 1990, p. 327)

A gquase inexisténcia de uma poesia em primeirso@esm Cabral e a personificacdo
do objeto em Barros ndo caminhariam para uma mefiregdo, a de uma poesia que
rejeitaria expressoes e sentimentos de um sujatostditamos que sim. Barros e Cabral irdo
se filiar a um tipo de poesia que tem como marathar sobre o exteritirAo poeta interessa
mais falar sobre os objetos com os quais o0 sueiteelaciona do que sobre suas (do sujeito)
reflexfes existenciais. Assim, fardo parte dosumsemas” dos dois poetas palavras “pouco
poéticas”, comdaca, pedra, fezes, muro, lesmas, musgtes,0Os poetas irdo estetizar objetos
que tradicionalmente ndo sdo considerados comorimgiéética. Tal tipo de poesia foi
também largamente praticado nos albores da modaei®idcomo se vé em Baudelaire.
Abandonando o idilio caracteristico da poesiaditradicional, Baudelaire encontrara naquilo
gue é desprezado pela sociedade moderna o “sent@bsndico” (BENJAMIN, 1989, p. 78).
“Tudo o que a cidade grande jogou fora, tudo oalagerdeu, tudo o que desprezou, tudo o
que destruiu, é registrado por ele”. (BENJAMIN, 298. 78)

Essa mudanca em relacéo a lirica tradicional, petaea poesia de Baudelaire, pode
ser verificada nas poéticas de Jodo Cabral e Matwddarros. Assim como Baudelaire,

Barros e Cabral, muitas vezes, apresentardo elemegjeitados como matéria poética pela

8 A respeito do caréter visual na poesia de Cabsaih Junqueira ira dizer: “Toda a poesia de Jodwala(...)
mergulha suas raizes na fanopéia, ou seja, nantertgie expressa uma realidade visual ou visu&iZav
(JUNQUEIRA, 2005, p. 324) Acreditamos que essaragao sobre a poesia de Cabral pode ser perfeitamen
aplicada também a poesia de Barros.



lirica tradicional, ao levarem para a poesia objetinsiderados “pouco nobres” e nos colocar
diante de um sujeito cindido, fragmentado, ou messtegado a condicdo de objeto. Quando

perguntado sobre o tema de sua poesia, Barrossippamder:

Estamos entre ruinas. A nés, poetas destes tewcqus, falar de morcegos que voam
por dentro dessas ruinas. Dos restos humanos faziismlirsos sozinhos nas ruas. A
nés cabe falar do lixo sobrado e dos rios podrescgurem por dentro de nds e das
casas. Aos poetas do futuro cabera a reconstrusgcheuver reconstrucdo. Porém a
nés, a nés, sem dlvida — resta falar dos fragmedms$iomem fragmentado que,

perdendo as crencas, perdeu sua unidade int8iBRROS, 1990, p. 309)

Se a valorizagdo do objeto - praticada pelas p=tile Barros e Cabral - pode ser
considerada como um primeiro movimento em direcdone poesia que Vvé 0 sujeito
destituido de unidade, um segundo movimento é alimgaagem. Maria Ester Maciel (1994)
fala-nos que a metalinguagem pode ser considerawgi® @ma “primeira tentativa de se
evidenciar teoricamente o descentramento do ‘eéfipm e a crise da idéia de literatura como
representacdo”. (MACIEL, 1994, p.77) O poeta modetaixara de pensar literatura como
representacdo mimeética, o que o fara ndo mais di@laauas angustias, dores e sentimentos,
mas da crise da representacao signica. O poeta mnsciéncia do distanciamento entre a
palavra e o seu referente e fara questédo de dégraista idéia de literatura como mimese da
realidade”. [bidem p. 78) E o que veremos no poema de Barros “Res3&’:

Raizes de sabia e musgo
Subindo pelas paredes
N&o era normal
O que tinha de lagartixa na palavra paredes (BARROS0, p.191)

Nesse poema, Barros mostra-nos claramente — pordaegxplicitacdo da analogia —
gue existe uma grande distancia entre as palavias @isas e que o desejo do poeta é
diminuir tal distancia. Para encurta-la, entdo r@aira atribuir ao significante caracteristicas
“coisais”. Assim, a palavrparedesdeixa de ser um significante e se torna a promisaajue
ela nomeia. Ao dizer que havia lagartixa na palgpai@des o poeta “finge” transformar o
significante na “coisa em si”. Ao fazer isso, Barrms abre os olhos para a impossibilidade
da literatura de reproduzir a realidade. Todo tecdo mundo sera nada mais que linguagem,
representacao.

O poema de Cabral “Catecismo de Berceu” fara urseudsdo semelhante ao nos

dizer:



Fazer com que a palavra leve
pese como a coisa que o diga,
para o que isola-la de entre
o folhudo em que se perdia.

Fazer com que a palavra frouxa

ao corpo de sua coisa adira:

fundi-la em coisa, espessa, solida,

capaz de chocar com a contigua. (MELO NETO, 1993856)

Ao se valerem da metalinguagem, os poemas de Caficahos passar uma licao
sobre a sua poética. Jodo Alexandre Barbosa fal@atre a importancia que a aprendizagem
desempenha na obra de Jodo Cabral e d4 como esem|iwo A escola das facas Uma
faca s6 lamina “Os 44 poemas do livro desenham um arco tensece eedlucacdo e
instrumento: a escola é de facas porque ali sendpra eliminacdo de tudo o que é excesso,
como ja se afirmara etdma faca sé lamiria (BARBOSA, 1998, p.91) Vejamos o poema

que da titulo ao primeiro livro mencionado por Jéxandre:

A ESCOLA DAS FACAS

O alisio ao chegar ao Nordeste
Baixa em coqueirais, canaviais;
Cursando as folhas laminadas,
Se afia em peixeiras, punhais.

Por isso, sobrevoada a Mata,

Suas maos, antes fémeas, redondas,
Ganham a fome e o dente da faca
Com que sobrevoa outras zonas.

O coqueiro e a cana Ihe ensinam,

Sem pedra mé, mas faca a faca,

Como voar o Agreste e o0 Sertdo:

M&o cortante e desembainhada. (MELO NETO, 199429)

Ao tematizar ventos que cortam plantacdes de adcasas, desbastando o excesso de
folhas, o poeta esta também nos apresentando epr@tcde poesia defendida por ele: uma
poesia sintética, livre de floreios e excessosimentais, que sao caracteristicas de uma
poesia centrada no eu, como é o0 caso da poesiatioma

O préprio Jodo Cabral ja admitiu essa aproximagaive epoesia e critica em

entrevista: “Eu queria saber se era possivel f@xer poesia critica, pois eu sou um antilirico,



e me considero mais critico do que poeta. Entafizeuma quantidade muito grande de
poemas sobre pintores e escritores”. (MELO NEBPQdPEIXOTO, 1983, p. 203)
Também em Manoel de Barros a aprendizagem ira idgrande importancia. Seus

textos irdo nos mostrar sua concepc¢ao de poeg@ngs um poema em que iSSo acontece:

O rio que fazia uma volta atras de nossa casa

era a imagem de um vidro mole que fazia uma

volta atrds de casa

Passou um homem depois e disse: essa volta

gue o rio faz por trds de sua casa se chama

enseada.

N&o era mais a imagem de uma cobra de vidro

gue fazia uma volta atras da casa.

Era uma enseada.

Acho que 0 nome empobreceu a imagem ( BARROS, 12%73))

O poema acima, além de apresentar-nos uma imagéticgpara um referente, a
enseada, irA apresentar-nos o projeto poético d®dBaa “desnomeacdo” das palavras. O
poeta deseja abolir de seu vocabulario as palayrasja foram desgastadas pelo seu uso
frequente.

Os diadlogos das poéticas de Barros e Cabral comaraguardas estéticas dar-se-ao a
partir do estabelecimento de correspondéncia efdsee a poesia. Os autores irdo se valer de

algumas técnicas utilizadas por elas. E o0 que pos@wonstatar no seguinte poema de Barros:

Colear

sofre de borboleta
e prospera

para arvore

Colear

prospera

para o0 homem

o0 homem se arrasta
de arvore

escorre de caracol
nos vergeéis

do poema (BARROS, 1990, p. 167)

Valendo-se do principio surrealista de unido dédades distantes, Barros ira fazer
um rearranjo na gramatica da lingua. Assim, vetibassformar-se-40 em substantivos e
novas regéncias serdo criadas. A sensacao expeathaepelo leitor apds a leitura desse
poema provavelmente sera a de um grande estranttamen

Um processo similar sera adotado no poema “A AMigson”, de Cabral:



Com peixes e cavalos sonambulos
pintas a obscura metafisica
do limbo.

Cavalos e peixes guerreiros

fauna dentro da terra a nossos pés
criangas mortas que nos seguem
dos sonhos.

Formas primitivas fecham os olhos
escafandros ocultam luzes frias;
invisiveis na superficie palpebras
ndo batem.

Friorentos corremos ao sol gelado
de teu pais de mina onde guardas

o0 alimento a quimica o enxofre

da noite. (MELO NETO, 1999, p. 54)

No poema de Cabral, o cenario onirico, que é unsacdsacteristicas da pintura
surrealista, é associado a uma profusao de imagense sucedem. Principalmente a segunda
e a terceira estrofe adquirem um formato de colagegin existindo uma ligacdo sintatica

entre uma sentenca e outra.

Vistas essas possibilidades de abordagem dasa®ée Jodo Cabral e de Manoel de Barros,
decidimos privilegiar, dentre os muitos livros dluss poetas, as seguintes obras: de Manoel
de BarrosGramatica Expositiva do Chao(1966),0 Livro das Ignoracas (1993),Ensaios
Fotograficos (2000), Memdrias inventadas a infancia (2003); de Jodo CabrBedra do
Sono (1941),0 Engenheiro (1945), Psicologia da Composicaq1947),A Educacéo pela
Pedra (1965). A selecéo de tais obras se deveu ao fabelds podermos encontrar um maior
namero de poemas que ilustram a nossa investigagaseja, poemas que irdo apresentar o
sujeito cindido, a valorizagcéo dos objetos e dehmguagem

Nosso estudo sera dividido em trés capitulos. Nimgiro, faremos uma discusséo
sobre a peculiar ndo incidéncia do sujeito em CQabiarros. Mostraremos que seus textos
afastar-se-ao de uma poesia confessional, queeapaesujeito centralizado no seu existir,
para nos apresentar um sujeito descentrado, qpa altversos lugares, inclusive o de objeto.

No segundo capitulo, discutiremos o apagamentdimites entre critica e poesia na
obra dos autores. Mostraremos a importancia dalinggiagem nas duas poéticas a partir da
constatacdo do grande numero de poemas metaliogdistue serdo comparados e

analisados.



No terceiro capitulo, mostraremos que 0s poetasampe-d0 no pensamento
analégico ao levarem para sua obra técnicas e ogtadotados por estéticas de algumas

vanguardas artisticas, tomadas aqui como “pre@s’sde certo fazer poético.



2 O SUJEITO E SUA INCIDENCIA NO TEXTO LITERARIO

“Bom era
ser como junco
no ch&o: seco e oco.
Cheio de areia, de formiga e sono.
Ser como pedra na sombra (almo¢o de musgos)
Ser como fruta na terra, entregue
aos objetos...”
Manoel de Baro

“As coisas, por detras de nos,
exigem: falemos com elas,
mesmo quando nosso discurso
nao consiga ser falar delas.
Dizem: falar sem coisas é
comprar 0 que seja sem moeda:
E sem fundos, falar com cheques,
em liquida, informe diarréia.”
Jodo Cabral delMBleto



Para examinar o espaco concedido ao sujeito naggoée Cabral e de Barros €
oportuno que apresentemos antes as diversas cOesege sujeito presentes em periodos
distintos de nossa historia. Krysinski (2007), &xuwtir sobre o sujeito e sua incidéncia no
texto literario, mostra-nos que, embora etimologieate o termcaujeito seja filiado a uma

significacdo de subordinacdo e submissdo, esssema@ Unica a ser-lhe atribuida:

Etimologicamente, 0 sujeito remete ao tersnbjectus participio passado do verbo
subjicere cujos diferentes sentidos convergem para a idéiasubmissdo, de
subordinacéo e de sujei¢cdo. Assim, o sujeito émi@iado por uma acéo que lhe é
exterior e a qual ele deve se submeter. [...] Bagmosubjectusde submissao e
sujeicdo se torne uma categoria antropomorfa pomptEio, categoria filoséfica,
juridica, sociolégica etc., foi preciso fazé-lo reofcertas operagfes discursivas e
ideologicas que, do papel de paciente, elevaranano papel de agente.
(KRISINSKI, 2007, p. 51)

As concepcoes distintas adquiridas pelo sujeit@osexplicitadas na obra de Hall
(2005). Preocupado em tracar o perfil do sujeitopda-modernidade, o socidlogo ira
identificar outras duas concepc¢des do sujeitojetewdo lluminismo e o sujeito sociolégico.

A concepcédo do sujeito do lluminismo era baseadeen&ralizacdo do individuo, que tinha
plena capacidade de acdo, razdo e consciénciaestd momento uma autonomia do sujeito
em relagcdo ao mundo em que esta inserido.

A concepcédo de sujeito sociolégico surge a pass mhudancas ocorridas no mundo
moderno. Tem-se a consciéncia da ndo autonomiauftos de um sujeito que sera
dependente de outras pessoas. Tais pessoas Saseeaps pela mediacdo — para este sujeito
— da cultura do mundo que ele habita. Segundo efalbora ainda exista nessa concepcéao de
sujeito um eu que possui uma “esséncia intericste @u “é formado e modificado num
dialogo continuo com os mundos culturais “extesbee as identidades que esses mundos
oferecem”. (HALL, 2005, p. 11)

Para Hall, a concepcdo de sujeito pds-modernoigsiasociada a percepcdo da
fragmentacdo de identidades. O sujeito, que amepescebia como uma “identidade
unificada e estavel”’, vé-se agora composto de wvaiientidades. Muitas delas séo
contraditérias, o que impossibilita sua converg&ngi até possivel que nos sintamos como
possuidores de uma identidade unificada e estdMas, se isso acontece, é porque nés a
inventamos. “Se sentimos que temos uma identidaifecada desde o nascimento até a
morte € apenas porque construimos uma cOmoda aestOlire nés mesmos ou uma
confortadora “narrativa do eu”. A identidade pleeate unificada, completa, segura e

coerente €, pois, uma fantasia. (HALL, 2005, p. 13)



Hall mostrar-nos-a que essas distintas concepgssjdito estdo diretamente ligadas
a movimentos importantes que ocorreram no pensamentna cultura ocidentais.
Contribuiram para a formagcdo de um sujeito centrad@eforma e o Protestantismo, o
Humanismo Renascentista, as revolu¢cdes cientid@aBuminismo. Todos esses movimentos
tiraram o homem de uma posicéo passiva e colocaaam destaque, como um ser dotado
de razao, capaz de questionar e de decidir sobrems que deveria tomar.

Segundo Hall, para o “descentramento” do sujeitmricda na pdés-modernidade,
contribuiram cinco movimentos: a) a reinterpretag@gensamento de Marx; b) a descoberta
do inconsciente por Freud; c) as afirmacdes desBaeisobre o funcionamento da lingua; d)
as constatacoes feitas por Foucault sobre um npeale poder surgido nas instituicbes do
século XIX; e) o impacto do feminismo sobre a sd&tke. Falemos um pouco sobre cada um
deles.

Embora os estudos de Marx tenham sido produzidagaolo XIX, uma importante
releitura de seu pensamento foi feita no século XXéfirmacdo de Marx de que “os homens
fazem a historia, mas apenas sob as condicbedgsisdo dadasapudHALL, 2005, p. 34)
sera vista pelos novos intérpretes de seu pensaroento a incapacidade de os individuos
serem o0s autores da Histdria, uma vez que elesripod@gir apenas utilizando recursos
materiais e culturais criados por outros. Marx apemtdo a descentralizagdo do sujeito ao
colocar as relacdes sociais e ndo a no¢ado de hawm@m centro de seu sistema tedrico.

Em sua teoria do inconsciente, Freud ird mostraraydesejo humano sera guiado por
processos simbodlicos do inconsciente que escapiigiGa operada pelo sujeito racional.
Como observou Lacan na leitura que fez do pensamieetdiano, por traz da criacao
imaginaria que o sujeito faz de si mesmo -egw — “existe um para além degqg um
inconsciente, um sujeito que fala, desconhecido pejeito”. (LACAN, 1988, p. 217) Uma
consequéncia dessa divisdo entre sujeito do carieatedo inconsciente é a constatacao das
multiplas identidades do individuo — muitas vezes agposicdo — que permanece com ele
durante toda sua vida.

A contribuicdo de Saussure para a concepcdo datoswjescentrado serd a sua
constatacdo de ndo sermos “em nenhum sentidoutmsea’ das afirmacdes que fazemos ou
dos significados que expressamos na linguapud HALL, 2005, p. 40) Para Saussure,
embora a lingua sirva para expressarmos 0s nossssipentos individuais, ha algo nela,
caracteristico de sua estrutura, que nos impedaeladmcar essa autonomia individual. A

lingua é um sistema social que possui regras @E®ppiie devem ser aceitas por aquele que



fala e escreve. Assim sendo, todo discurso devgusado pelas regras da lingua; regras essas
gue néo foram estabelecidas individualmente pelastes.

O quarto descentramento do sujeito para Hall oczoeen uma série de estudos feito
por Foucault. Ao discutir o sujeito moderno, Foutcaa identificar um novo poder, o poder
disciplinar. Presente nas instituicbes que se gdesaram ao longo do século XIX — quartéis,
escolas, prisfes, clinicas e hospitais —, o padeiptinar teria como objetivo manter a

saude fisica e moral [do individuo], suas pratieasuais e sua vida familiar, sob
estrito controle e disciplina, com base no podes dmimes administrativos, do
conhecimento especializado dos profissionais e amhecimento fornecido pelas
“disciplinas” das Ciéncias Sociais. (HALL, 2005 42)

Produto das instituicdes coletivas, o poder dis@plinterferird na individualidade de
cada sujeito, que sera construida a partir dasagips estabelecidas por tais instituicoes.

O quinto e ultimo descentramento do sujeito sersemisadeado pela atuacdo do
movimento feminista. Surgido juntamente com umdesde movimentos libertarios da
década de 1960 — os movimentos estudantis, os reatas da contracultura, 0s movimentos
revolucionarios do Terceiro Mundo, etc. —, 0 mosito feminista questionara “a nocéo de
gue os homens e as mulheres eram parte da mesmidade, a ‘Humanidade’, substituindo-
a pelaquestdao da diferenca sexta(lbidem p. 46) O movimento feminista que, em um
primeiro momento, quis contestar a posi¢ao so@slmulheres frente aos homens, acaba por
contribuir para o nascimento do que veio a se chdmapolitica da identidadeAssim como
homens e mulheres deveriam ser encarados a pasualdiferenca, cada movimento social
possuiria uma identidade propria. Estamos nesse emtmn mais uma vez, diante da
fragmentacao do sujeito ao lhe atribuirmos idedggamultiplas.

Podemos afirmar que a representacdo do sujeittertiss poéticos sera guiada pelas
diferentes concepcdes de sujeito apresentadas pmingki e Hall. Em alguns deles,
encontraremos um sujeito central que acredita msi@paomo expressao pessoal do poeta.
Estamos aqui diante do sujeito do lluminismo, goipgéla visdo universalista dogos. O
poeta cré ser capaz de apresentar um retratodigjué pensa, do que sente, do que vive.
Nesse tipo de poesia, haveria entdo uma projecauidancias do poeta reu que se encena
no texto. Teriamos assim um tipo de texto baseadavido, que daria a poesia um carater
confessional. Um exemplo classico deste tipo dmtéx poema “Meus oito anos”, do poeta

romantico Casimiro de Abreu, que reproduzimos abaix



Oh! que saudades que tenho

Da aurora da minha vida,

Da minha infancia querida

Que os anos nao trazem mais!
Que amor, que sonhos, que flores,
Naquelas tardes fagueiras

A sombra das bananeiras,
Debaixo dos laranjais!

Como séo belos os dias

Do despontar da existéncia!

[ Respira a alma inocéncia
Como perfumes a flor;

O mar é — lago sereno,

O céu — um manto azulado,

O mundo — um sonho dourado,
A vida — um hino de amor!

Que auroras, que sol, que vida,
Que noites de melodia
Naquela doce alegria,

Naquele ingénuo folgar!

O céu bordado d’estrelas,

A terra de aromas cheia,

As ondas beijando a areia

E a lua beijando o mar!

Oh! dias da minha infancia!
Oh! meu céu de primavera!
Que doce a vida néo era
Nessa risonha manhal!

Em vez das magoas de agora,
Eu tinha nessas delicias

De minha mée as caricias

E beijos de minha irma!

Livre filho das montanhas,
Eu ia bem satisfeito,

Da camisa aberto o peito,
() Pés descalgobragos nus [
Correndo pelas campinas,
Atras das asas ligeiras

Das borboletas azuis!

Naqueles tempos ditosos

la colher as pitangas,

Trepava a tirar as mangas,

Brincava a beira do mar;

Rezava as ave-marias,

Achava o céu sempre lindo,

Adormecia sorrindo

E despertava a cantar! (ABREU, 2000, p. 34)

Sobre Casimiro de Abreu, Antonio Candido afirmaelg, o lirismo € pura expressao
da sensibilidade”. (CANDIDOIn ABREU, 2000) E o registro do sensivel que parece
perseguir também o poema acima. Elegendo temas eardRomantismo — a saudade da

infancia e o amor pela natureza —, Casimiro faltlnd@magem um espelho de suas emocgdes. O



poeta acredita ser possivel transpor para ossigméo a emocao vivida pela crianga no auge
dos seus oito anos quanto a do adulto que lemionanostalgia aquele passado feliz.

E por acreditar que a linguagem pode reproduza todmocao do vivido, que o poeta
imprimird nela as marcas desta emocdo. E como fage? Carregando as descricoes de
adjetivos e expressdes exclamativas. Sabemos cadjetivacdo do texto sera um dos
elementos mais utilizados pelos escritores rom@sitisso porque a utilizagdo dos adjetivos
nao ira apenas constatar a qualidade de um obhjetase encontra no campo visual de um
sujeito, mas dira também do estado interior degets. Expliquemos melhor tomando como
exemplo o poema de Casimiro. Percebemos que grartie da rememoracao do eu-lirico
sera constituida pela descricdo que ele faz daegzatjue o envolve. E como é descrita esta
natureza? A partir de adjetivos que a conotaracodosia, radiante. Fazem parte dela “tardes
fagueiras”, “céu bordado de estrelas”, e “terraenas cheia”.

Mais importante que constatar que o poeta d4 arexauwm espaco relevante é
apontar como ele a utilizara para descrever o estachlma do eu-lirico. Sabemos que uma
das principais caracteristicas da poesia romagtiaaorrespondéncia entre os elementos da
natureza e as sensacoes interiores do sujeitoadmdo poema de Casimiro, ha uma relacéo
direta entre natureza e infancia. O carater raglianbelo da natureza correspondera a uma
infancia feliz. Para o eu-lirico, os primeiros adasinfancia serdo associados a aurora do dia;
neles a crianga respira inocéncia, assim como rardlgpira perfumes. Podemos concluir,
portanto, que a natureza se encontra, no poemaegomdo plano; o foco principal € o
sujeito. A natureza so esta ali como uma metafaraxgeriéncia do sujeito.

A crenca na possibilidade de a linguagem expregsado apenas representar, as
emocdes do sujeito irhd fazer com que o poeta apeesema linguagem carregada de
sentimento. A adjetivacdo excessiva seria entdo formaa de mostrar o encantamento
daquela crianca que vivia em uma situacéo de caanfdbcidade, em plena harmonia com a
natureza. Outro recurso é a utilizacdo de marcagliibticas que nos apresentardo quao
intensa é a emocdo do sujeito que rememora os empdnfancia. E dessa forma que
podemos explicar o uso das interjeicdes no texto tékto bem diferente do que este que nos
apresenta Casimiro de Abreu poderia ser produzidaum autor que tivesse consciéncia da
impossibilidade de a palavra ser o registro fied denocdes vividas por um sujeito. Nesse
caso, devido a consciéncia da impossibilidade galavra apresentar o vivido, poder-se-ia
produzir um texto que falasse de momentos de &ni@cao vivida por um sujeito que néo se

deixasse contaminar por tal emocao.



Muitos acreditam ser a poesia que se apresenta carwistro fiel da experiéncia do
sujeito a Unica presente na lirica. No entanto,accows mostra Friedrich (1978), apesar de

esse tipo de poesia ter sido muito comum na lieleaé apenas uma de suas vertentes.

[...] desde os trovadores até a época anteriorameaRtismo, s6 em alguns casos [a
lirica] recorre a vivéncias, s6 rara vezes é coonagdio, em forma de diario, de
sentimentos pessoais; 0 equivoco de alguns hidtrga da literatura, contagiados
pelo Romantismo, fez com que se considerasseca,ligm seu conjunto, desse
modo. (FRIEDRICH, 1978, p. 110)

A lirica moderna percebera a impossibilidade @& que se encena no poema ser o depésito
de toda a vivéncia do poeta. Ter4 consciéncia @eogpoema € produto de linguagem, é
representacdo, dando-nos apenas uma visao pavaipledele €. Diante de tal constatacao, o
eu percebido no poema é visto ndo mais como um sugaitpirico, a experiéncia do poeta,
mas uma mascara, uma ficcdo. A transformacdo domgirico para e@u ficcional na lirica
moderna serd denominada de “despersonalizacaoFnedrich . Segundo o critico, ela é
iniciada por Baudelaire e seguida, dentre outrpsr Rimbaud e Mallarmé.

Friedrich afirma que, apesar de existir &8s Fleurs du Mal as angustias de um
homem solitario e doente, ndo h4 nenhuma poesiatenjatica possa ser explicada pelos
dados biograficos do poeta. Diferentemente de Yidiago, Baudelaire ndo datou nenhuma
de suas poesias. O freglente uso da primeira pessodextos de Baudelaire ndo seria
suficiente entdo para caracterizar sua poesia coordessional. Em uma carta sua
encontramos a constatacao da “intencionada impetata de sua poesia”. (BAUDELAIRE
apudFRIEDRICH, 1978, p. 37) As poesias de Baudelai® s& compostas a partir do seu
eu empirico. Ele fala em seus versos deewrwitima da modernidade, de uma experiéncia
que é coletiva. Uma caracteristica de tal poesia aeauséncia de “sentimentalismo pessoal”
em favor de uma “fantasia clarividente”, que cum@rle forma mais adequada a abordagem
de temas dificeis. (FRIEDRICH, 1978, p. 37)

Assim como enkes Fleurs du Mal, 0 euque se encena nas poesias de Rimbaud n&o
pode ser analisado como a pessoa do autor. Fhiedds mostra que as experiéncias do
menino e do jovem Rimbaud podem contribuir para @nardagem psicologica de seus
textos, mas pouco contribuem para o conhecimen¢o @&u e os conteudos que figuram nos

textos de Rimbaud sdo produtos da imaginacdo. “Bistpode vestir todas as mascaras,

® O poeta que separou de modo mais determinadcesiapda expressdo pessoal fora da Franga foi, para

Friedrich, Edgar Allan Poe.



estender-se a todas as formas de existéncia, a ésdempos e povos.” (FRIEDRICH, 1978,
p.69) Para comprovar o uso das mascaras por Rimbaedrich cita uma passagem dee
Saison en Enfer Segundo o critico, quando Rimbaud, no inicio Wiee Saison faz
referéncia a seu antepassado galico, parece inregad a uma autobiografia, mas logo em
seguida lemos: “Vivi por toda a parte, ndo existendamilia que ndo conheca. H4 em minha
cabeca, caminhos de planicie da Sudabia, vistasizBndo, circunvalacdes de Jerusalém”.
(RIMBAUD apud FRIEDRICH, 1978, p. 69) A visdo do texto como atutgbafico ndo se
sustenta, ele é “fantasia motriz e ndo autobicgiiafFRIEDRICH, 1978, p.69)

A auséncia de sentimentalism@dvinda do “eu artificial” e da “desumanizacaoiia
poesia de Rimbaud é comprovada, por Friedrich, petma “Le dormeur du val”. O poema
apresenta-nos um soldado que dorme no vale. Rimdmatd uma linguagem suave no inicio
e sobria no final, quando é revelado que o moconagitido € um soldado morto. Apesar de

retratar um tema que provoca emoc¢ao, o poeta néiovedve:

A descida a morte sucede muito devagar. Rimbaethada e a deixa surgir s6 bem
no final, rpida e inesperadamente. O contelUdstiadida poesia é o desenrolar de
sua acdo da claridade a obscuridade. Todavia éegentblar que se realiza sem a
participacdo do poeta, em placidez fria, que taropquofere 0 nome da morte, mas
emprega, para indica-la, a mesma palavra que detdgnara o prado do vale [...]
(FRIEDRICH, 1978, p. 70-71)

A presenca da morte ndo é capaz de provocar ossaltieedo coragdo do poeta. Aqui, como
em Baudelaire, a mascara do poeta frio e placide ngdratar os temas dificeis é colocada em
acao.

Para Friedrich, Mallarmé ira seguir o caminho psetpgoor Novalis e Poe, o que
conduz “o sujeito poético a uma neutralidade swws@al” (bidem, p.110). Segundo o
critico, ja nos primeiros textos de Mallarmé poeeidentificada a desumanizacéo. Cita como
exemplos passagens do conto “Igitur” e do poemmétiao “Hérodiade” O titulo “lgitur”
refere-se a um fantasma artificial que se pareee oo homem e que pratica um ato
espiritual ao anular-se no absoluto do Nada. Nenp@odramatico “Hérodiade”, Mallarmé
incorpora caracteristicas espirituais a SalomédaiblA jovem, assustando-se com seu corpo,
seus instintos, os aromas e as estrelas, descabm@estino, o de ser um ente da idealidade
pura”’. (bidem p. 111) Salomé entregara sua vida a noite brdecgelo ndo sem antes
afirmar: “De resto, nada quero de humano”. (MALLAEMpudFRIEDRICH, 1978, p. 111).

Para Friedrich, esse verso poderia sintetizar aqui@esia de Mallarmé.



As variacdes de sentido atribuidas ao sujeito xio tgerdrio nos fazem refletir sobre
a natureza do pronome pessoal “eu”. Como um meggndicante pode apresentar sentidos
tdo diversos? Como um mesmo pronome pode, em ahgomentos, ser apresentado como o
deposito da experiéncia de vida de um sujeito e,o@inos, como uma mascara, uma
construcado? Benveniste, por meio do estudo queolez a natureza dos pronomes, nos ajuda
a responder tais questfes. Para o linguista fransgronomes pessoais “eu” e “tu” diferem
das demais designacdes liiagua por ndo se remeterem “nem a um conceito nem a um

individuo™:

N&o héa conceito “eu” englobando todoseogjue se enunciam todo instante na boca
de todos os locutores, no sentido em que ha umeitontarvore” ao qual se
reduzem todos os empregos individuais &eore O “eu” ndo denomina pois
nenhuma entidade lexical. Poder-se-a dizer, ent&eqgse refere a um individuo
particular? Se assim fosse, haveria uma contradpgimanente admitida pela
linguagem, e anarquia na pratica; como é que o mdenmo poderia referir-se
indiferentemente a qualquer individuo e ao mesnmpte identifica-lo na sua
particularidade? Estamos na presenca de uma diesgmlavras, os “pronomes
pessoais”, que escapam statusde todos os outros signos da linguagem. A que,
entdo, se refere@f? A algo de muito singular, que é exclusivamemtgistico:eu

se refere ao ato de discurso individual no qualk@nynciado, e lhe designa o
locutor. (BENVENISTE, 1991, p. 288)

Para Benveniste, eu funcionard como unshifter®, um significante vazio que sera
preenchido na instancia discursiva. Uma das esgideifles do eu sera a pluralidadee®

que € apresentado no poema remeter-nos-a a §Eitesuo do enunciado e o da enunciacgao.

