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RESUMO

Ao descrever as figuragdes que permeiam a Morte e a Memoria na poética de Manoel de
Barros, a tese pretende relacionar a perspectiva da transmutagdo com a presentificagdo. O
quiasmo primordial da existéncia humana gira no entorno vida x morte, sempre em proveito
do primeiro termo. O decesso, por natureza, ¢ perspectiva constituinte do ser humano. Todas
as sociedades encaram a Morte de maneiras diferenciadas. No entanto, sua relacdo com o
homem pode se expressar em atitude de temor ou tranquilidade. Rito de passagem ou simples
decomposi¢do organica, o tema mortudrio envolve uma relagdo entre o ser humano e seus
paradigmas, qualquer que seja a €poca. A Memoria, tdo complexa quanto, aciona as
lembrangas mais profundas, faz o sujeito experimentar novamente sensacdes adormecidas,
retoma imagens, presentifica-as. Em didlogo com a imaginacao dos poetas e escritores, a
Memoria corrobora os fatos, todavia sem se tornar realidade. Morte ¢ Memoria colocam a
Vida em um movimento singular. A poética de Manoel de Barros elege para o centro tematico
de suas obras os objetos inuteis, os sujeitos em conexdo com a natureza, a infincia, suas
origens, homens desligados do capitalismo, os loucos e desvalidos. No entanto, outra
perspectiva se aventura no cendrio das poesias manoelinas: a Morte. O poeta Manoel de
Barros costura a trama discursiva da Morte e da Memoria em circularidade. Assim, tem-se
como objetivo compreender a ideia da Morte e suas figuragcdes na obra de Manoel de Barros,
confrontando-as com a perspectiva da Memoria como presentificacdo da Vida. Das produgdes
literarias do poeta, foram escolhidas as seguintes obras para analise: Poesias (1956), Menino
do Mato (2010) e Escritos em verbal de ave (2011). Na metodologia da tese foi realizada a
pesquisa documental e bibliografica sobre a vida e obra de Manoel de Barros. Além disso, um
levantamento semantico proporcionou a escolha do recorte. Posteriormente, realizou-se uma
pesquisa midiatica privilegiando as entrevistas do poeta. Buscaram-se nas falas de Manoel de
Barros suas perspectivas sobre cada um dos eixos tematicos da tese, Morte e Memoria.

Palavras-chave: Poesia; Morte; Memoria; Figuracdo; Ciclo.



ABSTRACT

In describing the figurations involving the Death and Memory in Manoel de Barros’ poetic
work, the intention is establish the link between the perspective of transmutation and
presentification. The main chiasmus of human existence is about life vs. death, always proves
beneficial to the first. Naturally, the death is constituent perspective of humans. All societies
face the death in different ways. However, the relationship between the death and human
being can be expressed as fear or tranquility. Either as a rite of passage, or as an organic
decomposition, the theme of death always involves a relationship between mankind and its
paradigms, at any time. Such as complex as death, the Memory activates reminiscences,
makes a person experiences old feelings again, retakes and makes present sensations. In a
dialogue with the imagination of poets and writers, the Memory confirms facts, however
without becoming a reality. Death and Memory put the Life in a singular movement. The
poetic work of Manoel de Barros has like main themes the useless things, persons in
connection with nature, childhood, his origin, men outside of capitalism, crazy and helpless
people. But, other perspective dares to show in Manoel de Barros’s poetry: the Death. The
poet makes his discursive schemes about Death and Memory in a circular pattern. So, this
thesis aims to understand the idea of Death and its figurations in Manoel de Barros’ work,
confronting with the perspective of Memory as Life presentification. Among the literary
productions by said poet, the following works are selected for analysis: Poesias (1956),
Menino do Mato (2010) and Escritos em verbal de ave (2011). The research methodology
took into account procedures such as bibliographical and document survey on the life and
works of Manoel de Barros. In addition, a search semantic provided the analysis approach.
Subsequently, a media research about Manoel de Barros’ interviews has been held. In the poet
speech, the aim is to examine his views on each thesis thematic axes, Death and Memory.

Keywords: Poetry; Death; Memory; Figuration; Cycle.
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O Tempo so anda de ida.

A gente nasce, cresce, envelhece
e morre.

Pra ndo morrer

£ s6 amarrar o Tempo no Poste.
Tis a ciéncia da poesia:
Amarrar o Tempo no Poste!

Manoel de Barros
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Entre rumores e rios a morte perder-se-ia.
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No Calcanhar do Vento - 1987
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INTRODUCAO

A tese pretende descrever as figuracdes da Morte (na perspectiva da transmutagao de
elementos) e da Memoria (relacionada diretamente com a Vida) na obra poética de Manoel de
Barros. Entende-se que a percepcao da oposicdo primordial vida x morte, sempre em
proveito do primeiro termo, permeia a sociedade desde a Idade Média até os dias atuais. O
objetivo ¢ compreender a ideia da Morte e suas figuracdes na obra de Manoel de Barros,
confrontando com a perspectiva da Memoria como presentificagdo da Vida. Com tal
perspectiva, apresenta-se como recorte para cenario da contradicdo/complementaridade as
seguintes obras do poeta: Poesias (1956), Menino do Mato (2010) e Escritos em verbal de
ave (2011). As obras foram selecionadas por apresentarem fortes marcas da Morte e da
Memoria, na perspectiva da tese. Registra-se que Menino do Mato ¢ Escritos em verbal de
ave foram os dois ultimos livros publicados por Manoel de Barros, e sdo subsequentes as
mortes de Jodo Wenceslau Leite de Barros (filho do poeta) e Bernardo (personagem constante
em suas obras e amigo).

Como metodologia, a tese percorreu o seguinte trajeto: inicialmente, fez-se uma
releitura de todas as obras publicadas do autor, marcando os poemas por eixo tematico
(Memoéria e Morte). Tal levantamento semantico orientou o recorte das obras que serdo
utilizadas na tese. Posteriormente, realizou-se uma pesquisa mididtica privilegiando as
entrevistas do poeta. Buscaram-se nas falas de Manoel de Barros suas perspectivas sobre cada
tema levantado na pesquisa. Simultaneamente, leituras e fichamentos bibliograficos de obras
que retratam a Memoria e da Morte foram realizados.

Em vista dos objetivos apresentados, a tese foi pensada e estruturada da seguinte
maneira:

O primeiro, “Manoel de Barros: a exposi¢do do chdo”, apresenta, sucintamente, o
poeta Manoel de Barros, mas sob um novo olhar, uma proposta que se permitird um passeio
ludico, midiatico e comentarios do proprio poeta sobre sua biografia. Esse item esta
subdividido em: 1.1. “Manoel: menino do mato” e 1.2. “Manoel, Morte e Memoria:
confissoes veladas”.

No subitem “Manoel: menino do mato”, a ideia central &€ descrever um breve
percurso da midia jornalistica sobre a bi(bli)ografia do poeta, entremeada com suas proprias
palavras, retiradas de artigos. Foram encontrados mais de 80 artigos, entrevistas e ensaios
sobre o poeta (dentre outros), filmes e documentarios. No entanto, privilegiaram-se materiais

que continham posicionamento critico sobre Manoel de Barros, € ndo somente uma
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perspectiva de apresentacdo biografica, ou apenas assinalando a publicacdo de uma nova obra.
Ainda no subitem, marca-se, de maneira superficial, a presenca (ou auséncia) da Morte, na
concepgao da tese.

O subitem “Manoel, Memoria e Morte: confissoes veladas” apresenta e analisa a
perspectiva do poeta sobre os temas Memoria e Morte. Para tanto, foram selecionadas para a
escrita desse texto apenas as entrevistas do poeta, bem como o documentirio S6 dez por
cento ¢ mentira, de 2008, ¢ da entrevista concedida a Bosco Martins para o programa
televisivo Fora do Eixo, de 2006.

O segundo item denomina-se “Pontes: Morte e Memoria em Manoel de Barros”.
Nesse momento, a ideia é apresentar, inicialmente, a concepgao teérica de Morte ¢ Memoria
de maneira breve. Esclarece-se, de antemao, que o foco da tese sobre tais temas & perceber
suas figuracdes na poética de Manoel de Barros. Para tanto, uma otica voltada para questdes
mais intrinsecas do sujeito se apresenta mais satisfatoria. Para a constru¢do das analises dos
poemas que se anunciam como didlogo entre Morte e Memdria, as percepgdes filosoficas e
psicolodgicas oferecem o suporte mais adequado.

Nesse horizonte, o item subdivide-se em trés itens: 2.1. “Morte: itinerario da
indesejada”, 2.2. “Cuidado: fragil” e 2.3. “Paralelas que se cruzam: Morte e Memoria na
poética de Manoel de Barros™.

O subitem “Morte: itinerdrio da indesejada” apresenta, resumidamente, um percurso
da Morte antropoldgica, social e at¢é mesmo médica. Para tal perspectiva, o texto percorrera
alguns dos principais autores e obras: ARIES, Philippe. Histéria da morte no Ocidente: da
Idade Média aos nossos dias; ARIES, Philippe. O Homem Diante da Morte; BAUMAN,
Zygmunt. Medo liquido; LIPOVETSKY, Gilles. A era do vazio: ensaio sobre o
individualismo contemporaneo; LISBOA, Luiz Carlos. A clave da morte; PERNIOLA,
Mario. Pensando o ritual: sexualidade, morte € mundo; SCHMITT, Jean-Claude. Os vivos e
os mortos na sociedade; ZIEGLER, John. Os vivos e a morte. Outros artigos com a mesma
visada serao acionados nesse subitem.

No subitem intitulado “Cuidado. fragil” far-se-4 o mesmo percurso, privilegiando
nesse momento a Memoria no prisma de diferenciagdes conceituais e sociologicas. Para tanto,
tem-se como ponto de partida as obras de: BOSI, Ecléa. Memdria e sociedade - lembrancas
de velhos; COLOMBO, Fausto. Arquivos imperfeitos; DERRIDA, Jacques. Mal de
arquivo; GAGNEBIN, Jeanne-Marie. Sete aulas sobre linguagem, meméoria e histéria; LE
GOFF, Jacques. Historia e Memoria, LOFTUS, Elizabeth. Criando memérias falsas;
NASCIMENTO, Evando. Derrida e a literatura; RICOEUR, Paul. A memoria, a historia,
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o esquecimento; TODOROV, Tzvetan. Memoria del mal, tentacion del bien;
ZILBERMAN, Regina. Autores entre o testemunho e o arquivo. No entanto, ter-se-a o
cuidado de nao se aprofundar nas perspectivas historicas e sociais da Memoria e da Morte,
tendo em vista que escapa aos objetivos da tese. O que se pretende, na verdade, € perceber os
meandros que percorrem esses temas. Serdo privilegiados, no momento da analise dos poemas
de Manoel de Barros, os aspectos psicoldgicos e filoséficos, por se entender que sdo essas
perspectivas que mais se aproximam da sensibilidade exigida pelos poemas.

O terceiro subitem (2.3) ¢ intitulado “No horizonte do possivel: Morte e Memoria na
poética de Manoel de Barros”. Tem-se como recorte para esse subitem as seguintes obras:
Poesias (1956), Menino do Mato (2010) ¢ Escritos em verbal de ave (2011). Na verdade, o
livro Poesias (1956) oferecera, com “A voz de meu pai”, o poema-sintese dos eixos tematicos
da tese. Nesse caminho, percebe-se que alguns poemas e o percurso criado pelo poeta Manoel
de Barros na obra Menino do Mato (2010) dialogam com o livro Poesias (1956) e,
especialmente, com o poema-sintese. Quanto ao Escritos em verbal de ave (2011), a
dinamica prescreve outro caminho.

A interlocu¢do se apresenta na tentativa de perceber a Morte ¢ a Memodria na
estrutura do livro como um todo, no caso de Menino do Mato ¢ Escritos em verbal de ave.
No entanto, esse didlogo serd entrecruzado com as outras obras citadas, acionando a estrutura
visual dessas interagdes, principalmente. E importante salientar que outros poemas, de outras
obras, irdo compor a andlise no instante que se achar necessario. Busca-se entremear as
analises dos poemas de Manoel de Barros o suporte tedrico. Relata-se da Memoria que
presentifica a casa (sentimentos e imagens relacionadas), o pai e parentes proximos (avo,
filhos, mae), o Pantanal (sentimentos e imagens relacionadas), sobre a questdo do mito, da
relagdo paterna. Ao mesmo tempo, apresenta-se a perspectiva de morte entrelacada com a
questdo do esquecimento, da fuga e da transmutagcdo dos elementos, para conceber a Morte
nao s6 como encerramento, como fim, mas sim transposi¢dao de um aspecto para outro.

Vale ressaltar que o subitem 2.3 comeca apresentando a obra Poesias, de onde se
retira 0 “poema-sintese”. Na costura discursiva da andlise, caminha-se até esse poema
vislumbrando pelo caminho as figuracdes de Morte e Memoria. Sdo idas e vindas em
movimento de didlogo entre os poemas da obra citada, entre outros livros do poeta e outros
poemas. A intencdo ¢ de demonstrar essas imagens dos eixos tematicos sendo percorrido na
poética de Manoel de Barros.

Por fim, no terceiro item, denominado “Figuracoes da Morte: nos (inter)ditos da

poética manoelina” busca-se indicar as possiveis figuras que permeiam o eixo tematico da



14

Morte em outros poemas, em outras obras. Embora a tese possua dois temarios distintos
Memoéria e Morte, as figuracdes da Memoria sdo muito bem marcadas por diversos trabalhos
académicos e artigos. Sendo assim, preferiu-se, na escrita desse item, privilegiar apenas a
concepc¢do do decesso, tendo em vista que € um tema pouco percorrido pela academia. Mas
que, como se vera posteriormente, ¢ discurso proficuo na poética manoelina. Muitas vezes
velada, outras escancaradas, a Morte espreita sua poesia e se comunga com a Memoria para
criar um efeito unico, particular e diferenciador de transmutagao e presentificacao.