O sujeito da enunciacdo é o sujeito que ndo é feigdd ou expressado no
enunciado, mas apenas simbolizado através de unreadds. O sujeito do
enunciado € o que atualmente faz uso da instamc@isdurso e, por conseguinte,
esta numa relacdo de exterioridade com respeitoswgeito da enunciagao.
(VALLEJO; MAGALHAES, 1979, p.41)

Teremos consciéncia sobre o sujeito do enuncigurta das afirmacdes que ele nos
apresenta dentro do meio que o faz existir: o pwg@ema. No caso dos tradicionais poemas
liricos que o colocam como centro, tais afirmac@esalmente se referem aos estados
emocionais deste sujeito. Entretanto, ndo se pdofmaa que existe uma completa
correspondéncia entre 0 sujeito que enuncia tégl@s e 0 que se apresenta no texto. Ha

sempre um fosso entre aquilo que representa o iami@@ aquilo que ele é:

% para a Lingiiistica, ushifteré uma expressédo que tem seu referente determpedm®interlocutores. O
pronome “eu” designa aquele que fala e o prononieatjuele para quem se fala.



[...] no momento em que afirmo “eu digo que sou peramental’, estou
comunicando algo com respeito aquele que é o etugciante, mas nunca o que eu
digo recobra a totalidade do que enuncia porqueps®e aquele que enuncia fica
como em um abismo com relacdo ao enunciado solwg...¢l (VALLEJO;
MAGALHAES, 1979, p. 156)

Conforme nos mostra Sedlmayer (1997), apesar dge@tcsda enunciacdo nao vir
explicitamente expresso no enunciado, podemos sdpp@rdele por meio do significante. A
constatacdo da Psicandlise de que o inconsciersteuturado como linguagem permitir-nos-a
identificar tracos do sujeito do inconsciente emcpssos linglisticos como metéafora e
metonimia. Um questionamento que se pode fazebre s especificidades da Literatura e
da Psicandlise. Poderiamos levar as constatag@speito do sujeito do inconsciente feitas
pela Psicanalise que trabalha essencialmente dextaoral para a Literatura que tem como
foco o texto escrito?

Embora a constatacdo de Lacan sobre a dependéacisujdito em relacdo a
linguagem e a possibilidade de extrairmos do ds&sc@wementos do inconsciente se dé a
partir do texto oral, da pratica discursiva do eaado em um consultério, posteriormente ele
apresentar-nos-a uma evolucdo em seu pensamentdLifmaterra”, Lacan “propora a
existéncia de um saber no Real que ndo seria damodd significante, e sim da letra.”
(SEDLMAYER, 1997, p. 64) Com essa nova concepcacah chama-nos a atencao sobre a
necessidade de um suporte material para o sigmiéica isso nos permite afirmar que
podemos presenciar no texto poético, que tem cmréneia a letra, tracos do sujeito do
inconsciente.

As reflexdes da Psicanalise sobre o sujeito, atat@atsio de sua dependéncia a

linguagem, mostra-nos o seu carater ficticio.

O Eu, para Freud, ndo tem pois uma existéncia aatdné apenas o resultado de
uma operacao de “projecdo” do organismo da psiduepartir de Freud, a
psicandlise considera o sujeito individual ou Emeouma construcdo imaginaria
reunindo as diferentes instancias dessa projeBERRONE-MOISES, 1982, p.79)

E aceitando essas constatacdes sobre a ficciotalida sujeito que conseguimos
entender as suas diferentes representacfes nditesddo. Tomemos as duas representacdes
anteriormente citadas: a de wm substancial - receptaculo das experiéncias vivude
poeta -, presente na lirica tradicional e a deeungue se apresenta como mascara, COmo

artefato de linguagem, como é o caso daquele quengendrou na lirica moderna. Na
verdade, ambas as representacdes se dao a paumaleonstrucdo imaginaria g A



diferenca é que no primeiro caso ha uma ocultagasugkito como artefato de linguagem e
uma consequente “pessoalizacdo do poético”. (CAFO89, p. 31) Esse tipo de texto ir4
permitir a percepcdo do poema como confessionahoca experiéncia das emocdes e
sentimentos vivida pelo poeta. Haveria entdo umi@spondéncia especular entre vida e obra
do autor. E devido a essa correspondéncia que gammos, em determinado momento da
histéoria literaria, um interesse pela biografia alttor. Os dados biograficos do autor se
constituiriam como um importante elemento paransengler o poema.

Ja no segundo caso, ha uma explicitacdo do sg@ib@ mascara, como ficcdo, como
artefato de linguagem. Ao perceber a impossibiedade haver uma especular
correspondéncia entre suas experiéncias e o prdduinguagem — o poema —, 0 poeta dara
outras caracteristicas @, diferentes daquelas centradas na experiénciage$errone-
Moisés (1982) nos dira que o0 que caracteriza capoedderno é a consciéncia da perda do eu
dentro da linguagem. “A linguagem foi deixando @e experimentada como instrumento,
mediacao, representacdo da presencga, para seadmazomo falta-de-ser.” (PERRONE-
MOISES, 1982, p. 93)

Ao se debrucar sobre a obra de Fernando Pessoan®éfoisés vera nela a tentativa
de o poeta “suprir a vacuidade do sujeitisidem p. 87) por meio da ficcionalizagdo. Mas,
ao contrario da ficcionalizacdo de um sujeito qeivale da ilusdo de ser uno, 0 que se tem
em Pessoa é a consciénciaeda@omo falta que se tenta preencher por meio dadigpgm. A
ilusdo doeu como unidade é entdo desfeita para dar lugar &pheilade do mesmo. A

autora vale-se do pensamento de Barthes, que afirma

Um certo prazer é tirado de um modo de se imagiaaroindividug de inventar
uma ultima ficgdo das mais raras: o ficticio dentdiade. Essa ficcdo ndo é mais a
ilusdo de uma identidade: ela é, pelo contrariteatro de sociedade onde fazemos
comparecer o plural. (BARTHESudPERRONE-MOISES, 1982, p. B8

A presenca ilusoria de um ego unificador dara l@ggluralidade subjetiva em Pessoa.

A primeira vista poderiamos pensar que essa pliaiddi estaria restrita a ficgio heteronimica.
O escritor portugués criard varios poetas, com rhf@s e caracteristicas distintas. No
entanto, como nos mostra Perrone-Moisés, a pladgicdubjetiva pode estar presente dentro
de um Unico heterénimo:

Em Fernando Pessoa “ele mesmo”, o sujeito ofenése“solu¢des”, que ndo se

encaminham paramasolu¢do, mas vao e vém, recorrentes: 1) solucigios:

sou o sonho de um Outro (Deus), para cujo olhat@x® solugéo por desisténcia:

prefiro ndo ser de todo, para nada sentir (Quesano, 0 esquecimento, 0 S0ssego, a
morte, a posigdo exata da mumia; quero ser levatis pndas, pela noite, pela



musica, etc.); 3) solucéo por troca: fui trocado @atro mais verdadeiro; ou entéo:
quero ser outro (a ceifeira, o vizinho, o gato Guica na rua, as arvores que
refletem a luz, etc.). (PERRONE-MOISES, 1982,3). 9

Perceberemos a solucéo religiosa em Fernando P&dsomesmo” principalmente
nos poemas ddensagemque se dedicam ao mito portugués do sebastiahisfEm “o
encoberto”, terceira parte do livro, Pessoa mostbara um D. Sebastido totalmente
subserviente a Deus. N&o |he importa a hora adves#a queda no areal, ou a propria morte,

ja que, pelas maos de Deus, ele podera retornar:

Sperae! Cahi no areal e na hora adversa

Que Deus concede aos seus

Para o intervallo em que esteja a alma immersa
Em sonhos que séo Deus.

Que importa o areal e a morte e a desventura
Se com Deus me guardei?

E O que eu me sonhei que eterno dura,

E Esse que regressarei. (PESSOA, 1994, p.84)

A morte também seré o tema do poema “Abdicacaolivdm Cancioneiro. A solucéo
pela desisténcia a que se refere Perrone-Moisés gaydidentificada nele. Um rei abandona

voluntariamente sua posicao de poder e se enteegardo e alma aos bragos da noite eterna:

Toma-me, 6 noite eterna, nos teus bragos
E chama-me teu filho.

Eu sou um rei
Que voluntariamente abandonei
O meu trono de sonhos e cansacos.

Minha espada, pesada a bracos lassos,
Em maos viris e calmas entreguei;

E meu cetro e coroa — eu os deixei;

Na antecamara, feitos em pedacos.

Minha cota de malha, tdo inutil.
Minhas esporas, de um tinir tdo futil,
Deixei-as pela fria escadaria.

Despi a realeza, corpo e alma,
E regressei a noite antiga e calma
Como a paisagem ao morrer do dia. (PESSOA, 19938p.

1 O sebastianismo foi um mito que surgiu em Portagaindo o pais se encontrava sob o dominio eshanho
Dois anos antes de perder sua independéncia,de feortugal, D. Sebastido, fora derrotado e matbatalha

de Alcécer Quibir, no Marrocos. A morte de D.Selhastoi cercada por relatos divergentes. Algunsadizque

ele morrera ao lado dos combatentes; outros, gueasia fugido para ndo ser executado e ainda hagveles
que afirmavam que ele desaparecera em meio a dakte Gltimo relato alimentou a crenca do sedoaistno.
Para muitos, D. Sebastido estaria vivo e retanzara devolver a independéncia de Portugal frem@ominio
espanhol. (WWW.historianet.com.br)



Os poemas “O Encoberto” e “Abdicacdo” tém em conwufato de apresentarem um
sujeito que se coloca como objeto nas maos do ONtoprimeiro temos um sujeito que
coloca sua existéncia nas méaos de Deus. No segumdque abandona completamente a sua
vida, deixando-a ser embalada pelos bracos da nirgservadas as suas especificidades, os
dois poemas mostram-nos a fragilidade do sujeitanido-o a morte. Uma outra maneira de
explicitar esta fragilidade pode ser alcancadap#a encenacdo de um sujeito que tem sua
vida esvaida, mas pela constatagdo do sujeito aomeer de falta. E o que podemos

perceber no poema abaixo:

Gato que brincas na rua
Como se fosse na cama,
Invejo a sorte que é tua
Porque nem sorte se chama.

Bom servo das leis fatais
Que regem pedras e gentes,
Que tens instintos gerais

E sentes s6 o que sentes.

Es feliz porque és assim,

Todo o0 nada que és é teu

Eu vejo-me e estou sem mim,

Conheco-me e ndo sou eu. (PESSOA, 1994, p.156)

O poeta mostra-se consciente da alienacdo impostajaito. A ele s6 é possivel
reconhecer-se pela linguagem, que, por sua vea,sganpre uma visdo distorcida do que ele
€. Tal alienacdo provoca no poeta o desejo dersepuiro em que ela ndo esteja presente.
Invoca entdo a presenca do gato, que é regidoepodiferentes das que regem o homem.
Aqueles guiados pelos instintos ndo existe a sefarantre as sensacdes e o conhecimento
delas ja que nédo séo seres de linguagem.

O que podemos perceber a partir desses poemaslugtiamn a classificacdo de
Perrone-Moisés a respeito das solucbes apreserdadasjeito em Fernando Pessoa “ele
mesmo” € algo mais do que uma simples pluralidadgesva. Deve-se ressaltar o lugar
atribuido ao sujeito em cada um deles. A presergand sujeito centrado, consciente de si,
como vemos em muitas poesias da lirica tradicignabandonada para dar lugar a um sujeito
descentrado. No lugar de um sujeito agente, teremmosujeito que se coloca como objeto do
desejo do Outro. No lugar de um sujeito que ocupa posicao de poder, teremos um sujeito

que a abandona. A descentralizacdo do sujeito chegaseu momento maximo quando o



sujeito, insatisfeito com as “imperfeicbes” proponadas pela subjetividade, deseja trocar a
consciéncia humana pelo instinto animal.

A apologia da ndo-consciéncia néo ficara restosa@emas de Fernando Pessoa “ele
mesmo”. Em “O guardador de rebanhos”, de Albertei®a verificaremos a encenacao de
um sujeito que abdica de uma da caracteristicanguitas vezes o0 coloca em posicdo de
superioridade a outros seres: a razdo. E o quéatanm®s no seguinte trecho:

Creio no mundo como num malmequer,
Porque o vejo. Mas ndo penso nele
Porque pensar é ndo compreender...

O mundo né&o se fez para pensarmos nele
(Pensar é estar doente dos olhos)
Mas para olharmos para ele e estarmos de acqIBSSOA, 1994, p. 204-205)

A frustracdo proporcionada pela defasagem entrexperi@ncia do sujeito e a
consciéncia dela por meio da linguagem é elimiredaCaeiro. Perrone-Moisés nos mostra
que, em sua poesia, “0 Eu deixa de perguntar-sicggou?’ para afirmar apenas ‘sou’. Em
vez de ser olhado, por outro ou si mesmo, Caelra para fora. Caeiro ndo pensa, existe; ndo
é uma mente que especula, € um corpo que sabeR®ER-MOISES, 1982, p.90). Ainda
Como nos mostra a autora, teremos em Caeiro urtetitendo sujeito de fundir-se ao objeto
no que se refere a simplicidade do existir.

Como mostramos anteriormente,ea € uma construcdo imaginaria elaborada pelo
sujeito. Tal construcdo podera apresentar percutistiatos. Podera tanto seguir o caminho
de uma confortavel identidade una ou de multiplestidades que nao formam uma unidade.
Vimos que o primeiro caminho foi trilhado por gramghrte da lirica tradicional. Nela existe a
encenacao de um sujeito que se coloca como ceRercebemos com frequiéncia nesse tipo
de poesia um sujeito em posicdo de destaque. Edesempre nos falando sobre o seu
sentimento, suas emocgoes, sobre o quanto |he aguaglaristece uma realidade exterior.

E interessante observar que o fato de o sujeitocapise como centro ndo implicara
necessariamente a ocupacdo de uma posicao coefodiEste mesmo sujeito. Tomemos o
caso da poesia romantica. Nem sempre sera desel#auma posicédo vantajosa do sujeito,
mas, pelo contrario, o seu sofrimento. Apesar diasposi¢cdo central do sujeito € mantida.
Apesar de o sujeito ndo ocupar uma posicdo de pgd@leque se coloca como alguém
fragilizado pelo sofrimento, ele ndo deixa de ocupaa posicédo central. Neste caso € a sua

fragilidade o que mais importa.



Posicdo diferente serd ocupada pelo sujeito dosy@®ale Fernando Pessoa citados
anteriormente. Em “O encoberto”, a D. Sebastidws&a atribuido todo o espacgo. Ele sera
dividido com Deus, que, por sua vez, tera um destagaior, jA que ele se coloca como
aquele que tem completo dominio sobre o sujeitoorio objeto do olhar de Deus que se
constroi sua existéncia. Em “Abdicacdo”, uma seargl divisdo de espacos sera construida.
Também aqui o0 sujeito ocupara uma posicao infeBerno primeiro poema tal desvantagem
se da a partir da relacdo do sujeito com Deus, Abditacdo” ela se dara com a morte.
Posicdo semelhante a ocupada por Deus no prime#&ma terd a morte no segundo poema.
A ela serd dado maior destague. Todo o poder @ited abandonado, e conseqlientemente
sua posicao central, quando faz a op¢cao de ertsegaor completo aos bragos da morte.

Ja nos dois Ultimos poemas, percebemos uma radicab em relacdo ao
descentramento do sujeito. No primeiro é expliatagosicao inferior do homem em relacéo
ao gato. Ao gato ndo é colocada a dualidade ememsar e o0 existir. Para ele existe apenas o
sentir. O que poderia parecer uma vantagem do haobrne o animal acaba se tornando uma
imperfeicdo. O pensamento provoca no homem a samskcincompletude. Ele é incapaz de
dar ao homem uma visdo completa de sua existénoip ele € artefato de linguagem, um
produto que opera pela mediacdo. Havera semprelistanciamento, inevitavel, entre o
homem e a linguagem do pensamento, ja que o skordem € o ndo-ser da linguagem. A
saida encontrada pelo poeta para acabar com agd®meservada ao homem — a de ter
acesso ao sentimento sempre de uma forma impejéedae ela é mediada pela linguagem —
€ a de se tornar um animal, um ser para o quat@&@wloca a questdo do pensamento. Esta
também serd a saida encontrada por Caeiro no segaedna. Embora ndo fique explicito
nele — como no anterior — o desejo do sujeito erfosiar um animal, é exatamente iSso 0
que acontece. Ao desejar retirar do homem a suaciclule de pensar, 0 poeta iguala a
existéncia de homem e animais.

Apéds tracarmos um quadro sobre os multiplos lugacepados peleu na poesia,
podemos nos deter agora sobre sua incidéncia ridiegede Cabral e Barros. Comecemos
por Jodo Cabral.

Ja se tornou comum associar a poética de Calnma apagamento do sujeito e uma
consequente valorizagdo dos objetos. Como apaixatB (1983, p.10), “sua poesia evita
analises deu e volta-se para o mundo dos objetos, paisagemte® $ociais. A maior parte de
seus poemas indagam um objeto externo — uma eoTEa pessoa, uma paisagem — criando
descricbes que se acrescem de valores simboli€@siio conseqiéncia disso tem-se,

segundo a autora, o desaparecimento graduabdorme de primeira pessoa ao longo de sua



obra. Para nosso estudo, é importante verificabéama posi¢cdo ocupada pelo sujeito nos
poemas em que ele aparece. Tal sujeito possui osgdp central — como o que figurou na
lirica tradicional — ou apresenta uma posicao elgsalizada, marginal? Tentemos verificar
iSso a partir de alguns poemas.

Encontraremos em “Poema”, texto que abre o primeiro de Cabral Pedra do

sSono— a presenca de um sujeito que observa o extegaonterior:

Meus olhos tém telescépios

espiando a rua,

espiando minha alma

longe de mim mil metros. (MELO NETO, 1999, p.43)

A primeira estrofe do poema coloca inicialmentedastaque o distanciamento entre o
olhar e 0 mundo exterior e a ilusdo do encurtamelessa distancia proporcionada pelo
telescopio. Sabemos que o telescopio € um instriomeitizado para aproximar a imagem de
um objeto que se encontra distante de nossos dimoBora a imagem fiqgue mais proxima
daquele que observa o objeto, a distancia entrenadidor e observado continua a mesma.
Um semelhante distanciamento ocorrera também erdgtee o seu interior. O poeta se vale
da analogia ao constatar que o distanciamentoeaxgésentre sujeito e objeto, ao se observar
uma realidade exterior, pode ser equiparado acgore quando o sujeito volta seu olhar
para si mesmo, quando ele se torna objeto do kau. dleremos, entdo, ao lado de um sujeito
consciente, agente, que afirma algo de si, umteujeconsciente, ndo-autbnomo, que nao
pode afirmar racionalmente nada de si. Ao olhaa g 0 sujeito se torna cindido. Ao lado
de umeu consciente, surge ugu interior aparentemente proximo, mas, na realidadeto
distante do primeiro.

E ao sujeito do inconsciente, ndo-autdbnomo, querastigadas as acdes e imagens da
segunda estrofe. Nela teremos ndo um sujeito queadatrole sobre o que vé; pelo contrario,
as imagens invadem o seu campo visual sem quergia um minimo dominio sobre elas.

Diz-nos 0s versos:

Mulheres vao e vém nadando

em rios invisiveis.

Automdveis como peixes cegos

compdem minhas visdes mecanicas (MELO NETO, 19983p

Varios indices nos permitem afirmar que é o mundda» que se coloca ao olhar do

sujeito. Onde mais seria possivel encontrarmos enegh nadando em rios invisiveis e



automoveis que se transformam em peixes a ndcasevalidade dos sonhos? E também na
realidade dos sonhos que o sujeito se depara cagems sobre as quais nao possui controle.
O poeta evoca 0 sonho para mostrar-nos um sujetado, que nao participa ativamente na
escolha dos objetos de seu olhar. A alienacdo ptcuatingird o seu ponto maximo na

altima estrofe do poema:

Ha vinte anos ndo digo a palavra

gue sempre espero de mim.

Ficarei indefinidamente contemplando

meu retrato eu morto. (MELO NETO, 1999, p. 43)

Esses versos mostram-nos a passividade de unosgieitnao tem a liberdade de pronunciar
a palavra que possui suas marcas. Resta-lhe apeoatemplacéo caracteristica daquele que
nao fala, mas é falado pela linguagem. O lugarwagente, vivo, é substituido por um eu
paciente ou morto.

Em véarios poemas Bedra do sonderemos a presenc¢a de um sujeito que nao tem o
dominio sobre as situagBes que enfrenta, que semé dependente. Em “Poema Deserto”,
teremos: “Todas as transformacdes / todos os ingposv/ se davam sem 0 meu
consentimento”. (p.43) A falta de autonomia do isnjeecaird sobre sua prépria escrita. Em
“Homem falando no escuro”, o poeta nao tera prdpde sobre 0s versos que escreve, ele ird
apenas transcrevé-los: “Nao era inconfessavel qudizesse versos / mas juntos nos
libertavamos a cada novo poema. / Apenas transceiies nunca foram meus”. (p.49) A
sujeicdo deceu atingira o seu ponto maximo quando a ele ndo restar mesmo uma fala
alienada, quando Ihe restar apenas o siléncio:Hd & meu quarto manequins corcundas/
onde me reproduzo / e me contemplo em siléncio44{p

O sujeito poético ocupara na oBr&ngenheiro uma posicao diferente da ocupada
em Pedra do Sono Em lugar de uneu-objetg de umeu que se apequena em funcéo de sua
sujeicdo a linguagem, as imagens oniricas inc@ave, as transformacfes que acontecem
em sua volta independentemente de sua vontade)derem sujeito que abandona a auto-
reflexdo e dirige o seu olhar exclusivamente pajatos e paisagens. Este é o caso do poema

“A mesa’, que apresentamos a seguir.

O jornal dobrado
sobre a mesa simples;
a toalha limpa;

a louca branca

e fresca como o pao.



A laranja verde:

tua paisagem sempre,
teu ar livre, sol

de tuas praias; clara

e fresca como o pao.

A faca que aparou
teu lapis gasto;

teu primeiro livro
cuja capa €é branca

e fresca como o péo

E o verso nascido
de tua manha viva,
de teu sonho extinto,
ainda leve e quente

e fresco como o pdo. (MELO NETO, 1994, p.73)

N&o serd atribuido, no poema, nenhum destaquej@itosio enunciado, que muitas
vezes ganha existéncia por meio do pronome de pamessoa e dirige suas reflexdes a si
mesmo. No lugar dele, encontraremos a enumeragaolgetos e paisagens feita pelo olhar
distante do sujeito da enunciacdo. Nao se podeafirentretanto, que o sujeito do enunciado
se encontra totalmente ausente. Ele ira aparedegetamente, j& que alguns dos objetos e
paisagens virdo unidos a pronomes possessivose 8opoema, Costa Lima (1995, p. 222)
afirmara: “Nao se pretende dizer o homem diretaemesgndo através dos utensilios em que
ele pratica e objetiva sua humanidade”. Ainda seéguncritico, 0 poema capta o homem na
sua praxis e ndo na sua nhatureza psicoldgica. Néangamos nele as divagacfes deaum
que nos permitiriam a construcao de seu retratmoldgiico. Serd a partir da referéncia aos
objetos e paisagens que se colocam ao olhar ditosgje se construira sua subjetividade.

Segundo Friedrich (1978), a utilizacdo de objetmaa@ conteldo sera uma das muitas
variantes da despersonalizacao presente na lindamma. O critico cita como expoente dessa

vertente o escritor Francis Ponge e, a respeifméta francés, afirmara:

Os assuntos de sua poesia livre de formas chamaréieseporta, concha, seixos,

vela, cigarros. [...] O eu que os acolhe é fictiéimero suporte da linguagem. Esta,
sem dlvida, esta muito longe de ser realisticagér ndo deforma os objetos, mas
os faz enriquecer tanto ou infunde aos objetogjasgpor natureza, uma visdo téo
singular, que cria uma irrealidade sobrenatural.s Ma homem esta excluso.

(FRIEDRICH, 1978, p. 172)



Podemos entdo alinhar a poesia de Cabral a de Pongee se refere a despersonalizacéo.
Entretanto, € importante ressaltar que o esforgoogta para expulsar o sujeito do enunciado
em sua forma tradicional — a utilizacdo do prongressoal de primeira pessoa — terd como
consequéncia a supervalorizacdo do sujeito da &g

Peixoto (1983, p.37) afirmara sobre a ofré&Engenheira “os poemas que melhor
refletem o titulo e a epigrafe sdo aqueles em gpeeaia aparece como o produto de um
esforco construtivo e que sugerem a existénciandew observando os objetos do mundo
fisico e controlando racionalmente as emocdes”. Bi@montraremos, na maior parte dos
poemas de€O Engenheiro, as reflexdes de um sujeito. Como ja afirmamos, espaco é
cedido aos objetos, que passam a ter um grandagdestPodemos entdo afirmar que, em
grande parte dos textos, havera um deslocamentocdeno que se refere ao sujeito. O seu
apagamento no enunciado, proporcionado por umaizado exclusiva do objeto, sera
compensada, na enunciacéo, pela criagcdo de untostgeional que tenta expulsar do seu
olhar sentimentos e emocgdes. Isso nos permite afique em tais textos a mascara de um
sujeito frio e racional sera tao realcada quarfteo em direcdo aos objetos.

A incidéncia de um eu-lirico que deixa de expressas emoc¢des por meio de um
relato pessoal para registrar paisagens que seatolsob o seu olhar sera verificada também

no poema “Olinda Revisited”, d® Educacgéo pela Pedra

Poucas cidades ainda
(sem falar nas igrejas

de Gteros matriarcais

e bacias maternas)
podem dar a quem passa
a intimidade aquela

de quem vive uma casa
como outra matriz terna,
habitando paredes,
chéos de tijolo, telhas,
rebocos que respiram
anchuras, estreitezas,
mais porosidade

das quartinhas de terra
que a agua ddo o gosto
do barro que nos era.

De fora de uma casa

de uma cidade dessas,

o0 estranho-de-mais longe
sente a morna franqueza
que expressa sua fachada
(mesmo quando se fecha).
Hoje-em-dia em Olinda,
e nao so nas igrejas,
viver-se de alma e corpo,
se pode que se veja:



se pode em qualquer casa

e contemplando-a apenas;

quem visita tal casa:

geralmente se casa

com ela, ou se amanceba. (MELO NETO, 1994, p. 431)

Percebemos, no poema acima, o destaque dado et gpam elemento do mundo
exterior. E apresentado ao leitor todo o aconclpegporcionado pelas edificacdes da cidade
de Olinda. O privilégio dado ao elemento exteriodg ser comprovado pela inexisténcia do
pronome de primeira pessoa e pelo grande nimeobjd®s da realidade externa. E curioso
observar, entretanto, que a inexisténcia das maressoais no enunciado e a eleicdao dos
objetos como contetdo nao irdo garantir a ausé@wialemento humano e da consequiente
presenca da emocdo. Ao comparar o interior dagagycom Uteros matriarcais, ao dizer que
os tijolos respiram anchuras, estreitezas, ao djmer o barro que compde as construcdes
outrora foi um componente humano, o0 poeta exprésser emocao discreta.

Uma semelhante utilizacdo de objetos como conteidoanifestacdo discreta da
emocao serdo observados em “A Voz do canaviallyide no livro A Escola das Facas
Nesse texto o0 poeta ird voltar o seu olhar paraamhiente externo, e, para falar do som
provocado pelo vento ao passar pelas folhas deanavial, apresentar-nos-a varios objetos:

Voz sem saliva da cigarra,
do papel seco que se amassa,

de quando se dobra o jornal:
assim canta o canavial,

ao vento que por suas folhas,
de navalha a navalha, soa,

vento que o dia e a noite toda
o folheia, e nele se esfola. (MELO NETO, 1994,192)4

Ao dizer que o som do canavial € como o das faljugsse amassam quando se dobra
um jornal e o de uma navalha, o poeta deslocant® do sujeito para o objeto. E apenas
indiretamente que percebemos o fascinio do poétaspen do canavial. Nao existe no poema
a encenacao de umu lirico que o afirme. A insercdo dos objetos confementos de
comparacdo ao canavial é que ird fazé-lo. E pomndeis objetos que chegaremos a
subjetividade do poeta.

Jodo Cabral ndo usara sempre a técnica de expdtsdojeito do enunciado para
produzir a mascara da racionalidade. Esicologia da Composicdoa presenca da primeira



pessoa no enunciado merece ser destacada, ja wfieakemos, principalmente nos poemas
auténomos que compdem “Psicologia da Composicarécarréncia de um sujeffoque se

vale da raz&o para construir o seu artefato. Eeqpetcebemos no poema abaixo:

Esta folha branca

me proscreve o sonho,
me incita ao verso
nitido e preciso.

Eu me refugio

nesta praia pura

onde nada existe

em que a noite pouse.

Como néo ha noite
cessa toda fonte;
como nao ha fonte
cessa toda fuga;

como nao ha fuga

nada lembra o fluir

de meu tempo, ao vento

gue nele sopra o tempo. (MELO NETO, 1994, p.93)

Percebemos no poema a incidéncia de um sujeiton@cgue deseja um controle
absoluto sobre a matéria de que sera constituskuroduto, ou seja, o0 proprio poema. A
cor branca simbolizara essa racionalidade des@eldapoeta, que devera evitar tudo aquilo
que nao for “nitido e preciso”. Em contrapartidacax negra simbolizara o que deve ser
evitado na construcdo dos versos: aquilo que escapasciéncia, aquilo que é da ordem do
pouco claro, do impreciso, do vago. O poeta faz agua comparacao entre as imagens
oniricas e versos que nao sdo guiados pela razan&gens do sonho nos conduzem ao
nebuloso, ao dubio, ao impreciso. Os versos ques@dagacionalmente trabalhados poderéo
ter o mesmo destino.

Uma outra forma de valorizacdo dos objetos seréepata na poesia de Cabral.
Encontraremos, em alguns textos, a constatacdordposicdo material de todo o universo.
Nesse projeto impossivel a palavra perderia asavayge a ligaria ao elemento humano — a
representacéo de sentimentos e emocdes — paraes@ o universo das coisas. E o que

podemos constatar no excerto VII do poema “Psicaldg composi¢ao”:

12 £ importante ressaltar que nem sempre a indicdgdsujeito é dada pela explicitagdo do pronome de
primeira pessoa. Em algumas situacdes, ele sempaeio por outras classes de palavras. E o quesppor
exemplo, em “Saio de meu poema/ como quem lavadas'm(p.93). A primeira pessoa é recuperada pafloos
“saio” e pelo pronome possessivo “meu”.



E mineral o papel

onde escrever

0 Verso; 0 verso

que é possivel ndo fazer.

S&o minerais

as flores e as plantas,

as frutas, os bichos

quando em estado de palavra.

E mineral

a linha do horizonte,

NosSsS0S nomes, essas coisas
feitas de palavras.

E mineral, por fim,
qualquer livro:

que é mineral a palavra
escrita, a fria natureza

da palavra escrita. (MELO NETO, 1994, p. 96)

Embora esteja consciente da possibilidade de rdieves o poema (“escrever o verso;
0 verso que é possivel ndo fazer”), o poeta vistambin mundo em que todas as coisas
possuam um carater fisico, material. Deseja um mendque coisas abstratas — como a linha
do horizonte — e concretasflores, plantas e bichos — se transformem em mis€eE, nessa
transformacao, a palavra ndo € deixada de ladoefamleseja que ela perca o seu estatuto
simbdlico e adquira uma existéncia mineral.

Os comentarios acima a respeito dos poemas de |Qalzrgpermitem fazer algumas
assercoes sobre o lugar ocupado pelo sujeito emdg@arte de sua obra. A primeira delas é
a nao incidéncia de uguque se manifesta no enunciado na posicéo cemtraindsujeito que
expressara seus sentimentos. O sujeito que ocupasigdo central virA sempre com a
mascara da racionalidade, que ndo permitird osssasedas emoc¢des. Vimos também que
esse sujeito racional poderé ser deslocado panareciagcédo, para que o conteudo do poema
fique circunscrito aos objetos da realidade exterio

Uma outra afirmacao que podemos fazer € que emalGaicontraremos também um
sujeito em uma posi¢do marginal, descentrada. Nesas em que é verificada a incidéncia
deste sujeito a submissao € que dara o tom. No dlegameu que tem um completo dominio
sobre o objeto teremos um eu passivo que se tramsfem um objeto de um Outro bem
maior que ele. Esteu podera adquirir formas variadas, como Deus, a Mmstaté mesmo o
préprio discurso.

Passemos agora a examinar a incidéncia do sujeifmética de Manoel de Barros.