O poeta Manoel de Barros procura expor, em sua poesia, o halo do infimo, a
fragmentacdo do sujeito, a infancia, o fazer poético, a origem, o erotismo, a Memoria, a
transmutacdo e tornar a gramatica subversiva. Uma festividade aparente da Vida. No entanto,

onde ha Vida, ha Morte!



MANOEL DE BARROS:
A EXPOSICAO DO CHAO
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1 MANOEL DE BARROS: A EXPOSICAO DO CHAO

Muito ja se sabe sobre a vida e a obra do poeta Manoel de Barros. E consideravel o
montante de publicacdes que atravessa este caminho que se entrelaca nas paredes do papel. O
ser ficcional e o sujeito Manoel transparecem através de pedagos que se apresentam por
inteiro no momento da leitura. Existe um pacto silencioso entre obra, poeta e leitor:
comunicacdo solitaria em que se figura o olhar ciimplice, a imaginagdo participe € 0 som
inaudivel do entendimento.

Buscando uma apresentacdo midiatica diferenciada da vida e dos volumes de Manoel
de Barros, o subitem 1.1. “Manoel: Menino do Mato” propde uma pequena caminhada pelas
criticas jornalisticas do poeta, expondo opinides que fogem do enlace biografico tradicional.

Nesse entremeio, irdo se misturar as palavras do poeta, dadas em entrevistas, com
passagens de algumas das mais significativas marcas de sua biografia. A intengdo ¢&,
primeiramente, aproximar o leitor das palavras do poeta sobre si, sobre suas obras e seu fazer
poético.

O discurso percorrera, através da narracao de seus momentos mais marcantes ficando
por conta do préprio Manoel de Barros, através de entrevistas. Tal caminho demonstrara
aspectos curiosos, como que por tras dos “bastidores”, como por exemplo, a descoberta de um
pseudonimo utilizado pelo poeta no inicio de sua carreira.

A escolha do meio jornalistico se deve ao fato do discurso abrir caminho ao poeta e
sua voz. Muito embora algumas das reportagens ndo se encontrem na modalidade entrevista, o
percurso por suas obras, através de revistas e jornais da época, d4 um panorama bem
aproximado do que foi a publicagdo do livro naquele momento e faz perceber que o proprio
enunciado do poeta mudou significativamente.

Nesse trajeto, percebeu-se que muitas das perguntas feitas a Manoel de Barros, ao
longo do tempo, foram repetidas diversas vezes, mesmo com diferentes roupagens, como que
um roteiro a seguir, rigorosamente. Busca-se também, nesse subitem, apresentar um breviario
do tema da Morte em suas obras. Ao final de cada livro consta o seu didlogo (caso haja) com
os eixos da tese. Contudo, € preciso anunciar que os poemas relacionados com a estrutura do
trabalho serdo apresentados e analisados somente no item seguinte, “Pontes: Morte e
Memoria em Manoel de Barros”.

No subitem “Morte e Memoria: confissoes veladas” (1.2) percorrem-se

exclusivamente as entrevistas do poeta. Nesse momento da tese, privilegia-se o didlogo em
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que se visa a tematica da Morte. Procura-se a concep¢do mortudria em suas falas, nos
meandros das entrevistas. Embora Manoel de Barros nao discorra diretamente sobre a sua
percepgao da Morte, em seus coloquios € possivel perceber o entendimento que o poeta da
sobre o tema. Em algumas entrevistas, Manoel de Barros fala abertamente sobre a morte de
Bernardo, da velhice, do problema de satde do primogénito. Quanto a morte do filho cacula
Jodo de Barros, e de Pedro, seu filho mais velho, o poeta ndo se pronuncia.

i . . 1 . p
O siléncio do “poeta-caramujo” * se torna cada vez mais audivel.

1.1 Manoel: menino do mato

A midia jornalistica sempre ressalta o modo do fazer textual do poeta: assuntos
recorrentes percorrem variados eixos significativos - a memoria, a desconstrugdo, a
simplicidade, o gosto pelas coisas do chdo, o mito, a infancia, a natureza, a familia, a
transmutacdo. Repleto de indicios que marcam sua poética, Manoel de Barros ¢ alvo de
criticas que ora focam apenas suas obras, ora tentam encontrar aqueles indices em tracos
biograficos de suas poesias.

Muitos dos escritos sobre Manoel de Barros se reportam aos temas mais comumente
vistos em sua poética: o Pantanal, a infincia, o verbo em crise, as transformacdes dos estados
fisicos, sua provavel repeticao de si, do trato da linguagem, entre outros. No entanto, os temas
da Morte e da Memoria ndo passeiam juntos nos textos nem da midia, nem da academia.
Embora esteja muito presente nas obras do poeta, a tematica da Memoria € quase sempre vista
como elemento que apenas resgata a lembranca da infancia. Contudo, assume-se nesta
pesquisa a perspectiva da Memoria como presentificagdo, em todos os sentidos humanos, da
Vida e da Morte, presente na constante transmutacao dos estados, como movimento ciclico.

Percorrer o caminho (bio)bibliografico através das entrevistas concedidas pelo poeta
parece mostrar sua percepcao da propria trajetoria.

Nascido na cidade de Cuiaba (Mato Grosso) em 1916, Manoel de Barros se mudou,

'Alusio ao filme do cineasta de Dourados, Mato Grosso do Sul, Joel Pizzini chamado O inevitavel anonimato
do Caramujo-Flor, de 1988.
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. . , . A2
ainda crianga, para Corumbd, em Mato Grosso do Sul. Recebeu inumeros prémios” e se
consagra como o poeta mais vendido no Brasil’.

O poeta, perseguidor das coisas infimas do chao pantaneiro, Manoel de Barros “sai
do caramujo e encanta” o mundo da literatura contemporanea. Seu reconhecimento foi tardio,
mas definitivo: “O fato de ter passado 50 anos em quase absoluto anonimato nao doeu. Passei
esse tempo tentando envergar a linguagem ao meu jeito. [...] SO fui reconhecido quando nao
tinha mais nada pra dizer — e fiquei a brincar.” (BARROS, 1994a, p. 9). Para o momentaneo

periodo em que o poeta ndo obteve sua reconhecida gloria, Manoel de Barros diz:

Primeiro que ndo fujo da gloria. S6 ndo sei pegar ela. Para um amigo meu,
Carlito Preto, certo marreteiro daqui propus: Carlito, vamos pro Norte do
Estado, 14 ¢ que o dinheiro corre... Carlito, ndo tendo jeito para pegar no
dinheiro, respondeu: — Qua! Pois aqui que o dinheiro esta parado eu ndo
pego nele, quanto mais 14 que ele corre... — Carlito, lhe falta jeito para pegar
na gaita. A mim me falta jeito para pegar na gloria. Ela corre muito e fica no
alto. (BARROS, 1989, p. 39).

A trajetéria do menino que se descobre poeta comeca em 1929, quando Manoel de
Barros vai para o Rio de Janeiro e inicia o curso ginasial no Colégio Marista Sdo José
(internato), onde entra em contato com as leituras de Anténio Vieira: “Foi quando eu descobri
que o poeta nido tem compromisso com a verdade, mas com a verossimilhanga.”

(BIBLIOTECA NACIONAL, 2005, p. 21). Em outra entrevista o poeta diz:

Estudei dez (10) anos em colégio interno. Interno ¢ preso. Se vocé prende
uma agua, ela escapara pelas frinchas. Se vocé tirar de um ser a liberdade,
ela escapara por metaforas. [...] O padre me dava livros. Eu ndo gostava de
refletir, filosofar; mas os desvios linguisticos, os volteios sintaticos, os erros

% Dentre eles destacam-se 0 “Prémio Orlando Dantas” concedido pela Academia Brasileira de Letras, em 1960,
pelo liviro Compéndio para uso dos passaros; o “Prémio Nacional de poesias” concedido pela Fundagdo
Cultural do Distrito Federal, em 1969 pelo livro Gramatica expositiva do chio; o “Prémio Jabuti de poesias”
em 1989 pelo livro O guardador de aguas; o “Prémio Nestlé de Poesia” em 1996 pelo volume Livro sobre
nada; o “Prémio Nacional de Literatura do Ministério da Cultura” pelo conjunto de obras em 1998; o “Prémio
da Academia Brasileira de Letras”, em 2000, pelo livro Exercicio de ser crian¢a; o “Prémio Jabuti” em 2002
pelo livro O fazedor de amanhecer, sendo escolhido o livro de fic¢ao do ano; o livro Poemas Rupestres foi
premiado em 2005, com o “Prémio APCA” de melhor poesia e 2006 com o “Prémio Nestl¢”. Em 2012, Poesia
completa recebeu o “Prémio Portugués de Literatura Casa de América Latina/Banif”’. No mesmo ano, o poeta
recebe o “Prémio da Academia Brasileira de Letras”, pelo volume Escrita em verbal de ave. Foi concedido ao
poeta o titulo de “Doutor Honoris Causa” pela Universidade Catélica Dom Bosco, em 2000, e pela Universidade
Federal de Mato Grosso do Sul, em 2003.

} Conforme a Revista Brasileiros de 30/04/2014. Disponivel em:
<http://www.revistabrasileiros.com.br/2013/01/18/0-poeta-e-bernardo/#.U2GBHoFdWdg>.

* Titulo da entrevista cedida para Flavia Nunes Lima: Poeta maior sai do caramujo e encanta. Folha do Povo,
Campo Grande — MS, 03/03/99.
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praticados para enfeitar frases, os coices na gramatica dados por Camilo,
Vieira, Camdes, Bernardes — me empolgavam. Ah, eu prestava era praquilo!
Eu queria era aprender a desobedecer na escrita. [...] Veja uma contradi¢do:
aprendi a rebeldia com os cléssicos (ou isso ndo ¢ contradi¢do?). (BARROS,
1989, p. 36).

Foi, certamente, seu “primeiro deslumbramento intelectual” (BARROS, 1994a, p. 8).
Para esse momento, Manoel de Barros dedicou um poema, que estd no livro Poemas

concebidos sem pecados (1937):

No recreio havia um menino que ndo brincava

com outros meninos

O padre teve um brilho de descobrimento nos olhos
-POETA

O padre foi até ele:

- Pequeno, por que ndo brinca com os seus colegas?
- E que estou com uma baita dor de barriga

desse feijao bichado (BARROS, 2005, p. 19).

E o momento de descobertas. Em 1935 se envolveu com a Juventude Comunista e
seu primeiro livro, Nossa Senhora de minha escuridio, ¢ apreendido: “Também o discurso
subjetivo e contemplativo de um poeta como ele ndo combinava com a linguagem objetiva do
materialismo dialético dos comunistas” (BIRAM, 1993, p. 6). Para Manoel de Barros, em
entrevista, “[e]mbora mais rebelde e libertario do que propriamente revolucionario, eu me
tornei militante do Partido Comunista, na mesma célula do Apolonio de Carvalho. Isso até o
dia que tive a grande decep¢io” (BARROS, 1987a, p. 19).

Em 1937, “Sob o canto de um bate-num-quara nasceu Cabeludinho” (BARROS,
2005, p. 9), bem diferente das outras literaturas, bem ao gosto do chdo e dos modernistas
brasileiros. Trouxe ao tablado do papel a irreveréncia, o humor, o didlogo com grandes
nomes da Literatura Nacional e Internacional.

O nascimento de Cabeludinho foi a la Mario de Andrade, longe dos matos
romanticos de Iracema. A heroina alencariana segue seu destino como guerreira lendaria e
mitica. O anti-herdéi macunaimico, por sua vez, possui a preguica como diretriz € vive a
cansativa sina de um herdi sem nenhum cardter. Cabeludinho, também protagonista de uma

saga consideravel, encontra em sua natureza a contradicao, a rebeldia de quem desafia Deus

> Manoel de Barros se refere ao discurso que ouviu, no Largo do Machado, em 1942, do lider comunista Luiz
Carlos Prestes o apoio ao governo de Getulio Vargas.
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a0 matar “amassa barro”® ¢ desaprende o que lhe ¢ ensinado: “Qué mané agradecer, quero é
minha funda/vou matando passarinhos pela janela do trem/de preferéncia amassa barro/ver se
Deus me castiga mesmo” (BARROS, 2005, p. 17).

O andarilho poeta Manoel de Barros nasce aos 20 anos se apresentando como “os
loucos de 4agua e estandarte” (BARROS, 1996a, p. 13). A concepcao foi sem maiores alardes,
nem todos ouviram os gritos da jovem poesia que despontava para ecoar, mais tarde, de

maneira incontestavel. Sobre o siléncio da critica da época o poeta diz:

Quando publiquei meu primeiro livro Poemas Concebidos sem Pecado,
padecia de uma presungdo... Achava que o livro ia estourar. Eu andava lendo
muito Alencar e Méario de Andrade. Fiquei com aquele ritmo do inicio de
Iracema ¢ de Macunaima. Na ingenuidade de meus 19 anos, achei que os
criticos descobririam a semelhanca ¢ me elevariam ao nivel de Mario de
Andrade. Mas foi o maior siléncio, ouco até hoje. (BARROS, 1996d).

O livro Poemas concebidos sem pecado foi feito de maneira artesanal, rodado na
prensa manual do diplomata Henrique Rodrigues Vale. A obra teve uma tiragem de apenas
21 exemplares, um para cada amigo que custeou a produgdo, € um para o poeta. “Penso que
por ser o meu primogénito informei algum dia que o meu primeiro livro ¢ o meu melhor
livro. Acho que foi uma tirada de amor. Gosto do meu primeiro livro porque ele sabe mais da
minha infancia do que os outros” (BARROS, 2009, p. 2).

As personagens que surgem em Poemas concebidos sem pecado beiram rios,
estradas, sarjetas, a loucura, a fugacidade do momento. Desde a primeira obra, Manoel de
Barros apresenta personagens que estdo a margem da “normalidade”, tanto discursiva, quanto
pessoal. Em seu livro de estreia, o poeta brinca com a linguagem, procura uma dicgdo
particular, uma impressao que marque sua trajetoria entre o Pantanal, suas influéncias e o Rio
de Janeiro.

Para os temas desta tese, Poemas concebidos sem pecado ndo oferece, no trajeto

memorialistico de Cabeludinho, uma Memoria que se relacione com a questdo da Morte. A

6 “Amassa barro” ou “Jodo de Barro” é uma ave muito conhecida em Cambarazal, Campo e Cerrado por conta
do seu caracteristico ninho feito de barro. Uma das lendas mais conhecidas sobre a ave conta que a puni¢do da
infidelidade da companheira ¢ realizada com o encerramento da entrada estreita do ninho, tendo a companheira
infiel ainda em seu interior. Uma lenda indigena conta a extrema demonstracdo de amor entre Jaebé e a mais
formosa india da tribo. Transformados em aves pelos raios da mae Lua, o casal segue a jornada dos apaixonados
voando e cantarolando, sempre juntos. No poema, a personagem de Manoel de Barros desafia Deus com suas
travessuras. O poeta ndo utilizou o nome Jodo de Barro, mas sim “amassa barro”, fazendo, talvez, algumas
alusdes: referindo-se ao mais famoso dos oleiros, Jesus; e a simplicidade na construgdo da casa e uma possivel
referéncia a passagem biblica de Atos (17, 24): “Deus, sendo Senhor do céu e da terra, ndo habita em templos
feitos por maos de homens”.
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lembranga é contada de maneira irénica e/ou debochada (bem aos moldes do Modernismo
brasileiro, que ainda influenciava o poeta naquele momento). H4 nessa obra, uma Memoria
que volta a infancia do poeta, como uma leitura terceira de uma saga de seu alter-ego inicial,
Cabeludinho. Ora o poeta se apresenta como observador, ora como personagem, cuja
Memoria percorre lembrangas de sua infancia no Pantanal, da juventude no colégio interno e
dos becos de Corumba, através dos olhos do protagonista Cabeludinho. A presenga da Morte,
elemento separado da Memoria na obra, demonstra-se nos termos diretamente ligados ao seu
campo semantico. Ha, contudo, uma transmutacao entre os estados, mas nada que vivifique o
ser, que o deixe proximo da proposta do quiasmo Memoria x Morte. Nao ha uma ligagdo
sinestésia, subjetiva ou mesmo uma conexao entre a sensibilidade da Memoria, na vertente da
presentificacdo, ou uma transmutacdo que justifique a Morte como passagem, como elemento
participe de um ciclo.

No ano de 1940, o poeta inicia sua “viagem ao primitivismo” e viaja para Bolivia,
Peru e Equador: “Procurei as cidades decadentes, as mais miseraveis” (BIBLIOTECA
NACIONAL, 2005, p. 21/22). Era no meio de indios e bebendo pinga de milho que Barros
descobriu a importancia daquelas pequenezas. Na sequéncia, seguiu para Nova York onde
estudou, por um ano, cinema e pintura no Museu de Arte Moderna: “Foi um choque cultural”
(BIBLIOTECA NACIONAL, 2005, p. 22).

Em 1941, forma-se em Direito, no Rio de Janeiro. No ano seguinte, o poeta muda
sensivelmente seu projeto estético e sua obra Face Imdvel, publicada em 1942, universaliza
sua dor e a unifica com os impactos e conflitos gerados pela Segunda Guerra Mundial. O tom
de molecagem linguistica e discursiva da lugar ao sombrio, aos horrores de casas e pessoas
vazias pelas consequéncias da Guerra: “Em 1942 Manoel de Barros publica ‘Face Imovel’,
livro no qual se sente claramente a influéncia tanto de Carlos Drummond quanto das noticias
recebidas no Brasil sobre a guerra que se arrastava na Europa.” (BARBOSA, 1990). A obra
mostra o adulto Manoel de Barros voltado para elementos urbanos. A énfase tematica gira no
entorno de ruas abandonadas, muros incomunicaveis, homens solitarios, crises globais, como

se percebe no poema abaixo:

Hoje eu vi homens recebendo a guerra
Recebendo o pranto como balas no peito

E como a dor me abaixasse a cabeca,
Eu vi os girassoéis ardentes de Van Gogh (BARROS, 1996b, p. 60-61).

Na obra, o0 homem pantaneiro ¢ subvertido pela colisdo com a cidade. A inadaptacdo
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desse sujeito reflete uma poética que, em didlogo com o sentimentalismo universalizante da
época, abafa uma busca pela originalidade. O tom desse livro, embora represente a dubilidade
da dor do homem pantaneiro frente a inadaptiddo com o lugar e a dor universal, também se
apresenta como duelo entre a consciéncia da grandiosidade do mundo, frente a pequenez do
regional. Nesse embate, o poeta expde a insustentabilidade do conflito entre o Pantanal e o
urbano. Face Imével ¢ “[d]e um sugestivo lirismo, o livro de Manoel de Barros, onde
podemos surpreender poemas belissimos, vem revelar, de modo inequivoco, mais uma
vocagao poética que, sem favor, pode se enfileirar entre os mais expressivos talentos da nova
geragdo.” (IVO, 1942).

A Memoria oscila entre as lembrangas inventadas, os percusos terceirizados e a
infancia do poeta. Em Face Imoével, encontra-se uma transi¢do, uma porta que se abre para
Poesias. A obra, de um modo geral, apresenta-se com uma tonalidade penosa, repleta de
prefixos negativos, discursividade fechada e termos oclusivos. Os poemas que podem se
relacionar com a Morte e a Memoria serdo, no subitem 2.3, chamados para analise.

Em 1945, Manoel de Barros vai para o Largo do Machado, no Rio, ouvir Luiz Carlos
Prestes, recém liberto, e sofre a “grande decepcao” (BARROS, 1987a, p. 19). A desilusdao

diante do discurso de Prestes fez com que o poeta rompesse definitivamente com o partido:

Me decepcionou. Até chorei na calgada. Aquela alianga era politica. Era um
negocio de, porra... Eu ndo admitia esse trogo. Eu achava que era falta de
carater. Ndo tem esse negocio de politica ndo. Homem néo tem isso ndo. E
falta de carater, ¢ sacanagem mesmo. Por qué? Pra qué que o Prestes tinha
que fazer alianga com o Getulio, se o Getulio tinha mandado matar a mulher
dele, porra. Eu ndo admiti isso, sabe? Nao admiti mesmo, de jeito nenhum.
Cai fora. Cai fora. (BARROS, 2006b)’.

Assim, Manoel volta para o Pantanal. Passados alguns anos, em 1947, conhece e
casa-se com a mineira Stella, no Rio de Janeiro. “Esposa de artista”, Stella cuida das coisas
praticas do cotidiano da casa, do poeta e de suas obras. Manoel de Barros a chama de “meu

guia de cego”, e declara:

“Quando acho que ja ‘pari’, mostro para ela, que diz: ‘Nao esta bom ainda,
vai trabalhar’. Isso umas trés vezes. Quando ela diz que estd bom, ai eu

7 A transcrigio foi feita a partir da fala do poeta Manoel de Barros na entrevista realizada por Bosco Martins, em
2006, para seu programa televisivo Fora do Eixo, na TV Educativa Regional de Mato Grosso do Sul. A
entrevista foi dividida em trés blocos. O trecho citado encontra-se na terceira parte, ou terceiro bloco do
programa. Ndo se fez, na transcrigdo das falas, uma percepgdo de Analise da Conversa (versada na linguistica).
O que se busca nessas transcrigdes sao as falas do poeta, de maneira espontdnea. Como realmente aparecem na
entrevista.
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mando para a editora tranquilo”. Conheceram-se no balcdo do escritério de
advocacia onde Manoel estagiava. Ele fazia fichas. Ela deu o nome
completo, enderego e telefone. Ele ligou na mesma noite. “Foi um impulso

N .

irresistivel. Existe amor a primeira vista. Ou melhor, intuicdo a primeira
vista. Eu tive a intui¢do de que aquela era a mulher para mim” (MENEZES,
1998).

Os anos seguintes, repletos de nupcias, foram interrompidos pela morte do pai de
Manoel de Barros: Joao Venceslau Leite de Barros. Em 1949, o poeta deixa a cidade do Rio
de Janeiro e se recolhe, junto com Stella, para o Pantanal sul-mato-grossense e interrompe,
por algum tempo, o prazer de ser poeta para administrar o recanto paterno: “Nos dez anos no
Pantanal, ndo escrevi uma linha. S6 escrevia minha assinatura na promissoria rural. Porque
aquilo, tenho a impressdo, me enriquecia a imaginacdo, mas ndo fazia com que ela se
desenvolvesse” (MELO, 2013). Passado o periodo de conquista do 6cio, como o proprio poeta
gosta de definir, Manoel de Barros retoma seu processo de produgao.

O ano agora ¢ 1956 e o poeta sai do siléncio e publica a obra Poesias. O livro
sinaliza, fortemente, um lirismo que contempla uma uniforme transi¢do entre os elementos
citadinos e o Pantanal. Os limites entre natureza e ser humano foram consumidos e se
tornam, no poeta, um conflituoso jogo entre o ser ¢ suas Memorias: “Os limites me
transpoem” (BARROS, 1996a, p. 83). Uma inovacdo fica no aspecto da diversidade
construtiva dos poemas, ora longos, ora apenas versos soltos. O sentido de fronteira, na obra,
se extingue e a fusdo entre o que esta dentro e o que se encontra fora provocam imagens que
se presentificam de maneira inusitada, como se percebe no seguinte verso: “A boca esta
aberta, seca e escura/De raizes mortas...” (BARROS, 1996a, p. 79/80). Por ser uma das obras
que compde o recorte da tese, um enfoque mais ampliado sobre o livro ird despontar no
momento da analise sobre os eixos Morte € Memoria.

Passaram-se os anos e a producao do poeta ficou em siléncio. No entanto, em 1960
publica, com o pseuddénimo de Pedro Bacurau, o livro Compéndio para uso dos passaros ¢
recebe, no Rio de Janeiro, o Prémio Orlando Dantas, concedido pela Academia Brasileira de
Letras, mas promovido pelo jornal Diario de Noticias. Em nota aos jornais da época, a

Comissao noticiou o seguinte esclarecimento:

A Comissdo Julgadora, no adjudicar o Prémio Orlando Dantas a
“Compéndio para uso dos passaros”, de Pedro Bacurau, esta certa de, tendo
desempenhado plenamente a missdo que lhe foi confiada, ter revelado ao
cenario poético do Brasil um livro de poemas que, pelas suas ostensivas
qualidades, havera de conferir a0 seu autor a projecdo que ele merece
(DIARIO DE NOTICIAS, 1960).
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Em entrevista, Manoel de Barros conta a repercussao dessa obra: “Uma semana apos
seu lancamento, ele foi muito procurado por pessoas interessadas na compra de ragao para
aves” (BARROS, 1987b, p. 37). Compéndio para uso dos passaros marca um discurso
preocupado com a linguagem inaugural, onirica, falada pela crianca que se deslumbra com o
mundo, como se observa nos versos seguintes: “O sapo de pau/virou chio.../O boi piou cheio
de folhas com agua./Eu ia no mato sozinho./O cocd de capivaras era rodelinhas — bola de
gude./Eu quebrei uma com meu sapato./Todas viraram chdo também.” (BARROS, 1999a, p.
27).

No livro, o poeta homenageia seus trés filhos em uma ordem etdria decrescente:
“Poemas pescados numa fala de Jodo”, “A menina avoada” (para Martha) e “O menino e o
corrego” (para Pedro). Destaca-se, nessa nota da comissdo, o pseudonimo de Manoel de
Barros: “Pedro Bacurau”. O nome Pedro pode aludir ao seu filho cagula. “Bacurau” (do tupi
waku rawa) diz respeito a um passaro muito comum no Brasil. Seu hébito é noturno e vive no
chdo. Como que mostrando suas caracteristicas pessoais, metaforicamente sublinhados no
temperamento da ave, Manoel de Barros expressa sua timidez (por ser uma ave de habito
noturno), simplicidade (muito comum na distribuicdo geografica do Brasil), sua consciéncia
critica (pois ¢ um passaro que vive e faz ninho no chao) e possui uma ligagdo muito forte com
a terra.

Aos temas da tese, Compéndio para uso dos passaros oferece uma Memoria que se
relaciona com a questdo da Morte. A transmutagdo aparece como elemento que comunga com
a natureza. O projeto discursivo € outro. H4 um intenso didlogo com Jodo Guimaraes Rosa,
incorporando fala popular, termos que se distanciam das normas gramaticais e regionalismo
na linguagem.