Parece-nos que em Barros, assim como em Cabrabs\s&grdo os lugares ocupados pelo



sujeito. Comecemos primeiro com a apresentacaordsueito descentrado, que se vé sem
controle sobre as agdes por ele experimentadasequé dobrado pelos acontecimentos. E o
gque percebemos no extrato do poema “A voz de miéudoalivro Poesiasque apresentamos

a sequir.

Sou um sujeito magro

Nasci magro.

Estou nos acontecimentos
Como num vendaval: dobrado
Recurvo de espanto

E verdes...

Circulo sob arranha-céus.

Vivo debaixo de cubos:

Na direita, na esquerda

De lado, ao sul

Pelo norte... Vou no meio assustado.

Um pequenino ser com a sua morte dentro,
Com seu ombro desabado

E seus bracos descidos pelo caos do corpo.

Sou ligado por cordfes e outros aparelhos secaaios
escritorio complicado.

Portas mecanicas me subtraem e me devolvem subito
ao negro asfalto.

Entro e saio do edificio que come meu rosto e di@un
na pedra.

Véao becos, bancos e buzinas. (BARROS, 1990, p10d3-

A primeira estrofe apresenta-nos um sujeito que t@0 0 controle sobre os
acontecimentos de sua vida. Um sujeito fragil qudeixa ser guiado, que ndo é capaz de dar
um rumo proprio a sua vida. Essa fragilidade écesll com a caracterizacdo que lhe é
atribuida. O poeta apresenta-nos um sujeito magassustado que se recurva diante dos
acontecimentos como uma pessoa diante de um véndava

Na segunda estrofe, a pequenez do sujeito é ctatteasom a grandiosidade dos
prédios de uma cidade. Também aqui se pode peraabser desgovernado. E a cidade que
parece obrig4-lo a caminhar por direcfes distimtaxando-o assustado e sem destino certo.
Os ultimos versos intensificam a incapacidade gitsude guiar os seus passos, de vencer as
dificuldades. E-nos apresentado um sujeito queuselaydiante dos acontecimentos, a tal
ponto de ndo ter mais forcas nem pra sustentabpriprcorpo. Ombros e bragcos se desabam

em um corpo que traz a morte como principal element



A estrofe final passa-nos a visao de um sujeitoactmado por mecanismos que fazem
dele quase um autdomato. As acdes sdo mais pratipatias objetos como bancos e buzinas
que pelo sujeito. Embora haja referéncia a uma doasujeito quando é afirmado que ele
entra e sai do edificio, tal acdo é mera consedgi@acacao do edificio que, com suas portas
mecanicas, subtrai e devolve o sujeito ao asfalto.

Encontraremos ainda eRoesiasa incidéncia de um sujeito que ird abandonar o
principal traco do género humano, a palavra. Isfatd com os rumos tomados pela palavra
ao construir o registro de sua infancia, o poeétadcusa-la, tirando a vida do 6rgdo do corpo
responsavel por sua existéncia: a boca. E o quenposlconcluir a partir do seguinte extrato
do poema “A Boca™:

Agora penso

nessa abertura
com que por anos
me envenenaste,
com que por anos
a minha infancia
tornaste impura,
tornaste indigna

de andar ao lado
de outras infancias...
Agora penso

deixar na fenda

de tua boca,
dissimulada,

todo o veneno

de que me inundas.
Porém és boca morta
resignada,

0 boca amarga

de namorada
nunca atingida,
sempre anelada,
boca perdida

para as saudades,
jamais beijada.

Dorme entre flores. (BARROS, 1990, p.91-92)

No poema, a boca ira funcionar cométomienia da palavra que sera vista como fonte
de insatisfacdo. Desagrada ao poeta a forma comeegistrou sua infancia. Embora néo
possamos precisar a natureza deste registro -ej&lqunédo é detalhado no texto —, algumas
inferéncias nos sao permitidas a partir da corggdiatdo poeta de que a boca tornou indigna a
infancia do sujeito que se encena no texto se c@daaa outras infancias. Tal afirmacao
leva-nos a imaginar o registro de um sujeito resign impotente, fragilizado. A solucéo

encontrada pelo poeta diante disso sera a deachlzca, de decretar a sua morte.



Manoel de Barros, de forma semelhante a Cabragnir@irecdo a uma poesia que se
volta ao exterior. Sera escolhido como tema praicige sua poética toda a riqueza
proporcionada pela natureza do Pantanal: as kafdesst as chuvas pingando das arvores e a
presenca marcante de animais e vedétaEambém em sua poesia serd verificada a
valorizagdo dos objetos em detrimento de uma es@oesiramatica proporcionada pela
explicitacdo dos sentimentos de um eu-lirico. E ue gpodemos constatar no poema

“Infancia”

Coracéo preto gravado no muro amarelo.
A chuva fina pingando... pingando das arvores...
Um regador de brucos no canteiro.

Barquinhos de papel na 4gua suja das sarjetas...
Bau de folha-de-flandres da av6 no quarto de dormir
Réstias de luz no capote preto do pai.

Maca verde no prato.

Um peixe de azebre morrendo... morrendo, em
dezembro.

E a tarde exibindo os seus

Girassois, aos bois. (BARROS, 1990, p. 110)

E interessante observar que, apesar de o poeratese &is recordacées de um suijeito,
as emocoes serdo “abrandadas” pela nao utilizag@oothome pessoal e pela apresentagéo de
coisas e objetos desacompanhados de adjetivoseqotadh sentimentos. O poeta ira desfilar
uma série de situa¢desvividas na infancia — que marcaram a vida de ueitsy utilizando,
para isso, a apresentacdo dos objetos. A simpiésacdio de objetos como regador,
barquinhos de papel, bau de folha-de-flandres,teaptaca, peixe e girassois € que construira
a subjetividade do poema. Ndo € necessaria a moiBt@&le umeu que expresse seu
sentimento e nem a utilizacdo de adjetivos queifgpem tal sentimento para que a
subjetividade se apresente.

A valorizacdo dos objetos na poesia de Barros edasa sempre com a expulsdo do
pronome de primeira pessoa como foi observado tan@mé Cabral. Mas, apesar disso, ha na
obra de Barros um destaque para os objeta que se encena no poema dirige o seu olhar
para elementos ndo humanos e ndo para a intederida um sujeito. E o que podemos

observar no poema “Borboletas” , Besaios Fotograficos

'3 E importante ressaltar que o poeta n&o ir4 regisina natureza exuberante, exdtica, mas, peloécimtele
tentara captar o infimo, o degradado. Objetosmabnente desprezados pela sociedade, como lefoties
secas, galhos de arvores sem vida, ciscos, musgwegnados em uma pedra, bostas de sapos, sd@@amat
prima de sua poesia.



Borboletas me convidaram a elas.

O privilégio insetal de ser uma borboleta me atraiu
Por certo eu iria ter uma viséo diferente dos hamen
e das coisas

Eu imaginava que o mundo visto de uma borboteta
Seria, com certeza, um mundo livre aos poemas.
Daquele ponto de vista:

Vi que as arvores sdo mais competentes em auroras
do que os homens.

Vi que as tardes sdo mais aproveitadas pelas garcas
do que pelos homens.

Vi que as dguas tém mais qualidade para a paz do
que os homens.

Vi que as andorinhas sabem mais das chuvas do que
0s cientistas.

Poderia narrar muitas coisas ainda que pude ver do
ponto de vista de uma borboleta.

Ali até o meu fascinio era o azul. (BARROS, 200669

A subjetividade presente no poema acima € adviadaabrporacdo do ponto de vista
de um elemento ndo-humano, a borboleta. Paraesgrine poema, o poeta deve abrir méo de
suas expressoes interiores. E, ao fazé-lo, ir&izaloelementos ndo humanos, como aguas,
chuvas, arvores e garcas.

Manoel de Barros ird abrir mdo da recuperacéo riategps experiéncias vividas
também na “série autobiografica” publicada nos at@2003, 2006 e 2008. O titulo delas —
Memodrias Inventadas— e a epigrafe que € usada em cada uma delasc-dtiedndo invento
é falso” — nos mostram que o poeta ndo adota a dadnemaoria como recuperacéao integral
do vivido, mas como reconstrugéo ficcional.

Castello Branco (1994) mostra-nos que podemos é&aecaros textos memorialisticos
duas vertentes. A primeira estaria relacionadandtatacdo da impossibilidade da memoaria
como reconstituicdo do vivido. Tem-se a clareza@umarrativa memorialistica sera sempre
uma representacao, algo que passara inevitavelrpetddiccional. Nesse tipo de narrativa
havera a consciéncia do estatuto de representiég&oia do texto, embora seja incorporada
a ela a descricdo de pequenos detalhes da redfidede o fim de aproxima-la da realidade
vivida.

A segunda vertente estaria relacionada a recoigéiitudas experiéncias vividas.
Encontraremos aqui um texto que parece querer @scam natureza representativa da

linguagem, o seu carater de mediacdo. Desta fdemrsanos

14 Cf. o texto “o efeito de real”, de Roland Barthes.



a apresentacdo de um sujeito aparentemente integro fraturas, a producao de
uma ilusdo referencial, que se pretende reveladtmauma verdade plena,
apreensivel, e uma nocdo de memdria como possithdide resgate do passado em
sua integridade, que procurara produzir no texta dimenséo temporal continua,
linear, sem saltos ou rupturas.” ( CASTELLO BRANC®94, p. 56).

O que os textos guiados pela concepcdo da memama cecuperacdo do vivido
fazem € instaurar uma ilusdo referencial, ou s querem fazer os leitores acreditarem
que estamos diante da propria experiéncia vivida pgjeito e ndo de uma representacao
dele. Um grande esforco sera feito entdo parataurecao dessa iluséo referencial.

No primeiro livro da série autobiografica de Manai Barros —Memorias
Inventadas Infancia —, o eu que figura nos textos adotara menos decat@ um sujeito real
que deseja explicitar as suas vivéncias passadaspago extra-texto do que de um sujeito
ficcional que teria a funcdo de apresentar a cg@mepoética do autor. Encontraremos no

primeiro poema os seguintes dizeres:

Eu tinha vontade de fazer como os dois homens igsentados na terra escovando
0sso. No comeco achei que aqueles homens ndao bhgam Porque ficavam
sentados na terra o dia inteiro escovando ossmi®aprendi que aqueles homens
eram arquedlogos. E que eles queriam encontraroeess vestigios de antigas
civilizacdes que estariam enterradas por séculosia@ chdo. Logo pensei de
escovar palavras. Porque eu havia lido em algurarlage as palavras eram
conchas de clamores antigos. Eu queria ir atradsldosores antigos que estariam
guardados dentro das palavras. (BARROS, 2003)

Encontraremos nesse texto a presenca de doisosujéitprimeiro deles adota a voz
de uma crianca que presencia o trabalho dos ampgedl Um salto temporal pode ser
verificado quando o poeta fala do seu desejo -irap na pratica dos arquedlogos — em
escovar palavras. Ndo temos mais a criangca, maspoig poeta refletindo sobre sua obra.
Apresentar sua concepcao de poesia a partir dagawede uma experiéncia infantil € o que
Manoel de Barros parece fazer. Essa informac&o pexdeomprovada com o grande numero
de metapoemas existentes na obra.

Em “Obrar” encontraremos uma crianca que defeceesoltanteiro de rosas da avo
gue nao o recrimina por tal ato. Pelo contrarita ‘thsse que as roseiras estavam carecendo
de esterco organico”. Aprende entdo com a avo ade8prezar as coisas despreziveis. Em
“Ver”, uma crianga nos apresenta uma experiénaiauoo em seus dias de férias: a visdo de
uma lesma se despregando de sua concha e pregandma pedra. Para o poeta, “esses

pequenos seres tinham o privilégio de ouvir assfodt Terra”.



Em “Cabeludinho” encontraremos uma criangca que oataneuma subverséo
lingUistica praticada pela avo: “Quando a VO mesbea de férias, ela me apresentou aos
amigos: Este é meu neto. Ele foi estudar no Riol®w de ateu. Ela disse que eu voltei de
ateu. Aquela preposicdo deslocada me fantasiavatele” Para o poeta, a mudanca na
regéncia do verbo ampliou a sua significacdo. Incilo elemento fantasioso. Voltar de ateu
teria a significacdo de ndo apenas se transformaateu como também a de incorporar um
personagem. “Como quem dissesse no Carnaval: agesi@o esta fantasiado de ateu.”

Em “Latas” a referéncia a infancia dar-se-4 apendsetamente. O poeta ira
mencionar uma acgao recorrente na infancia: a prdecchutar latas velhas jogadas pela rua.
No entanto, a crianga ndo aparece explicitamenfgema. Interessa ao poeta mostrar todas
as transformacdes vividas pelas latas ap0s sersoartiedas pela sociedade. Apos perderem
os artificios da industria que as produziu, “el@® iadoecer”; o contato com a terra fara
delas ferrugem e cascas. No entanto, é a partitatoento que elas se transformam em lixo
que elas adquirirdo um outro estagio. Em vez dprdeadas, elas poderéo ser freqientadas
por caracois; poderdo ainda se misturar a progimia,tadquirir raizes, estames e pistilos e um
dia se oferecerem as abelhas. O poeta utilizatat@s em seu processo de estetizacdo do
lixo; ira eleva-las do “estagio de chutadas nas p#a o estagio de poesia”.

Esses exemplos vém nos mostrar que o0 poeta ingamtaa infancia com o objetivo
de apresentar seu processo de criacdo. Todauagd&is experimentadas pelas criancas se
relacionam diretamente com a sua poética. O trabd¢hescovacao dos arquedlogos — que
esta sob o olhar das criancas — se relaciona qudttiaa do poeta de eliminar das palavras as
significacdes ja cristalizadas; o desvio sintaticaticado pela avo da crianca se relaciona
com a pratica do poeta de produzir novos relaciemans sintaticos e a estetizacao do lixo,
observada no poema “lata”, € uma das principaiacternisticas de sua poética. Podemos
dizer entdo que esse sujeito do enunciado — agerianque aparece em grande parte do
primeiro livro de suas memdrias se coloca em uns&fo descentrada, j& que ele assume a
voz de outro, a do sujeito da enunciagao.

Essa técnica de usar a memoria como artificio peftexdo sobre sua poética sera
empregada também por Manoel de Barros nos dossliseguintesMemoarias inventadas
a segunda infancia e Memdrias inventadas a terceira infancia No primeiro livro
encontraremos, por exemplo, um sujeito — talvez an@nca — que monta com seu amigo
uma Oficina de Desregular Natureza que ira prodirases de estranhos sentidos como

“Besouro de olhar ajoelhado”, “Uma idéia de rougsgada de bunda” e “A fivela de prender



siléncios”. No segundo, encontraremos frasesiamacs produzidas pelas criangas, como
“via a tarde correndo atras de uma cachorro” edsapm pedaco de chdo que pula”.

Os diversos poemas de Manoel de Barros aqui deah@permitem-nos afirmar que
quase ndo encontraremos em sua obra poemas quelas®onam com a expressao
confessional do eu-lirico que se coloca como cestsmo pode ser constatado no seguinte

poema:

Retrato Falado

Venho de um Cuiaba de garimpos e de ruelas enémtad

Meu pai teve uma venda no Beco da Marinha, ondg.nas

Me criei no Pantanal de Corumba entre bichos do,cha
aves, pessoas humildes, arvores e rios.

Aprecio viver em lugares decadentes por gosto @& es
entre pedras e lagartos.

Ja publiquei 10 livros de poesia: ao publica-lossineo
meio desonrado e fujo para o Pantanal onde sou
abencoado a garcas.

Me procurei a vida inteira e ndo me ach@elo que
fui salvo.

N&o estou na sarjeta porque herdei uma fazendadte g

Os bois me recriam.

Estou na categoria de sofrer do moral porque s® fac
coisas inuteis.

No meu morrer tem uma dor de arvore. (BARROS, 1p9307)

Apesar de fazer referéncia a lugargSuiaba, Beco da Marinha, Pantanal de Corumba
- e seres ndo-humanesves, arvores, rios, garcas, bej® foco do poema se da a partir das
impressdes que o eu-lirico faz de si ao relatamsigem, seus desejos. Mas, ainda aqui, o eu,
“humano”, se funde (ou se confunde) com os ndo-hosau com coisas e bichos.

Vimos anteriormente que Cabral adotara como formavalorizacdo dos objetos o
desejo de que a palavra perca o seu estatuto sbmb®lse transforme em algo fisico,
material. Um semelhante desejo sera apresentadd/pooel de Barros, como pode ser

constatado no poema abaixo, extraido do IMedéria de Poesia

Deixar os substantivos passarem anos no esterco,
deitados de barriga, até que eles possam carrear
para o poema um gosto de chdo — como cabelos
desfeitos no chdo — ou como o bule de Braque
— aspero de ferrugem, mistura de azuis e ouro
—um amarelo grosso de ouro daterra, carvdo de
folhas. (BARRQOS, 1990, p. 182)



De forma semelhante & adotada em Cabral no poesieof&yia da composicédo” , no
poema acima fica explicito o desejo do poeta derfaam que a palavra perca o seu estatuto
simbdlico e adquira o estatuto material. Em tajgiog ndo haveria o distanciamento entre
palavras e coisas; as palavras estariam “condeéhadaser lado a lado com os objetos da
realidade exterior. Ao fazer isso, Cabral e Badasio a linguagem nao o carater de signos,

mas o de um “ser bruto”, como aquele que, segundbé{iFoucault, vigorou no século XVI:

No século XVI, a linguagem real ndo € um conjuné sijnos independentes,
uniforme e liso, onde as coisas viriam refletiregs@mo num espelho, para ai
anunciar, uma a uma sua verdade singular. [...]s&lo ser bruto e histérico do
século XVI, a linguagem nao é um sistema arbitragta depositada no mundo e
dele faz parte porque, a0 mesmo tempo, as propuiaas escondem e manifestam
seu enigma como uma linguagem e porque as palaerggopdem aos homens
como coisas a decifrar. A grande metafora do lgue se abre, que se soletra e que
se |é para conhecer a natureza ndo é mais queeosoevisivel de uma outra
transferéncia, muito mais profunda, que constranijgguagem a residir do lado do
mundo, em meio as plantas, as ervas, as pedrasanpwoais. (FOUCAULT, 1990,
p.51)

Ao forcar a linguagem a conviver do mesmo lado gsielementos da natureza, as
palavras, para o poeta, deixam de ser o veiculopguaitirdA ao homem compreender os
mistérios da natureza. Tal operacdo ira colocarxeque toda uma visdo racionalista do
conhecimento guiada por um sujeito que se encowtreentro. Em vez de uma poesia que
coloca o0 sujeito em posi¢ao central — como fezriaalitradicional —, encontraremos em
Cabral e Barros o descentramento do sujeito.

Ao comentar sobre o fato de ter atribuido a si noesritulo de “antilirico”, Cabral ir&4
dizer que as coisas que 0 poeta mostra podem expmunto mais 0 que o0 poeta sente do que
uma “confissdo lamurienta e lirica”. (MELO NET&pud ATHAYDE, 1998, p. 54) Cabral
esta aqui mostrando-nos que as declaracfes dtosspbire ele mesmo podem nédo passar de
uma criagcdo imaginaria e ndo oferecerem um quédkedifino do que ele realmente €: um ser
gue sofre influéncias de outro, que ndo possuiaum@nomia sobre aquilo de que fala, que se
constitui a partir do outro.

Schneider (1990, p. 15) ird mostrar a interfer@mc outro na constituicdo do sujeito.
“De que é feita uma pessoa? Migalhas de identdicagmagens incorporadas, tracos de
carater assimilados, tudo (se € que se pode dizangformando uma ficcdo que se chama o
eu”. O eu ndo tem uma substancialidade como muitas vezedazesn crer 0os poemas
centrados na utilizacdo do pronome de primeiragaed€am tais poemas, tem-se a idéia de que

de um lado existiria 0 mundo, a realidade e deocmuBujeito pensante, autbnomo, substancial



e consciente de si. Vimos que a psicanalise irgtamunar essa pretensa autonomia do sujeito
ao constatar que ha sempre a interferéncia do aataonstituicdo do sujeito, impedindo-lhe
existéncia autbnoma. Como nos disse Rimbaud, ®wu outro”.

Essas reflexdes nos permitem constatar um cersalp&o na poesia dos poetas aqui
estudados. Embora, em grande parte dela, percetmmeogulsdo do sujeito lirico para dar
lugar as coisas, cidades e paisagens, encontra@ssds mesmo a subjetividade do poeta.

Peguemos um poema de Cabral em que fica explialiareacdo do poeta.

A escultura de Mary Vieira

Dar a qualquer matéria
a aritmética do metal
dar lamina ao metal

e a lamina ao aluminio

dar ao nimero impar
0 acabamento do par
entdo ao numero par
0 assentamento do quatro

dar a qualquer linha
projeto a pino de reta
dar ao circulo sua reta
sua racional de quadrado

dar a escultura o limpo

de uma maquina de arte

por sua vez capaz de arte

de dar-se um espaco explicito (MELO NETO, 1994875)

Apesar de o poema se referir ao trabalho da esauMary Vieira, que transforma, a
partir da racionalidade, a irregularidade da matéin algo preciso, o poema refere-se
também ao trabalho do poeta com as palavras. Cpbdaria ter optado em construir um
metapoema a partir da primeira pessoa, como femiand em “Oficina irritada”, que

apresentamos a seguir:

Eu gquero compor um soneto duro
Como poeta algum ousara escrever.
Eu quero pintar um soneto escuro,
Seco, abafado, dificil de ler.

Quero gue meu soneto, no futuro,

N&o desperte em ninguém nenhum prazer.
E que, no seu maligno ar imaturo,

Ao mesmo tempo saiba ser, ndo ser.

Esse meu verbo antipético e impuro
Ha de pungir, ha de fazer sofrer,



Tend&o de Vénus sob o pedicuro.

Ninguém o lembrara: tiro no muro,
Céao mijando no caos, enquanto Arcturo,
Claro enigma, se deixa surpreender. (DRUMMOND, 2@0361)

Sabemos que esse poema de Drummond e todos ossdeweanas que compdem a
obra Claro Enigma foram produzidos em resposta a critica que virgebendo pela
utilizacdo dos versos livres. Acusavam-no de n@ersproduzir poemas que adotassem um
rigor formal, como os que s&o produzidos, por exenmela escola parnasiana. O tom irénico
no poema é evidente. Adotando os principios forndaisescola parnasiana, o poeta ira
construir um poema que a critica. A incomunicahilid, a incapacidade de provocar emocao
e 0 hermetismo s&o vistos como pontos negativos.

Embora saibamos que o pensamento apresentado ma p@® seja produto de um
sujeito autbnomo, muitas vezes assim 0 interpretansso acontece porque damos ao
pronome de primeira pessoa uma certa substandalidainidade que ele ndo possuielD
gue se encena no poema de Drummond traz a mamatrdg da critica que foi feita ao poeta,
do pensamento dos poetas modernistas em relagdgoadormal. No entanto, o fato de o
poema colocar como centro o pronome de primeiragaesa mascarar essas influéncias do
eu

O que desejamos mostrar aqui € que nos poemasideCatral e Manoel de Barros
sera desmistificado um sujeito apresentado tratidioente pela lirica de forma autbnoma.
Cabral e Barros, conscientes da ficcionalizacdeuldardo problematiza-lo, desmistificando-
0, descentralizando-o, inventando para ele novgarés. Pudemos perceber semelhancas e
diferencas nesse processo de desmistificacao dibosejconsequente valorizacdo dos objetos
operada pelos poetas. Como uma primeira estrad@gidirecdo a esse projeto, vimos, tanto
em Cabral como em Barros, uma poesia voltada pandesior. Os poetas irdo deslocar o
foco do sujeito para a realidade exterior. Irdord@omais os temas que se colocam diante da
visdo do eu lirico do que aqueles relativos a suarioridade, seus sentimentos, suas
emocgoes.

Uma segunda estratégia, verificada também naspbéias, foi a utilizagdo de seres
nao-humanos como conteudo da poesia. Encontram@abnal a recorréncia de seres como
jornais, facas, pedras, cana, bala, relogio, janelportas. J& em Barros pudemos verificar a
repeticdo de seres como parede, pedra, lagantis@eamusgo, lodo, lesma e rio.

A valorizacdo dos objetos foi verificada tambéndesejo dos poetas de transformar a

propria linguagem na “coisa em si”. Foi 0 que peersos quando analisamos o0 poema



“Psicologia da composi¢cao” de Cabral e o poemax&eds substantivos passarem anos no
esterco”, de Barros. Os dois poemas clamam porlimgzagem que ndo seja um artefato do
homem sobre a realidade que o envolve, mas amte¥da realidade. Como observamos, a
linguagem estaria, em tais poemas, no mesmo plamoganimais, os objetos, a natureza.

Encontramos também nas duas poéticas a presenga dejeito reflexivo que vai
discutir sobre o seu proprio fazer poético. Issor@ em Cabral quando o poeta expulsa o
pronome do enunciado e observa racionalmente uatidade exterior que se relaciona com
sua poeética. Em Barros, quando o poeta inventa cmaaca para nos apresentar sua
concepgao de poesia.

Uma diferenca relevante em relacdo ao projeto dws ploetas € o fato de que
encontraremos em Cabral, com frequéncia, um sujeitose distancia do objeto para melhor
refletir sobre ele. J& a opcéo de Barros serdadeisujeito fundir-se ao objeto, eliminando
dele — do sujeito — a capacidade da razéo. Isde per comprovado, por exemplo, em um
poema do livroO guardador de aguas em que se nota um dialogo com o poema “O
guardador de rebanhos”, de Alberto Caeiro. No pogenBarros, o contato entre o homem e a
natureza ira fazer com que o sujeito abandonerasteaisticas humanas para se tornar uma
arvore: “Um dia chegou em casa arvore./Deitou-seaizado muro, do mesmo jeito que um
rio fizesse para estar encostado em alguma peBlod ndo abriu mais?/ Arbora entre
paredes.” (BARROS, 1990, p. 227)

A poesia de Cabral e Barros afastar-se-a de umsigpoentrada na exposicdo dos
sentimentos deu, de uma poesia que apresentaamnsem fissuras, autbnomo e pleno, para
se filiar a uma poesia que teve como principai®erfes Baudelaire, Rimbaud e Mallarmé.
Nessa poesia, torna-se clara toda a complexidadeuj@do moderno; ele é algo coletivo,
multiplo, fragmentério, descentrado, ficcional. b@d e Barros- algumas vezes de maneira

semelhante, outras vezes de forma distifEzem o mesmo.



3 A POESIA COMO ESPACO DE REFLEXAO CRITICA

“Retiro de novo as pragas: dejetos de aves,
adjetivos

(Retiro os adjetivos porque eles enfraguecem as
plantas)

E deixo o texto germinar sobre o branco do papel

Na maior masturbagdo com as pedras e as ras.”

Mahale Barros
“Catar feijao se limita com escrever:
Jogam-se 0s graos na agua do alguidar
E as palavras na folha de papel;

E depois, joga-se fora o que boiar.”

Jodo Cabrallelo Neto



Barthes (1970), ao discutir a relagédo entre liteeae metalinguagem, ir4 se apoiar na
l6gica, que, segundo ele, nos ensina a diferelioguagem-objetalametalinguagemPara o
autor, a linguagem-objeto € a propria matéria dastigacao l6gica e a metalinguagem ¢é a
linguagem artificial pela qual se constroi tal istigacdo. Tomemos, para exemplificar, o
estudo de uma lingua real. Neste caso, a proprgudi seria a linguagem-objeto e a
linguagem simbdlica, que se constituiria como npeia a reflexdo de sua estrutura, de suas
relacdes, a metalinguagem.

Segundo o critico francés, durante séculos, afitea ndo se imaginou submetida a
reflexdo l6gica, como qualquer outra linguagema“Ellava, mas néo se falavalbiflem,
p.28) Entretanto, mais tarde, a literatura ir4 esatis dupla; ir4 ser “fala e fala dessa fala,
literatura-objeto e metaliteratura’©p. cit) Barthes ira apontar algumas fases nesse percurso

desenvolvido pela literatura:

Primeiramente uma consciéncia artesanal da faldidcditeraria, levada até o
escrupulo doloroso, ao tormento do impossivel (dat); depois, a vontade herdica
de confundir numa mesma substancia escrita atlitara o pensamento da literatura
(Mallarmé); depois, a esperanca de chegar a esdapgautologia literaria, deixando
sempre, por assim dizer, a literatura para o djaiste, declarando longamente que
sevai escrever, e fazendo dessa declaracdo a propraduite (Proust); em seguida,
0 processo da boa-fé literaria multiplicando vaduiatmente, sistematicamente, até o
infinito, os sentidos da palavra-objeto sem nurecaeter num significado univoco
(surrealismo); inversamente, afinal, refazendo ssntidos a ponto de esperar
obter umestar-alida linguagem literaria, uma espécie de brancumsdatura (mas
ndo uma inocéncia): penso aqui na obra de RobBetGBARTHES, 1970, p. 28)

Barthes acrescenta ainda que a literatura vemcaratld um jogo com sua prépria
morte. Ela “finge destruir-se como linguagem-objs¢on se destruir como metalinguagem”.
(Ibidem,p.28) No entanto, para ele, isso é também um medorda-la viva. O abandono da
linguagem-objeto e a procura de uma metalinguagexeni com que a propria
metalinguagem se defina como uma nova linguageet@bp metalinguagem passa entédo a
ser responsavel por manter viva a literatura ageelam novo tema: a propria literatura. E
mais ainda, o texto literario ganha necessariamemnta caracteristica que nem sempre a
acompanhou: a critica. Encontraremos em muitosapaabdernos, como nos mostrou Maciel

(1994, p.76), poesia convertida em “espaco dex&dleritica e de debate sobre si mesma”.



Ainda segundo a autora, muitos desses poetas paxadi restritos ao trabalho com os
poemas; varios deles irdo produzir textos tedrsatse o fazer literario.

Embora Barthes tenha nos mostrado a confluéntia keratura e critica por meio da
metalinguagem em escritores dos séculos XIX e AXptatica foi sistematicamente adotada
pelo romantismo aleméao no final do século XVIll.etRidos em torno da revista-manifesto
Athenaeumos poetas Novalis, August e Friedrich Schlegaliguraram um modelo poético
ndo menos contraditorio que inovador, que tinhaaq@mncipio basico a auto-reflexado”.
(MACIEL, 1994, p. 76)

E importante ressaltar que, ao inserirmos esséc@rda literatura que volta pra si
mesma ou a producdo tedrica de poetas paralela @reducdo criativa em tais periodos
historicos, estamos nos referindo a uma conjunigiensatica entre poesia e critica. Sabemos
que, em varios momentos da literatura ocidentatominaremos praticas esparsas da

confluéncia literatura/critica.

Em Dante, por exemplo, coexistiram o criador, gitedda linguagem e o pensador
politico. Cam&es exerceu com maestria a metalirggaagm muitos de seus poemas,
e Horécio foi, além de poeta, um eminente teére@aksia classica. Nado podemos
nos esquecer também de autores que antecederarnatemezhte o advento do
romantismo aleméao, como Schiller e Goethe. Nedbmdillencontramos o modelo
mais completo de poeta-pensador que, afeito acanomamento de diferentes
campos de conhecimento, compds uma obra encickmédnde graxis poética
convive com uma ampla reflexdo sobre temas unile@®AaACIEL, 1994, p.78)

Torna-se necessario, neste momento, detalharmeos gslefeitos produzidos no texto
e no leitor a partir da aproximagéao entre poesidtiea. Antes € importante ressaltar que essa
confluéncia se constituiu como uma via de mao duglzuve tanto uma aproximacdo da
poesia em relacdo a critica quanto desta em rebpdela. Expliquemos melhor. Do lado da
poesia, encontraremos poetas que irdo fazer dogoemespaco de discussdo sobre o seu
préprio fazer poético. Por meio dos poemas metaigtigos, eles irdo falar sobre o que
desejam escrever, sobre a concepcéao poética quears ou até mesmo sobre a dificuldade
de se escrever. Ainda deste lado teremos os psopoietas exercendo a atividade critica fora
do texto poético.

Por outro lado, encontraremos poetas que, alémm@epnoducdo poética, terdo uma
consistente producéo critica a respeito da litesiadén geral, de seu préprio fazer poético, da
pintura, da filosofia, da sociedade. Como exempladeriamos citar aqui, além dos citados
anteriormente, Eliot, Valéry, Ezra Pound, EdgaraAlPoe, Mallarmé, Baudelaire, Octavio

Paz e os brasileiros Augusto de Campos, Harolddadepos e Jodo Cabral de Melo Neto.