Em 1966 publica o livio Gramatica expositiva do chio. Na obra, o poeta explora
ainda mais o discurso metalinguistico e expdem técnicas inusitadas para compor o homem e a
poesia. Manoel de Barros utiliza a bricolagem, a pop art, para exibir a utilizagdo do “inutil”.
Descentralizado de seu papel de dominador da natureza, o ser humano aparece como nivelado
a condicdo de “coisa”, substancia transformadora ¢ metamorfoseada: “O homem de
lata/arboriza por dois buracos/no rosto/ O homem de lata/é armado de pregos/e tem natureza
de enguia/ O homem de lata/esta na boca de espera/de enferrujar” (BARROS, 1999c, p. 23).
Os elementos sao desarticulados de suas fungdes primarias.

Para os eixos temadticos da tese, Gramatica expositiva do chiao apresenta a questdo

da transmutacdo e alguns poemas com relacdo memorialistica. Sendo assim, termos que se
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relacionam com o campo semantico da Morte aparecem nos poemas “O homem de lata” e “A
maquina: A maquina segundo H.V., o jornalista”, por exemplo. Embora a Memoria ndo esteja
diretamente ligada aos entes familiares, serdo trazidos para corroborar com a ideia de que a
cidade seria uma possivel figuragdo da Morte na poética de Manoel de Barros. Pela obra, o
poeta recebeu o Prémio da Fundagao Cultural do Distrito Federal.

No ano de 1974 ¢ publicado Matéria de poesia. Para Manoel de Barros, “[a]té hoje é
um dos meus livros mais elogiados.” (BARROS, 1992, p. 56). Matéria de poesia ja anuncia
o tema de Barros: a (de)composi¢do de seu discurso poético. E o esfor¢o do estado “entre”,
“coisal” do sujeito, em imagens quase surreais, como se observa no seguinte verso: *“ saudade
me urinava na perna/Um mog¢o de fora criava um peixe na mao/Na parte seca do olho,
a/paisagem tinha formigas mortas” (BARROS, 1999b, p. 196).

Em Matéria de poesia, a palavra e a criacdo artistica surgem do chdo, o discurso se
transforma através da metapoesia que se autoreferencia. Nesse sentido, para Nogueira e

Vallezi (1986, p. 25):

Quando anuncia, em sua Matéria de poesia, o assunto de sua obra, o que
compora a substincia de seu discurso deixa evidente a opgdo pela matéria
apoética, para muitos, pouco provavel ao universo da poesia, tais como o
traste, a lesma, o caracol, o pente, os detritos; enfim, as coisas sem
préstimos: o lixo das estrelas, o pobre-diabo. Na concep¢do poética do
autor, a verdadeira poesia se alimenta dos destrogos, das ruinas, do
desamparo, da desarmonia [...].

Matéria de poesia apresenta, em diversos momentos, uma relacdo muito direta com
a morte do sujeito e sua transformacgdo em “coisa”, em “estado”. Assim, alguns poemas dessa
obra serdo tratados posteriormente. Embora a Memoria esteja em aspecto difuso e ndo se
relaciona, diretamente, com tais poemas, o poeta apresenta uma lembranca dispersa, mas
presente.

Os anos seguintes sao de intensa producao para o poeta. Em 1982 publica Arranjos
para Assobio, em 1985 Livro de Pré-Coisas, em 1989 O guardador de aguas, em 1990
Gramatica expositiva do chdo (poesia quase toda), em 1991 publica Concerto a céu
aberto para solo de aves, em 1993 O livro das Ignoracas, em 1996 publica Livro sobre
nada, em 1998 Retrato do artista quando coisa, em 1999 Exercicio de ser crianca, em
2000 langa o Ensaios fotograficos, em 2001 publica O fazedor de amanhecer, Poemas
pescados numa fala de Joao e¢ Tratado geral das grandezas do infimo, em 2003

Memorias Inventadas, Cantigas por um passarinho a toa ¢ Para encontrar o azul eu uso
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passaros, em 2004 Poemas Rupestres, em 2005 e 2006 termina a trilogia de Memorias
Inventadas. Depois, somente em 2010 Manoel de Barros volta a publicar. O titulo ¢ Menino
do Mato. Em 2011, Escritos em verbal de ave.

Em Arranjos para assobio (1982), o poeta Manoel de Barros evidencia o discurso
metamorfose, 0s arranjos incomuns. Agora, o projeto estético assume a inquietagdo de novas
experiéncias linguisticas e imagéticas, em justaposi¢cdes semanticas inusitadas, compondo
uma leitura em diversos planos: “Nos monturos do poema os urubus me farreiam./Estrela ¢
que ¢ meu penacho!/Sou fuga para flauta e pedra doce./A poesia me desbrava./Com aguas me
alinhavo.” (BARROS, 1998b, p. 203). Um ano depois da sua publicacdo, o jornalista Paulinho
Assungdo descreve o livro como um “assobio oportuno, aceso ¢ melddico” (1983). E

acrescenta:

Poesia sem empostagdo, sem falsetes, avessa a qualquer tipo de retorica e
grandiloquéncia, “Arranjos para assobio” ndo tem, contudo, a obsessao pelo
novo, como objetivo maior. Ao fazer de sua poesia um caminho estritamente
pessoal, algo estranha e sedutora, Manoel de Barros nos convida a degusta-
la, assim como quem exercita uma linguagem de origens, a0 mesmo tempo
de assombro e magicidade. Acreditamos, portanto, que o novo, em Manoel
de Barros, ndo estd na al¢a da mira: estd na propria mao que aciona o gatilho
(ASSUNCAO, 1983, p. 11).

Para o jornalista Rubens Sossélla:

Embora nido contenha a minima particula desesperante e nem se ouga
nenhum grito (ao contrario, todos os poemas se espraiam numa espantosa
placidez), “Arranjos para Assobio” surge com a necessaria for¢a da revolta.
Re+volta, ou o enfoque “olhoso” (p. 71) de tudo o que se acha torcido,
dobrado, retorto, curvo para baixo e se movimentando de baixo para cima,
“caminhoso” (p. 15). Os versos, frequentes vezes alongados, sdo fotogramas
de um Dziga Vertov que reencarnou, com algum espanto, em Campo
Grande, Mato Grosso do Sul (SOSSELLA, 1987).

Manoel de Barros acredita que foi, justamente, a partir de Matéria de Poesia e
Arranjos para assobio que o interesse da midia por sua poética se tornou mais intensa:
“Comecei entdo a aparecer nos jornais do Rio, no Globo e no Jornal do Brasil. O jornal
Debate, de caradter politico e literario, publicou estudo importante sobre minha poesia,
assinado pelo critico Ismael Cardim” (BARROS, 1992, p. 57).

Para os eixos tematicos da tese, Arranjos para assobio oferece uma Memoria que se

relacione com a questao da Morte.
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O Livro de Pré-Coisas, de 1985, também recebeu inumeras criticas e artigos. A
midia ndo mais se cala diante da poética manoelina. Ao contrario, caca-o. Cada vez mais, o
discurso do poeta se encontra fragmentado e em comunhao com a natureza, marcando, assim,
o eixo-pensante da poesia “pré” e original de Manoel de Barros. No ano de 1986, Paulinho
Assung¢do novamente anuncia a inauguragdo de uma nova obra do poeta: “E como as coisas
ndo tivessem nome, nasceu o poeta Manoel de Barros para batiza-las, para nomea-las. Se o
leitor ficar com duvida, € sé pegar o seu ‘Livro de Pré-Coisas’ [...] — para conhecer um pouco
de uma poesia com ‘rumor de utero’, tal a sua contaminacdo com os nascimentos.”

(ASSUNCAO, 1986). Sobre o livro, Manoel de Barros esclarece a origem da obra:

Em 1985, saiu “Livro de Pré-Coisas”, numa edi¢do patrocinada em parte
pela Fundagdo de Cultura de Mato Grosso do Sul. Esse livro foi
consequéncia de uns artigos, que eu publicava no boletim da Acrissul. Pedro
Espindola, depois de muitos rodeios, me pediu que fizesse um capitulo, para
figurar num livro. Aproveitei alguns artigos, a maioria modifiquei. O
embrido estava naqueles artigos. De repente, sonhei fazer de todo aquele
material um volume de prosa poética. (BARROS, 1992, p. 57).

Aos temas da tese, Livro de Pré-Coisas oferece uma inauguracdo de novos seres,
como € possivel observar nos seguintes versos: “Por dentro da alma das arvores, orelha-de-
pau esta se/preparando para nascer./Todo vivente se assanha./Até o inseto de estrume estd
virando./Se ouve bem de perto o assobio dos bugios na orla do cerrado./Cupins estdo
levantando andaimes.” (BARROS, 2002, p. 235). A transmutagdo desponta como elemento
que comunga com os seres da natureza. Os poemas em prosa apresentam algumas das
perspectivas tematicas da Morte e da Memoria.

Em 1989 publica O guardador de Aguas ¢ ¢ langado o filme documentario O
inviavel anonimato do caramujo flor, de Joel Pizzini. Filme e livro sdo bem recebidos pela
critica. Reynaldo Damazio, entre outros (Anna Acciolly - “Manoel de Barros: O POETA”;
José Carlos Avellar - “Rascunho de Péssaro”; Elaine Barros - “Homenagem a um poeta”;
Antonio Gongalves Filho - “Manoel de Barros sai do Pantanal por escrito”; Tina Correia - “O
poeta do Lixo”; Luiz Turiba - “Manoel de Barros, o poeta vai sair do limbo” — todos
publicados no ano de 1989), anuncia a recente publicacdo do poeta. O jornalista declara, em
sua reportagem, que O guardador de Aguas é “uma sintese da trajetdria poética de Manoel
de Barros, que até agora permanece no limbo das antologias corriqueiras e das historias
literarias oficiais” (DAMAZIO, 1989). Sendo sua linguagem uma busca constante do

inaugural e transfiguradora, o poeta sinaliza o nascimento de Bernardo. O guardador de



28

Aguas apresenta o fazer poético e um novo trato com o discurso, em uma necessidade de
comunhdo carnal com a palavra: “a lesma influi muito em meu desejo de
gosmar sobre as palavras/nesse coito com letras!” (BARROS, 2004a, p. 293). Encontram-se,
no livro, os eixos tematicos da tese.

Logo na sequéncia, em 1990, sdo reunidas suas obras em um unico volume chamado
Gramatica expositiva do chao: poesia quase toda, que contempla os livros publicados de
1937 até 1989. Para Frederico Barbosa, na reportagem “Poeta elabora a gramatica das coisas

inlteis”, a composi¢ao resgata uma divida e possibilita uma “visdo global da sua obra”

(BARBOSA, 1990). Para Manoel de Barros, a explicagdo ¢ mais pratica:

Meus livros sempre tiveram edi¢des pequenas. Comecei a ser estudado nas
escolas, nas universidades e, pela dificuldade de obter os originais, todo
mundo ficava tirando xerox das poesias. Foi entio que Enio Silveira me
propods enfeixar todos os meus livros num volume Unico, que denominei
“Gramatica Expositiva do Chao (poesia quase toda)”. (BARROS, 1992, p.
57).

No mesmo ano, o poeta recebe o Prémio da Critica/Literatura, concedido pela
Associacio Paulista de Criticos de Arte e o Prémio Jabuti, pela obra O guardador de Aguas.
Em 1991 publica Concerto a Céu Aberto para Solos de Aves e¢ assume, em
entrevista a Adélia Maria Lopes, que “[a]cho esse titulo meio sideral demais para quem vé

éxtase no cisco” (BARROS, 1991a, p. 5). E o poeta, esclarecendo pontos difusos na obra, diz:

Aos que me perguntam se € a historia de meu avo, respondo que tudo ali é
mentira, pura fantasia. J& fizeram duas pecas de teatro baseadas em meus
poemas. Este ultimo livro tem todos os elementos da arte cénica, cenarios
em que se alternam o amanhecer e o anoitecer. Na verdade, a figura do velho
se baseia em um ancido, que vi escondido num pordo, com medo da guerra
do Paraguai. O neto eu inventei. Tudo que se cria ¢ verdadeiro (BARROS,
1992, p. 57).

O livro se apresenta como um gorjeio que inaugura uma relacao ciclica entre duas
geragdes que simbolizam o inicio e a transi¢do. Para os temas da tese, Concerto a Céu
Aberto para Solos de Aves sinaliza algumas das perspectivas da Morte e da Memoria.

No ano de 1993 veio O Livro das Ignoragas e um “pequeno burbulho” no circuito
intelectual da época. O atrito envolveu criticos e jornalistas que procuravam defender o poeta
Manoel de Barros frente ao posicionamento acido de Marcelo Coelho: “[m]inha vontade €
dizer simplesmente: Manoel de Barros ¢ uma fraude, um conto-do-vigério. [...] Nostalgico dos

brejos e andorinhas, tem o ‘sabor galinha caipira’ de um Miojo de supermecado.” (COELHO,
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1993). A defesa de Manoel de Barros ndo foi silenciosa. Criticos e jornalistas trocavam
delicadas “alfinetadas”: “[c]ritica de Marcelo Coelho a Manoel de Barros revela um limitagdo
da sensibilidade do colunista.” (BARROS, 1994b). No entanto, para o poeta, em entrevista a

José Geraldo Couto:

Eu tenho a impressdo de que o livro [O Livro das Ignoragas] é uma
depuracado, por todas as maneiras que a gente queira ver, inclusive porque eu
jé atingi aquilo que eu chamo de minha sabedoria poética. [...] Entdo, creio
que ¢, sim, uma sintese de tudo o que eu ja aprendi e que estou tentando
desaprender. Acho que tem alguma coisa de novo o livro, principalmente a
primeira parte, “Didatica da Invencdo” — que traz uma coisa de que eu
sempre gostei, a metalinguagem: a indaga¢do de como eu faco, de que
maneira se faz, como se pode fazer... (BARROS, 1993a).

Embora a critica de Marcelo Coelho tenha sido uma expressao particular e reiterada,

em respota ao artigo de José Geraldo Couto, “A estética do ‘bom-gostismo””*®

, ho texto
“Manoel de Barros ndo ¢ Shakespeare™, sua tentativa de desconstruir o invélucro de
genuidade, ou inaugural, atribuido ao poeta Manoel de Barros esbarra em uma discussao
baseada apenas na tematica de seu gosto.

No artigo, ndo ha uma cuidadosa analise ou um aprofundamento dos poemas e da
trajetoria poética de Manoel de Barros. No entanto, em concordancia com Marcelo Coelho,
ndo ¢ possivel comparar Manoel de Barros a Shakespeare, nem a Camdes, ou a Drummond,
nem a Guimardes Rosa, pois além de cada um se apresentar como uma tradi¢do Unica na
Literatura, ndo hd como comparar nem sua tematica, nem sua constru¢ao poética com nenhum
outro poeta ou escritor.

O espaco diminuto de um artigo, em uma coluna jornalistica, mesmo com o peso do
nome, de modo geral, ndo consolida uma totalidade literaria aprofundada, mas uma opinido
unilateral na maioria das vezes. Tais comparagdes ndo avancam. Nao dizem a que vieram, ndo
acrescentam. Miojo e Shakespeare € que, realmente, ndo merecem conviver no mesmo
espaco discursivo.

Voltando-se a temadtica do capitulo, o ambiente discursivo da obra remete ao
desconhecido, ao que foge do previsto, dos significados comuns, um livro que resguarda as

origens. Nessa busca pela linguagem fontana, o poeta atravessa o caminho de volta e regressa

§ Publicado em 09 de janeiro de 1994. Disponivel em: <
http://www]1.folha.uol.com.br/fsp/1994/1/09/mais!/2.html>.

’ Publicado em 14 de janeiro de 1994. Disponivel em:
<http://www]1.folha.uol.com.br/fsp/1994/1/14/ilustrada/23.html>.
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para um “descomeco”. Para os eixos da tese, O Livro das Ignoracas emprestara alguns de
seus poemas.

Livro sobre Nada ¢ publicado em 1996 e recebe, em 1997, o Prémio Nestlé. Em seu
nada que ¢ tudo, Manoel de Barros utiliza, sistematicamente nessa obra, o prefixo de
negatividade “des”. O ilogismo e o paradoxismo constantes no livro mostram uma superficie
do nada que ¢ mais visivel, tocavel e explicavel do que tudo. O poeta Manoel de Barros,
retirado na sua simplicidade, anuncia, no proprio volume, que a intengao era apenas de falar o
Nada em sua pura e despropositada figuragdo: “Mas o nada do meu livro é o nada mesmo. E
coisa nenhuma por escrito: um alarme para o siléncio.” (GRUNEWALD, 1996). E ainda, em
entrevista a José Geraldo Couto, “[d]epois de velho, a minha infancia voltou. No livro, falo da
minha formacdo naquele lugar isolado e do meu sentimento de isolamento.” (BARROS,
1996¢). Calcado nas memorias do tempo mitico, a focalizagao da obra recai nos sentimentos
associativos do menino personagem e suas visdes inovadoras do mundo e do espago original,
como se observa nessa passagem: “As coisas tinham para nés uma desutilidade poética./Nos
fundos do quintal era muito riquissimo o nosso dessaber./A gente inventou um truque pra
fabricar brinquedos com palavras.” (BARROS, 1996c, p. 11).

Para os temas da tese, Morte ¢ Memoria, Livro sobre Nada apresenta os vestigios
que comecam a delinear as memdorias familiares com a presentificacdo que se estabelece nas
perspectivas da tese. J4 a questdo da Morte, inimeros prefixos de negag¢do aparecem para
compor o quadro da desconstrugdo linguistica e dos seres. Sendo assim, quanto a Morte e a
Memoria, atrelados em circularidade, a obra Livro sobre Nada nos confere alguns de seus
poemas para posterior analise.

Como diria Guimaraes Rosa (1979, p. 41), “se viemos do nada, ¢ claro que vamos
para o tudo”. Entdo, em 1998, Manoel de Barros publica Retrato do artista quando coisa e,
dois dias antes, recebe o Prémio de Poesia do Ministério da Cultura concedido ao conjunto de

sua obra. Na ocasido, o poeta diz que:

Esses meus novos poemas contém mais as lembrangas provocadas pela
infancia, das minhas memorias da terra, do Pantanal, pois os velhos
esquecem as coisas mais recentes. Mas eu nao acho ruim ndo. Cada livro
mostra uma fase distinta, tanto da minha linguagem como da minha
vivéncia. E essa vivéncia hoje ¢ a infantice (BARROS, 1998c¢).

Manoel de Barros apresenta uma peculiaridade da condi¢do de ser velho: “esquecem

as coisas mais recentes”. Com certo tom ir6nico, o poeta mostra que sua vivéncia ¢ sempre



31

ligada e alimentada pelas lembrangas da terra, da infancia, do Pantanal, dos seus outros “eus”

e da sua incompletude, como ¢ possivel perceber no seguinte poema:

A maior riqueza do homem ¢ a sua incompletude.

Nesse ponto sou abastado.

Palavras que me aceitam como sou — eu ndo aceito.

Nao agliento ser apenas um sujeito que abre portas, que puxa valvulas, que
olha o reldgio, que compra o pao as 6 horas da tarde, que vai 14 fora, que
aponta o lapis, que vé€ a uva etc. etc.

Perdoai.

Mas preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem usando borboletas. (BARROS, 1998a, p. 79).

E quanto aos prémios, mais adiante da entrevista, Manoel de Barros brinca com a
situacdo comentando que “[p]rémio ¢ um reconhecimento da obra sim, ja ganhei muitos, mas
ndo dou valor muito a eles. S6 apareco nos prémios que ddo dinheiro. Quando ndo tem eu
nem vou receber. Esse dai é bom, vinte e cincdo (R$25 mil). Descobriram que tenho uma
obra" (BARROS, 1998c¢). Tal obra, segundo o poeta, “¢ um livro metalinguistico. Acho que
eu precisei falar um pouco mais disso.” (BARROS, 1998c). No entanto, Miguel Sanches Neto
parece discordar desse eixo tematico de metalinguagem, que segundo Manoel de Barros,
percorre sua obra.

Numa reportagem de 1998, o ensaista afirma que o discurso manoelino é “mero
pastiche de si mesmo” (SANCHES NETO, 1998) e que “o Manoel de Barros de ‘Retrato do
artista quando coisa’ ndo consegue se distinguir das centenas de copistas que tém
desvalorizado o seu estilo no mercado das artes.” (SANCHES NETO, 1998). No entanto, o
que se percebe € que o discurso no Retrato do artista quando coisa reflete a incompletude
do sujeito que busca ser Outros, outras coisas para integrar o Ser. O que o critico parece
ignorar, nesse caso especifico, ¢ justamente a composi¢do, proposital, da metalinguagem e da
autoreferencialidade da poética manoelina.

Em muitos discursos da cultura atual literaria, ¢ possivel encontrar essa referéncia
aos “centenas de copistas que tém desvalorizado o seu estilo no mercado das artes.”
(SANCHES NETO, 1998). No entanto, como o préprio critico revela em outros textos de sua
autoria, o poeta Manoel de Barros ja imprimiu, no contexto da poesia brasileira, uma
importancia que ndo deve ser ignorada. E no sentido do distanciamento de uma Literatura
tradicionalista que a poética de Manoel de Barros vai. O retorno ¢ sempre novo, nunca ¢ o
mesmo. A critica de Sanches Neto, relacionando o poeta de Retrato do artista quando coisa

ao “pastiche” e a “repeticdo de si mesmo”, parece uma visao estreita, que se torna, pelo poder
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da midia, uma universalidade. A poética manoelina ¢, em toda sua trajetoria, um processo
incompleto, de buscas constantes e, nesse caminho, percorrendo as mesmas trilhas € possivel
observar novas paisagens. Como elucida Clarice Lispector: “Por que publicar o que nao
presta? Porque o que presta também nao presta. Além do mais, o que obviamente ndo presta
sempre me interessou muito. Gosto de um modo carinhoso do inacabado, do malfeito, daquilo
que desajeitadamente tenta um pequeno voo e cai sem graca no chio.” (LISPECTOR, 1999,
p. 6).

Voltando-se para a tese, embora a Morte se apresente no livro, pouco interage com a
Memoria familiar. Na verdade, tem-se algumas figuracdes dos eixos Morte ¢ Memoria que
sdo relevantes para a tese. H4, em alguns momentos da obra, que se pode perceber quase um
discurso biblico, mas ndo messianico. A presenca da metamorfose guia a tonalidade do livro e
contempla a expansdo do sujeito quando se transforma em outra coisa.

Em 1999 ¢ publicado um mundo magico e colorido: Exercicio de ser crianca. O
livro, inicialmente repercurtido como obra infantil, possui um trabalho visual que atrai leitores
de qualquer idade: com ilustragdes feitas a partir de bordados de artesds de Pirapora, Antonia
Zulma Diniz, Angela, Marilu, Martha e Savia Dumont, sobre desenhos de Demostenes.
Segundo o poeta, “[n]unca tive a intencdo de escrever especificamente pensando no publico
infantil, porque acho que ja escrevo permanentemente para elas. Minha linguagem interessa a
leitores de todas as idades.” (FOLHA DO POVO, 1999). Em discurso indireto, o poeta
apresenta o onirico e o infantil em uma caminhada que se concretiza na leitura. A personagem
feminina, caracterizada pela mae, que simboliza, na obra, a racionalidade, aponta o trajeto
poético de um menino que “carrega dgua na peneira”’. (BARROS, 1999b). A Memoria €
terceirizada na fala de outros personagens, como o0 menino, a menina avoada, a mae. Contudo,
sua relacdo com a Morte nao se aproxima do discurso que se pretende para a tese.

O ano seguinte ¢ a vez da publicacdo de Ensaios fotograficos. A proposta do poeta €
a materialidade do impossivel, tornar a imagem apenas ensaios do irreal: fotografar a imagem
enquanto substancia, subverter o conceito de significante e significado. Para Manoel de
Barros, a verdadeira inteng¢ao do fotografo ¢ “ver pela primeira vez” (FELINTO, 2000), assim
como a crianga que experimenta o mundo com a sua visdo inocente, como se percebe no
seguinte trecho: “la o Siléncio pela rua carregando um bébado./ Preparei minha maquina./ O
siléncio era um carregador?/ Estava carregando o bébado./ Fotografei esse carregador.”

(BARROS, 2000, p. 11). Na reportagem, segundo Marilene Felinto:

Do seu ‘Livro sobre Nada’, Manoel de Barros disse, em 1996: ‘O nada de
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meu livro é o nada mesmo, um alarme para o siléncio’. Dez anos antes, no
‘Livro de Pré-Coisas’, ele ja tinha registrado o siléncio em ‘Narrador
apresenta sua Terra Natal’: ‘la o Siléncio pela rua carregando um bébado’.
Hoje, neste ‘Ensaios fotograficos’, ¢ esse Siléncio personagem, com letra
maiuscula, que o poeta volta a flagar, agora com maquina de fotografo, no
poema ‘O fotografo’[...] (FELINTO, 2000).

E o poeta ainda afirma que fez o livro “para demonstrar que a poesia rende melhor
quando produz imagens.” (FELINTO, 2000). Embora a busca pela concretude da imagem seja
o foco da obra, reconhece-se tracos da Morte e da Memoria em alguns dos poemas de Ensaios
Fotograficos.

Em 2001, o poeta Manoel de Barros publica, de uma s6 vez, O fazedor de
amanhecer, Poemas pescados numa fala de Jodo, Aguas (livro distribuido na rede ptblica
de ensino do Estado de Mato Grosso do Sul, para a Campanha de Conscientizagdo do uso da
agua) e Tratado geral das grandezas do infimo. Desses, recebeu destaque o ultimo. Na obra
Poeminhas pescados numa fala de Joao, Manoel de Barros explica que “sdao poesias que,
em sua maioria, estdo no livro ‘Compéndio para uso dos passaros’” (FOLHA DO POVO,
1999), mas que foram agrupados de maneira especifica para interessar o publico infanto-
juvenil.

Em Tratado geral das grandezas do infimo, o poeta sinaliza o acontecimento que
surge no instante da percep¢do do olhar para o insignificante, a contemplacdo de seres e dos
mistérios do mundo. Ha, nesse sentido, uma subversdo na ordem normal das coisas e da
gramatica, uma exterioridade do desregramento dos sentidos (as coisas o tornam). A presenca
da figura maternal, repleta de sua racionalidade, volta nessa obra. Bernardo ganha um
destaque em capitulo intitulado “O livro de Bernardo”. A Memodria, que oscila entre os
discursos diretos e indiretos, acompanha uma brincadeira infantil. O tema da Morte se
apresenta de maneira metamorfoseada. Assim, na perspectiva da tese, o olhar para tais
inutilezas nao se encaixa nos €ixos tematicos estabelecidos para a tese.

No ano de 2003, Manoel de Barros da continuidade ao seu projeto infanto-juvenil e
inicia suas publicacdes de Memodrias Inventadas: a infincia e Cantigas para um
passarinho a toa. Embora essas obras tenham sido encomendadas com o intuito de
continuagdo de projeto infanto-juvenil, iniciado com Poemas pescados numa fala de Joao ¢
Aguas, ambos de 2001, Manoel de Barros nunca sinalizou escrever para um publico
especifico. Contudo, a editora categoriza as obras Exercicio de ser crianca (1999), Aguas

(2001), Poemas pescados numa fala de Joao (2001) e Cantigas para um passarinho a toa
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(2003) como livros mais direcionados ao publico infanto-juvenil.