Em tais poetas, a atividade critica que se deudorg@oema vai adotar a forma do
ensaio. Este, entretanto, ndo sera o Unico meiadaolpelos poetas para exercer sua atividade
critica. Segundo Maciel (1994, p. 84), “as cartas elepoimentos (aqui podem ser incluidas
as entrevistas) também foram e sdo exercitados @diwvidade critica. S6 que, a diferenca
dos outros textos, tém uma marca mais explicitaensuabjetiva, sem contudo se furtarem a
reflexdo e ao rigor estético.”

Pensemos agora do lado da critica. Encontraremd®eta uma confluéncia de poesia
e critica entre aqueles que elegeram a critica cguaoprincipal atividade. Como observou
Perrone-Moisés (2005), percebemos um texto critiadicional como um discurso que
desenvolve reflexdes a respeito de uma questadsgréa obra critica tradicional € uma
dissertatid (Ibidem,p.87). E quais seriam os objetivos de uma diss@tagtica? Auxiliar
0s leitores em seu processo de compreensao de jeto.oPara ter sucesso em tal tarefa,
elegem-se como objetivos principais a comparacaelassificacdo, a avaliagdo. Outra
caracteristica fundamental em tais textos se ref@nmgso da linguagem adotada. Exige-se que
o texto dissertativo adote uma linguagem cientifijgacisa, clara, sem as ambiglidades
percebidas, por exemplo, no texto poético. Enttetaancontraremos do lado dessa critica-
dissertatiouma critica-escriturd, uma critica criativa, uma critica que ira incagroem seu
corpo caracteristicas do texto cientifico e doag@dético. Falaremos desse tipo de texto mais
a frente; primeiro é preciso cumprir a promessa fqgegnos anteriormente de discutirmos
detalhadamente sobre os efeitos do uso da metatirguno texto poético.

Como ja foi abordado anteriormente, 0 uso da nmgfaéigem esteve presente em
momentos distintos da histéria da literatura. Apediaso, € na modernidade que ela
encontrara um ambiente propicio para se desenvé@¥aihub (2002, p. 42), a esse respeito,
afirmara: “O poema que se pergunta sobre si mesmmesse questionamento, expde e
desnuda a forma com que fez a propria pergunta pa@ma, digamos assim, marcado com o
signo da modernidade.” Tentemos entdo perceber rassformacdes ocorridas na
modernidade e ver em que medida elas podem tetideflno texto literario, principalmente
Nno aspecto que nos interessa: a metalinguagem.

Sabemos que a Revolucao Industrial provocou gramdesformacdes sociais no fim
do século XVIII. A principal delas foi uma mudangadical nos modos de producdo. As
ferramentas foram substituidas pelas maquinas edw e producgéo artesanal pelo sistema

fabril. Com a automatizacéo, surge o método deyg@a em série, que terd como principal

' O termoescriturafoi criado por Roland Barthes e aparece pelagiranvez em sua obf grau zero da
escritura, publicada em 1953.



consequéncia a perda da singularidade do objetdupido. No sistema de producéo
artesanal, as pecas produzidas por um artificeir@aguw seu valor pela sua singularidade —
mesmo que queira fazer duas pecas iguais, isssemagossivel —; ja no sistema mecanizado,
a repeticdo é que sera valorizada.

Para Benjamin (1996), esta singularidade do olgsti® ligada a tradicdo, o que lhe da
uma dimensao de algo cultuado dentro de um ri@autor apresenta-nos o exemplo da arte

grega para comprovar sua argumentacao:

Uma antiga estatua de Vénus, por exemplo, estaecata numa certa tradicdo entre
0s gregos, que faziam dela um objeto de culto, ewna tradicdo na Idade Média,

guando os doutores da Igreja viam nela um idoldangjo. O que era comum as

duas tradi¢cbes, contudo, era a unicidade da abexoutras palavras, sua aura. A
forma mais primitiva de insercao da obra de arteariexto da tradicao se exprimia
no culto. As mais antigas obras de arte, como sabesurgiram a servico de um

ritual, inicialmente magico, e depois religioso.q@e é de importancia decisiva é
qgue esse modo de ser auratico da obra de arte sandestaca completamente de
sua funcgéo de ritual. (BENJAMIN, 1996, p.171)

Com a automatizacdo da sociedade, mudancas napg@&ocea obra de arte seréo
operadas. Segundo Benjamin (1996), a reprodutniédécnica do objeto artistico retirara do
mesmo o0 seu valor “auratico”, ou seja, sua carnatiea de ser Unico. E como isso se da?
Eliminando das obras de arte a seu elemento ataamentando a sua exposi¢ao. Explica-nos
que a pouca exposi¢cdo do objeto artistico atrilawianesmo o seu carater de ser unico,
transformando-o em algo a ser cultuado. O alceodeido pelo homem das cavernas — que
era encarado por ele como elemento magico — stoaasmente era visto por outros homens;
certas madonas, na ldade Média, eram cobertasyame ano inteiro e eram vistas por
poucas pessoas. O mesmo ndo ocorrerd com as Pesdartisticas na época moderna. A
fotografia, que € fruto das transformacdes tecnoddgocorridas na sociedade, ir4 aproximar
0 objeto artistico de seu apreciador. Benjamin §192 170) afirmara: “fazer as coisas
‘ficarem mais proximas’ € uma preocupacado tdo apeida das massas modernas como sua
tendéncia a superar o carater Unico de todos os #atavés da sua reprodutibilidade”. Ao ser
reproduzida em fotos e gravuras, a estatua de Y@amusexemplo, deixara de ser sagrada,
deixara de ser objeto de culto para ser um memtmbfomo tantos existentes na sociedade
tecnologica.

A sacralizagdo da obra de um escultor no passadi® g&r comparada também a obra
do poeta: seu poema. Vimos que a estatua de Vées ger percebida como um objeto
sagrado, unico, irrepetivel em um certo momentoHa@&oria ocidental; algo semelhante

acontecera com o poema. Chalhub (2002) nos mogijtadambém o poema, em certos



momentos da Historia, foi percebido como “auratié@’poeta era visto como um ser especial
e a sua producado como algo unico e irrepetivelo@gptorna-se, portanto, o responsavel por

instaurar o mito da criacdo. E como se pensavamdaicriacdo? A autora responder-nos-a:

Algo insondavel e inspirado ao poeta, e este, ceenalinico, a destilar a magia do
dizer, possuido por uma luz transcendente, falapdw porta-voz, pelos homens,
criava um objeto Unico e irrepetivel, coberto desviisteriosos. Inefabilidade. Um
ser privilegiado, ‘tocado’ pelo divino, instrumenpara que o dom da criacdo se
manifestasse. ( CHALHUB, 2002, p. 43)

Neste momento, o poema é percebido como um objgsti@ perfeito, completo,
restando ao leitor uma recepcédo passiva e distinteesmo. A visao do leitor como um ser
atuante no processo de significacdo da obra, @rapela Estética da Recepcdo, seria
impensavel aqui. Posteriormente o poema passarsitpacdo semelhante a outros objetos
artisticos, como a pintura e a escultura. Deixaréel um objeto sagrado, cultuado, uma
expressdo que traz a marca do divino, para seragwasimplesmente como construcéo
humana. No caso destes ultimos, a perda da aumgeoctreditada ao avancgo da técnica na
sociedade, mas o que se poderia dizer a respeitoriodh@iro? Chalhub (2002) atribuira
também as mudancas trazidas pela Revolucao Iraglustmiova maneira de conceber o poema.
Para a autora, ao fazer referéncias a seu prodesstacao, ao falar sobre sua dificuldade de
expressdo, o poeta valer-se-a de um dos princgiei®s proporcionados pela Revolucdo
Industrial: a invencéo critica.

Sabemos que a razao critica foi 0 elemento quaugagsdransformacdes ocorridas na
sociedade do século XVIII, cenario da Revolucdaustdal. Foi a partir da critica que o
homem faz sobre o0 modo como se organizava a soeedaterior € que foi possivel
transforma-la. O homem viu que seria possivel asaizao para transformar um sistema de
producao artesanal familiar, que era moroso e farapenas a sua subsisténcia, em um
sistema de producéo fabril, 0 que aumentaria emdgrascala seus lucros. Ao ser guiado pela
razdo critica, o homem deixa de ver a organizagisatiedade como uma manifestacéo
divina para percebé-la como um produto de sua dgéotre neste momento uma troca de
lugares entre Deus e o homem. No periodo anteiarDeus o ser que ocupava a posicao
central do universo, sendo responsavel inclusiiaspéormas de organizacdo humana.
Auxiliado pela razéo critica, 0 homem destitui€ub desta posicdo e passarad a ocupa-la. Tal
atitude permitir-lhe-a compreender que estaria @ snaos a possibilidade de transformacéo
da sociedade, de construir sua propria histériteritle-se assim por que as épocas em que 0

homem ocupava tal posicédo foram palco de uma dénievolucdes sociais.



Entretanto, essa posi¢do central do sujeito namgrercera por muito tempo. Vimos, no
capitulo sobre o sujeito, que ja no século XX ti@msacdes ocorridas na sociedade irdo
deslocar novamente o sujeito de sua posicdo ceBtiateressante pensar que, se foi a razéo
critica a responsavel por destituir Deus de suac@oscentral e colocar em seu lugar o
homem, sera também ela que ird novamente tirameimodo centro do universo. No caso da
literatura, esta tarefa sera delegada a metalirguag

Encontraremos, principalmente a partir do séculq X4 grande niumero de poemas
gue mostram claramente a dificuldade do poeta enewes. Tomemos um trecho do poema

“o lutador”, de Drummond como ilustragao.

Lutar com palavras

é a luta mais va.
Entanto lutamos

mal rompe a manha.
S&o muitas, eu pouco.
Algumas, tao fortes
como o javali.

N&o me julgo louco
Se o fosse, teria
poder de encanta-las.
Mas lucido e frio,
apareco e tento
apanhar algumas
para meu sustento
num dia de vida.
Deixam-se enlacar,
tontas a caricia

e subito fogem

e ndo ha ameaca

e nem ha sevicia
que as traga de novo
ao centro da praca.

(..)

O ciclo do dia

ora se conclui

e o indtil duelo
jamais se resolve.

O teu rosto belo,

0 palavra, esplende
na curva da noite
gue toda me envolve.
Tamanha paixao

e nenhum pecdulio.
Cerradas as portas,
a luta prossegue

Nas ruas do sono. (DRUMMOND, 2003, p.99-100)



Chalhub (2002, p. 47) afirmara que “um metapoenméauratico (... ) porque sua
feitura esta a mostra, dessacralizada e nua”,jauéem poema que exibe sua incompletude.
No caso do poema de Drummond, citado acima, o faxiuzido € antes uma reflexdo sobre
o fazer do que o feito. Expliqguemos melhor. Podeaiosar que a confec¢cdo de um poema,
como a de qualquer outro artefato, envolve dugsastauma que abrange o seu processo de
execucao e outra que € a exibicdo do produto f8B®por um lado encontraremos um grande
namero de poemas que se apresentam como prodaitogiire falam sobre um objeto externo
a ele, encontraremos também poemas que se voltam etrabalho do poeta antes de chegar
a finalizagdo. Muitas vezes serdo 0os metapoemassponsaveis pela dessacralizacdo do
poeta ao colocarem explicitamente o arduo trabadhescritor até chegar ao produto final.

Voltemos ao poema de Drummond. O proéprio tituloga diz da dificuldade do poeta
em arranjar as palavras no poema. Ao fazer issaagor retirar o poeta da posicdo de um
ser superior que tudo pode, que tudo controlapasanostrar o poeta refém de suas préprias
palavras. Mas, ao mesmo tempo, mostra-nos tambsum aoncep¢do poética. O poema em
questdo pode ser percebido como um simbolo da poAagioética adotada pelo poeta. Se
para muitos poetas a poesia € expressdo, para Rmunela é essencialmente construcao
racional.

Como falamos anteriormente, uma outra elucidacampagocionada pela
metalinguagem, além do descentramento do eu ppétird o desnudamento da literatura
como representacdo. Sabemos que a literatura seriecer pelo seu carater representativo.
Segundo Iser (2002), ela € construida a partirrderapertério de signos” que se mostram
como algo distinto da realidade. “(...)No entards,diversos signos ficcionais ndo indicam
que por eles se operam uma oposicdo a realidade( ISER, 2002, p.969) Ou seja, muitos
textos ficcionais ndo se preocupam em deixar ekpliao leitor que a literatura é
representacdo, que, mesmo quando ela fala sobetoshje existéncia real, ela estd nos
apresentando as palavras e ndo os proprios obfatodeixar “oculta” ao leitor essa relacao
palavra-coisa, estes textos acabam por passar enmaailcsdo referencial. O distanciamento
entre palavra-referente parece ser anulado e n@® @ncontrarmos leitores que acabam por
se “esquecer” do carater ficticio do texto litevari

Fica claro entdo que os textos que ndo sdo guielasmimese, por uma copia da
realidade, parecem nos chamar a atencdo a todonoemb@ para o carater ficticio da
literatura. Nestes textos as combinacfes improsadei acontecerem na realidade iréo
explicitar o seu carater de ficcionalidade. Bacaon ver este tipo de combinagdo como

elemento caracteristico da poesia. Para ele, agpagstava um processo combinatério “que



pode a vontade estabelecer unides e divorciosislegacoisas (...) comumente ultrapassa a
medida da natureza, unindo a seu bel-prazer cqisasia natureza nunca viriam juntas e
introduzindo outras que na natureza nunca acomecer(BACON apud ISER, 2002, p.
965)

Nos textos ndo miméticos, a ndo coincidéncia emtrealidade externa e a textual
impossibilita o leitor de cair na armadilha da #osreferencial, de ver o texto como a
realidade e ndo como representacado da mesma. ¢dssietemos a conviccdo de que estamos
diante de uma construcédo signica. Essa, entretadboé a Unica maneira de colocar a mostra
que a literatura € representacdo. Vimos anteridengue alguns textos acabam por
“esconder” seu carater representativo; outros petmtrario, nos apresentam um
“desnudamento de sua ficcionalidade”. (ISER, 2@&je € o caso, por exemplo, do poema

“Autopsicografia”, de Fernando Pessoa, cuja prienestrofe reproduzimos abaixo:

O POETA é um fingidor.

Finge tdo completamente

Que chega a fingir que é dor

A dor que deveras sente. (PESSOA,1994, p.164)

Nesse poema metalingiistico, Pessoa nos mostra camacteristico da arte poética a pratica
do fingir. O fingimento tem aqui mais a conotacé® skr um duplo instaurado pela
representacéo do que uma mentira. E claro que &rapode ter seu lugar em um poema. A
poesia ndo tem que ser necessariamente confessiopakta pode inventar experiéncias.
Este, entretanto, ndo € o caso do poema de P€spaeema deseja antes desnudar o processo
de representacao da literatura. Mesmo que o peeerimente determinadas sensacdes, ao
serem transpostas para o0 poema, elas, embora egapacom as sensac¢des do poeta, se
transformardo em outras. No caso do poema, a dodagassa a ser a dor representada.
Precisamos ressaltar, ap0s essa exposi¢cdo sobmaiinguagem, dois pontos. O
primeiro é a eleicdo da metalinguagem como um itapte objeto na poesia moderna. A
metalinguagem passa a ser um elemento tdo recomeiinto os classicos temas poéticos
(amor, dor, paixao, etc.). O outro é a presengal@nento critico nos textos metalinguisticos.
Com a metalinguagem, o leitor terda acesso a unia dérreflexdes, como o lugar ocupado
pelo poeta, a dificuldade do mesmo para produzew texto, a concepcao de poesia que
adota. Feita a discussé@o sobre a presenca da arditexto poético, podemos passar agora

para a outra méo da ja referida via: a presengmédtico na critica.



Perrone-Moisés (2005) mostrar-nos-a que, a partfimal do século XIX, havera uma
fusdo entre duas modalidades de textos que tradion@nte se apresentavam separados: a
poesia e a critica. A relacdo entre estes dois tilgotextos obedecia a uma certa hierarquia.
Segundo a autora, a producao critica era sempoedean da reproducdo. O texto critico se
apresentava sempre como subordinado ao texto ppgtique a seu principal objetivo era o
de explica-lo, descrevé-lo, parafrasea-lo. Com sidu algumas caracteristicas do texto
poético irdo ser incorporadas ao texto criticapdado ele proprio uma producdo poética. E,
para explicar as caracteristicas da mensagem apetiautora retomara Jakobson, que
definird como seus elementos, dentre outros, @aeer intransitivo, a ndo separagao entre
forma e conteddo e a énfase na mensagem em si mesma

A unido entre os dois géneros textuais — poesidtieac— produzira um texto que
assimilara tanto o carater descritivo, analiticeselarecedor da critica tradicional quanto a
valorizagdo do préprio codigo, a ambiguidade, @mividade e a proliferacdo de sentidos do
texto poético. A este novo género textual dar-ser@me de critica-escritura. Produzirdo a
critica-escritura tanto escritores que sao preteaénente criticos, como Maurice Blanchot,
Roland Barthes e Michel Butor quanto aqueles quecsfhecidos também por sua obra
literaria, como é o caso de Octavio Paz. A respditocritica-escritura deste Ultimo, séo
bastante esclarecedoras as afirmacdes de MariarBs#ciel:

Se as linhas regulares e sequiencias de um disdissertativo se impdem, num
primeiro momento, logo essa aparente linearidadscaitna um movimento
espiralado de palavras e frases que se repeteraanfsentam ao longo do texto, a
feicdo de um caleidoscdpio. Paradoxos, tautologimetaforas, aliteragoes,
paranomasias convivem com silogismos, conceitdsc@es tedricas e termos
cientificos. O limite, assim, entre o que se esgede uma dissertacéo critica ( com
seus critérios de objetividade, clareza e ciendidide) e o que compde a linguagem
de um poema fica impreciso: o texto €, simultaneaeéansitivo, a medida que
informa, argumenta, relaciona, interpreta,n&ansitivo, ao exibir sua propria
textualidade como um espetaculo. (MACIEL, 19955p.6

Parece-nos que a metafora do caleidoscépio apomadaviaciel € precisa para
retratar o movimento adotado pelo texto-escritdgesar de assimilar elementos do texto
cientifico, ele recusara sua linearidade. Ndo dnammos nele limites claros entre um
discurso que explica a partir de um fio condutacimo e racional e outro que dissemina
significados e imagens poéticas. O resultado dasaajo verbal em relagdo ao leitor é o de
um certo desconforto. Assim como no texto poétiwyera sempre algo de indecifravel,
intraduzivel, que podera ser compreendido aper@eta de suas bordas. E por isso que,

muitas vezes, ndo poderemos falar sobre um textm @ste, mas sim com ele. O fato de o



escritor usar imagens poéticas nos impede de fréakjzse assim o fizéssemos, estariamos
eliminando o trabalho do critico-escritor de valagao da propria linguagem.

Feita a discussao sobre o encontro poesia/criicaodernidade, mostraremos agora
como se da tal encontro em Jodo Cabral e Mano8ad®s. Para verificar a presenca do
elemento critico na poesia de cada um, analisaredro®ss poemas criticos e metalinglisticos
e, para verificar a presenca do poético nos texitisos, nos debrugaremos sobre os ensaios
criticos de Cabral e as entrevistas por escritBateos publicadas na coletan@samatica
Expositiva do Chéo.

Iniciemos com Jodo Cabral. Podemos afirmar queraxmpacdo do poeta com a
critica j& ndo € nenhuma novidade para o seu .l€quroprio poeta ja confirmou em uma
série de entrevistas esse encontro, como podemoes®a seguinte passagem: “Muito pouca
gente notou isso, mas a minha poesia € sempreacriisse negocio que se chama
metapoesia, poesia sobre poesia, € uma preocupiecd@oitico. Escrevi uma quantidade
enorme de poemas sobre autores, sobre escritmiee pintores. (MELO NETCapud
ATHAYDE, 1998, p.25) A partir dessa declaracdo @etp, poderiamos, em um primeiro
momento, afirmar que a critica estaria inseridasera obra sob duas configuracfes: uma
interna e outra externa a sua propria obra. Expiitps melhor. Encontraremos na obra de
Cabral poemas auto-reflexivos, que se voltardo pamoprio poeta em seu trabalho de
criacdo e outros que fardo uma critica a um olgeterno ao poema, como outros escritores,
pintores, arquitetos.

Essa divisdo apontada acima € a mesma que o pdetarard ao organizar uma
coletanea que ira reunir poemas eminentementeaxiintituladaPoesia Critica Helton
Souza, em seu estudo sobre tal obra, confirmastackssificacdo ao fazer referéncia a uma

nota de Cabral incluida na obra;:

Poesia critica constituida de oitenta poemas, estrutura-se erm partes intituladas
“Linguagem” e linguagens”. Esclarece JCMN, na “Nataautor”, que agrupam-se
na primeira parte os poemas que possuem como asaUatiacdo poética’ e, na
segunda, 0s que possuem como assunto a “obra ewsanplidade de criadores
poetas ou ndo”. (SOUZA, 1999, p. 47)

Adotaremos aqui a classificacéo feita pelo prépdeta® para discutirmos alguns dos
poemas que irdo promover o encontro com a criloamecemos com um poema da primeira

vertente, “O funcionario”, publicado no livfd Engenheira

'® Apesar de seguirmos a classificagdo de Cabraliredms aqui nos guiar por sua selecéo de poertaptea
a antologia.



No papel de servico
escrevo teu home
(estranho a sala
como qualquer flor)
mas a borracha
vem e apaga.

Apaga as letras,

o carvao do lapis,
nao o home,

vivo animal,

planta viva

a arfar no cimento.

O macio monstro
impde enfim o vazio
a pagina branca;
calma & mesa,

sono ao lapis,

aos arquivos, poeira;

fome a boca negra

das gavetas, sede

ao mata borréo;

a mim, a prosa

procurada, o conforto

da poesia ida. (MELO NETO, 1994, p.76)

A respeito desse poema, podemos dizer primeirantgrgeele irA dessacralizar o ato
da criagdo poética. O poeta ndo é visto como ursugErior, que estd acima da grande média
dos mortais e que habita um lugar privilegiadosTeementos poderiam ser usados como
explicacdo para o fato de o poema néo poder seupido por qualquer um. O poema ira
afastar-se dessa viséo idealizada ao apresentat® gomo um simples funcionario, que, em
uma sala de seu local de trabalho, toma junto wamsi folha de papel em branco e tenta
construir o seu texto. A visdo do poema como undytada inspiragdo, como produto de um
sopro divino que iluminard o poeta sera descartBda.tal concepcédo poética, o poeta é
menos um produtor do que um receptaculo daquilofogge ao seu controle racional. Ao
contrario disso, esse poema nos mostra que na@agrg@gtica a maquina racional do poeta é
colocada em acdo. E mais ainda: mostra-nos queagssia criacdo ndo € algo simples, de
facil conquista pelo poeta.

O tema do poema cujo processo de construcéo &ids@elo poeta € a flor. Sabemos
que a flor € uma metéfora tradicionalmente util&zgzhra se referir a palavra poética.
Podemos pensar entdo que o poeta esta abordandasadticuldades do ato de escrever
proporcionadas principalmente pelo seu grande mdeelexigéncia. O poeta ficara em

desvantagem na luta entre o branco imposto peffiea foé papel vazia e a negra marca do



carvao sulcada pelo I4pis. A vida de cada novavpalkescrita sera colocada a termo pela acao
da borracha. O poeta ird se deparar entdo com assifflidade — mesmo que seja
momentanea — do escrever e um ambiente de inatvidara entdo instaurado aos objetos
que estdo envolvidos no ato de criagdo. Nao haverhuma movimentacdo na mesa, o lapis
pegara no sono, 0s arquivos — possivel fonte @eawi— ficardo empoeirados, as gavetas
ficardo famintas por ndo serem alimentadas peldugém do poeta e 0os mata-borres que
entram em acao na fase final da producdo — quamaovao do lapis € substituido pela tinta
da caneta — morrerdo de sede. E interessantevabspre, mesmo estando diante de uma
certa infertilidade criativa, o poeta ndao assume pastura pessimista. A acao imposta pelo
seu proprio ato — o de apagar o escreveu — impkdfazer um poema sobre a flor, mas néo
uma “prosa” que discuta a dificuldade de escrever.

Como em varios poemas metalingulisticos, o poemguastao ird também colocar a
nu o processo de ficcionalidade da literatura. \&mamteriormente que ha textos que
escondem ou ndo se preocupam em explicitar o caegieesentativo da literatura. Isso fica
claro principalmente na segunda estrofe quando etapdeixa claro que a poesia é
representacdo de uma realidade exterior a ele e quoeta apaga é o signo, a palavra flor e
nao a “planta viva a arfar no cimento”.

A dessacralizacao voltara a ser abordada em oagm@ metalinguistico, “Antiode”,
incluida no livroPsicologia da ComposicdoDesta vez o0 poeta ird dessacralizar ndo mais o
ato de criacdo poética, mas a propria poesia. bognicio do poema ja temos uma idéia de
que 0 poeta ira criticar um tipo de poesia queasacteriza por um certo requinte, por um
conteldo elevado. A ode é um texto poético tradalioque apresenta um carater
confessional. Ao abordar temas cladssicos como or @moos prazeres, sera inevitavel o
envolvimento emocional do poeta. O prefixo de négamti presente no titulo nos permite
pensar que estaremos diante de um texto que seaceho oposicdo ao lirismo das odes. Isso
é reforcado com a frase, colocada entre paréntggesyem logo abaixo do titulo: “contra a
poesia dita profunda”’. O poema, que é dividido entc se¢les, classificadas de A a E,
constituir-se-a a partir da associacao entre pofisrae fezes. A flor simbolizaria toda uma
poesia de temas profundos — no poema em questaddgs | enquanto fezes simbolizaria
uma poesia que se afastaria da padronizacdo das ooa poesia que, apesar de ser
constituida de dejetos, de coisas rejeitadas gelacarater de impureza, sera valorizada pelo



seu caréater inovaddf.Na primeira secdo, o poeta nos apresentaré asvihid®s de poesia,

criticando sua primeira op¢ao pela de contetudcadi@v

Poesia te escrevia:
flor! conhecendo
que és fezes. Fezes
como qualquer,

(.)

Delicado, evitava

0 estrume do poema,

seu caule, seu ovario,

suas intestinacées. (MELO NETO, 1994, p.98)

Valendo-se da metéafora da flor, o poeta, nestegwimmomento, teria associado a
poesia apenas ao elemento visivelmente belo. Eigsor que alguns elementos que n&o
compdem a estrutura central da flor — suas pétatasmiolo — séo rejeitados, apesar de a
falta deles implicarem a néo existéncia da flobe®aos que tanto o caule de uma flor — que
se liga a terra, ao estrume — quanto seus elemémtErnos, abrigados pelo ovario, sédo
fundamentais para a existéncia da mesma. No entpata o poeta, tais elementos seriam
“impossiveis de poema”, pelo menos de um poemawvalmiza “as puras transparentes
floracdes”.

Na secéo B, o0 poeta criticara a poesia profundactszizada por apresentar “gentis

substancias” e “doces carnagobes”:

Depois, eu descobriria
gue era licito

te chamar: flor!

(Pelas vossas iguais

Circunstancias? Vossas
gentis substancias? Vossas
doces carnag¢bes? Pelos
virtuosos vergeis

de vossas evocacdes?
Pelo pudor do verso

- pudor de flor —

por seu tao delicado

7 Segundo Peixoto (1983) , o teor de “Antiode” deatese-a4 entre a critica e o elogio. Ou sejaa seticada a
poesia repetitiva, de carater “idealizante” , repreéada aqui pela ode, e sera elogiada a poesfavarique se
afasta de um padrao ja estabelecido.



pudor de flor,

gue se abre

guando a esquece 0

sono do jardineiro?) (MELO NETO, 1994, p.99)

Peixoto (1983) identificara a presenca de um totitiga e debochado nessa secéao.
Para a autora, ao se valer da apostrofe cerimofvdsd para referir-se a poesia, 0 poeta
presentifica uma tradicdo de poesia como arte déear Em tal tipo de poesia, devido a seu
carater imitativo, € minimo o esfor¢co do poeta pavafecciona-lo. Ou, se seguimos a
metafora do poeta, estamos diante de uma flor gabre “sem o esforco do jardineiro”.

A secédo C parece ser a zona limitrofe entre asvls@ss de poesia apresentada pelo
poeta. As duas secdes anteriores nos apresentararpaesia de um certo requinte temético.
Evita-se “o0 estrume do poema” em beneficio do “pulioverso”. Na se¢éo C, aquilo que foi

escondido retorna com a misséo de dar vida ao poema

Como nao invocar o
vicio da poesia: 0
corpo que entorpece
ao ar de versos?

(Ao ar de aguas
mortas, injetando

na carne do dia

a infeccédo da noite.)

Fome de vida? Fome
de morte, freqlentacéo
da morte, como de
algum cinema.

O dia? Arido.

Venha, entdo, a noite,

0 sono. Venha,

por isso a flor. (MELO NETO, 1994, p. 100)

O poeta produz uma analogia entre um vicio quergete o corpo de um sujeito e o
trabalho cotidiano do escritor ao produzir seussea®r Em oposicdo a uma poesia facil,
baseada na imitagcdo, e que, por isso mesmo, exigeopdo trabalho do poeta, ele nos
apresenta uma poesia que exige do poeta um amhealhlo. Para se conseguir algo novo, é
preciso trabalhar sobre o verso cotidianament@oato de o corpo do poeta ficar debilitado,
entorpecido. Nessa parte do poema, o poeta trabathen as antiteses noite/dia e vida/morte.
Curiosamente, invertera a tradicional significagéie damos a esses elementos. Geralmente
associamos o dia e a vida a produtividade, ao ltrap& noite e morte ao descanso, a

inatividade. No caso da concepc¢ao de poética atiiiqpelo poeta, o elemento dia ndo tem a



conotacédo positiva. Pelo contrario, os textos gugeelas “puras” e “transparentes floracdes”
acabam se tornando estéreis por se apresentaretitivep, sem a presenca do novo. A
alternativa para se produzir esse novo sera a ¢ mssa concepcao idealizada de poesia

para dar surgimento a uma poesia reflexiva. E ovgu@mos na sec¢io seguinte:

Poesia, ndo seréa esse
o sentido em que
ainda te escrevo:
flor! (Te escrevo:

flor! Nao uma

flor, nem aquela
flor-virtude — em
disfarcados urindis.)

Flor é a palavra

flor, verso inscrito

no verso, como as

manhas no tempo. (MELO NETO, 1994, p. 101)

Chamar atencédo para o significarfiier torna-se entdo uma atitude renovadora da
poesia. O poeta neste momento desmistifica umaepgao de poesia baseadamienesisde
uma poesia que oculta o fato de haver uma dist@mtra a palavra e seu referente. Ao dizer
que se refere a palavitar, ele coloca em evidéncia tal distanciamento e, @nmo tempo, se
afasta também de uma poesia repetitiva, de umaapees que flor € sempre virtude, &
sempre algo que vem embelezar objetos pouco natmes 0s urindis.

A secdo seguinte pode ser considerada como o dpiciefesa do poeta por uma

poesia renovadora:

Poesia, te escrevo
agora: fezes, as
fezes vivas que és.
sei que outras

palavras és, palavras
impossiveis de poema.
Te escrevo, por isso,
fezes, palavra leve,

contando com sua
breve. Te escrevo
cuspe, cuspe, ndo
mais; tao cuspe

como a terceira

(como usa-la num

poema?) a terceira

das virtudes teologais. (MELO NETO, 1994, p.101)102



Embora geralmente possamos atribuir um conteldorgisjo as palavragsezese
cuspe classificando-as como palavras ndo “poetizaveedds aqui ganham uma nova
significacdo. S&o consideradas dignas de figurauenpoema exatamente por essa nao ser
uma pratica comum, repetitiva. “Para Cabral, davpas ‘impossiveis de poemas’ ndo sdo
aquelas proibidas pelo decoro (...) mas as queachesp poeta ja possuindo um verniz
poético.” (PEIXOTO, 1983, p. 81) Percebemos afiraiae “Antiode” pode ser considerada
como um ensaio sobre a concepc¢ao poética de Chleisth poesia fica claro o seu percurso:
o de um poeta que evitara as poesias centradastroapeccdo de um eu, as poesias que
apresentam imagens ja cristalizadas pela tradigéia pe aproximar de poesias que sao
produtos da inquietacao do poeta pela procuraodo.n

Cabral utilizara uma segunda forma de criticar rd@tgada concepgdo poética e
valorizar uma outra: a apresentacdo de objetosirgoetrazer um ensinamento ao poeta.
Vimos, ao comentarmos o0 poema “A escola das facge,a faca sera escolhida pelo poeta
pelo fato de seu uso poder ser aproximado da agdpodta com as palavras. Uma das
utilidades da faca é o de cortar aquilo que semmestcessivo ou que nao € bom. Essa mesma
acdo serd desempenhada pelo poeta ao produzir emapd= preciso cortar 0S excessos,
eliminar os floreios sentimentais. Um outro objgte servird de aprendizado ao poeta € a

pedra. Tomemos o poema “Uma educacéo pela pedra”.