No mesmo ano (2003), morre Bernardo'. Contudo, a midia ndo propaga a noticia.
Algumas esparsas reportagens aparecem para registrar superficialmente. Somente a partir de
2011, a noticia da morte de Bernardo aparece relacionada ao poeta. Embora essas matérias
tragam a morte de um dos mais famosos alter-egos do poeta, as reportagens nao tratam do
tema mortudrio, ou seja, apenas sinaliza a perda da personagem Bernardo e buscam
estabelecer uma trama “literaria” de passagens dos livros do poeta, em que se pode
caracterizar Bernardo, com falas de Manoel de Barros sobre a figura bioldgica do capataz e
amigo.

Memoérias Inventadas: a infincia apresenta uma linguagem em que ¢ possivel
perceber a presentificacdo do poeta através da Memoria. Embora seja, como assinala o
proprio poeta no titulo do livro, “inventadas”, as Memorias apresentadas na obra se
comunicam com a perspectiva da tese, uma vez que presentifica a lembranga e
constantemente se trans-substancia em outro. O discurso travesso e infantil abre-se para as
Memorias de uma crianga que apreende e aprende um novo mundo, o ludico. As peripécias
percorrem um Pantanal conhecido, amigos jd4 vistos em outras obras, alter-egos que
perambulam novamente pelas brincadeiras da infincia. Assim, o livro Memédrias
Inventadas: a infancia apresenta os eixos tematicos da tese.

Em 2004, o poeta publica Poemas rupestres e anuncia sua escavacdo a procura de
novas palavras, novos experimentos linguisticos, de retirar do chio suas lembrancas. Uma
nova geografia se instaura. Manoel de Barros quer encontrar seus vestigios, os rastros do que
foi/€¢ o menino que se educa com o avod: “Logo Floripa estacou em frente de nossa casa. Meu
avd entrou e disse: Gostei de ver a Capital. Ja tem até vaca na rua! E fruto de progresso.
Floripa estava parece que rindo na porta.” (BARROS, 2004b, p. 13). H4 uma busca da
ancestralidade das coisas e dos seres. Em Poemas rupestres, o alter-ego Andarilho procura
sua versao da vida e da poesia, em uma despojada figuracao da liberdade solitaria. Tudo se
passa na vagarosidade do tempo e o poeta, transpondo a esfera da normalidade, apresenta suas

personagens presas na harmonia do inominavel, das imagens lentas dos caramujos e lesmas.

' Do lado de fora dos livros de Manoel de Barros existiu um Bernardo de carne e osso. Segundo a jornalista
Bianca Magela Melo (2013): “Folheando o livro de registros do asilo, a religiosa Marlene Barbosa da Silva, uma
das supervisoras, localiza a ficha de Bernardo Vieira da Silva, que Manoel de Barros trata por Bernardo da Mata
nos livros. Consta o nome da mae, Benedita Vieira da Silva; a cidade de origem, Céceres, no Mato Grosso; e 0s
responsaveis por ele: Stella e Jodo Leite de Barros. A data do nascimento registrada, 7 de fevereiro de 1916,
mesmo ano de Manoel de Barros, ¢ duvidosa. Irma Marlene admite que, em meados dos anos 1990, foi feito um
mutirdo para confeccionar certiddes de nascimento para idosos que ainda ndo tinham, a fim de ajeitar para eles
uma aposentadoria. ‘Como muitos ndo sabiam a propria idade, perguntdvamos para algum parente ou para um
patrao e faziamos o registro com aquela idade imaginada’, diz ela” (MELO, 2013).
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A Memoria, incorporada nas palavras “nos”, “a gente”, “os guris”, constréi um
caminho sinestésico que volta ao mitico e apresenta uma geografia movediga, uma paisagem
que ora se oferece como cenario, ora como continuagao do sujeito. Para os temas da tese,
Poemas Rupestres se oferece, com alguns de seus poemas, como prisma de analise.

Nos anos seguintes, cada vez mais isolado em si e na familia, o poeta finaliza sua
trilogia de Memérias Inventas em 2005, com Memérias Inventadas: a segunda infancia e,
no ano de 2006, Memorias Inventadas: a terceira infincia. As Memorias, embora
inventadas, resgatam obras anteriores, sensacdes ja expostas, lembrangas que, ora e outra,
frequentaram outros livros do poeta. Permanecem os elementos apoéticos, no entanto, o
projeto discursivo é outro. E 0 menino Manoel que solicita a mao do leitor e o conduz nas
peraltagens linguisticas e infantis. O cerne tematico do livro €, na verdade, a existéncia de
uma Memoria poética. Sdo as memorias da poesia por ela mesma, uma confluéncia de
ressignificagdes de um menino e um velho que brincam com a ciclicidade da prépria poesia.
Os livros Memorias Inventadas: a segunda infincia ¢ Memérias Inventadas: a terceira
infancia apresentam os eixos tematicos da tese e serdo analisados no subitem 2.3 da tese.

Em 2007, o siléncio toma conta do poeta e Manoel de Barros se recolhe em
caramujo: morre, em acidente de avido, o filho mais novo, Jodo Wenceslau. Durante trés anos,
o discurso manoelino se resgardou para, mais tarde, publicar, em 2010, a obra Menino do
Mato. O tom dessa poética ¢ ponderado pela melancolia, pelo lirismo que carrega as
memorias. Como os dois ultimos livros publicados pelo poeta, Menino do Mato e Escritos
em verbal de ave, de 2011, entrardo como recorte de analise para os eixos da tese.

As entrevistas e as matérias jornalisticas, a partir da década de 1990, ndo se voltam
tanto para o sujeito Manoel de Barros, mas uma busca no entendimento de seu discurso
poético. Nessa fase, hd como que um salto: encontram-se inumeras matérias jornalisticas,
revistas que tentam uma entrevista com o poeta, criticas e exaltagdes de suas obras. O poeta-
caramujo’’ se incrusta ainda mais no siléncio a partir de 2003, ano da morte de Bernardo.
Desde entdo, o poeta ¢ marcado por acontecimentos que o deixam extremamente seletivo em
suas entrevistas e recepcdes. Em 2005, o filho mais velho, Pedro, ¢ vitima de um AVC
(Acidente Vascular Cerebral), fica acamado e sem movimentos musculares. No ano de 2007,
Manoel de Barros recebe o golpe brusco da morte de seu cagula, Jodo. Em 2013, novamente o
golpe funebre lhe tira a vida de Pedro. Uma fissura dolorida para quem caminha para os 100

(cem) anos de idade.

! Novamente uma alusdo ao filme do cineasta de Dourados, Mato Grosso do Sul, Joel Pizzini chamado O
inevitavel anonimato do Caramujo-Flor, de 1988.
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Embora se saiba e se reconhecga o distanciamento que ha entre a entidade ficcional,
ou letrallz, como diz o poeta, e o ser de carne e osso, Manoel de Barros, em varias de suas
entrevistas, sinaliza que “tudo o que eu falo ¢ de mim mesmo. Minha poesia ¢ endogena,
mesmo. Cada palavra tem que passar por minhas tripas, atravessar meu sangue.” (BARROS,
1993a).

Entremear estes dois seres permitiria a ponte do impossivel. Diferente de todas as
experimentagdes vividas por qualquer ser humano, a Morte € a Unica que ndo permite a
vivéncia € o ser ao mesmo tempo. O homem a pensa como acontecimento, como lugar do
desconhecido, fronteira intransponivel em vida ou apenas mistério. Aproximar-se dela, seria,
o didlogo com a perda. O sentimento da auséncia fisica (de elos primdrios — familiares,
amigos proximos) se relaciona com a experiéncia da Morte. Embora seja o Outro, a
proximidade faz com que o sujeito que fica prove, em alguma medida, da perda de uma fracao
de si. No ritual funebre, é comum o ente dizer: “Perdi um pedaco de mim”.

Ao atravessar 97 anos de idade e perder pedacos de si, o poeta Manoel de Barros
vivenciou perdas e se recolhe no siléncio.

No subitem seguinte, percorre-se o caminho das entrevistas do poeta em busca do

rastro da Morte; tema pouco visto no que concerne a Manoel de Barros e sua poética.

1.2 Manoel, Memoria e Morte: confissoes veladas

Eu ndao caminho para o fim, eu caminho para as origens.

(Manoel de Barros)

. . 13 .
No vasto mundo das entrevistas ou artigos ~ que se percorreu durante a pesquisa, em
C o~ C . 14 .
nenhuma se encontra uma visao clara ou incisiva do poeta sobre o tema da Morte . Seguir
esse caminho mostrou que, apesar de latente, velada, a tematica beira o discurso do poeta,

ladeia suas palavras.

2 Em entrevista a Ubiratan Brasil, Manoel de Barros diz: “Sim, somos dois. Um ¢ bioldgico, outro ¢ letral.
Ambos somos verdadeiros. Um ¢é de sangue. Outro ¢ de palavras. O de sangue é comum: come, bebe dgua e até
quebra copos. O ser letral gosta de fazer imagens pra confundir as palavras.” (BARROS, 2009).

'3 O levantamento dos artigos, ensaios e entrevistas de Manoel de Barros ficaram no entorno de 170 escritos. Ao
ler cada um, separaram-se apenas as entrevistas (por volta de 60). Ao realizar a leitura dessas entrevistas, foram
separados somente os didlogos que se relacionavam com os eixos propostos pela tese. Trabalhou-se com o
programa Fora do eixo de 2006 ¢ o documentario S6 dez por cento é mentira de 2008, exclusivamente, por
entender que se trata de entrevistas do poeta, e que tocam, mesmo superficialmente, nas tematicas da tese.

14 e . - . e
Tem-se a “Morte”, com inicial maiuscula, como nomenclatura de ideia, conceito, ¢ “morte”, com inicial
minuscula, como representagao da finitude dos processos vitais de um organismo.
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Em entrevista a José Octavio Guizzo, publicada na revista Grifo (em maio de 1979),

Manoel de Barros fala sobre sua relacdo com a Geragao de 45 e sua poesia:

Guizzo: Basicamente vocé pertence a geragao/45? Quantas fases atravessou
sua poesia?

Manoel: [...] Agora a nossa realidade se desmorona. Despencam-se deuses,
valores, paredes... Estamos entre ruinas. A nds, poetas destes tempos, cabe
falar dos morcegos que voam por dentro dessas ruinas. Dos restos humanos
fazendo discursos sozinhos nas ruas. A nds cabe falar do lixo sobrado e dos
rios podres que correm por dentro de nos e das casas. Aos poetas do futuro
cabera a reconstrucdo — se houver reconstru¢do. Porém a nos, - a nds, sem
davida — resta falar dos fragmentos, do homem fragmentado que, perdendo
suas crengas, perdeu sua unidade interior. E dever dos poetas de hoje falar de
tudo que sobrou das ruinas e esta cego. Cego e torto e nutrido de cinzas.
Portanto, ndo tenho nada em comum com a Geracdo/45. E, se alguma
alteragdo tem sofrido a minha poesia, ¢ a de tornar-se, em cada livro, mais
fragmentaria. Mais obtida pelo escombro. Sendo assim, cada vez mais, o
aproveitamento de materiais e passarinhos de uma demoli¢do (BARROS,
1979, p. 51).

Até o momento da entrevista, Manoel de Barros tinha publicado Poemas concebidos
sem pecado (1937), Face imovel (1942), Poesias (1956), Compéndio para uso dos
passaros (1961), Gramatica expositiva do chiao (1969) e Matéria de poesia (1974). O
poeta afirma que sua poesia se comunica com o entorno, com a realidade que o cerca: “Agora
a nossa realidade se desmorona. Despencam-se deuses, valores, paredes... Estamos entre
ruinas. A nds, poetas destes tempos, cabe falar dos morcegos que voam por dentro dessas
ruinas.” (BARROS, 1979, p. 51). Mesmo que ndo se utilize o termo Morte, Manoel de Barros
versa sobre os “restos humanos” (BARROS, 1979, p. 51) e os “rios podres que correm dentro
de nos e das casas” (BARROS, 1979, p. 51).

O projeto do poeta ¢ agora a desconstrucdo, a fragmentagdo do ser e da linguagem.
Essa Morte (da Modernidade?) transmuta sua poesia e expde-se nas obras. A mortificacao se
presentifica na ruina e ¢ “nutrido de cinzas” (BARROS, 1979, p. 51). A ruina, elemento de
ligacdo entre o passado e o presente, sendo, em nenhum momento, s6 o “agora” e o “foi”,
apresenta-se como Morte € Memoria ao mesmo tempo: contrapondo-se e completando-se. Elo
entre dois estados temporais e fisicos, a ruina se identifica com o homem que perde sua
“unidade interior” (BARROS, 1979, p. 51), desmorona-se para se reconstruir. A transmutac¢ao
temporal e fisica, metamorfoseada no termo “ruinas”, aponta para um ser que morre para o
presente, mas vive em contato direto com o passado e o futuro, assim como a Memoria, assim

como a transmutacao.
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As obras publicadas por Manoel de Barros até o ano da entrevista somavam seis. O
trajeto ¢ exposto pelo proprio poeta: “E, se alguma alteracdo tem sofrido a minha poesia, ¢ a
de tornar-se, em cada livro, mais fragmentaria.” (BARROS, 1979, p. 51). A fragmentagao ¢
perspectiva de Morte e de Memoria. Ao se fragmentar a unicidade do ser, ou da linguagem,
perde-se sua trama central condutiva e expde o multiplo, a inexpressividade da ldgica, a
dilui¢do dos sentidos. Assim também se comporta a Memoria, em flashes, em pedagos, em
fragmentos soltos montados pela vontade do poeta. Manoel de Barros sente necessidade de
transformar o improvavel em algo palpavel, dar forma ao que nao se pode tocar, evocar os
sentidos para apreender as nuances da transformagdo que ao final ndo se d4 no plano da
concretude, mas da leitura. O sentido ¢ criado a partir de elementos que se desfiguram, as
funcdes sintatico-morfoldgicas sdo destituidas de seus involucros naturais. Na poética de
Manoel de Barros, os elementos, ao perderem sua unicidade, resplandecem na metamorfose,
na morte de um lado e, de outro, na vivificagao.

No trecho da entrevista de Guizzo (BARROS, 1979), ainda, o poeta assinala em seu
projeto estético a presenca da transmutagdo, da Morte, da Memoria e da presentificagdo. Uma
vez dito que “[a] nos cabe falar do lixo sobrado e dos rios podres que correm dentro de nos e
das nossas casas” (BARROS, 1979, p. 51), a transmutacdo acontece na passagem do ser
humano para o lixo, para o estado de podridao. Tal elemento situacional (podridao) €, em si,
uma substancia em transicdo: nem vivo, nem total insignificancia. Percebe-se que a Morte
percorre e estd na esséncia do ser e em suas origens miticas, referenciadas na metafora “das
casas”. O lugar que serviria de abrigo, segurancga, distanciamento entre o “dentro” e o “fora”,
a casa agora ¢ parte do ser e se deteriora com ele.

Ainda na mesma entrevista, Manoel de Barros ¢ questionado sobre os elementos que

influenciaram sua formacao poética:

Guizzo: Como ¢ que comecou a fazer poesia; que elementos influenciaram a
sua formacdo poética?

Manoel: [...] Sobre elementos que influenciaram a minha formagdo, afora
essa inaptiddo para o didlogo, talvez um sentimento dentro de mim do
fragmentario, lacos rompidos, o esbordo da crenga ainda na adolescéncia,
saudade de Deus e de casa, ancestralidade bugra, nostalgia da selva, sei la
(BARROS, 1979, p. 51).

Esses elementos perfazem toda a poética de Manoel de Barros: a Memoria, a
transmutacdo, o sentimento fragmentado, a busca pelo siléncio fundador. Os elementos sdao

expostos e enumerados, talvez, por uma ordem ilogica, uma hierarquia sentimental que



39

escancara a formagdo poética de Manoel. Ao dizer que fazem parte de sua influéncia o
“sentimento dentro de mim do fragmentario, lagcos rompidos, o esbordo da crenga ainda na
adolescéncia, saudade de Deus e de casa, ancestralidade bugra, nostalgia da selva”, o poeta
marca a presenca de suas raizes poéticas, de seus temas e da sua percepcao do Mundo. Os
“lacos rompidos”, as saudades, a nostalgia sdo reintegrados na presentificacdo da Memoria.
Em outra entrevista concedida em 1989 a revista Bric a Brac, Manoel de Barros

escreve sobre sua poesia, seu fazer poético e suas influéncias:

Queria apenas me ser nas coisas. Ser disfarcado. Isso que chamam de
mimetismo. Talvez o que chamam de animismo que me animava. E essa
mistura gerava um apodrecimento dentro de mim. Que por sua vez produz
uma fermentagdo. Essa fermentagdo exala uma poesia fisica que corrompe os
limites do homem. Entdo o poeta poderia transmitir o seu adoecimento as
coisas, ou as palavras que nomeiam essas coisas € que as movimentam
(BARROS, 1989, p. 36).

A pergunta que gerou tal resposta foi: “Como funciona o didlogo poético entre vocé
e os outros poetas? Quais sdo suas preferéncias? Ha algum que tenha sido fundamental na sua
formagao?” (BARROS, 1989, p. 36). Mais uma vez o poeta revela que o ser ficcional prefere
a “fermentacdo” e o “adoecimento”. Os limites do homem foram corrompidos, os estados
“entre” figuram nessa mistura sem delimitagdes. A poética de Manoel de Barros transita nesse
movimento de Vida e Morte, de “poesia fisica que corrompe os limites do homem”, de morte
que ndo ¢ fim, mas transmutacdo. Os limites corrompidos geram novos seres, sendo a
perspectiva movimentada entre estados, no sentido de novas palavras que “deslimitam” o ser
e a linguagem. E no adoecer da normalidade que a palavra ¢ o homem percebem a
fermentacgao da Vida.

Mais adiante, na mesma resposta, Barros diz:

No chao do corpo onde estdo a lascivia, o desejo, a luxtria, o erético. Mas o
que existe em mim nessas palavras € um bater de asas — ¢ o ndo escapar.
Esse bater de asas deixa umas nddoas na parede, umas pequenas manchas
rotas de nos. Poeta em mim € pois um sujeito que se quer remendar. Ele quer
remendar-se, ele quer redimir-se através dessas pobres coisas do chao
(BARROS, 1989, p. 38).

Ao tentar se “remendar”, Manoel de Barros assinala sua necessidade de completude.
No entanto, essa uniformidade perpassa por elementos inusitados, as “pobres coisas do chao”.
O chao, termo bastante recorrente na poética manoelina, apresenta-se como fermentaciao de

coisas novas, de linguagem nova, de um ser que quer marcar sua existéncia na concretude da
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parede. O chiao também ¢, de modo geral, para onde vao todos os mortos. A terra recebe o
elemento morto e o devolve em projecdes. Mais adiante, numa pergunta sobre Guimaraes
Rosa, o poeta sul-mato-grossense simula uma possivel conversa com o escritor mineiro €

apresenta a percep¢ao da morte para ele e para Guimaraes.

Andamos para ver a ro¢a de mandioca. Tatu estraga muito as rogas por aqui.
H4 muito tatu, Manoel? Eles fazem buraco por baixo do pau-a-pique,
varam pra dentro da roga, revolvem tudo e comem as raizes. Remédio contra
tatu é formicida. Fura-se o ovo, bota formicida dentro e esquece ele largado
no solo da roga. Rolinha passa por cima e nem liga. Mas o tatu espuga, vem
e bebe o ovo. Sente a fisgada da morte num atimo e sai de cabega baixa, de
trote para o cerrado, pensando na morte... Homem ¢ igual. Quando descobre
sua precariedade, abaixa a cabeca. Ja sabe que carrega sua morte dentro, seu
formicida. Essa é nossa condi¢ao — Rosa me disse. Falou: eu escondo de
mim a morte, Manoel. Disfarco ela. Lembra o livro do nosso Alvaro
Moreira? A vida é de cabeca baixa... Deveria de nido ser — ele disse.
Chegamos perto da metafisica. E voltamos (BARROS, 1989, p. 41,
destaques do autor).

Nesse momento, fica clara a percepcao “quase” metafisica da Morte por Manoel.
Mesmo inventado, o didlogo escrito pelo poeta marca a Morte como algo que acompanha o
ser. A visdo metaforizada do tatu estabelece uma pardbola comparativa com o homem:
“Homem ¢ igual. Quando descobre sua precariedade, abaixa a cabecga. Ja sabe que carrega sua
morte dentro, seu formicida” (BARROS, 1989, p. 41). A poética de Manoel de Barros
apresenta a morte nascida com o homem e dela se faz a condi¢do inevitavel. No entanto, tal
posi¢do mortudria aciona a nulidade por um lado, mas a vivéncia despertada do outro. A
precariedade do ser apresenta-se no gosto, ja declarado pelo poeta em tempos anteriores, pelo
chao, pelo deteriorado, “tudo que a civilizagao joga, pisa € mija em cima” (BARROS, 1996b,
p. 14). Mesmo tentando esconder-se da morte, tanto o escritor mineiro, quanto o poeta sul-
mato-grossense concordam que a “vida ¢ de cabeca baixa” (BARROS, 1989, p. 41), pois ¢
nos detalhes pequenos do chdo que a vida acontece. E o olhar para o chio que Manoel

valoriza e canta em suas obras.

Mas o tatu espuga, vem e bebe o ovo. Sente a fisgada da morte num atimo e
sai de cabeca baixa, de trote para o cerrado, pensando na morte... Homem ¢
igual. Quando descobre sua precariedade, abaixa a cabeca. Ja sabe que
carrega sua morte dentro, seu formicida. Essa é nossa condicdo — Rosa me
disse. Falou: eu escondo de mim a morte, Manoel. Disfarco ela. Lembra
o livro do nosso Alvaro Moreira? A vida é de cabeca baixa... Deveria de
nio ser — ele disse. Chegamos perto da metafisica. E voltamos (BARROS,
1989, p. 41).
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A aparente tristeza, que se percebe no ser que sente num atimo a fisgada da morte,
ainda assim desperta no poeta a visio da Vida. E com a Vida que nasce a Morte. E
condicionamento inevitdvel do ser. No entanto, Guimardes Rosa aciona sua inconformidade
diante dessa circunstancia: “Falou: eu escondo de mim a morte, Manoel. Disfarco ela.
Lembra o livro do nosso Alvaro Moreira? A vida é de cabeca baixa... Devia de nao ser —
ele disse” (BARROS, 1989, p. 41). O poeta e o romancista chegaram perto da percepgao
metafisica da vida e voltaram.

Ao se debrucar um pouco mais na passagem dialogal do poeta, tem-se a nomeacao de
outro escritor “Alvaro Moreira” (grafia da revista). A escrita erronea do nome do autor,
contudo, ndo diminui a evocacdo de Alvaro Moreyra, poeta que, segundo Secchin, em
prefacio da Colegdo Afranio Peixoto (As amargas, nfo... 2007), tem o compromisso “com o0s
lampejos que a poesia reserva dia a dia aqueles que t€ém olhos para escavar além do visivel —
um caleidoscopio em angulos de brilhos e cores, contra a modorra cinzenta do pessimismo”.
(As amargas, ndo... 2007). Poeta simbolista, que mais tarde aderiu a0 Modernismo, Alvaro
Moreyra apresenta em seu livro As amargas, nio... uma trajetdria biografica de suas
lembrangas. Manoel de Barros traz o poeta para o didlogo em intertextualidade da seguinte
passagem do livro de Alvaro: “Cismei que a vida era de cabega baixa. E nunca mais vi o sol,
até que apareceste junto de mim: Para te ver, tirei os olhos do chdo. Para te ver, vi o sol.”
(MOREYRA, 2007, p. 432). Para Manoel, Guimardes Rosa engana a morte, assim como o
poeta Alvaro Moreyra: “Enganava a morte como enganou a vida” (MOREYRA, 2007, p.
173). Sendo essa a condi¢do humana, enganar a morte ¢, a0 mesmo tempo, enganar a vida.
Em outra passagem de Moreyra, o poeta ironiza a condicdo de supremacia do homem e seu
desejo em continuar na vida: “Nao... ndo, a morte que espere...” (MOREYRA, 2007, p. 18).

No ano de 1991, o poeta Manoel de Barros d4 uma entrevista a Isabel Cristina
Mauad que interessa muito particularmente ao tema da Morte, na tese. E a primeira vez que o
poeta fala diretamente sobre o assunto e de maneira contrariada: “[n]do gosto de entrevista
falada. E a primeira que dou, falada assim, principalmente por telefone.” (BARROS,1991b, p.
5). A conversa tinha um proposito: o langamento do livro Concerto a céu aberto para solos

de aves:

O GLOBO - Mas este velho, seu personagem, ndo tem a ver com o senhor?

BARROS - E evidente que quero falar em morte: o velho estd morrendo,
ficando fraco. E uma preocupacdo minha, a morte. Tenho 74 anos. Qualquer
pessoa tem preocupacdo com a morte, sobretudo em idade avangada
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(BARROS, 1991b, p. 5).

A preocupagdo que enlaca o ser fisico Manoel de Barros e o ser “letral” se comunga
nessa resposta. O livro trata de dois momentos: Vida e Morte. No entanto, o velho,
personagem do livro, quer alcangar o primitivo para ensinar as coisas inateis ao neto. Nao ¢é
apenas através da Memoria que o ancido transmite seus conhecimentos, €, também, através de
outras artes (pintura, poesia, musica). Os sentidos se misturam e agugam a vontade de ouvir o
Concerto a céu aberto para solos de aves. O musical tem a pretensdo de ensinar a0 menino
e ao velho as aderéncias do chao. No entanto, o caminho ¢ silencioso e reflexivo. Na epigrafe
do livro, aparece o dramaturgo e escritor irlandés Samuel Beckett'’: “Devo falar agora de
mim, isso seria um passo na dire¢do do siléncio”. Aos olhos do entrevistado, Manoel de
Barros, “[a] dire¢do do siléncio é a morte.” (BARROS, 1991b, p. 5).

A visdo e a preocupagdo da Morte anunciam, de maneira direta, seus contornos, que
percorrem, em perspectivas variadas, a poética de Manoel de Barros. O movimento ciclico da
Vida se apresenta nas coisas miudas, nos elementos recolhidos do chdo, na relagao que se
estabelece entre a Morte e Vida, entre materialidade e transmutacao. Para Manoel de Barros,
(des)inventar um fazer poético é subverter, contrapor, distorcer a linguagem, a escrita, ao
ponto de sua esséncia aflorar nas lacunas discursivas, tornar-se “inaugural”. A palavra, nessa
perspectiva, aproximar-se-ia de seu amago quando alocada no siléncio inicial. Essa quietude
denunciaria sua insuficiéncia ou autossuficiéncia. Orlandi (1995) afirma que o siléncio ¢ a
tomada de folego da significagdo, um momento de repletas possibilidades que abre a cortina

dos multiplos, como um “siléncio fundador”, como se pode observar no seguinte poema:

Entendo ainda o idioma inconversavel das pedras.
E aquele idioma que melhor abrange o siléncio das palavras. (BARROS,
2000, p. 18).