Uma educacéo pela pedra: por licdes;

para aprender da pedra, freqlienta-la;

captar sua voz inefatica, impessoal

(pela de diccdo ela comeca as aulas).

A licdo de moral, sua resisténcia fria

ao que flui e a fluir, a ser maleada;

a de poética, sua carnadura concreta;

a de economia, seu adensar-se compacta:

licdes de pedra (de fora para dentro,

cartilha muda), para quem soletra-la. (MELO NET@94, p. 338)

Embora o poeta deixe explicito apenas uma carsiiteride semelhanca entre sua
poesia e a pedra — a sua concretude —, todos werdles da pedra estardo associados a
concepcao poética adotada por ele. Uma pedra ébjgtoppodendo ser caracterizada como
impessoal, assim como a poesia de Cabral. Possairasisténcia fria, o que |Ihe da a
caracteristica de ser dura, mas, ao mesmo tempeaveh Também a palavra poética é algo

duro, € uma matéria bruta que deve ser maleadaap@tado poeta. E preciso transformar as



palavras que estdo em estado de dicionario em wmaoO carater compacto da pedra
também serd assumido pela poesia de Cabral, qua sonomia verbal como uma de suas
principais caracteristicas.

Passemos agora para a outra configuracdo da aréigamesia de Cabral: a que elege
um objeto exterior ao poema. Esse é o caso, ponmre do poema “O sim contra o sim”,
incluido no livroSerial. A primeira parte do poema tera como conteludo poétas e dois
pintores: Marianne Moore, Francis Ponge, Mir6 e M@an. Sobre Moore, o poeta ira

ressaltar o instrumento de que se vale para pnodsizeus versos:

Marianne Moore em vez de lapis,
emprega quando escreve
instrumento cortante:
bisturi, simples canivete. (MELO NETO, 1994, p. P97

Para mostrar a precisdo dos versos de Moore, Cabeala metafora do bisturi.
Sabemos que o bisturi € um instrumento utilizado pedico para intervengdes que exigem
grande precisdo. Essa metéfora é perfeita porumesia exata dimensdo do grande esforgo
do poeta na producdo de seus versos. Marianne Massgn como Cabral, ir4 arquitetar o
seu poema com extrema precisdo. Em “The fshjor exemplo, as oito estrofes que o
compdem apresentam uma extrema regularidade egdoedeextensao dos versos.

Sera elogiada por Cabral também a marca deixadalyisturi no corpo do poema.
“Para ler textos mais corretos”, Moore ird penetras palavras, deixando nelas a marca de

sua acgao:

Com a méo direita ela as penetra,
com lapis bisturi,
e com eles compde,

de volta, o verso cicatrizlbjdem)

A conotacéo negativa que muitas vezes tem a @catincipalmente para aquele que
a carrega em seu corpo, € aqui abandonada. As sndacanterferéncia do cirurgido-poeta
sobre o corpo do poema se tornam bem-vindas pelgagermitem identificar que houve ali

o trabalho do poeta, um esfor¢co em produzir sefadot de linguagem.

18 Cf ANEXO A, pag. 137-138



Cabral abre a segunda secdo do poema fazendo ten@nota a Francis Ponge. A
metafora do cirurgido sera mantida para se falgreeisao do poeta em manejar as palavras.

No entanto, havera uma mudanca em relacdo a téamigeegada:

Francis Pongeoutro cirurgido,
adota uma outra técnica:
gira-as nos dedos, gira
ao redor das coisas que opera.

Apalpa-as com os dez
mil dedos da linguagem:
ndo tem bisturi reto
mas um que se ramificasse. (MELO NETO, 1994, p).298

Sabemos que Ponge serd uma das influéncias del @abraais de uma razdo. Assim
como Cabral, ele ir4 eleger as coisas como cont@iitheipal de sua poesia. E o que

acontece, por exemplo, no poema “A grama”:

Que pode haver em nés de semelhante a grama?
Fina e nua, sempre de cabeca fria,

Fria e una,

N&o de gracas mil, mas miligramas,

A atitude é natural.

Bem contente em seu canto,

Certa antiguidade da decoracéo,

Ela assiste ao bidi (PONGE apudMOTTA, 2000, p. 99)

A primeira estrofe do poema pode ser aproximadpaema “Uma educacao pela
pedra”, de Cabral. Em ambos sdo mostradas casittasi das coisas que podem ser
emprestadas a outros elementos. No poema de Cuionals como algumas caracteristicas
das pedras serdo encontradas em sua poética. Ege,Huavera um esforco de mostrar

algumas semelhancas entre o grama e o homem.

Y 'HERBE

Qu'y a-t-il en nous de pareil aux herbes?
Fines Et nues, toujours d’humeur froide,

Froides e unes,

Non pas mille graces mais mille herbes,

D’attitude trés naturelle.

Contentes sur place,

Sdres de 'ancienneté de leur décoration,
Elles assistent au boeuf.



Ja a segunda estrofe pode ser aproximada do pa@niic”, de Cabral. Embora o
poema de Ponge adote a terceira pessoa e o0 dd €agbraeira, encontraremos em ambos a
personificacdo do objeto. As semelhancas entreéticps de Cabral e de Ponge nao irdo se
restringir ao destaque dado por eles aos objetmsgyel? assim como Cabral, ir4 fazer uma
poesia critica, “uma poesia que se realiza, do meagrpe, como critica, ou que ao trabalho
do olhar acrescenta uma reflexdo sobre maneirasdhde, em literatura como em pintura.”
(MOTTA, 2000, p. 20)

A pintura sera o tema das duas partes seguint&d dan contra o sim”. A primeira
delas ira tecer elogios ao pintor cataldo Joan Mijtuie sera valorizado por sua constante

procura pela invencao:

Miré sentia a mao direita
demasiado sabia
e que de saber tanto
ja ndo podia inventar nada.

Quis entdo que desaprendesse
0 muito que aprendera,
a fim de reencontrar
a linha ainda fresca da esquerda.

Pois que ela ndo pbde, ele pbs-se
a desenhar com esta
até que se operando,

no braco direito ele a enxerta

A esquerda (se nao se é canhoto)
€ mao sem habilidade:
reaprendendo a cada linha,
cada instante, a recomecar-se. (MELO NETO, 19929%)

O tema arte modelar/arte criativa, que ja foraditeddo no livroPsicologia da
Composicéoa partir do poema “Antiode”, volta a ser discutft Cabral. No poema acima,
o autor fala-nos da preocupacao do artista de seprpcurar o0 novo. No caso da pintura, o
trabalho cotidiano do artista pode trazer como egia@ncia a repeticao do traco. A mao pode
ficar viciada e produzir imagens automaticament@o@a nos mostra que o desejo de Mird
era o de pintar sem a habilidade conquistada j&loseros quadros ja produzidos. E por que
evitar tal habilidade? Porque ela produz o modegradronizacdo. Uma forma de evita-la
seria pintar com a mao esquerda. Ao fazer iss@ estaria trazendo uma certa “virgindade”
ao traco, vocé estaria renovando-o. E dessa foumgpodemos entender o “enxerto” operado
por Mird. Para produzir quadros novos é precistapicom a méo direita como se ela fosse a
méo esquerda. E preciso abandonar os tragos paatiosi a partir dos inimeros quadros ja



pintados por ela e produzir um trago novo, um tiEe se “reaprende a cada linha”, a “cada
instante”.
O tema da “desautomatizacédo” da méao de direitardlogo em seguida, quando o

autor mostra-nos a experiéncia do pintor Mondrian:

Mondrian, também, da mao direita
andava desgostado;
ndo por ser ela sabia:
porque, sendo sabia, era facil.

Assim, ndo a trocou de braco:
gueria-a mais honesta
€ por isso enxertou
outras mais sabias dentro dela.

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

a abandonar todo improvis@g. cit.)

Cabral mostra-nos nessa secdo que o trabalho daridoné matematicamente
arquitetado. Para evitar a facilidade de uma aunte gpde ser guiada pela inspiracdo, pelo
improviso, Mondrian ird se munir de utensilios gxéirdo do artista um arduo trabalho de
planejamento.

Podemos afirmar que, mesmo quando escolhe comelminide sua critica objetos
exteriores ao seu fazer poético, Cabral esta fazandtapoesia. Os poetas e artistas
escolhidos por ele apresentardo pontos comuns gpatiica. A precisdo dos versos de
Marianne Moore, a eleicdo dos objetos e da créticao conteldo de poesia vistos na poesia
de Ponge e a busca pela “desautomatizacédo” dolioabaistico encontrada nas obras de
Miré e Mondrian fardo parte de sua poesia. Assonmasmo tempo em que o0 poeta lanca o
seu olhar critico sobre a producéo de tais arfigiesfaz uma reflexdo sobre sua propria
poesia, ele apresenta ao leitor a sua concepcdicgpdeém algumas situacdes, Cabral usara
temas que, a primeira vista, parecem nao apressgtauma relagcdo com sua poesia. Este € o

caso do poema “Alguns toureiros”:

(..)

Mas eu vi Manuel Rodriguez,
Manolete o mais deserto,

O toureiro mais agudo,

Mais mineral e desperto,

(..)



O que melhor calculava

o fluido aceiro da vida,

0 gque com mais preciséo

rocava a morte em sua fimbria (MELO NETO, 1994,58)

O toureiro Manuel Rodriguez sera admirado por Ggmasua perspicacia, por estar
sempre vigilante em seu trabalho de enfrentar midera admirado ainda por calcular com
precisdo 0 ponto mais préximo que é possivel ter aamorte?® Esta pericia de Manolete no
enfrentamento do touro ira servir de ensinamensgaetas:

Sim, eu vi Manuel Rodriguez,
Manolete o mais asceta,

nao sé cultivar sua flor
mas demonstrar aos poetas:

como domar a exploséo
com mao serena e contida,
sem deixar que se derrame
a flor que traz escondida,

e como, entdo, trabalha-la

com mao certa, pouca e extrema:
sem perfumar sua flor,

sem poetizar seu poemadp. cit.)

Manolete sabe que, ao enfrentar o touro, dey®wdie frieza e autocontrole. Ele n&o
pode adotar uma atitude intempestiva de ja no fénmeomento desferir seu golpe mortal. E
preciso controlar a ansiedade, “domar a explos@a mue, no momento certo, possa
derrubar o touro. Este enfrentamento racional érexat touro devera ser procurado também
pelo poeta em seu enfrentamento com as palavraxoNeepcdo poética de Cabral, as
emocodes e 0s sentimentalismos perderdo o seudagag racionalidade extrema.

Caminhemos agora em direcdo aos textos escritopresa de Jodo Cabfal Ao
abordarmos a aproximacdo entre critica e poesimodernidade, ressaltamos a falta de
limites claros entre os géneros. E a auséncia sldissiges que permitird, por exemplo, que
um poeta transforme a poesia em espaco para@adipropria poesia, das artes, do mundo.
Vimos que uma consideravel parte da poesia citicduzida por Cabral ira ter como objeto
0 proprio fazer poético. Isso ir4 acontecer mesmando o tema do poema parece ndo estar
diretamente ligado a este fazer, como foi 0 casgpdemas sobre pintores e toureiros.

“Nas touradas, se o toureiro matasse o touro dejupraforma, ele era vaiado pelo publico. Exigiadse
toureiro umgperformanceexemplar, que, muitas vezes, colocava em risawisia.

2! Trabalharemos aqui com parte de sua obra ensaigitincipalmente os textos que tém como contéghas
afins a poesia.



Vimos também que um outro lado dessa aproximacée eritica e poesia é uma
producdo em prosa de poetas que, apesar de perduzm texto informativo, tendo como
base o principio ddissertatiq irdo incorporar a este texto elementos poétisss. tera como
consequéncia a existéncia de um texto hibrido,uad gstariam presentes a objetividade da
dissertacdo e a criatividade do texto poético. Meoale Jodo Cabral, ndo encontraremos a
producdo deste texto hibrido. Seus textos em pir@saseguir os principios béasicos da
dissertacdo: clareza, informacédo, objetividade. refato, podemos encontrar a néo
dissociabilidade entre poesia e critica percebadaascritores que produziram textos hibridos
também em Cabral. Como o poeta fara isso? Criandoponte entre o texto critico e o texto
poético. E possivel verificar que a discussdo aptasla no texto critico serd também
elaborada no texto poético.

Tomemos como primeiro exemplo o texto “Poesia e @migdo”. Nele Cabral
mostrara que o processo de composicéo literaritas@ntre dois pontos: a inspiracdo e o
trabalho de arte. Para o poeta, os autores gu@elasnspiracdo entenderdo o poema como
uma traducao da experiéncia vivida. O poema serakcebido, guiado, muitas vezes, pela
improvisacdo e ndo por um trabalho de construcégaiia. Nesse tipo de concepcao
poética, “é raro o poema sobre tal ou qual obj&lnando esse poema ocorre, apenas
comunica, do objeto, a visdo subjetiva que o psetiormou dele”. (MELO NETO, 1994, p.
731) Ainda segundo Cabral, o poeta apresentararsempa postura passiva diante do
poema, sera sempre aquele que espera o poema.

Do lado dos poetas que adotam o trabalho de aveyrd uma rejeicdo ao inefavel, ao
irracional, ao lirismo, a qualquer passividade.aEssncep¢do poética dara espaco ao poema
objetivo, “a0 poema no qual ndo entra para nadapetéculo de seu autor e, a0 mesmo
tempo, pode fornecer do homem que escreve uma imaegefeitamente digna de ser que
dirige sua obra e € senhor de seus gestos”. (MEEDON 1994, p. 733)

Essa mesma discussdo de concepgfes distintas sia pega apresentada no poema
“Antiode”. Como vimos anteriormente, sera criticado poema a poesia que € fruto da
emocao do poeta, a poesia que floresce em funcpassavidade do poeta e sera valorizada a
poesia guiada pelo trabalho do poeta, da sua ldade e capacidade de dominar as
palavras.

Podemos remeter também a Ultima parte do texto éfagfio de 45" ao poema
“Antiode”, como foi mostrado por Peixoto (1983). Nexto, Cabral fala da rejeicdo dos
poetas dessa geracdo ao elemento prosaico. “Tata-sma poesia feita de sobre-realidades,

feita com zonas exclusivas do homem, e o fim dalanéunicar dados sutilissimos a que s6



pode servir de instrumento a parte mais leve gathsdos dicionarios” (MELO NETO, 1994,
p. 752) No poema, encontraremos uma contraposig#ie ema poesia que utiliza “palavras
nobres”, requintadas e uma poesia que se valeadaipo, muitas vezes associada ao baixo,
ao nao sublime. Ou seja, entre uma poesia-flor & poesia-fezes.

Em “Joan Mirg”, Cabral ira elogiar a forma de corsigdo da obra do pintor cataldo
por ela apresentar um certo dinamismo. Para Cabfa) libertard o ritmo que fora

aprisionado pela pintura renascentista:

Seria possivel outra forma de composicao? Seriaiymisdevolver a superficie

aquele sentido antigo que seu aprofundamento naroaira dimenséo destruiu

completamente? A pintura de Mird parece respondiEémativamente a esta

pergunta. Ela me parece, analisada objetivamenteseara resultados e em seu
desenvolvimento, obedecer ao desejo obscuro dealtar a superficie seu antigo
papel: o de ser receptaculo do dindmico. Ela mecganma tendéncia para libertar o
ritmo do equilibrio que o aprisiona e que aprisidoda a pintura criada com o
Renascimento. (MELO NETO, 1994, p. 695)

O traco de Mir6 serd admirado por Cabral por suema liberdade. Para ele, essa
liberdade é tanta, que o pintor cataldao ndo procuia leis contrarias a dos pintores
renascentistas. Ele produz um traco dinamico t&e kle qualquer padrédo, que o olho do
observador ndo pode prever qual serd 0 seu percbesotraco parece ‘recomecar a cada
momento um novo caminho”. (MELO NETO, 1994, p. 7BS}a liberdade do traco de Miro,
como jA mostramos anteriormente, sera tema de amaa0es do poema “o sim contra o
sim”: “quis entdo que desaprendesse/ o muito quendpra,/ a fim de reencontrar/ a linha
fresca da esquerda”. (MELO NETO, 1994, p. 298)

Esses exemplos nos mostram que também Cabraldrdopger um encontro entre
poesia e critica quando produz textos criticosa ksso de uma forma diferente daqueles que
produziram um texto hibrido no qual encontraremmagos do texto dissertativo e do texto
poético. Ao levar uma discussao presente no texticaao texto poético, Cabral ira fazer
uma ponte entre os dois, aproximando-os.

Passemos agora a examinar 0 encontro entre poesiica na obra de Manoel de
Barros. Também Barros tera grande parte de suacobnposta de poemas metalinguisticos
que irdo nos esclarecer sobre 0 seu processo deos@do literaria. Tomemos um poema

incluido emO livro das Ignoracas que nos permite comprovar tal afirmacéo:

Descobri aos 13 anos que 0 que me dava prazer nas
leituras ndo era a beleza das frases, mas a doenca
delas.



Comuniquei ao Padre Ezequiel, um meu Preceptor,
esse gosto esquisito.

Eu pensava que fosse um sujeito escaleno.

- Gostar de fazer defeitos na frase é muito saldave
0 Padre me disse.

Ele fez um limpamento em meus receios.

(-..)

Veja que bugre s6 pega por desvios, ndo anda em
estradas —

Pois é nos desvios que encontra as melhores saspres
e 0s araticuns maduros

Ha que apenas saber errar bem o seu idioma.

Esse Padre Ezequiel foi o meu primeiro professor de
agramatica. (BARROS, 1993, p. 89)

Embora Manoel de Barros fale aqui ainda de suar@&qmea de leitor, verificaremos
gue esse gosto pela frases “defeituosas” seradepaich sua poesia. Ao ser indagado — em
uma entrevista — sobre a origem de suas subveliagéssticas, Barros ira relembrar de sua
experiéncia de estudante em colégio de padresogtrarisformada no poema acima. Afimara
0 poeta: “O padre me dava livros. Eu ndo gostaveefletir, de filosofar; mas os desvios
linglisticos, os volteios sintaticos, os erros ipaatos para enfeitar frases, 0s coices nas
gramaticas dados por Camilo, Vieira, Camdes, Bdasar me empolgavam. Ah, eu prestava
era praquilo!” (BARROS, 1990, p. 324)

E importante ressaltar que os erros praticadosBparos possuirdo uma natureza
diferente daqueles que os praticam por desconhetindaquilo que é considerado como
correto. Se assim nao fosse, poderiamos cair ranende achar que o poeta nao tivesse um
completo dominio de seu proprio idioma. Ao contratisso, pode-se perceber claramente a
erudicdo do poeta. O que acontece é que Barros adobncep¢do de poesia baseada no
desvio do falar comum, na subversdo de normasisitigéis cristalizadas pela lingua. Desse
modo, a frase do poema acima “E preciso saber éear o idioma” deve ser lida
literalmente. Por mais estranho que possa pareqavgeta ira usar toda a racionalidade para
produzir o “erro”, para construir frases gramatioahte incorretas se forem analisadas a partir
da gramatica oficial da lingua. No poema acima,r@mo Barros ira atribuir — talvez
ironicamente — o adjetivo de belo as frases graalatente corretas e o de doente as que se
afastam da norma linguistica.

Talvez possamos afirmar que associar a beleza ddrase a sua correcdo gramatical
possa ser adequado a uma forma de expressao qeertenobjetivo a clareza, a informagéo,
a ndo dubiedade. Mas como a poesia hem sempre ssge® parametros, a falta de beleza

das frases € que poderia ser associada a belgrzesdia, como nos afirma o proprio poeta:



“Um desvio no verbo pode produzir um assombro poétt isso eu sei bem como funciona.
Sou da familia. O comércio mais intimo com as pakwme ensina. Sei que urdir conotacdes
dementes é saudavel para a poesia.” (BARROS, p9303)

A auséncia de beleza na poesia de Barros ndo sso@iada apenas aos “erros”
lingUisticos empregados por ele. A técnica de eBwalo baixo, do ndo sublime, daquilo
considerado tradicionalmente como antipoético, gelidzada em grande escala em seu fazer
poético. O poema “A borra”, incluido eBEnsaios Fotograficos nos da a dimensao desta

escolha do poeta:

Prefiro as palavras obscuras que moram nos
fundos de uma cozinha — tipo borra, latas, cisco
Do que as palavras que moram nos sodalicios —
tipo exceléncia, conspicuo, majestade.

Também os meus alter-egos sao todos borra,
ciscos, pobres-diabos

Que poderiam morar nos fundos de uma cozinha
- tipo Bola Sete, Méario Pega Sapo, Maria Pelego
Preto etc.

Todos bébedos ou bocos.

E todos condizentes com andrajos.

Um dia alguém me sugeriu que adotasse um
alter-ego respeitavel — tipo um principe, um
almirante, um senador.

Eu perguntei:

Mas quem ficard com os meus abismos se 0s
pobres-diabos nado ficarem? (BARROS, 2000, p.61)

Embora Barros aponte em muitos de seus poemaslitgepé® pelo baixo, por aquilo
que a sociedade pisa e rejEit@sses elementos nunca figuram sozinhos no pdemaeus
textos havera quase sempre uma opc¢ao pelo amtitéta caso do poema acima, apesar da
opcao de uma poesia que valoriza elementos poumescomo borra, latas ciscos e pessoas
gue se encontram a margem da sociedade, um quirddipoesia, contrastante com essa sera
apresentada, aquela que usa palavras requintag@asypgesenta urocorpusa ser utilizado
pelos seus seguidores. Podemos fazer aqui umaimagio com o poema “Antiode”, de
Cabral. Sdo grandes as semelhancas entre eleséiantbpoema de Cabral existe a critica
de uma poesia que se vale de palavras nobres, depossia que exige do poeta uma
obediéncia a um padrao e a opc¢ao pela poesia degalvulgares, de expressbes prosaicas.
Essa opcao pelo elemento antitético seré discpgltaproprio Barros em um poema em que

indiretamente ele fala da influéncia de Baudelaimesua obra:

?2 Castelo Branco (1995) mostrar-nos-a esta preileg poeta pelo insignificante, pelo escatolédiEmesse
territério umido dos brejos e lodagais que vama®stnar a poesia de Manoel de Barros” (CASTELO
BRANCO, 1995, p. 122)



Sei que fazer o inconexo aclara as loucuras.

Sou formado em desenconcontros.

A sensatez me absurda.

Os delirios verbais me terapeutam.

Posso dar alegria ao esgoto (palavra aceita tudo).

(E sei de Baudelaire que passou muitos meses tenso
porgue ndo encontrava um titulo para os seus poemas
Um titulo que harmonizasse os seus conflitos. A& q
apareceurlores do malA beleza e a dor. Essa antitese o
acalmou.)

As antiteses congracam. (BARROS, 1997, p. 49)

Além do gosto pelas antiteses, podemos afirmaBaues ird admirar em Baudelaire

0 seu gesto de levar para a poesia o lixo, osarsaseres desprezados pela sociedade. Sobre
Baudelaire, Ivan Junqueira nos afirmara: “Contragate ao que sustentam Gautier e
Banville, Baudelaire jamais cogitou de que poesidegse bastar-se a si mesma e, em lugar
de uma estética do Belo, caberia atribuir-lhe acéio de uma estética do Feio, que lhe
embasa essa modernissima liberdade de dizer tudopeesia’. (JUNQUEIRA In
BAUDELAIRE, 1995, p.81) E pelo principio da libeo#aque podemos explicar a existéncia
também em Barros de poemas com temas tdo divelsgzmemas que vao da sagracao do

lixo a referéncia de um autor ou de um pintor, cangue vem a seguir.

Mird
Para atingir sua expresséo Fontana
Mir6 precisava de esquecer os tracos e as doutrinas
gue aprendera nos livros.
Desejava atingir a pureza de nao saber mais nada.
Fazia um ritual para atingir essa pureza: ia addun
do quintal a busca de uma arvore.
E ali, ao pé da arvore, enterrava de vez tudoaquil
gue havia aprendido nos livros.
Depois depositava sobre o enterro uma nobre
mijada florestal.
Sobre o enterro nasciam borboletas, restos de
insetos, cascas de cigarra etc.
A partir dos restos Miré iniciava a sua engenharia
de cores.
Muitas vezes chegava a iluminuras a partir de um
dejeto de mosca deixado na tela.
Sua expressao Fontana se inicia naquela mancha
escura.
O escuro o iluminava. (BARROS, 2000, p. 29)

Podemos aproximar o poema acima a outros poemaalaal. O primeiro € o poema

] anteriormente comentado por n6és [ em que Cabral elogia, assim como Barros, o néo



automatismo do pintor. Se Cabral usou a imagemrmgert da mao esquerda na méao direita
para falar do esforco de Mir6 em desamprender oj@sabia e produzir uma linha livre,
Barros usara a do enterro do que fora aprendido getor cataldo — que sera associado ao
lixo — e posterior nascimento de uma nova engealtiricores. Sabemos que essa imagem de
Barros ndo € um simples delirio poético. Mir6 nosta que, algumas vezes, ele produzia um
guadro a partir de uma mancha, de um borrdo ocadopor um contato descuidado entre a
tela e o pincel: “Ali, foi a cor que escorreu. Gbgue ndo enxugo. Ali, ndo! Pode ser que no
processo eu cubra, mas ainda ndo posso preverodoncaso, a coisa precisa ficar assim,
porque de uma maneira ou de outra vai me senWlRQ, 1992, p. 115) Mir6 transforma
assim o lixo em criacdo. Essas manchas que sugumadro, que nao sao esteticamente belas,
podem ser o caminho para que descubra um out@divapara que se desautomatize do que
foi aprendido.

O segundo poema de Cabral que pode ser associadte ale Barros é o0 ja tao
comentado “Antiode”. Nele teremos também a assacidp lixo, do impuro, do descartavel

com a criagao:

Poesia, te escrevia:
flor! Conhecendo
gue és fezes. Fezes
como qualquer,

gerando cogumelos
(raros, frageis cogu-
melos) no umido
calor de nossa boca.

Delicado, escrevia:
flor! (Cogumelos
serao flor? Espécie
estranha, espécie

extinta de flor, flor

nao de todo flor,

mas flor, bolha

aberta no maduro.) (CABRAL, 1999, p. 98)

Podemos associar a metafora das fezes que produmarfior estranha, uma “espécie
extinta de flor” com a poesia que faz do lixo a swéria. Nesse sentido, a poesia de Cabral
e Barros se aproximam. Ambas irdo em busca dostosbjeomuns, do prosaico, da
dessacralizacdo da propria poesia. Vimos que unt@loinhos para essa dessacralizacao é a
atitude do poeta mostrar o esfor¢co despendidogaraducédo do texto poético. Essa atitude,

ao mesmo tempo em que nos esclarece sobre os medmsnposicdo do poeta, apresenta-



nos também a sua escolha a respeito da matériaeap Isso ficarda claro no poema

“Comportamento”, de Barros, incluido no livEmsaios Fotograficos

Os rios recebem, no seu percurso, pedacos de pau,
folhas secas, penas de urubu

E demais trombolhos.

Seria como o percurso de uma palavra antes de
chegar ao poema.

As palavras, na viagem para o poema, recebem
nossas torpezas, nossas deméncias, nossas vaidades.
E demais escorralhas.

As palavras se sujam de nés na viagem.

Mas desembarcam no poema escorreitas: como que
filtradas.

E livres das tripas do nosso espirito. (BARROS02@021)

Nesse poema, Barros pde a nu seu comportamentmetie Mostra-nos que também o
seu fazer é guiado por uma racionalidddealendo-se da metafora do curso de um rio para
abordar o discurso poético, Barros nos mostraraoqoeeta deve lutar contra o espontaneo,
aquilo que pode estar associado a intuicdo e mdoi@nalidade. O trabalho do poeta devera
ser sempre o de domar as palavras que cheganeafoeder perguntado sobre a importancia

da inspiracdo em seu processo de criacdo, o paaesponder:

Acho que a inspiracdo é um entusiasmo para o lrapalm estado animico
favoravel a poesia, mas ndo chega por si s6 a &r Seria, quando muito uma
erupcdo sentimental, brotoeja, esguicho roméansicluco de dor de corno, etc etc.
Seria quando muito, material sobre que trabalheistaa— como para o oleiro é o
barro. Poeta tem de imprimir sobre esse barro daémméca, escolhendo, provando,
cortando palavras, até que as coloque a sua feigdamhe uma estrutura propria,
com um sentido, um som e um ritmo préprios. (BARROEDO, p. 309)

E com o objetivo de dar uma estrutura propria as Seersos, que Barros ira
desenvolver um processo de criacao peculiar. infecoionar um grande nimero de cadernos
nos quais anotard as mais diferentes frases catetaor ele falas de bébados e criancgas,
frases encontradas em Guimardes Rosa, na Bibdi@pddonéticos e semanticos encontrados
nos textos que I&. E com esse extenso mdtegak ele ird construir seu poema. Como o
proprio poeta afirma, € preciso domar esse caoedadso cortar palavras compridas, alcancar

ritmos variados. Sabendo deste processo criativooéta, podemos entender a utilizacdo de

% Em uma entrevista Barros afirmara: “Me guio pedoof N&o serei nunca um poeta cerebral. Tenho um
substrato de ambiguidades e disfarces em mim”. RBAS, 1990, p. 331) Embora negue a racionalidade,
podemos constatar com os proprios poemas de Barmmsn outros trechos de entrevistas suas o coaestant
cuidado do poeta em “domar” as palavras que chegérmle. Nao seria esta uma atividade racional?

24 Em uma entrevista publicada em 1990 ele fala @é#émcia de 50 cadernos de anotacdes... (BARRCEB) 19



uma mesma frase em poemas diferentes. No entas®,repeticdo nunca sera a mesma, ja
gue a frase repetida vira no novo contexto assa@aultras frases. Vimos no poema acima e
em seu depoimento logo a seguir que havera umaypagdo constante do poeta em néo
deixar que o discurso poético seja dominado pétgsm$ do seu espirito”, por um “esguicho
romantico”. O curso seguido pela poesia de Bamssim como o de Cabral, € o da néo
introspeccao lirica e o do controle sobre a maguinpoema.

Constatamos também em Cabral a metafora de unueica@yrega detritos no seu fluir
associada ao discurso poético. Encontraremos emsag@ do poema “O Rio”, a seguinte

passagem:

Rio lento de véarzeas,

vou agora ainda mais lento,

gue agora minhas aguas

de tanta lama me pesam.

Vou agora téo lento,

porque é pesado 0 que carrego:

vou carregado de ilhas

recolhidas enquanto desco;

de ilhas de terra preta (MELO NETO, 1999, p. 139)

Algumas diferencas podem ser ressaltadas entrerogpale Barros e o de Cabral. No
do primeiro, o rio é objeto do olhar do poeta,ébdgo de que se fala; no ultimo, é o préprio
rio que fala, ele é sujeito. A outra diferencaerefse a utilizacdo que os poemas fazem da
associagado do percurso do rio a palavra poéticaB&mos, o percurso do rio é associado a
uma poética a ser evitada; em Cabral, a uma maéiivda palavra poética. E o que nos mostra
Peixoto (1983, p. 84): Tal qual o rio, pesado dmaaa linguagem poética parece ser
contagiada e moldada por aquilo que ela descr&egundo a autora, Cabral imprimiu ao
discurso poético uma forma “aparentemente descalidadm redundancias e repeticdes
numa tentativa de imitar a realidade do rio. Teassm a tentativa do poeta de dar ao signo
uma motivacao, de diminuir o distanciamento enfpalavra e o que ela representa. Também
em Barros encontramos essa tentativa dar ao signié uma motivacao, eliminado-lhe o seu
carater de arbitrario. E o que acontece no poeraagi3, incluido enPoemas rupestres

A palavra garca em meu perceber é bela.
N&o seja so pela elegancia da ave.

Ha também a beleza letral.

O corpo sbnico da palavra

E o corpo nivel da ave

Se comungam.

N&o sei se passo por tantd dizendo isso.

Olhando a garca-ave e a palavra garca
Sofro uma espécie de encantamento poético (BARROE,, p. 49)



Ao mesmo tempo em que 0 poeta constata o distaentanexistente entre palavra e
coisa, promove uma aproximacao a partir de umectEfstica comum entre elas. No caso
deste poema, é a beleza que sera responsaveltp@pesximacéo. A beleza proporcionada
pelo olhar do poeta para um referente concret@rgag sera encontrada também no proprio
significante. O significante deixa de ser uma sespinediacdo para se tornar o proprio
referente; para o0 poeta, o significante ird trager seu corpo as marcas da coisa que
representa. Ao ver a beleza ndo s6 no corpo ekeg@nave, mas também no “corpo sénico”
da palavra ave, o0 poeta tira da palavra o seueradé&t mediacdo e da a ela o estatuto de
“coisa-em-si”. Estamos diante da tentativa poée@romoc¢do de um mundo sem contrastes,
sem a separagao entre palavra e coisa.

Debrucemos agora especificamente sobre os texttgosr de Barros para
verificarmos se existem neles a confluéncia do @émpmético e dissertativo. Como ja
ressaltamos anteriormente, Barros ndo possui uotu@iio ensaistica sistematizada como a
de Cabral e é por isso que nos deteremos sobmrasistas por escrito que ele concedeu a
diversos periodicos do pais. Alguns trechos déa®ram apresentados neste capitulo para
ilustrar, por exemplo, o pensamento do poeta aeitesplo seu processo de composicao
poética. E 0 que se pode perceber, pelo menontrasistas ja apresentadas, € que elas serao
guiadas pelo principio ddissertatio Ou seja, o0 poeta, ao falar de sua poesia, irfaado
discurso cientifico, referencial, ndo deixando sentaminar” pela linguagem criativa da
poesia produzida por ele. No entanto, essa praficasera a Unica adotada por ele. Ao ser

questionado, em outra entrevista, sobre como @ preeesso de criacao, ele respondera:

Como quem lava roupa no tanque dando porrada fegg@s A escuma que restou
no ralo vai ser boa para o comeco. Depois € irimlib os camaledes sendo pedra
sendo lata sendo lesma. As palavras de nascerraeiéde nés. Entdo no meio da
coisa pode saltar uma clave ou um rato. Dai a gemeque trabalhar. O horizonte
fica longe que nem se vé. Um horizonte pardo comoundos. Também faz parte
desse processo desarrumar a cartilha. Seduz-memnelap a errar a lingua. Eis um
ledo obcidio meu. (BARROS, 1990, p. 314)

No texto acima, as metaforas poétieca® neologismo [ presente na expressao
“obcidio” — irdo conviver com a referencialidade téxto dissertativo. Para dizer que é
preciso retirar das palavras os sentidos ja parlidos devido a seu uso regular na pratica
poética, o0 poeta empregara a imagem de uma lagaglesr bate a roupa no tanque para retirar

da mesma a agua que ela abriga. Para dizer queta Barros elege como matéria de sua



poesia elementos como latas e lemas, ele se vaealiagia do camaledo que se cola a estes
objetos a ponto de se confundir com eles. Podafiorar que, neste momento, Barros
exerce a pratica do texto-escritura. O poeta sepajprdas imagens poéticas, das analogias
para produzir um conhecimento, para refletir e @ectaro para o leitor as técnicas utilizadas
Nno seu processo de criagdo poética.

Ao discutirmos a aproximacdo entre poesia e crit@gpoesia de Cabral e Barros,
pudemos perceber varias semelhancas entre os p&eta€abral percebemos o gesto de
dessacralizar a poesia ao refletir sobre o sewepsocde constru¢cdo, mostrando inclusive as
dificuldades encontradas pelo poeta ao produAiada nesseentido — o da dessacralizagdo
U], pode ser entendido o gesto do poeta de falae sobto.

Em Barros, o mesmo processo de colocar a nu ossraelcomposi¢cdo do poema €
apresentado. Quanto a matéria eleita como contdé@dmoesia, pudemos verificar que em
Barros parece haver uma maior intensidade na apees® do elemento prosaico. Embora
encontremos também em Cabral a tentativa de ekevescoria, os rejeitos ao estatuto de
poesia, isso se da em com maior freqiiéncia eno&arr

E importante ressaltar ainda o interesse de ambg®etas pela desautomatizacdo da
poesia, pela producdo de uma poesia que se renosdaamomento. E nesse sentido que
podemos entender os caminhos trilhados pelos postafazer elevar ao estatuto de poesia
elementos pouco nobres, ao fazer da critica a mdtérdamental de sua poesia, eles estariam

renovando uma poesia que nao se vale de tais el@snen



4 O DIALOGO ENTRE POESIA E OUTRAS ARTES

“Me achei como aqueles des-herois de Callais
gue Rodin esculpiu: nus de seus orgulhos e
de suas esperancas”

Manoel de Bzar

“Esse recifense em Paris
taquigrafou ( como Mir0)

0 magro e 0 nu, 0 inexcessivo
de onde nasceu e se exilou;

e essa parca caligrafia

de recifense soube apor

aos verdes podres do alagado,
traduzindo o que é lama em cor.”

Joado CabralMelo Neto



Ja tem sido ressaltado pela critica o didlogo gugoéticas de Jodo Cabral e Manoel
de Barros estabelecem com certas correntes estétiggnda, com outros objetos artisticos —
quadros, instalagcbes — ao falarem dessas correntdgetos ou ao levarem para o texto
algumas de suas técnicas. Mario Praz (1982, prd3has mostrar que o diadlogo entre a
literatura e outras artes — em sua vertente ppéasiara — ndo € recente. Observa que duas
afirmacdes “vém desfrutando indiscutivel autoridaédeséculos”, quando tentamos aproximar
as duas artes: a) “pintura é poesia muda e poesi@éintura falante”; bjt pictura poiesis

(o0 poema deve ser como um quadro).

A primeira é atribuida por Plutarco a SimonidesCides e a ultima foi proferida por
Horécio, em sud@\rs poetica Prates atenta que, embora a afirma¢do de Hordckatsido
interpretada como um preceito, o poeta queria dgenas que, “como certas pinturas, alguns
certos poemas agradam uma Unica vez, ao passautios cesistem a leituras repetidas e a
exame critico minucioso” (PRAZ, 1982, p. 3). Mesmee tais afirmac¢des ndo tivessem o
intuito de serem verdades sobre as duas artesp @aalhs o estatuto de irmés, o certo é que
elas influenciaram a prética de pintores e poatdsrago dos tempos. Pintores irdo buscar na
literatura inspiracdes para suas composicoes gagssrirdo colocar diante dos leitores textos
que chamam atencao pelo seu carater visual. Reazarho exemplos da influéncia da pintura
sobre a literatura a descricdo de Aquiles feitahbmmero, as plasticas descricdesDi@na
Comédia as pinturas retratadas em verso por Spencerke§beare e as passagens de Keats,

que foram inspiradas em Ticiano e Poussin, entresir

A aproximacgdo entre literatura e artes plasticgeementada pelos poetas e pintores
sera vista com bons olhos por Roland Barthes, efendera o apagamento da linha que as
divide:

Se a literatura e a pintura j& ndo sdo mais coralds numa relagdo hierarquica,
uma sendo espelho de fundo para a outra, por qun&+as como objetos ao mesmo
tempo unidos e separados, em resumo classificadtss? Por que ndo eliminar a
diferenca entre elas (que é puramente de meio iaig®ePor que ndo renunciar a
pluralidade das artes, para afirmar tdo mais feetéena pluralidade dos textos?
(BARTHESapudOLIVEIRA, 1993, p.44)

Para o teodrico francés, como afirma Oliveira (19p3l4), “se as artes ndo sao
separadas por abismos intransponiveis, torna-ssivebsprocurar entre elas relacdes

esclarecedoras de sua estruturacdo”. Mas se Bar#ssalta essa similaridade entre a

% pode-se notar que a literatura, neste momentdluénciada por uma pintura guiada pela mimesisup@
pintura que tem como principal caracteristica @ssimilhanca, a cépia da realidade.



literatura e as artes plasticas trazida a discups#n expressaat pictura poesis outros
tedricos irdo alertar para as especificidades da uena, o que criard barreiras & comparacao.
Lessing, ja no seculo XVIII, enfatizava a difereegdre a poesia e a pintura. Para ele,
a pintura “recorre a figuras e cores no espaco” pesia “a sons articulados no tempo”
(LESSING, 1964, p. 115). Assim, a pintura s6 poglgistrar um Gnico momento da acdo,
tendo que escolher, portanto, 0 mais representdiinocontrapartida, a poesia, ao produzir
um encadeamento sucessivo de signos, s0 poderaedisina Unica qualidade dos corpos,
tendo de escolher por isso aquela que suscita a seaisivel imagem do corpo naquele
aspecto em que ela o requer’ (LESSING, 1964, p.1R&a exemplificar a impossibilidade
da captura instantanea do objeto como um todo, @realizado em um quadro, Lessing cita
uma passagem dHada em que Homero deseja nos exibir o carro de Juna @& iSso

ocorra, é preciso que Hebe no-lo apresente emsparte

Hebe colocou rapidamente no carro as bronzeas hmtasarqueadas, de oito raios,
em torno do eixo de ferro. As cambas eram de owatacavel, recobertas de
circulos ajustados de bronze, maravilhoso espetd@s cubos, de prata, giravam
de um e outro lado; sustentavam o assento cowaiaslas de ouro e prata, e duplo
parapeito circundava o carro. O timdo era de pegtana extremidade, Hebe
suspendeu um belo jugo de ouro, prendendo neleo&asncorreias de aureos
enfeites. (HOMERGpuUdLESSING, 1964, p. 118)

Outros tedricos que irdo fazer algumas objecbeoédagemut pictura poesissao
Benedetto Croce, Austin Warren e René Wellek. Coosomostra Gyorgy M. Vajda,

Benedetto Croce se opunha por principio a tendé&heieonstatar analogias e lagos
internos entre as letras e as artes ou das attessgrremetendo-se a singularidade
de expressdo de cada arte (...) Seus pontos dendstdeixaram, sem duvida, de
influenciar Austin Warren e René Wellek, quandantiém eles chegaram a
conclusdo de que a tarefa dos historiadores da& altes historiadores da literatura e
da mdusica sera descrever o sistema expressivo iftsentes dominios artisticos
com as caracteristicas especificas que os distimgure dos outros. (VAJDApud
OLIVEIRA, 1993, p. 45)

Segundo Oliveira, “as objecfes de Warren e Wellageiam-se pois num ponto
central (...) os diferentes meios materiais usaetes diversas artes criam entre elas barreiras
gue ndo podem ser ignoradas” (OLIVEIRA, 1993, p.4&ra a autora, o que Warren e
Wellek querem frisar é que as relagcdes entre @liitea e as artes plasticas sdo complexas.
Assim, apesar das objecdes, os autores acreditenexjste “a possibilidade de uma arte

tomar emprestados os efeitos de outra”. (OLIVEIR293, p. 46)



Oliveira apontar-nos-a que o0s autores que fizerdtica a abordagenut pictura
poesisacreditavam ser possivel tracar paralelos enpreesia e pintura, desde que tais artes
se apoiassem em tracos estilisticos comuns. Rar®i, ao se fazer tal paralelo, devemos ter
em mente que estamos considerando a literatura ctsistema de sistemas” que
proporcionard uma correlacdo entre “a ordem lii@rér outras ordens estética, social, ou
histérica, deixando a porta aberta para a comparagfre as artes, aqui incluindo seus
estilos”. (OLIVEIRA, 1993:47)

Apoiados na afirmacéo de Oliveira — a possibilelaé comparar a ordem literaria
com uma outra ordem estética — tentaremos aquapénas aproximar a poesia da pintura,
mas teorias e manifestacfes de toda uma estétisacar Tentaremos mostrar que Barros e
Cabral assimilaréo, em seu fazer poético, algudasidas das vanguardas artisticas, como
Surrealismo e Cubismo e, no caso especifico de aGCatambém do Neoplasticismo.
Comecemos falando da influéncia do Surrealismo otass desses autores, movimento
artistico que tem como marco oficial o ano de 19fidgndo André Breton, um de seus
lideres, escreve Manifesto do Surrealisma

O Surrealism® tem como uma de suas principais caracteristicatevsacéo dos
objetos concretos e banais ao estatuto de arteisBazdestruindo o significado que eles
adquiriram a partir de seu uso utilitario. Os salistas desejam revelar o que se encontra por
trds do contetdo manifesto dos objetos. Segundg&i@008, p.100),

O Surrealismo valoriza a faculdade metaférica cerenfte aos poetas, aos artistas,
aos intelectuais irem para além da vida manifestaabjetos, anulando seu valor
convencional e enfatizando seu poder evocador,rpteleir-a-ser de cada objeto,

de se tornar outra coisa de cada coisa. Por naessarcoisa palpavel, distinta do
sujeito, o objeto surrealista é aquele sobre o goal enganamos, um lugar de
incertezas e interrogacdes, uma matéria duvidosaggastiona a importancia do

mundo das coisas. Dessa maneira, a arte surregglistacriar um envolvimento ndo

com os olhos do eu, mas com o olhar, com o sugsitopico inconsciente.

Como os surrealistas fazem isso? Como podem repaese vir-a-ser de um objeto?
Construindo algo a partir da unido de realidadstadies. Essa técnica foi muito utilizada
também pelo Cubismo e Dadaismo. Podemos citar cexemplo de um produto do
Dadaismo oseady-madesle Marcel DuchampAo colocar uma roda de bicicleta em cima de

um tamborete, Duchamp retirou desses objetos sig@duwutilitaria e provocou no observador

% Nao apresentaremos aqui todas as caracteristiwamodimento, mas somente aquelas que serdo mais
visivelmente assimiladas pelas poéticas de CalBalms.



da obra a sensacdo experimentada quando se asi dauma arte abstrata. E como se ele
estivesse diante de algo que ndo possui um redereat, externo. Poderemos extrair uma
significacdo de cada objeto se analisado individeate, mas que significacdo poderemos
extrair desse incomum encontro? Como estamos dilenten objeto sem existéncia utilitaria
real, tenderemos a analisa-lo apenas como um adgédtico, por mais estranho que ele possa
parecer. E exatamente isso que nos mostra a segiage de Lautréamont, cara aos
integrantes do Surrealismo: “Belo como... 0 enaofrtuito de uma maquina de costura e
um guarda-chuva sobre uma mesa de dissecacdo”. TREBMONT apudMORAES, 2002,

p. 40)

Eliane Robert Moraes ira nos mostrar que “mais ap@ntar um caminho decisivo
para o0 movimento, ela [a frase] parecia indicamogos campos de experiéncia poética”.
(MORAES, 2002, p.40) Segundo a autora, a expressfiwa em destaque 0 pensamento
analdgico, o Unico que, de acordo com Breton, tedapacidade de produzir efeitos poéticos.
Afirma ainda que, como nos mostrou Breton Baint du jour, o processo analégico nao
estava restrito a comparar os diversos elementosiglerso; era preciso criar as comparacoes
de elementos que irdo apresentar um distanciamEnpmr ndo se tratar de uma simples
comparacao entre elementos ja existentes quereskstas irdo eliminar o advérbio “como”
da expressao “belo como”. Segundo Moraes (2002),pBteton queria com isso “reiterar a
supremacia da analogia sobre a comparagédo”. Patdoea, a expressao “belo como” nos
coloca na posicao de um simples reconhecimentarderealidade anterior a linguagem. O
gue a supremacia da analogia em relacdo a comparasépresenta € o ato de criacdo sobre
a linguagem ao estabelecermos a comparacéo.

Torna-se necessario aqui discutir que tipo metadopaoduzida na poesia surrealista
em funcéo do ato criador sobre a linguagem levackba por seus poetas. Riffaterre (1989)
mostra-nos que a sensacao desconcertante prodoeldaimagem surrealista ndo se da
unicamente pela utilizacdo de elementos exteriaepoema, mas também por um modo

peculiar de producéo do verso. Afirma-nos o autor:

As imagens surrealistas sdo geralmente obscuras@ntertantes, e até mesmo
absurdas. Os criticos geralmente se contentam @statar essa obscuridade ou
explica-la pela inspiracdo subconsciente ou qualqu&o fator exterior ao poema.
Contudo, parece-me que muitas dessas imagens tapaobscuras e gratuitas se
forem consideradas isoladamente. Em contexto, @xplise através daquilo que as
precede: elas tém antecedentes mais facilmentiEaleds, aos quais sao ligadas por
uma cadeia ininterrupta de associac¢des verbaiseguétam da escrita automatica. O
arbitrario dessas imagens s6 existe com relacdonassos habitos logicos, a nossa
atitude utilitaria diante da realidade e da lingzrag(RIFFATERRE, 1989, p.195)



Segundo Riffaterre, a sintaxe do poema surreastaos parecera ilbégica se levarmos
em consideragdo a linguagem utilitaria, padronizgde adotamos para nos comunicar. No
entanto, poderemos decifra-la se tivermos conhextondo meétodo da escrita automatica
desenvolvida pelos surrealistas.

A escrita automatica foi uma técnica desenvolvidg surrealistas de producdo de
texto sem o controle racional do sujeito. Guiadel® principio da liberdade, os surrealistas
desejavam produzir um texto em que 0s arranjospdés/ras ndo passassem pelo crivo

ordenador do escritor. Durozoi e Lecherbonnier 2) @8sim explicarao tal técnica:

Aparentemente, nada mais simples: tratar-se-iaa@pele fazer o vazio no seu
espirito, a fim de que ai se possa operar um aflwantrolado de palavras; deixar
falar em si a linguagem, sem tentar orienta-lagmarco que seja; confiar a escrita a
um ditado interior, que obriga a transcrever o glaese da a ouvir. (DUROZOI;
LECHERBONNIER, 1972, p. 119)

O desejo dos surrealistas com a escrita automé@taae deixar a propria linguagem
falar. Em tal processo a comunicacéo, a informagiwe algo deixa de ser um fim a ser
conquistado para que seja valorizada a linguagemsp@ropria e ndo por sua funcao
utilitaria. Como consequéncia da valorizacdo dguagem, teremos a ndo subserviéncia da
palavra ao processo de comunicacdo; ela ndo mais wdizada como veiculo de
conhecimento na voz de um sujeito. Blanchot (198Entificara essa soberania da
linguagem na fala poética; principalmente em algmwnentos da poesia de Mallarmé.
Segundo o critico,

A fala poética deixa de ser fala de uma pessoa; naiguém fala e o que fala ndo é
ninguém, mas parece que somente a fala “se faldfigagem assume entéo toda a
sua importancia; torna-se o essencial e € porgsesa fala confiada ao poeta pode
ser qualificada de fala essencial. Isso signifeaa, primeiro lugar, que as palavras,
tendo a iniciativa, ndo devem servir para desigihguma coisa nem para dar voz a
ninguém, mas tém em si mesmas seus fins. Doravadite¢ Mallarmé quem fala
mas é a linguagem que se fala, a linguagem coma eha obra da linguagem.
(BLANCHOT, 1987, p. 35)

Para Blanchot, encontraremos em Mallarmé um uroveespalavras guiado pelo som, pelo
ritmo, num espago “soberanamente autbnomo”. Efterania da linguagem ir4 destitui-la da
posicdo segunda que tantas vezes ocupa. Ela deieasér um veiculo de mediacdo para se
chegar a realidade, para se tornar a propria eslidTorna-se Obvio, portanto, que, se o

estatuto da linguagem ja ndo € mais o de repres@mtanundo exterior a ela e sim expor a



sua esséncia, estaremos distante de uma linguagermrgduz comunicacdo e pensamento.
Encontraremos assim textos poéticos que promovem guarra a sintaxe e a significacao,
textos que sdo guiados mais pelo fio do ritmo seatenridade dos vocabulos do que pelo seu
sentido.

Embora os textos surrealistas provoguen certo estranhamento ao leitor, ja que a
linguagem parece se afastar de seu uso comum,enfode afirmar que eles alcancem o
estatuto da linguagem da ndo comunicacédo e do e@&amento. As alteracdes sintaticas e
semanticas produzidas pelos surrealistas ndo serf@mentes para produzirem um texto
nonsenseE 0 que nos mostrara Riffaterre ao analisar umoveks poema “Ecoute au

coquillage”, de Breton, cujo extrato reproduzimbaigo:

Je vois ce qui m'est caché a tout jamais

Quand tu dors dans la clairiére de ton bras sous

les papillons de tes cheveux

Et quand tu renais du phénix de ta source

Dans la menthe de la mémoire

De la moiré énigmatique de la ressemblance dans

un miroir sans fond

Tirant I'épingle de ce qu’on ne verra qu’une fOEMILA.canalblog.com)

O verso que sera objeto de analise de RiffatefEe guando renasces da fénix de tua
fonte”. Para o critico, ele “parece ser uma imagemilustra a idéia de nascimento para uma
vida nova, que tiraria seu efeito da sobreposigéwedculofénixa um contetdo diente (ele
proprio talvez ja metaférico em contexto)”. (RIFFARRE, 1989, p. 207). Para Riffaterre,
essa idéia nos é garantida pelo inicio do verspgafoi empregado um verbo que possui essa
significacdo. No entanto, a organizacdo sintati&a acompanha a organizacdo semantica.
“Seria precisainzasem contexto dénix rochedoou solo ressecadem contexto dénte”
(RIFFATERRE, 1989, p. 207) Assim, para que houvassa correspondéncia entre a
organizacdo semantica e a sintatica, teriamos euenta frase como “E quando renasces

como uma fénix das cinzas e como uma fonte de loressecado”.

" Eu vejo o que permanece oculto para sempre

Quando dormes na clareira de teu braco sob

as borboletas de teus cabelos

E quando renasces da fénix de tua fonte

Na menta da memoria

no moiréenigmatico da semelhanga em

um espelho sem fundo

Puxando o alfinete do que s6 uma vez se vera (Taéadoossa)



Adotando o método da escrita automética, os sistaslirdo produzir uma desordem
na sintaxe do verso, eliminando expressdes, tranafulo sujeitos em advérbios, alterando a
ordem das palavras na frase. O curioso € que, enthigralteracdes sintaticas promovam um
certo estranhamento ao leitor, elas ndo impedemogmesmo construa uma significacao
coerente. Tomemos o0 exemplo do poema de Breton.ekwminado do verso, como
mostramos, alguns termos que o deixariam denttoydeordem sintatica comum aos leitores
e deixado nele, como apontou Riffaterre, apenaadganas de renascimenterfascer, fonte
e féniX). A eliminacdo dos elementos que poderiam vir oenpa associados aos termos fénix
e fonte — cinzas e solo ressecado — ndo trazemizwej significacdo do verso.

O verso de Breton, analisado por Riffaterre, masts uma alteragdo sintatica
provocando um estranhamento de sentido. No entat#nifro dos textos surrealistas
poderemos encontrar textos de uma impecavel omgiwz sintatica, mas com certas
incompatibilidades semanticas. E o que ocorrerd egroema em prosa namero 22, do livro
Peixe Soluvel também analisado por Riffaterre. Trata-se daggeiigdo erdtica na noite de
uma cidade. A visdo de uma bela mulher caminhamdls puas provoca em um homem o
desejo de possui-la. Trava-se entdo uma persegaiefse objeto que ird provocar o homem
na medida em que em alguns momentos a mulher abee casaco, exibe o seu corpo nu,
mas nado se deixa ser alcan¢ada. Riffaterre ve@assagem da perseguicdo alguns trechos
ininteligiveis que serédo destacados por ele. Vejaquais sao.

Aquela mulher, conheci-a em um VINHEDO IMENSO, agudias antes da
vindima e segui-a uma noite ao redor do muro de camvento. Ela estava DE
LUTO FECHADO, e eu me sentia incapaz de resistirUEQE NINHO DE
CORVOS para mim representado pelo clardo de seo fgs alguns instantes,
quando empreendia A ASCENSAO das VESTIMENTAS nasigjbalancavam
GUIZOS DA NOITE. De onde ela vinha e 0 QUE E QUE@YAVA EM MIM
AQUELE VINHEDO, ERGUENDO-SE NO CENTRO DE UMA CIDADEno
lugar do teatro? — pensava eu. Ela ndo se voltds psaa mim e, sem o subito
brilho de sua barriga da perna que me mostravangtantes o caminho, eu teria
perdido as esperancas de vir a toca-la. Dispunha&omudo, a alcanca-la, quando
ela deu meia-volta e, entreabrindo o casaco, dascphra mim sua nudez mais
sedutora do que os passaros. Ela parara e merafastm a mao, como se se

tratasse, para mim, de galgar picos desconhecitmse demasiadamente altas.
(BRETON apudRIFFATERRE, 1989, p, 222)

E importante ressaltar aqui que o estranhamentoepigio no texto acima é
exclusivamente de carater semantico. O texto ndmfevece nenhuma alteracao na estrutura
gramatical das frases. No entanto, véarios elemen&as serdo explicados pela narrativa.
Alguns deles poderdo ser compreendidos pelo prépoiala perseguicdo erotica, tema muito

comum nos textos surrealistas. E o caso da esgwétito fechado” e da imagem associada



a ela: “aquele ninho de corvos”. Riffaterre (198®s mostrara que o luto fechado € um
elemento recorrente as cenas eréticas. O luto @emeildva, uma mulher que se encontra
fragilizada pela perda do companheiro, tornandorsa presa facil para aquele que pretende
seduzi-la. A expressdo “ninho de corvos” sera vigddo critico como uma “metafora
ornitolégica” em que passaro teria o valor de iregdio, promessa. “O rosto feminino
entrevisto desencadeia a paixao, perturba a vgnaédteéea uma vida’(RIFFATERRE, 1989,
p.222). O significante “corvo” seria entdo um daminento do significante “passaro” e seria
mais apropriado para a situagao, ja que a sedw¢gwdvocada por uma dama que possui
uma ligacdo com a morte, assim como 0 corvo, partomsupersticiosos.

Mas como explicar “vinhedo imenso” em um cenariocittade e 0s guizos nas
vestimentas da mulher? A primeira vista, tais elgn® parecem ser fruto do processo da
escrita automatica. O que temos ai sdo trechosidosepelo autor de forma inconsciente,
provocando assim uma incompatibilidade semantickeemms sequéncias narrativas.
Entretanto, Riffaterre ira constatar que a insedggses elementos estranhos na narrativa néo
sao tao inconscientes assim. O critico afirmaraagudetalhes incompreensiveis no texto de
Breton foram inspirados em um trecho da dbsamiseraveis de Victor Hugo. Trata-se da
cena em gue Jean Valjean escapa da policia dejiraasnente com Cosette, uma 06rfa, que
esta de luto, adotada por ele. Outros elementés s®incidentes com a narrativa de Breton.
O lugar onde os perseguidos se escondiam era uemon o lugar onde a crianga se refugia
antes da perseguicéo eraua des Vignes-Saint-Marcednde outrora foi um vinhedo. Jean
Valjean, que usava na prisdo vestes vermelhadaesma a criangca 0 muro do convento cujo
jardim é cuidado por um jardineiro que possui uma@atado a suas roupas.

Riffaterre vera esses textos automaticos de Bremmo um tipo peculiar de
intertextualidade. Eles ndo se constituem nem coitagdes nem como alusdes, mas como
“sinédoques do conjunto da narrativa hugoliana,s se2stos visuais. nha memoria
subconsciente”. (RIFFATERRE, 1989, p.225) Podergapmido indagar se tais restos visuais
ndo seriam uma falsificacdo de um automatismo msigse Breton ndo consultou a obra de
Hugo, retirou de |4 alguns acessorios e injetoerosseu texto de forma que eles pudessem
adquirir a roupagem de uma escrita automaficRiffaterre ird ponderar que pouco importa a
autenticidade ou ndo da escrita automatica. “Seetiedade ndo consiste em ser um ditado
do subconsciente, mas em parecé-lo.” (RIFFATERRB9 1p. 226)

%8 Sabemos que muitos criticos acusaram os suresatistforjarem automatismos.



O seguinte pensamento do poeta Pierre Reverdg sdbrtagem poética exercera uma
influéncia tdo grande no ideario do movimento alista quanto a frase de Lautréamont:

A imagem é uma criacdo pura do espirito. Ela néite pascer de uma comparacao,
mas da aproximacdo de duas realidades mais ou rafastadas. Quanto mais as
relacdes das duas realidades aproximadas foremntéiste justas, tanto mais a
imagem sera forte, mais forca emotiva e realidamgiga ela tera... (REVERDY
apudBRETON, 2001, p. 35)

Essa prética de promocdo do belo a partir da udéoealidades distantes sera
utilizada em varias obras surrealistas. Podemas cdmo exemplo a técnica das imagens
duplas de Salvador Dali. Em “Aparicdo de rostouéefra numa prai&®, tela produzida em
1938,

descobrimos que a paisagem onirica no canto supdirgito — a baia com suas

ondas, a montanha com seu tunel — representa ananempo a cabeca de um cao
cuja coleira é também um viaduto ferroviario sabmar. O cdo paira em pleno ar
— a parte média do seu corpo é uma fruteira coraspexr qual, por sua vez, se
converte no rosto de uma mulher cujos olhos s&uoégdos por estranhas conchas
marinhas, numa praia repleta de intrigantes apesig@OMBRICH, 1999, p. 593)

Dali ndo se contentara em apenas unir objetos ntksta Ele promovera a
interpenetracdo deles a tal ponto de um se tornautm. Essa tela de Dali nos da a
compreensao exata da afirmacdo de Franca (20080p.sobre o desejo dos surrealistas de
representar o “para além da vida manifesta dogastjje Nela, varios seres abandonam o seu
carater convencional para assumir o carater de.dsgo tera como consequéncia a producao
de um objeto, se analisado em seu conjunto, searergfial externo. E € exatamente por isso
gue essa imagem ird provocar no espectador inasrt€x que vemos ali, em seu conjunto,
nao possui nenhum correspondente com o0s objetoseal@lade externa ao quadro. A
significacdo que podemos extrair das imagens darssmpre a partir de suas partes que, por
sua vez, serdo compostas pela técnica de imagetesdWeremos, na tela em questédo, ora a
cabeca de um cdo, ora a baia com a montanha érsdudra o corpo de um céo, ora as peras
em uma jarra, que por sua vez se transforma emosto de mulher. Tais objetos, vistos
separadamente, nos permite uma ligacdo com a adalidxterior; todos eles possuem um
correspondente no mundo. Mas o que dizer sobred® aleles em um mesmo espaco? A

sensacao que eles provocardo no espectador éma dstranhamento. O quadro parece nos

29 Cf ANEXO B, pag. 139.



colocar frente a realidade dos sonhos, caracterizaelo etéreo, pela condensacdo e
superposicao de imagens que parecem ndo tem nemblag@o entre si e pela dificuldade de
se extrair de seu conjunto uma significacdo. Podeafmmar que o reconhecimento das
imagens, se analisadas em partes, e a situac@brdehamento, se analisadas como um todo,
ocorrerdo também em relagdo ao texto poético disteea

Willer (In: GUINSBURG; LEIRNER, 2008) ira citar como exemplo ticnica
surrealista de aproximacdo de realidades distaratggoesia 0 seguinte poema de Benjamin

Péret:

Rosa de jasmim na noite de lavagem dos linhos
Rosa de casa assombrada
Rosa de floresta negra inundada de selos azuislesve
Rosa de papagaio-de-papel sobre um terreno baidie lorigam
criancas
Rosa de fumacas de charuto
Rosa de espuma de mar feita cristal
Rosa (PEREBpudWILLER in GUINSBURG; LEIRNER, 2008, p.290)

N&o teremos nesse poema apenas a aproximacgaolidades distantes. Se em um
primeiro momento poderiamos dizer que o poetaiasiproximando o substantivo “rosa” de
outros distantes dele — jasmim, casa, florestagfanespuma —, a utilizacdo da preposicao
“de” transformara tais substantivos em adjuntosoadnais, em elementos formadores da
rosa. Encontramos aqui também as alteracdes saggiromovidas pelos surrealistas a partir
da escrita automatica. Podemos afirmar também @ues aqui, em termos lingiisticos, o
correspondente a interpenetracédo de objetos rdalala pintura surrealista.

Barros e Cabral construirdo poemas que possuem simditude com as
caracteristicas da estética surrealista apontadasngps. Vejamos como isso se da.
Comecemos por Cabral, pelo titulo de sua priméia,&edra do song que foi publicada
em 1942. Podemos perceber ai a unido de duas adediddistantes por meio de dois
substantivos que nos apresentam sentidos dispatfesncretude” da pedra se contrapde a
abstracdo do sono. Se considerarmos aqui a pgadracomo um simbolo de uma realidade
concreta e a palaveonocomo um distanciamento da mesma, ja que € por doesmno que

passamos do mundo da realidade para o dos sonhpgacadelas por meio da preposicio



destruird a oposicdo entre as difad unido dessas duas realidades pode ser observada
também no poema “A poesia andando”:

Os pensamentos voam
dos trés vultos na janela
e atravessam a rua
diante de minha mesa.

Entre mim e eles

estendem-se avenidas iluminadas
gue arcanjos silenciosos
percorrem de patins.

Enquanto os afugento

€ a0 mesmo tempo que 0s respiro
manifesta-se uma trovoada

na pensao da esquina.

E agora

em continentes muito afastados

0s pensamentos amam e se afogam

em marés de aguas paradas. (MELO NETO, 1994, p. 46)

Percebemos, no poema, a sugestéo de instauraghmsleealidades: uma concreta e
outra onirica. Isso pode ser comprovado ja na pravestrofe. Embora o uso do hipérbato,
presente nos dois primeiros versos (“0s pensamepts dos trés vultos na janela” em vez
de “os pensamentos dos trés vultos na janela vogmeysa oferecer-nos uma primeira
dificuldade de interpretacdo, podemos inferir qasaeprimeira estrofe nos apresenta um
homem, provavelmente sentado em sua mesa, obsenam um certo distanciamento, uma
realidade onirica. O homem observa os pensamept@=s vultos atravessarem a rua que
pode ser vista de sua mesa. A instauracao do atalmefrico é proporcionada pela utilizagéo
de elementos evanescentes — vultos — e pela inydaksie das realizagcdes dos pensamentos
no plano da realidade concreta. Poderiamos at®umté expressao “os pensamentos voam”
um sentido metafdrico. No entanto, a personificagiorrente na ultima estrofe (“amam”,
“se afogam”) nos permite entrever aqui o recursoeslista da metamorfoSe j& que uma
leitura possivel seria a de ver os pensamentostrdssvultos serem transformados em

passaros que saem da janela e cruzam a rua.

% O fato dePedra do Sonser o nome de uma pequena localidade de PernamBodavalida as consideracdes

sobre o inusitado da aproximagéo dos elemepéalsa/sonoe o proveito que Cabral tira, surrealisticamente,
dessa disparidade semantica.

%1 Como foi exemplificado anteriormente, ao descrewar uma tela de Dali, um uso bastante comum res tel
surrealistas é a apresentacao de objetos se maasfdo em outros.



O distanciamento entre as duas realidades aindestm na segunda estrofe. Ao utilizar-se
da preposicaentre o0 poeta atesta o afastamento entre o sujeito guligs, que sao
responsaveis pela imagem onirica dos arcanjosceiss percorrendo de patins avenidas
iluminadas.

Na terceira estrofe, temos a ruptura do distarsmmente sonho e realidade quando
0 sujeito afirma: “enquanto os afugento/ e ao memmpo que 0s respiro/ manifesta-se uma
trovoada/ na pensao da esquina”. O sujeito teafagsiamento dos pensamentos oniricos para
simultaneamente se apropriar delesibora o desejo dele seja o de refuta-los, eleagoab
assimila-los. E o que podemos constatar a pariititizacio do verboespirar, que assume a
significacado de absorver, colocar para dentro. &essmento, os dois espacgos — realidade e
sonho — sédo aproximados.

A Ultima estrofe apresenta a continuidade da radéidonirica em continentes,
paisagens do sonho, atestada pelo afogamento dearpentos em “aguas paradas”; ha,
assim, no poema, a tentativa de valorizagdo doosspahum sujeito, como matéria ou como
fonte de poesia. O poema parece descrever a passkgem estado de vigilia, ou de semi-
vigilia, a um estado onirico ou de apagamento da eonsciéncia “pensante”, possibilitando
assim o surgimento da poesia, dessa “poesia anfjagiwra instalada. Essa valorizacdo do
sonho foi também defendida pelo Surrealismo. PaBumealismo, existe um pensamento
também no mundo dos sonhos e tal pensamento na® slvvisto como inferior ao
pensamento produzido nos estados de vigilia. Bretom Manifesto do Surrealismq

questionara:

Por que ndo hei de esperar das pistas que o sanfarmece mais do que espero de
um grau de consciéncia cada vez mais elevado?eftara também o sonho ndo
pode ser usado na resolugdo das questdes maisrfentdas da vida? S&o essas
guestbes as mesmas, num e noutro caso e, porvedtegistem no sonho? Por
acaso esta o sonho menos sobrecarregado de samhgdgee tudo o mais?
(BRETON, 2001, p. 26)

Breton ir4 ser influenciado pela obfainterpretacdo dos sonhosde Freud, por ela
apresentar uma tese cara aos surrealistas: apasftossibilidades de sentido que um signo
carrega. Nessa obra, Freud mostrar-nos-a que aemsaniricas estdo ligadas a uma outra
l6gica, a do inconsciente, produtora de sentidesrdos daquele que apreendemos de forma

imediata quando do encontro com o signo visual.

Sobre a obra de Freud, Franca (2008, p. 98), z&xr:di



O ponto fundamental da tese Mlenterpretacdo dos Sonhésque o sonho é uma
linguagem em imagens numa composicdo pictérica andegurabilidade é a
propria forma de expressao e onde a articulacdeek@osentos ocupa o lugar das
palavras, cujo valor é significante e ndo da ordemsignificado, ou seja, a imagem
ndo é portadora ela mesma de seu significado.

No processo analitico, ndo hd uma relagdo diretee eas imagens oniricas e a
experiéncia vivida pelo sujeito. Muitas vezes asagens sofrem um processo de
deslocamento de sentido. Dessa forma, ndo basenasando descrever ao analista as
imagens de seu sonho; torna-se necessario quetieldeatais imagens com sua histéria de
vida. Embora as imagens ocupem o lugar das palagrasprescindivel a articulacdo das
palavras sobre tais imagens para se extrair seificaglo.

Essa nado coincidéncia entre o significante e oifgigdo, verificada no processo do
sonho, serda amplamente utilizada na pintura sistaatliferentemente do que acontece, por
exemplo, em uma pintura realista. Analisemos cadaaos casos. Tomemos primeiramente 0
quadro “Os quebradorede pedra®, do pintor realista Gustave Courbet. Nessa pintura
Coubert tentou ser o mais fiel possivel a cenapgegenciara: o trabalho de dois homens em
uma estrada. Foi para manter tal fidelidade adedé que pintou os dois homens em
tamanho natural. Essa técnica acaba por criarpectgior uma ilusdo referencial; € como se
ele estivesse diante de uma janela — o quadro +hqueermitisse ver, a uma certa distancia,
uma cena da realidade concreta: o trabalho ardudod homens. Em uma representacao
como essa, torna-se desnecessaria a articulagdim déscurso sobre as imagens. E como se
elas falassem por si sés, apresentando-nos undeexlicito.

Recepcado bem diferente terd o observador que sealepm um quadro surrealista.
Retomemos o exemplo da pintura “Aparicdo de rosfouteira numa praia”, de Salvador
Dali. Embora a tela seja composta de objetos gssupm uma existéncia exterior — um
cachorro, um rosto, uma fruteira, uma montanha, waduto —, eles se encontram
transfigurados. A interpenetracdo nos objetos pwigiao pelo artista quebrard a ilusdo
referencial. Duas constatacdes podemos tirar & paruma obra como essa. A primeira € a
de que se trata de um objeto artistico que naartemcao de apresentar uma similitude com
seu correspondente real. A segunda é a de quene@e por ndo ter um carater realista, as
imagens nao poderao “falar por si s6s” e, comoamidncia disso, serdo passiveis de varias
interpretacoes.

32 Cf ANEXO C, pag 140.



Percebemos que, na tela de Dali, assim como nessoao sonho, ha imagens claras
e outras vagas e evanescentes. Cabera ao espgptathmto, assim como ao analisando que
descreve seu sonho, tornar claras tais imagengss@mtes. E mais ainda, cabera a ele extrair
a significacdo desse inusitado encontro entre utaifa, um rosto e um cachorro em uma
praia.

O que queremos ressaltar aqui é que, diferentendentena obra realista em que as
imagens sdo elas proprias portadoras do significads obras surrealistas elas séo
significantes que dever&o ser interpretados pelectador® Decorre a partir disso que as
obras surrealistas exigem uma maior participacdoesjzectador, ja que o sentido sera
deslocado das imagens para a conjuncao imagem:- olha

A técnica surrealista de nao-similitude com a deamle sera empregada por Joéo

Cabral, entre outros, em seu poema “Espaco jordallivro Pedra do Sono

No espaco jornal

a sombra come a laranja

a laranja se atira no rio,

ndo € o rio, € o mar

que transborda de meu olho.

No espaco jornal
nascendo do relégio

vejo maos, nao palavras,
Sonho alta noite a mulher
Tenho a mulher e o peixe.

No espaco jornal

esqueco o lar o mar

perco a fome a memaria

me suicido inutiimente

no espaco jornal. (MELO NETO, 1994, p. 54)

Em um artigo sobr@edra do Song Antonio Candido vera em tal obra “emocfes que
se organizam em torno de objetos precisos que metéesinais significativos do poema”
(CANDIDO apudPEIXOTO, 1983, p. 21). No entanto, como nos afifeaxoto (1983, p.
21), “estes objetos ndo criam um espaco miméticoyez de formatarem uma composicao
paralela e representativa do mundo exterior, efggnacomo projecdes da vida mental”.
Assim como no processo do sonho em que varias imsagencretas poderdo fornecer

algumas pistas sobre o estado emocional do supgsse poema de Cabral as transformacoes

% E necessério esclarecer aqui que mesmo as imagalistas provocaram nos observadores percepcées
distintas. O que queremos ressaltar é que o fatmder uma similitude entre as imagens e a reaidadcreta
permite a um observador uma primeira percepgao gomwarios outros. No caso da pintura de Courbet, a
primeira percepgdo, que pode ser comum a de vamiwss observadores, é a retratacdo de homensamaiebr
pedras.



dos objetos irdo apontar para os possiveis cosftlitoeu. Temos, no poema, objetos que se
transformam em outros e que executam acdes inconwmtho se transforma no mar,
palavras em méaos e a mulher em peixe; uma sombra ama laranja que se atira ao mar e
maos nascem de um relogio.

Vimos que o carater ndo mimético de uma tela disteaumenta suas possibilidades
de interpretagdo. Fato analogo ird ocorrer com enp@o de Cabral. As mudltiplas
transformacdes dos objetos e o carater evanestementexto por ele criado impedirdo uma
leitura guiada pelas imagens, como aquelas queasas em obras que optam por uma
representacdo mimética da realidade exterior. Feendbvio, portanto, que obras como esta
exigirdo uma maior capacidade interpretativa dmideguedevera dirigir a elas o seu olhar
especifico.

Uma possivel interpretacdo das absurdas imageekdas pelo poema € a de que o
sujeito se encontra em sua casa, lendo um jornahdp imagens interceptam o seu olhar.
Dois espagos parecem estar ai representados: a oasar. A presenca do relégio leva-nos a
inferir sobre uma certa preocupacdo com o tempvakelmente o sujeito lembra-se de um
momento vivido na praia com uma mulher. A tercestrofe do poema apresenta-nos uma
atitude radical do sujeito: o apagamento do tempsgnte e do tempo passado por meio de
seu suicidio. O leitor exerce aqui uma atitude $emmée ao analisando ao descrever e
interpretar as imagens aparentemente ilégicasusased*

Freud nos mostrou que a estrutura do sonho € fernpd deslocamentos e
condensacfes que podem ser interpretados peloigEygeito e esclarecer-lhe sobre sua
histéria, ja que para ele os sonhos carregam nséagf@es do inconsciente. No poema de
Cabral, percebemos essa estrutura condensadase gefere Freud; torna-se necessaria entao
a acao do leitor para transformar o il6égico dasgema em um discurso racional. Foi o que
fizemos com o poema ao buscar analisa-lo.

Vimos anteriormente, ao explicarmos o processo skxite automatica, que a
representacdo de um sujeito autbnomo, agente, amdedo discurso, desaparecera para dar
surgimento a um sujeito passivo, dominado pelaiiggm. Podemos verificar tal sujeicdo no

poema “Composicao”, deedra do sono

%A0 compararmos a estrutura do sonho com o poen@abeal, ndo podemos nos esquecer de que se podemos
encontrar pontos semelhantes entre os dois — aegmos de deslocamento e condensacdo — ha também
diferencas. O sonho é algo que independe da nassade. Ninguém consegue escolher as imagens que
povoardo o seu sonho. J& no poema, existe umaatgtaomia do poeta no processo de escolher asimrag
que comporao o texto.



Frutas decapitadas, mapas,
Aves que prendi sob o chapéu,
N&o sei que vitrolas errantes,

A cidade que nasce e morre,

No teu olho a flor, trilhos

Que me abandonam, jornais
Que me chegam pela janela
Repetem os gestos obscenos
Que vejo fazerem as flores

Me vigiando em noites apagadas
Onde nuvens invariavelmente
Chovem prantos que ndo digo (MELO NETO, 1999, p. 52

Peixoto (1983, p. 23) associara esse poema a wegso® de colagerRara a autora, “
‘Composicao’ suscita uma perplexidade através dianeragdo cadtica e de uma disposicao
de objetos que dificulta a imediata compreensadedor”. Podemos afirmar também que
existe no poema uma auséncia de “discursividade”v@ios elementos emparelhados nao
nos levam a uma unidade de sentido. A grande frap@& do poema promove uma guerra
contra o sentido. Qualquer tentativa de compreémdéo podera fugir do seu carater cadtico.
E por isso que podemos associa-lo também com oegsocda escrita automatica
desenvolvido pelos surrealistas. Na escrita auiomat nao intervencédo do sujeito sobre a
linguagem fard com que ele fiqgue em uma posicasiyasem relagéo a ela. Tal posigdo pode
ser verificada no poema acima. Como apontou Pe{(¥®83), os objetos aparecem no poema
como agentes ativos que ameagaprupsao “trilhos de trens que o abandonam, jornais que
chegam pela janela e repetem o gesto obscenoatas fjue o vigiam”. (PEIXOTO, 1983,
p.24)

Parece-nos que nao estariamos apresentando namlacdizermos que o lividedra
do sonopossui uma forte influéncia surrealista. MuitoRi@rs que se debrucaram sobre a
obra de Cabral ja confirmaram isso e o proprio &lghra admitiu: “[...] conPedra do sonp
que € meu primeiro livro publicado, minha intengéb escrever poemas com uma certa
atmosfera noturna obtida através de uma aparénoi@atista”. (MELO NETO apud
ATHAIDE, 1998, p. 100)

No entanto, essa influéncia surrealista na obr@atwal sera vista com reserva tanto
pelo autor como pelos criticos, que irdo coldeadra do sonacomo um livro atipico dentro
do conjunto da obra. Para os ultimos, a influédodalogicismo surrealista” desse primeiro
livro serd abandonada a partirdeengenheirq quando a obra de Cabral ir& adquirir o carater
de racionalidade. E o que nos mostra um artigoateltio de Campos ao comparar o li@o

engenheirocomPedra dosona



O poeta que, enfPedra do Sonoexibia ainda as impregnactes do alogicismo
surrealista, aqui se volta deliberadamente a l6@ida cientifica, mas poética) do
construir. E a instauragdo, na poesia brasileiea,uthapoesia de construgéo
racionalista e objetiva, contra umpaesia de expressasubjetiva e irracionalista.
Os poemas d® Engenheircsdo como que feitos a régua e a esquadra, riseados
calculados no papel [...] (CAMPQOS, 2004, p.80)

Duas reflexdes devem ser feitas diante dessaacidiicCampos. A primeira é que,
como tentaremos mostrar, a influéncia surrealista presente em varios momentos da obra
de Cabral e ndo apenas em seu primeiro livro. N&&regqnos com isso dizer que ele
desenvolve uma poesia surrealista. Como o propatardl ja afirmou, o Surrealismo s6 |Ihe
interessou “pelo trabalho de renovacao da imagéELO NETO apud SECCHIN, 1999,
p.326) Portanto, ndo podemos afirmar que ndo edistérabalho racional em seu primeiro
livro. Consciente do efeito poético proporcionade glgumas técnicas surrealistas, o poeta
valer-se-a4 delas, mas de forma consciente, inteakid proprio poeta confirmard esse
trabalho de construcdo eRedra do sonoao afirmar que “[...] o livro foi laboriosamente
construido. No fundo, sinto que sou um racionaligital. Meu traco principal é o
racionalismo, e foi isso que me fez abandonar asfera noturna e irreal deedra do Sond
(MELO NETOapudATHAYDE, 1998:100)

A segunda é a de que podemos concordar apenaslpentie com Haroldo de
Campos e com o proprio Cabral que véemRadra do sonoum livro destoante em relacao
aos outros. Ndo ha como negar que, como o propetapafirmou, “a atmosfera noturna e
irreal dePedra do Sornocedera lugar a uma atmosfera solar nos proxiinossl A partir de
O Engenheirg sera frequente a remissdo ao mundo concretojremtua poesia cabralina
um carater mais referencial. Serdo frequentes @na® que podem ser associados a
experiéncia de vida do homem Joéo Cabral. Dent® pbdemos citar os que tematizam as
cidades pelas quais o poeta passou e a naturesa destado natal. Esta claro, para nés, que,
pelo menos em relacdo a esse aspecto referenp@tsea de Cabral afastar-se-a da influéncia
surrealista constatada no inicio de sua obra. tantiee h& outros aspectos do Surrealismo que
continuaram presentes em sua obra. Tomemos comapéx@ara confirmar tal afirmacéo o

seguinte trecho de “Paisagem do Capibaribe”, usgdees do poen@ cao sem plumas

A cidade é passada pelo rio
como uma rua

€ passada por um cachorro;
uma fruta

por uma espada.



(.

Aquele rio

era como um céo sem plumas,
Nada sabia da chuva azul,

da fonte cor-de-rosa,

da agua do copo de agua,

da agua de cantaro,

dos peixes de agua,

da brisa na agua.

(.)

Aquele rio

jamais se abre aos peixes,
ao brilho,

a inquietacdo de faca

que ha nos peixes,

Jamais se abre em peixes.

Abre-se em flores

pobres e negras

COmMo negros.

Abre-se numa flora

suja e mais mendiga

como sdo os mendigos negros.

Abre-se em mangues

de folhas duras e crespos

como um negro. (MELO NETO, 1999, p. 105-106)

A afirmacéo de Breton sobre a capacidade de o pemga analdgico produzir efeitos
poéticos é comprovada por esse poema de CabrdiliZagio de elementos concretos tao
dispares - cidade, rua e fruta — acentuardo oectarésual do poema. Se podemos afirmar
com tranquilidade que essa visualidade trazidaspalioneiros versos distanciar-se-a daquela
produzida pelos surrealistas por se apresentaomheafaparentemente objetiva — ndo ha
nenhuma transfiguracdo na imagem de uma cidade semthda por um rio, na de uma rua
sendo atravessada por um cachorro e na de umasémtl atravessada por um instrumento
cortante —, 0 mesmo nao podemos dizer do versogelaqgio/era como um cdo sem plumas”.
Eis aqui uma imagem surrealistaprimeira sensacdo que esses versos nos causamrg d
estranhamento semantico. Como as plumas, elemeuisrecobrem o corpo das aves,
colaram-se ao corpo de um cao?

Poderiamos interpretar analogicamente as plunras coelemento que ira revestir o
corpo do cao, que ira protegé-lo. Sabemos que tap&lo nos mamiferos quanto as plumas
nas aves sao responsaveis por manter a integridadeele, por manter a temperatura
corporal. A perda de tais elementos traria comasegiiéncia um desequilibrio a esses seres.

A analogia aqui se torna adequada porque o postéal@de um rio em desequilibrio, um rio



gue “jamais se abre em peixes’. A metamorfose dnonada pelo poeta parece querer
apontar ndo apenas para a perda da esséncia-€dgeit peixes — mas também para a perda
do carater estético. As plumas muitas vezes saaegaias em nossa sociedade como
elemento decorativo e mesmo quando ela ndo posttraco utilitario, quando elas ainda
estdo coladas no corpo das aves, elas sao as séspmpela qualificagdo de uma ave como
bela. Ndo é raro ouvirmos de um admirador de unsgmasa expressdo “que bela
plumagem!”. A falta desse elemento poderia fazer qoe vissemos uma ave ndo mais como
majestosa, bela, mas como pobre e feia; caraatassjue sdo atribuidas pelo poeta ao rio
Capibaribe.

Resta-nos falar sobre a ligagéo entre o ser absuhin pelo poeta — a partir da unido
de um cdo e uma ave — e a realidade nordestinale8locar um elemento de um ser — a
pluma — e atribui-lo a outro ser — 0 cdo — que jarpaderia adquiri-lo, o poeta deseja
denunciar a realidade de privacdo dos habitantesgi@o do rio Capibaribe, despojados até
mesmo daquilo que eles ndo tém. Imagem absurdaliziada, entretanto, por meio de uma
construcdo logica e objetiva, como é a comparapaca denunciar o absurdo de uma

situacdo. Sobre o poema, Peixoto (1983, p.10&@nafé:

O uso de analogias engenhosas e surpreendenteadoxas, hipérboles,
combinagdes incongruentes, reversdes inesperadealates, e a aluséo explicita
ao processo de elaboracdo de imagens, exprimemfarcesde descrever
adequadamente uma realidade perturbadora.

N&o ha como negar o carater denunciador do poemman Capibaribe adquire uma
funcdo metonimica. Ira representar toda uma regiidestina assolada pela fome e miséria.
O rio de aguas cristalinas da segunda estrofe dm@aadem sua vida comprovada pela fartura
de peixes. Ja no Capibaribe, que possui aguasstuguase nao existe vida. Em vez de peixes
cortando limpidas aguas, encontraremos nele caegrggescondidos na lama dos mangues. A
facilidade em se alimentar encontrada por aquelesrgsidem a margem de um rio que “se
abre em peixes” ndo se repetira em um rio “quebse @m mangues”, como o Capibaribe. A
pesca dos caranguejos é sempre mais dificil, jasqusrna necessario que o pescador se
afunde na lama. O carater barrento dos manguegdirape visualizacdo dos caranguejos, 0
que tornara a pesca nao muito produtiva. Ou sgjgles que ganham o sustento a partir da
pesca de caranguejos nos mangues do Capibaribeeppssma vida ardua, de muitas

privacdes, como € a vida de muitos nordestinos.



A poesia de Cabral ndo ficara restrita ao didlogo @ estética surrealista. A fortuna critica
sobre sua obra tem apontado um importante didlaggakta com o Neoplasticismo,
movimento artistico surgido na década de 1920 rfudazer uma guerra contra a pintura
figurativa ao promover a destruicdo do objeto. Coplasticismo foi influenciado pelo
Construtivismo, movimento artistico ocorrido a pate 1913, na Europa, principalmente na
Russia. O movimento russo ird defender uma art@ojieda de qualquer referéncia a
natureza. Ha, portanto, uma ruptura com a artesgyeop0de a representar a realidade para se
valorizar uma arte que se volta para si mesma. butia caracteristica do movimento é a
valorizagdo do que ha de mais primitivo na pintugacontraremos nele telas em que nada é
pintado, para se ressaltar a materialidade da tela.

Mondrian foi um dos principais tedricos do Neoptasmo. Os principios do novo
estilo foram expostos na revisize Stijl, publicada em 1926 com a parceria de Michel

Seuphor. Séo eles:

1-O meio plastico deve ser a superficie plana quriema retangular em cores
primarias (vermelho, azul e amarelo) e em “ndo Lofleranco, preto e cinzento).
Em arquitetura, este Ultimo elemento é substityidim espago livre e a cor é o
material utilizado; 2- Deve existir uma equival&entre os instrumentos utilizados
no plasticismo. Embora diferindo em tamanho e @wed, no entanto, ter valor
idéntico. O equilibrio implica geralmente, uma stipe& larga e sem cor ou espaco
livre e uma superficie bastante pequena de coratéria; 3- A composicdo exige,
igualmente, a dualidade de elementos opostos nstigidano; 4- O equilibrio
permanente atinge através do contraste e expresgala linha reta ( limite do
instrumento plastico na sua principal posicéo, éstm angulo reto); 5- O equilibrio
que neutraliza e elimina o instrumento plasticogdise através das proporcdes a
que 0 mesmo € sujeito e que cria o ritmo vivo; 6dd a simetria deve ser excluida.
(ELGAR, 1973apud SOUZA, 1999, p. 147)

Interessou ao pintor revelar o que ha de maisasid e estrutural nos objetos: a linha,
o plano, a cor. Embora um artista produza objeiferethtes, todos eles possuem uma
estrutura comum. E essa estrutura comum que Mandgaejou explicitar em seus quadros,

que adquirem, portanto, um carater de semelhariga®nE o que nos mostra Argan:

Todos os quadros de Mondrian, entre 1920 e 194@nsdham-se uns aos outros:
uma “grade” de coordenadas, que formam quadrosveesds tamanhos, cobertos
de cores elementares, com o predominio freqlenteraloco (luz) e a presenca
guase constante do negro (ndo-luz). Cada um d&psnde de uma situagéo
perceptiva (portanto, sensorial e emotiva) difesemt resultado, em termos de
valores, é sempre o mesmo. (ARGAN, 1995, p. 409)



Ao optar pela revelacdo dos elementos primériosamstrucdo do objeto artistico,
Mondrian ira desviar o foco dos seus quadros dgetaxpara o processo artistico. Assim,
diferentemente de uma pintura figurativa que cmeulusao referencial — ao fazer coincidir
0s objetos externos ao quadro e a representacames®os — e coloca o artista em um
segundo plano, suas telas desejam tornar exptigtocesso criador do pintor e a separacao
entre o mundo da arte e a natureza.

Como influéncia do Neoplasticismo na obra de Cal@ho ja foi atestada por varios
criticos, podemos citar a visualidade proporcionaela freqiiente utilizacdo das quadras em

sua poesia, como nos mostra Peixoto:

A maior parte dos poemas Quiadernatem um numero total de estrofes mltiplos
de 4. A constancia quase obsessiva da construcdochega ao maximo e8erial
onde todos os poemas, compostos de quadras, cdnpames e um numero total
de estrofes multiplo de 4. (PEIXOTO, 1980, p. 140)

Esse frequente uso da quadra ira dotar a poesiandearater visual. A regularidade das
estrofes levara o leitor a percepcédo de que sentacdiante de quadrilateros de tamanhos
diversos: pequenos se virmos apenas uma estr@iedes se virmos blocos de estrofes ou
mesmo o poema como um todo. E como se estivéssgiamie do quadrdlew York City,

de Mondrian, em que a unido de linhas ortogonarsndo quadrilateros de diversos

tamanhos?

Peixoto aponta ainda como pontos de contato entrabalho de Mondrian e o de
Cabral “o jogo de repetiches e a investigacdo dBsedcas significativas baseadas na
reiteracdo com variagdes minimas” (PEIXOTO, 19804@). Mondrian produziu séries de
telas que tém como elementos basicos os quadi@dpse vai variar € a espessura da linha, a
cor e o tamanho deles. Cabral ira construir poaefetindo versos de um em outro. Esse € o

caso dos poemas “O mar e o canavial” e o “Canawiamar”, que reproduzimos abaixo:

O MAR E O CANAVIAL

O que o mar sim aprende do canavial:
A elocucéo horizontal de seu verso;
A gedrgica de cordel, ininterrupta,

Narrada em voz e siléncio paralelos.

% Cf. ANEXO D, pag. 141.
% A visualidade da poesia de Jo&o Cabral foi temératmalho de Helton Gongalves de Souza — intitulado
poesia critica de Jodo Cabral, em que mostra o didlogo de Jodo Cabral coimtara de Mondrian.



O que o mar ndo aprende do canavial:
A veeméncia passional da preamar;
A méo-de-pildo das ondas na areia,

Moida e milda, pilada do que pilar.

O que o canvaial sim aprende do matr:

O avancar em linha rasteira da onda

O espraiar-se minucioso, de liquido,

Alagando cova a cova onde se alonga.

O que o canavial ndo aprende do mar:

O desmedido do derramar-se da cana;

O comedimento do latifandio do mar,

Que menos lastradamente se derrama. (MELO NETQL, 10835)

O CANAVIAL E O MAR

O que o mar sim ensina ao canavial
O avancar em linha rasteira da onda;
O espraiar minucioso, de liquido,
Alagando cova a cova onde se alonga
O que o canavial sim ensina ao mar:
A elocucéo horizontal de seu verso;

A gedrgica de cordel, ininterrupta,

Narrada em voz e siléncio paralelos

O que o mar ndo ensina ao canavial:

A veeméncia passional da preamar;

A méo-de-pildo das ondas na areia,

Moida e mitda, pilada do que pilar.

O que o canavial ndo ensina ao mar:

O desmedido do derramar-se da cana;

O comedimento do latifindio do mar,

Que menos lastradamente se derrama. (MELO NET@L, 19 340)

Podemos notar a semelhanca entre os poemas, datimedpartir dos titulos. Houve
apenas uma troca de posi¢cdo dos elementos que mbeomEssa, porém, ndo sera a Unica
semelhanca entre eles. Seis versos da primei@feestrseis versos da segunda estrofe — do

primeiro poema - repetir-se-40 no segundo poema (variacdo entre “aprender” e



“ensinar”). Notamos ainda que o0s versos que sdemppodem ser agrupados em um bloco,
ja que todos eles se referem a um mesmo tema:aemsimo ou aprendizagem. Se assim o
fizermos, perceberemos que o poema adquirird unaateaistica visual. O verso que anuncia
a aprendizagem ou o0 ensinamento pode ser comparnaha linha que ird separar os blocos.
Estes, por sua vez, podem ser comparados a quadriiaconstituidos por cada uma das
aprendizagens e dos ensinamentos. Ao compararnamopoemas, notamos que, apesar de
serem comuns, 0s blocos ndo seguem a mesma seqi@cima variacdo do lugar em que
eles aparecem em cada poema. Cabral parece adptarlgo semelhante as pequenas
variacOes de certos quadros de Mondrian.

Passemos agora a examinar o diadlogo entre a piedianoel de Barros e as outras
artes. Comecemos pela sua dBramatica expositiva do chaoque foi publicada em 1969.
Podemos constatar que também o titulo desta obrag ¢oi apontado na obrm@edra do
Sonq de Cabral, adota a pratica surrealista da urédduds realidades distintas. A expresséo
gramaticanos traz a idéia de algo cultural, abstrato, decomjunto de regras criadas pelo
homem para reger sua lingua, enquanto o t&tmao nos remete ao que € natural, concreto,
fisico. E interessante observar que a expresgpositivaremete-nos a dois sentidos distintos
que se relacionam a poética de Barros. Tem a acejg;éescrever alguma coisa ou mostrar,
colocar & vista. E por isso que podemos alinhaoesip de Barros a de Cabral no que se
refere a esse intenso voltar-se para o mundo exté&ercebemos ainda, em sua poesia, 0
desejo do poeta, como comprova 0 proprio titulocudido acima, de promover um
encurtamento entre a palavra e a realidade queeptasenta. Nao ha, para o poeta, um
mundo das coisas de um lado e o das palavras de dutradicional cisdo entre palavras e
coisas deixard de ser uma realidade. Contrapond@oisso, irA construir um mundo sem

contrastes, como nos afirmou Berta Waldman (19923

[...] & dificil ler os poemas de Manoel de Barr@esnsque a imagem de uma
continua transfusdo ocupe nosso espirito: a lagasta parede, o homem e a agua,
a boca e a terra, a crianca e a arvore, a ra dra,pgecorrem téo fluidamente um
do outro, e tdo generosamente revertem do homeaniawal, vegetal, mineral e
vice-versa, que somos levados a habitar um tempaggturas nem contrastesy...]

A interpenetracdo de elementos tradicionalment®isomo separados ira fazer com
que as caracteristicas de um sejam associadasras.oG@onseqiéncia disso, em termos
poéticos, sera uma freqiiente utilizacdo de siriastgsersonificacées e animismos. E o que

podemos observar no seguinte poema:



Me abandonaram sobre as pedras infinitamente nu,
e meu canto.

Meu canto reboja.

N&o tem margens com a palavra.

Sapo é nuvem neste invento.

Minha voz é umida como restos de comida.

A hera veste meus principios e meus 6culos.

S6 sei por emanacgdes por aderéncia por incrustacdes

O que sou de parede 0s caramujos me sagram.

A uma pedrada de mim é o limbo.

Nos monturos do poema os urubus me farreiam.

Estrela € que é meu penacho!

Sou fuga para flauta e pedra doce.

A poesia me desbrava.

Com aguas me alinhavo. (BARRQOS, 1990, p. 203)

O canto do poeta “ndo tem margens com a palavia’seja, ndo € um discurso
produzido exclusivamente pela palavra, veiculo @aunicacao utilizado pelo homem para
exprimir, com um certo distanciamento, a realidadaia volta. O poeta deseja uma ligacéo
de todos os seres a partir de uma “transfuséaoilti®o verso do poema pode se constituir
como uma metafora da pratica dessa transfusdohaMar com agua € o mesmo que nao
alinhavar; é néo definir contornos claros, é deijae a fluidez, a transferéncia de parte de um
elemento para outro seja uma realidade de seu ff@&tico. Dessa forma, o canto do poeta
sera umido, ira rebojar, adquirindo caracteristipegprias do vento e da agua. A hera
assimilara caracteristicas humanas e, em contidgaot humano ird perder a sua capacidade
de conhecimento racional e passara a aprendenporagdes, aderéncias e incrustacoes.

Ao promover a aproximacao entre a natureza e o Improepoeta ird fazer também
uma transfusdo na sintaxe da lingua, incorporaridanmes caracteristicas da escrita

automatica dos surrealistas. E o que acontece&xagonplo, no poema abaixo.

Seria 0 homem do Parque?
O homem tinha 40 anos de liquenes no Parque
era forte de ave
gafanhotos usavam sua boca

gquase sempre nos intervalos para o almogo
era acometido de lodo

a noite seria carregado por formigas até as
bordas de um lago

madrugada contraia orvalho nas escamas e na
marmita (BARROS, 1990, p.156)



O titulo do poema oferece-nos uma primeira chaventierpretacdo do poema.
Poderiamos pensar inicialmente tratar-se de um mogue cuida de um parque. Entretanto, a
medida que o lemos, verificamos que a relacdo daeho com o parque é de maior
proximidade. O poeta fala-nos de um homem encostadwtureza a tal ponto de as
caracteristicas de um se ligar a do outro. E dess® que podemos interpretar, por exemplo,
o verso “O homem tinha 40 anos de liquenes no BarQupoeta uniu um homem de 40 anos
a presenca de liquenes no Parque. Para mostrandonz@sdo entre o homem e natureza, ele
ird adotar uma sintaxe que ndo separe as caréiceside cada um. Expliquemos melhor. O
poeta ndo quis simplesmente falar-nos de uma apag@io de um homem da natureza. Se
fosse apenas isso, poderia escrever no primeism\ago como “0 homem tinha 40 anos de
vida dedicados ao contato com os liquenes no pardtra tal construcdo, existe a
aproximacao entre homem e natureza, mas nao ueggagéo completa. O poeta deseja uma
continuidade entre os reinos animal, vegetal e raindeseja habitar um mundo sem cisdes.
E isso que o proprio poeta afirmara em uma enteevis

Entre o poeta e a natureza ocorre uma eucaristia tthnsubstanciacéo. Encostado
no corpo da natureza o poeta perde sua liberdagertar e julgar. Sua relagdo com

a natureza é agora de inocéncia e erotismo. Eeuir apéndice. Restara preso ao
corpo, as lascivias, ao vulgar, ao comum, ao ofdin@BARROS, 1990, p. 320)

Poderiamos dizer inicialmente que o verso analismima nada mais € do que a
escrita automatica entrando em acgéo. A exclusédoeto®ms na frase hipotética criada por nos
poderia ser explicada pelo principio do ndo coetads palavras pelo poeta. No entanto,
outra serd nossa interpretacdo apos as declardedbtanoel de Barros sobre a eucaristia
entre o poeta e a natureza. A exclusao dos terguwra aera vista como algo fundamental a
adequacdao ao projeto do poeta de néo separacadientem e natureza. Um homem que tem
40 anos de liquenes é um homem que tem o musgedmguto em Seu corpo. A aparente
escrita automatica em Barros pode ser encarada eotfio um artificio laboriosamente
pensado a partir de seu desejo de criar um mumdoigguras’’

Podemos ver também na poesia de Barros o prinsipiealista de aproximacao de
realidades distantes. Fiquemos ainda no poemaocig@ima. Ao unir um verbo, que

comumente € usado para indicar uma afetacado podaerga, um sentimento (acometer), ao

370 fato de a escrita automatica em Barros sereljmorado conscientemente nao invalida a aproxinggé
fazemos aqui da sua poética com a estética swteealiomo nos alertou Riffaterre, muitos texto®mditicos
dos surrealistas tinham apenas a aparéncia desantedo orientada.



substantivdodo, o poeta criara uma imagem inusitada. Berta Waid(n BARROS, 1990,
p. 23) afirmara que

0 poeta investira na construcdo de imagens em digagio dos termos sera de
certo modo fortuita, provocando o atrito do qaatg uma luz especial — aquilo que
os surrealistas chamavam diardo e imagemcujo valor depende da centelha
obtida que é funcéo da diferenca potencial enti® @mdutores.

A ligacdo fortuita de termos distantes sera exghicpelo préprio poeta quando

esclareceu, em entrevista, a sua pratica de “modeickoma”:

Eu facogags com palavras. Assimentrar na pratica do limo; O corgo ficava a
beira/de um menino; Gramatica Expositiva do Chioesia é também um pouco ser
pego de surpresa pelas palavras. Amigo meu, certaNelson Nassif, poeta oral dito
e ouvido, saiu-se com estidoje minha boca n&o esté idénea para o hefjomei
uma surpresa poética. Aquele adjetiddnea saiu de seu habitual contexto de
responsabilidade (cargo idéneo, firma idbnea, e&taio se encostar em uma boca!
Entrou em contexto de vollUpia. Molecou o idioma. \Wadade me preparei a vida
inteira para frases dementadas. (BARROS, 19903p.31

A "molecagem do idioma”, praticada pelo poeta, fidara restrita ao emprego de
palavras em contextos diferentes daqueles em quemente sdo empregadas. O poeta ira
também fazer uma mutilagdo na sintaxe, mudando g&nog&a de verbos e nomes
(WALDMAN in BARROS,1990), como pode ser comprovada no poemadcaciacima. O
homem era forte de ave ndo como ave; era aconitiado e ndo por lodd.

A expressao “molecagem do idioma” leva-nos a percam veio importante na obra
de Barros. O poeta fard uma incursdo no univerfsmtih Interessa-lhe a maneira libertaria
com que a crianca se utiliza da linguagem. A caapor néo ter um completo controle sobre
as regras da lingua, ird “erra-la”, produzindoraltées sintaticas e semanticas. Esse interesse

do poeta pela linguagem infantil sera explicitadgoema “VII”, que reproduzimos a seguir.

No descomeco era o verbo.

S6 depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco, la
onde a crianca dEu escuto a cor dos
passarinhos.

A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo
funciona para cor, mas para som.

Entéo se a crianca muda a funcdo de um
verbo, ele delira.

% A ligagdo com o Surrealismo, portanto, fica evitlada tanto na “poética explicita” do autor (filacaberta a
certas estratégias surrealistas) quanto em sudic¢paplicita” (o proprio poema). Sobre os cotmeide
“poética explicita” e “implicita”, veja-se Umberco emObra Aberta (1991, p.64)



E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é voz

de fazer nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio. (BARROS, 1993, p. 17

Interessa ao poeta esse “erro” praticado pelangaga porque ele trara como
contribuicdo um certo revigoramento da lingua. iargga, ao produzir outros relacionamentos
para as palavras, estaria exercitando a principejdo da poesia, segundo o poeta, a de nao
deixar que o idioma seja corroido pelo uso do$élic Associado a isso veremos na poética
de Barros um interesse de encontrar uma palavmata, virginal, ainda ndo contaminada
pelo uso utilitario da lingua. Afirmara o poeta: s‘@overnantes mais sabios deveriam
contratar 0s poetas para esse trabalho de reséitwirgindade de certas palavras ou
expressdes, que estdo morrendo cariadas, corqpdéttasiso em clichés. Sé os poetas podem
salvar o idioma da esclerose.” (BARROS, 1990, p) 31

Poderemos também aqui fazer novamente uma assoc@g@ o0 Surrealismo.
Também nele se verificou um interesse pelo primiti@rande serd a fascinacdo de Breton
pelas mascaras oceanicas, pela estatuaria afregrelas bonecas Katchimas, esculpidas
pelos indios do Arizona. Breton afirmara que egtaias sdo “a justificacdo mais brilhante
da visao surrealista” (BRETOMNMpudDUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 231). Como
entender esse interesse dos surrealistas pelasaltagens? Durozoi e Lecherbonnier,(1972)
iIrdo ver nesse interesse algo mais do que a vaf@iiz— sem discriminagédo qualitativa — de
todas as capacidades do homem levada a cabogpélea surrealista. Para os autores, o
grande fascinio que as artes primitivas geravanodio de elas ndo se submeterem aos
modelos mentais impostos pelo Ocidente. Consecgiélisso sera a producdo de objetos
artisticos com um grande poder de revelacdo. Apaittgitiva desempenharia entdo a funcéo
de renovacdo dos padrdes artisticos cristalizadts qrte ocidental. Seré ressaltado ainda
pelos autores o carater coletivo das criacdes fivesi Nao existe uma separacdo entre o
artista e seu grupo como no Ocidente. A arte & fmt todos e para todos. E mais ainda, ela é
intrinseca a vida das pessoas. Nao € um mero tartptaa ser observado em lugares
apropriados — 0os museus — e distantes do sujesgurdo Breton, tal arte “esboca em nés
uma certa conciliacdo do homem com a natureza e eenproprio”. (BRETONapud
DUROZOI; LECHERBONNIER, 1972, p. 232)

Também em Manoel de Barros encontraremos o priomitemo sinbnimo de
liberdade e revelacdo. A linguagem das criancasmjitpra, se a tomarmos no sentido de

linguagem primeira, ainda ndo totalmente subjugadsintaxe da lingua, produz novas



sequéncias linglisticas. E, como ja foi mostrado pa@s, encontraremos em Barros a
conciliacdo entre homem e natureza observada eganitiva. Varios sdo os poemas que
irdo promover uma volta do homem a natureza.

Podemos fazer também uma aproximacéo da poétiBardes com a estética cubista.
O “cubismo assimilava, ao seu mundo pictérico, @pfos elementos da realidade, estranhos
a pintura: fragmentos de corda, tecidos, jornagjeira”’. (SYPHER,1989, p. 199) Se, em um
primeiro momento, podemos interpretar esse gedistaucomo a afirmacdo do mundo da
arte que nao deve ser confundido com o da natueez@ode ser interpretado também como
um encurtamento da distancia que separa esseswdodos. Segundo Sypher (1980, p. 220),
“Braque costumava levar seus quadros para os capgrasque eles encontrassem as coisas’,
para testar se a sua representacdo mantinha ogsguab lado do mundo natural do qual fora
excluida”. No cubismo, a abstracdo do signo pictotinir-se-a a concretude dos objetos da
natureza. Uma similar associacdo entre o abstraiocencreto serd verificada no poema

“Protocolo Vegetal”, que apresentamos a seguir:

Trata de episédio que veio a possibilitar a desctzbde um
caderno de poemas

Prenderam na rua um homem que entrara na
pratica do limo

lista de objetos apreendidos no arm@awsetas buracos de parede, pela
ordem: 3 bobinas enferrujadas 1 rolo de barbamateri¢cdes de guarda-chuva 1 boi
de pau 1 lavadeira renga de zinco (escultura irzatzghbl rosto de boneca — metade
carbonizado — onde se achava pregado um caracolac@ma semente viva 3
correntes de latdo 1 caixa de papeldo contendoopragelas ziperes e diversas
cascas de cigarras estouradas no verdo 1 candmbdeagua 1 boneco de pano de
50 centimetros de altura com inscricdes nas cd&aSANTASMA DE OLHOS
COSTURADOS” 2 senhoras da zona (esculturas em negr&fufolhas de caderno
com escritos variados sob os titulos abaixo:
a- 29 escritos para conhecimento do chao atravésaé€raacisco de Assis
b- protocolo vegetal
c- retrato do artista quando coisa
d- a criatura sem o criador
e- vocé é um homem ou um abridor de lata?

E mais os seguintes pertences de uso pessoal:
0 pneu o pente
0 chapéu a muleta
o reldgio de pulso
a caneta o suspensorio
0 capote a bicicleta
o garfo a corda de enforcar
o livro maldito a maquina
0 amuleto o bilboqué
0 abridor de lata o escapulario
0 anel o travesseiro
0 sapo seco a bengala



0 sabugo o botéo

0 menino tocador de urubu

o retrato da esposa na jaula

e a tela (BARROS, 1990, p. 153)

Atrai a nossa atencdo nesse poema 0 grande nuUreeobjetos apresentados e a
maneira como eles sdo apresentados. Verificamesongésejo do poeta de fazer com que a
palavra perca o seu carater vicario, representaiganhe um estatuto material, de que a
palavra carregue em si a materialidade da coisaeguesenta. Se na primeira parte do poema
eles nos sao apresentados por meio de palavragadas pelo seu estatuto simbdlico — foi
feita uma lista dos objetos que estavam sob o pdoldromem que “entrara na pratica do
limo” -, na segunda parte, quando sdo apresentados o®solje uso pessoal , o
emparelhamento das palavras irdo dar maior comtretuelas. E como se o poeta ndo
estivesse emparelhando palavras, mas os proprietoebTalvez possamos afirmar que o
poeta faz na poesia 0 que a estética cubista femh&a. Podemos afirmar, juntamente com
Waldman, que a promoc¢ao de novos relacionamentasgsapalavras, praticada pelo poeta,
seria anéloga a experiéncia cubista das colagensusco encontro de um pedaco de estopa
com um arame e tampinhas de cerveja €, no plastiqgqqao que na poesia seria combinar
versos, expressoes e vocabulos desemparceirddd¥/ALDMAN in BARROS,1990, p.
24)

A técnica de colagem, levada a cabo pelos cubiptadgria ser associada a outro
poema de Manoel de Barros, “Manha passarinho”:

Uma terena de sol raiz no mato
formiga preta minha estrela

de asa aparada pedras
verdejantes voz

pelada de peixe dia

de estar riachoso
manh&-passarinho

inclinada no rosto esticada

até no labio-lagartixa

mosquito de hospicio verruma
para agua arame de estender musica
sabdo em zona erégena faca
enterrada no tronco meu amor!

esses barrancos ventados...
e o porco celestial (BARROS, 1990, p. 220)

O poema acima € o primeiro de uma série que teno ¢ibuho “Exercicios Adjetivos”.
Esse titulo nos permite afirmar que ha aqui unreste do poeta em fazer experiéncias com

sintagmas nominais. H&, no poema, uma enumeracacubstantivos e adjetivos e



pouquissimos verbos. Encontramos ainda, além de astnranheza semantica de algumas
expressdes — “terena de sol”, “mosquito de hospieicuma para agua”, “arame de estender
masica” —, uma estranheza sintatica. Vejamos algexemplos. No segundo verso, a
expressao “minha estrela” foi separada de seu @ngito “de asa parada”, que se localiza
no verso seguinte. Esta ultima ir4 se unir a “pEdmrgue foi separada da sua qualificacdo —
“verdejantes” , deslocada para outro verso. O freqlente usengiombemenita fazer com
que a seqUéncia de versos néo se encadeie paa iomsentido. Nao existe uma relacéo de
contiguidade entre um verso que se apresenta e @aju logo a seguir. E como se o poeta
fosse juntando varios versos aleatoriamente. Otoefgioduzido pelo poema pode ser
comparado aquele produzido pelas técnicas de colatgsenvolvida pelos cubistas. Em
ambos o0s casos estamos diante de um texto naorsivecufragmentado, de dificil
interpretacao.

E inegavel a influéncia de estéticas artisticas otaas de Cabral e de Barros. O
primeiro livro de Cabral nos apresenta temas déossfjue foram amplamente empregados
pela estética surrealista, como o ilogicismo, anzhcdo do sonho por meio de imagens
oniricas, e a uniao de realidades distantes. Namtmta influéncia surrealista em Cabral ndo
se atém apenas ao seu primeiro livro, como termafio a fortuna critica sobre o autor.
Vimos que enD cédo sem plumasmagens surrealistas irdo ser empregadas pela paea
explicitar uma realidade social absurda. A utgémde objetos como pedra e faca, presentes
em A educacédo pela pedrae emA escola das facasomo metaforas de seu fazer poético,
pode ser associada ao gosto do Surrealismo pslasiagdes inusitadas.

Em Cabral, o Surrealismo se mostrou um campo fgatih a sua proposta de nao
adotar uma poesia centrada na expressdo explécitand confessional de um sujeito. E por
meio dos objetos que chegaremos a subjetividagmeitma. Como nos mostra Shapiro (2001,
p. 7), “a dimensdo humana da arte ndo esta, portemfinada a imagem do ser humano. O
homem também se mostra na relacdo com aquilo godeta, nos seus artefatos e no carater
expressivo de todos os signos e marcas que prddo&. constatacdo semelhante é feita pelo
proprio poeta ao falar de sua admiracédo pela paksi@esario Verde: “Em Cesario, sdo as
coisas gque ele mostra que exprimem o0 que ele sen® a confissdo lamurienta e lirica e
pessoal do que ele é, do que ele sofre etc.” (MEIEDO apudATHAYDE, 1998:54). Esse
deslocamento sujeito-objeto percebido por CabralCasario Verde é empregado em larga
escala pela estética surrealista. Muitas das tamsf;0es dos objetos representados em tal

estética nada mais séo que indices de estadosdalalsujeito.



Uma similar experiéncia da prética cubista dasgaria pode ser verificada também
na poesia de Cabral. Vimos que Pedra do Song quando analisamos o poema “Psicologia
da Composicdo”, Cabral ira produzir uma série desoge que se caracterizam pela
fragmentacddE como se o poeta colasse um verso apds o0 outresgmreocupar com o fio
discursivo que perpassasse todo o po&ime outra influéncia cubista é o desejo do poeta d
dar a sua palavra a materialidade da coisa quegtasenta. Um exemplo disso é o poema

“A palavra seda”:

A atmosfera que te envolve
atinge tais atmosferas

que transforma muitas coisas
gue te concernem, ou cercam.

E como as coisas, palavras
impossiveis de poema:
exemplo, a palavra ouro,

e até este poema, seda.

E certo que tua pessoa

néo faz dormir, mas desperta;
nem é sedante, palavra
derivada de seda.

E certo que a superficie
de tua pessoa externa,
de tua pele e de tudo
isso que em ti se tateia,

nada tem da superficie
luxuosa, falsa, académica,
de uma superficie quando

se diz que ela é “como seda”.

Mas em ti, em algum ponto,
talvez fora de ti mesma,
talvez mesmo no ambiente
que retesas quando chegas

ha algo de muscular,

de animal, carnal, pantera,
de felino, da substéncia
felina, ou sua maneira,

de animal, de animalmente,

de cru, de cruel, de crueza,

que sob a palavra gasta

persiste na coisa seda. (MELO NETO, 1994, p. 246)



A materialidade desejada pelo poeta para a palmada” pode ser associada ao
desejo presente na estética cubista de que a pialinapasse os limites de representacdo e
passe a adquirir uma existéncia fisica.

Ha ainda em Cabral, conforme explicitado em varaisalhos de sua fortuna critica, e
apontado mais acima, o didlogo com o neoplasticidemt¥ondrian. Como mostramos aqui,
interessou ao poeta a precisdo matematica do pamtdidar com as tintas e linhas que
compdem o seu objeto artistico. O resultado degdegd serdo poemas cuidadosamente
arquitetados a partir de um intenso rigor formal.

Em Manoel de Barros, pudemos perceber tambémizagéib da técnica surrealista de
unido de realidades distantes, com a combinacéexpdessdes que comumente nao vém
unidas. A transfiguracdo sera um outro elemento uconentre os dois sistemas. A
interpenetracdo de seres representada nos quadrealistas reverter-se-a em poemas que
mostram, a partir de sinestesias e personificacdes comunhdo entre objetos, seres,
animais e natureza. Vimos também que o desejo dexia@r o0 mundo da arte ao da
natureza, verificado na pratica cubista de colgetob concretos nos quadros, pode ser
associado a tentativa de Barros de dar a palavrestetuto material.

O ponto divergente entre as poéticas de Cabralrm8aesse dialogo com as artes
plasticas se da em relacdo ao Neoplasticismo. M&n&amos em Barros o0 principio
encontrado em Cabral de arquitetar o poema deptrorth estrutura geométrica. A obsessao
de Cabral era tanta, que ele primeiro organizaveesarituras do poema, para depois
preenché-las com palavras. A poesia de Barros @arem uma direcdo contraria a esse rigor
formal. Sua poesia caminha em direcao a fragmemtagéno j4 nos revelou o poeta.

Os dois poetas, por serem grandes admiradoresteéas iedo, cada um a seu modo,
ser influenciados por elas, assimilando estilosvarido-os para o seu fazer poético. Parece-
nos que o propoésito de Cabral e Barros ao se agrepr das linguagens artisticas analisadas
aqui é o de promoverem a novidade na poesia. Cammm$tramos, Cabral, no poema “O sim
contra 0 sim”, apresenta-nos a experiéncia de Mju@, insatisfeito com a incapacidade de
criacdo — a partir de um certo momento — da méaaitaj passa a desenhar com a mao
esquerda. “A esquerda (se ndo se € canhoto) /ésemadabilidade: reaprende a cada linha,
cada instante, a recomecgar-se” (MELO NETO, 1990§).

Barros fala-nos do desejo de que o poema adquia “virgindade”, de que ele
esteja a salvo do lugar comum: “Pegar certas @aj muito usadas, como as velhas
prostitutas, decaidas, sujas de sangue e estepEpaf essas palavras e arruma-las num

poema, de forma que adquiram nova virgindade.” (B8RS, 1990, p.308)



O interesse pela renovacao da poesia ira fazemeenCabral e Barros se aproximem
das estéticas artisticas, assimilem algumas de ®@scas e produzam uma poesia
revitalizada. Tal assimilacdo podera adotar umandoexplicita, quando fica claro para o
leitor o dialogo que o poeta faz com o produto ramteEste € o caso, por exemplo, do poema
“Espaco Jornal”, dé€edra do Song de Cabral. Como o proprio poeta afirmou, ele teve
idéia do poema vendo umas reproducdes cubistaBicdsso, Braque, trabalhos que usavam
colagens de jornal”. (MELO NET@ CADERNOS... ,1998, p. 29). Podera ainda adotar uma
forma implicita, quando o didlogo se da pela apnaxido de técnicas empregadas pelas
vanguardas e pelos poetas. Temos como exemplagidigortuita entre elementos distantes
empregadas pela pintura surrealista e a aproximdeddermos distantes na pratica de

“molecagem do idioma”, de Manoel de Barros.



5 CONCLUSAO

O que nos moveu a aproximar as poeéticas de JoaalGkbMelo Neto e Manoel de
Barros foi primeiramente algumas semelhancas eradag em suas poéticas. Uma delas é a
de néo se filiarem abertamente a nenhuma grandenterda literatura brasileira. Apesar de
dialogarem com tendéncias importantes da hist@iac$sa poesia, a obra dos autores parece
nao fazer par com nenhuma outra, garantindo assseuocarater original. Além disso,
percebemos que tanto a obra de Cabral quanto ardesBs&o guiadas pdnopéia ou seja,

a vertente de poesia que se expressa a partir deaatidade visual ou visualizavel. Ambos
0s poetas elegerdo como matéria privilegiada dsipoena realidade exterior.

Cabral apresenta como tema os espacos nordestesganhdis - Olinda, Recife, as
cidades que abrigavam as touradas — e Barrosieepatdo Pantanal. Efeito disso na poesia
serd uma valorizacdo dos objetos em detrimentexpessdes subjetivas éo. Pudemos
constatar que esta escolha pelos poetas da reakdaerior ndo deixara, entretanto, que eles
sejam “engolidos” por ela. A acao dos poetas né &ele simples descricdo. Havera sempre
um trabalho de criacdo poética a partir dela. \Gdese do principio da analogia, os poetas
freqlientemente associardo a realidade exterioas oéticas. Em Cabral, as pedras e facas
dar-lhe-ao licbes de poética; em Barros, a corstamovacao observada no chdo pantaneiro
servira de motivagdo para a pratica frequente @étapde fazer novos arranjos para a palavra,
de tira-las do seu lugar usual e instaurar-lhe unoea realidade.

Pudemos perceber, desta forma, que, além do elendeninvencdo presente nesta
pratica analdgica desenvolvida pelo poetas, ena@atio elemento critico. A incorporacao da
critica como elemento poético é um dos principa&®y da poética dos autores, como
mostramos neste trabalho. Ao transformar a prqqésia em objeto de critica, os poetas irdo
questionar a posicao idealizada que 0 sujeito oaupdirica tradicional, a posicdo de
receptaculo das experiéncias vividas, e irdo desicaslo, mostrando-nos que ele ndo passa
de mera construcao de linguagem. Dessa forma,etapoao construir diversos lugares para
ele, como o de um sujeito cindido, pequeno, subm®Eey aos objetos ou mesmo
explicitamente ficcional.

Pudemos perceber também que o fascinio dos poetascptica os levara a néo
dissocia-la da poesia e inseri-la em outros monseailtim do questionamento sobre o sujeito.
E por meio dela que os poetas questionardo tambgeu @roprio fazer literario. Ou seja,
temos a instauracdo da metalinguagem, proporcionaus leitores a compreensao da

concepcao poética dos autores. Vimos que 0s pommiatinglisticos, ao mesmo tempo que



tornaram os autores criticos deles mesmos, fizarais compreensiveis poéticas que se
caracterizam, entre outras coisas, pela complegid@itro elemento que nos permitiu
verificar a indissociabilidade entre poesia e aaitfoi a existéncia de uma producao
consideravel de textos criticos que fazem umax&dlela poesia em geral e da poesia de cada
um. Isso nos permite afirmar que tais poetas paamnalassificados como poetas-criticos, ou
seja, aqueles poetas que exerceram a atividadeaando s6 nos poemas metalinguisticos,
mas também nos textos em prosa.

A constatacado de que um bom numero de poemasuttres analisados incorporam
alguns tracos de outras estéticas artisticas pade censiderada como um outro
desdobramento da critica na obra deles. O olh#cacrilos autores ira ver nas técnicas
desenvolvidas pelas estéticas artisticas — commpre podemos citar a unido de realidades
distantes do Surrealismo e a reiteracdo de elesentom variacbes minimas do
Neoplasticismo — uma maneira de renovar a poeg&lgs faziam. Irdo entdo se apropriar de
tais técnicas e, a partir da analogia, criar poaroasnitidas influéncias artisticas.

Falta-nos falar se essas aproximacoes entre CalBalros chegam até o ponto de
indicar didlogos explicitos entre eles. Dos poemas analisamos neste trabalho, os Unicos
gue parecem dialogar explicitamente entre si s8perivamente “0 sim contra o sim” e
“Mird”. Em ambos ha a referéncia ao pintor catgd@oa mostrar o interesse dos poetas pela
desautomatizacéo da poesia. Apesar disso, ndalsegfiomar que um tenha colocado o outro
como um modelo inspirador. Pode-se tratar de umples semelhanca na maneira de os dois
poetas pensarem a poesia. Sabemos que tanto Camm@lBarros procuram a cada instante a
renovacao da poesia. Igualmente sabemos do gds®opida pintura. A referéncia na obra de
cada um a um pintor que procura “a linha aindackes! como nos disse Cabral ou que
deseja “atingir sua expressao Fontana” — como 1338 @arros — pode ser um exemplo dessa
semelhanca de pensamento.

Embora tenhamos encontrado influéncias de outristesr e poetas nas obras dos
autores analisados, elas ndo se deram de texitoa Belo menos nos textos abordados por
nos, elas se deram a partir da apropriacdo deceécrestéticas e concepcdes poeéticas
admiradas pelos autores. Isso nos permitiu ideatifipor exemplo, a influéncia de Marianne
Moore e Ponge em Cabral e de Baudelaire e Mir6 amoB. E importante ressaltar que as
poéticas dos autores nado ficaram subordinadasaa égtuéncias. Embora fique claro a
existéncia de um pai poético ou estético na oblesdeles irdo trilhar um caminho proprio.
Isso nos permite associar tanto a obra de Cabeaitgqua de Barros ao primeiro movimento

revisionario da poesia apresentado por Bloo@lisamen.Nesse movimento, 0 poeta segue



0 poeta anterior até um ponto para depois desgialete e alcancar o novo poema. Esse
mesmo trajeto sera feito por Cabral e Barros eagéel as técnicas estéticas e concepcgdes
poéticas com as quais irdo dialogar.

E importante ressaltar que foram encontradas difaseno processo de comparagio
das duas poéticas. A primeira delas refere-se eatecaformal. Como ja foi notado por
inUmeros criticos, a obra de Cabral possui um ogmrapuro formal. Seus poemas serao
matematicamente construidos, apresentando quaggeseima regularidade no numero de
estrofes. Dai a frequente associacédo de seus pa@efitasas geometricas como retangulos e
guadrados.

A poesia de Barros vai em direcdo inversa. A fragagfo e a irregularidade das
estrofes serdo a sua marca. No entanto, ndo deveinao® engano de considerar a poesia de
Cabral como aquela marcada pela “festa do int€leeta de Barros pela “derrocada do
intelecto”, nas expressdes de Hugo Friedrich. Cammstramos no nosso trabalho, o
alogicismo presente na poesia de Barros ndo é daonmdipo daquele defendido pelo
Surrealismo ao apresentar a técnica da escritanatita. Ou seja, a producdo de um texto
que ndo passe pelo controle da razdo. Seu alogiciserd de outra ordem; sera
laboriosamente arquitetado.

A segunda diferenca é mais uma diferenca de gralpogticas dos dois autores, ao
adotarem danopéia acabarao por elevar o prosaico ao estatuto degpddas € em Manoel
de Barros que tal pratica sera mais extremadap8esia ndo terd o minimo pudor em usar
expressdes como “bronha”, “fodida”, “gosmar”. A @abral, mesmo quando se refere ao

prosaico, adota, preferencialmente, expressdesdidase
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ANEXO A — Poema “The fish”, de Marianne Moore

wade
through black jade.
Of the crow-blue mussel-shells, one keeps
adjusting the ash-heaps;
opening and shutting itself like

an
injured fan.
The barnacles which encrust the side
of the wave, cannot hide
there for the submerged shafts of the

sun,
split like spun
glass, move themselves with spotlight swiftnes
into the crevices —
in and out, illuminating

the
turguoise sea
of bodies. The water drives a wedge
of iron through the iron edge
of the cliff; whereupon the stars,

pink
rice-grains, ink-
bespattered jelly fish,crabs like green
lilies, and submarine
toadstools, slide each on the other.

All
external
marks of abuse are present on this
defiant edifice —
all the physical features of

ac-
cident — lack
of cornice, dynamite grooves, burns, and
hatchet strokes, these things stand
out on it; the chasm-side is

dead.
Repeated
evidence has proved that it can live
on what can not revive
its youth. The sea grows old in it.



“Os peixes®®
vade-
ando negro jade.
Das conchas azul-corvo um marisco
s6 ajeita 0s montes de cisco;
no que vai se abrindo e fechando

€ que
nem ferido leque.
Os crustaceos que incrustam o flanco
da onda ali ndo encontram canto,
porque as setas submersas do

sol,
vidro em fibras sol-
vidas, passam por dentro das gretas
com farolete ligeireza —
iluminando de vez em

vez
0 oceano turqués
de corpos. A correnteza crava
na quina férrea da fraga
uma cunha de ferro; e estrelas,

graos
de arroz réseos, maes-
d’agua tintas, siris que nem lirios
verdes e fungos submarinos
vao deslizando uns sobre 0s outros.

As
marcas externas
de mau-trato estéo todas presentes
neste edificio resistente —
todo resquicio material

de a-
cidente — auséncia
de cornija, machadas, queima e
sulcos de dinamite — teima em
ressaltar; ja ndo € o que era

cova.
Repetida prova
demonstrou que ele pode viver
do que né&o pode reviver
seu vico. O mar nele envelhece.

% Traducado de José Antdnio Arantes (WWW.algumapazsiabr)
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