Elemento estatico por natureza, a pedra se torna elemento vivo, concentrado em sua
propria existéncia e linguagem. Ao contrario do vazio completo, este siléncio (idioma
inaugural) dialoga com o poeta e lhe apresenta sua variabilidade discursiva, sendo ela, a
manifestacdo que “melhor abrange” a dimensao inexplicavel das palavras. Manoel de Barros

percebe que a mudez ¢ a comunhao dos seres e dos estados, 0 necessario para se alcancar o

"> Samuel Beckett nasceu na Irlanda em 1906, e ¢ considerado um dos mais importantes dramaturgos da segunda
metade do século XX, e fundador do teatro do absurdo. Suas obras possuem forte influéncia de Proust e James
Joyce, tendo como caracteristicas, pertinentemente, a presenga da soliddo e a angustia no ser humano moderno.
Ganhou o Prémio Nobel de Literatura em 1969 e morreu na Franca, em 1989.
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sentido “mineral” da linguagem.

A poética manoelina aniquila o objeto para aproxima-lo de sua esséncia, elevando a
linguagem “rastejante”, impregnada de um discurso que ndo se expde a naturalidade, ao status
de construto. Essa esséncia aproxima-se, ainda, da questdo da passagem do tempo, muito mais
proximo do pensamento heracletiano'®. Nisso, compreender a esséncia dos objetos, das coisas,
das palavras €, de certo modo, relacionar-se com o tempo. A poesia estd inteiramente
arraigada na palavra, na constru¢do do tempo, no trato, no labor, nas formas e no sentido. O
poeta, um “doador de sentido” (BOSI, A., 1994, p. 141), dissipa o mundo empirico e entrega
a linguagem uma renovacgao contida nela mesma, desvelada pelo olho inquieto do leitor.

Ainda em 1991, em entrevista a revista Nicolau, Manoel de Barros explica sua

religiosidade.

Nicolau — O senhor estudou em colégios religiosos, conheceu a palavra
através de padre Vieira (a quem observou que “sacrifica a Teologia por uma
boa frase”), fez sonetos de inspiragdo catolica aos 14 anos... E hoje, o senhor
tem envolvimento com alguma religido?

Manoel — Sou homem crente, mas nio frequentador de missa. Nao ha nada
que tenha mais densidade que o mistério. [...]. Deus ¢ algo sem limite. Eu
sou absolutamente crente de que Jesus foi um grande poeta, de intuicao
divina. E nesse sentido que eu formulo a religido (BARROS, 1991a, p. 5).

As entrevistas do poeta tentam percorrer todos os assuntos possiveis. No entanto,
Manoel de Barros, obviamente, s6 responde aquilo que lhe convém. Os temas que mais
aparecem em suas entrevistas, principalmente depois do langamento do Livro sobre Nada,
1996, sdo primitivismo, criangamento, infincia, memoria, velhice. Quanto ao ultimo tema,
com 77 anos, Manoel de Barros ¢ rapido em responder que “[p]erdi o medo da decrepitude.

Esqueci a idade, sinto que ainda conservo minha capacidade de invenc¢do, minha

' Heraclito nasceu em Efeso, na Jonia (540-480 a.C.), e ¢ considerado um dos mais importantes filosofos pré-
socraticos. A questdo do tempo para Heraclito perpassa pela compreensdo da fluidez e do decorrer biologico do
homem, em versdo contraria a de Anaximandro e Platdo, por exemplo. Para Anaximandro (547-610 a.C.), de
Mileto, “todas as coisas se dissipam onde tiveram a sua génese, conforme a necessidade; pois pagam umas as
outras, castigo e expiacao pela injustica, conforme a determinacao do tempo” (ANAXIMANDRO DE MILETO,
frag. 1, [BORNHEIM, 1977, p. 25]). Ou seja, o Tempo ¢ um mecanismo de culpa e repreensao, de modo que a
Morte ¢ o ato derradeiro dessa corrupcdo humana. Por outro lado, Platdo (427-348 a.C.), em seu livro Timeu,
compreendia a existéncia de dois mundos (superficialmente posto aqui): o abstrato/das ideias (inteligivel) e o
concreto/mutante (sensivel), sendo a questdo do Tempo e do espagco material, indiferente para essas duas
existéncias. Voltando ao filéosofo Heraclito, por sua vez, concebia o Tempo de maneira amoral, ou seja, sem
nenhuma correspondéncia direta com a culpa do homem. Assim, a questdo temporal, para o fildsofo, passa pela
propria necessidade de renovagdo biologica da existéncia humana e de todo ser vivo, uma indispensabilidade
natural das coisas e dos seres de se transformarem continuamente. Tal movimento permite uma renovagao vital,
e assim, a propria vida e a morte seriam expressdes de individualidades. Para Heraclito, o Tempo ¢ vivaz e
pueril: “Tempo é crianga jogando, brincando. Reinado de crian¢a.” (HERACLITO, 2000, frag. 52).
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sensibilidade.” (BARROS, 1991a, p. 3). A velhice, segundo o préprio poeta, o aproxima do
retorno a origem. No entanto, Manoel de Barros utiliza o termo “decrepitude”, uma palavra
impactante para quem o trabalho com o discurso ¢ relagdo amorosa (como o proprio poeta
salienta em outras entrevistas). O peso da palavra, a for¢a de seu corpo fonico, contribui para
a fixagdo da ideia de velhice. Contudo, o poeta ndo tem medo da “decrepitude”, perdeu-se em
outro tempo verbal; talvez entre o presente e o futuro.

Em outro momento, em uma reportagem de Rosa, em 1992, Manoel de Barros
evidencia ainda mais o carater de sua poesia: “Minha poesia ¢ marcada por um constante
morrer € renascer. Essa permanente metamorfose estd presente em toda a minha obra”
(ROSA, 1992, p. 59). O poeta agora expde a espinha dorsal de sua poética.

Em 1992, ano da entrevista, o poeta Manoel de Barros ja havia publicado as obras
Poemas concebidos sem pecado (1937), Face Imdvel (1942), Poesias (1956), Compéndio
para uso dos passaros (1960), Gramatica expositiva do chio (1966), Matéria de poesia
(1974), Arranjos para assobio (1980), Livro de pré-coisas (1985), O guardador de aguas
(1989) e Gramatica expositiva do chio (poesia quase toda) (1990). Manoel de Barros
corrobora a tematica da pesquisa e afirma, categoricamente, que sua poética ¢ marcada pela
Morte e pela Vida, na sequéncia. O poeta evidencia a constante metamorfose pela qual passa
seu discurso, sua semantica, sua poesia, sua paisagem, suas tematicas. Barros materializa os
elementos, oferece concretude e vida aos estados intermediarios. Seu enunciado sinaliza o
ciclico, a ordem que se movimenta da Vida, da Memoria, para a Morte e novamente para a
Vida.

No ano seguinte, 1993, Manoel de Barros ¢ entrevistado por José¢ Geraldo Couto. Na

ocasido, o poeta ¢ questionado novamente sobre sua religiao:

Folha — Na sua poesia convivem uma nostalgia cristd pela pureza do mundo
antes do pecado e uma atitude zen de busca de uma integridade do homem
no cosmo, “aqui e agora”. Qual sua religido hoje?

Barros — Eu prezo muito essa atitude zen de buscar uma comunhao total
com as coisas. [...] Mas eu sou cristdo. Por todos os motivos. Principalmente
porque eu acho que o Cristo foi um dos grandes poetas do mundo
(BARROS, 1993a).

Ainda no mesmo ano, em outra entrevista, agora para Thais Costa, o poeta parece

detalhar seu posicionamento de crenca:

EP — Quer dizer que vocé se afina mais com a chamada “esquerda



45
religiosa”?

Manoel — E, minha religido segue de perto a linha de Boff, para quem
religido tem a ver com a situacdo do homem na sociedade, ndo ¢ soO
espiritual. Acredito no Cristo humano, que viveu na Terra e entendeu os
problemas da gente comum. [...] H4 muito tempo conclui que ndo posso
viver sem mistério. E justamente o mistério que completa nossa
incompletude ¢ a religido catolica € a que mais me completa. (BARROS,
1993b).

No didlogo com Jos¢ Geraldo Couto, o poeta Manoel de Barros registra sua
religiosidade e assume ser cristdo. A morte, na perspectiva do cristianismo, € ciclica: “Com o
suor do teu rosto comeras teu pao, até que te tornes ao solo. Pois dele foste tirado. Pois tu és
p6 e ao po tornaras.” (GENESES 3, 19)". O fato de o entrevistador se referir 4 “nostalgia

~9

cristd” remete, assim, ao sutil desdobramento da temadtica religiosa nas obras do poeta.

Embora se registrem, no campo semantico de seu discurso poético, termos como
Deus, comunhao, divindade, divinizar, sermao, o trajeto do poeta é pouco messianico. Ainda
que seu Andarilho, personagem recorrente em alguns de seus livros, imprima uma visdo que
ora se apresenta como messianico, ora como representatividade da solidao e da liberdade, sua
religiosidade ndo possui carater panfletario. Interessante também perceber ¢ a utilizagdo do
artigo definido “o” antes da palavra “Cristo”. Sabe-se que a caracteristica fundamental do
artigo definido ¢ ser individualizadora e possuir, dentre outras, a funcdo de enfatizar,
sobressaltar. No caso do enunciado de Manoel de Barros, “o Cristo”, a introducdo do artigo
permitiu um distanciamento pessoal que o tornaria, Cristo, igualmente um poeta. Seria
equivalente, em principio, dizer “eu acho que o Carlos Drummond de Andrade foi um dos
grandes poetas do mundo”. A figura de Cristo como semeador da compaixdo ao proximo e da
palavra de Deus ¢, para Manoel de Barros, como a imagem do poeta que semeia a palavra,
para que dela nasca o mistério e a proximidade com a transcendéncia. O artigo definido, nessa
perspectiva, também humaniza a divindade e real¢a sua por¢cao humana.

Com Thais Costa, a conversa ¢ entremeada com a questdo politica (“esquerda
religiosa’). Manoel de Barros se refere ao te6logo brasileiro Leonardo Boff, nascido em 1938.
Sua forte contestacdo do sistema, em todas as suas esferas, rendeu apreco e proximidade entre
o discurso poético espiritual do poeta e o padre franciscano revolucionario. Para se

demonstrar tal contiguidade entre a percepgao religiosa de Barros com o pensamento sobre

religido do tedlogo Boff, abaixo se apresenta um trecho de sua obra Casamento entre o céu e

"7 QOutra referéncia a0 momento ciclico da Vida/Morte estd em Eclesiastes (3, 20): “Tudo caminha para um
mesmo lugar; tudo vem do po e tudo volta ao p6.”
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a terra:

Hoje nos encontramos numa fase nova na humanidade. Todos estamos
regressando a Casa Comum, a Terra: os povos, as sociedades, as culturas e
as religides. Todos trocamos experiéncias e valores. Todos nos
enriquecemos € nos completamos mutuamente. [...] Vamos rir, chorar e
aprender. Aprender especialmente como casar Céu e Terra, vale dizer, como
combinar o cotidiano com o surpreendente, a imanéncia opaca dos dias com
a transcendéncia radiosa do espirito, a vida na plena liberdade com a
morte simbolizada como um unir-se com os ancestrais, a felicidade
discreta nesse mundo com a grande promessa na eternidade. E, ao final,
teremos descoberto mil razdes para viver mais e melhor, todos juntos, como
uma grande familia, na mesma Aldeia Comum, generosa e bela, o planeta
Terra'® (destaque nosso).

Na poética de Manoel de Barros, os casamentos mais inusitados acontecem no

Pantanal, como se pode observar no poema abaixo:

Desde o comego do mundo agua e chdo se amam
¢ se entram amorosamente
e se fecundam (BARROS, 2010a, p. 45).

Uma comunhdo que flui sem barreiras, nem fisicas e nem gramaticais, posto na
auséncia de pontuacdo no poema, € na completa auséncia da logica que materializa duas
entidades de universos tdo distintos. Ao se amarem e se fecundarem, os frutos desse
relacionamento serdo, certamente, as criaturas que percorrem a poesia de Manoel de Barros,
os seres que olham para baixo, os seres que estdo entre os estados.

Em outra entrevista, em 1994, para Tagore Biram, Manoel de Barros ¢ questionado

sobre a velhice:

ZH — O fato de ter sido reconhecido na velhice lhe chateia?

Manoel — O que me chateia ¢ a velhice. Quem gosta de escombro ¢ a
soliddo. Nas minhas paredes comegaram a nascer urtigas. Da propria palavra
velhice ndo gosto. E desarmonico e pornografico (BARROS, 1994a, p. 9).

No jogo da ironia, o poeta assinala que nao gosta nem da condi¢do de envelhecer e
nem da propria palavra. Repleto de terminologias ligadas ao campo da Morte, essa entrevista

desvia o caminho tradicional dos roteiros de outros coloquios ja feitos ao Manoel de Barros.

' Trechos retirados do site do proprio tedlogo em <http://www.leonardoboff.com/site/Iboff.htm>. Acesso em:
23/05/2014.
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Contudo, ao ser indagado propriamente sobre a morte, o poeta, mais que estrategicamente,

desconversa.

ZH — O que o senhor acha de Mario Quintana ¢ da morte?

Manoel — Naquele dia em que o Mario Quintana morreu, um meu amigo, o
Washington Novaes, me mandou, por carta, o ultimo verso de Quintana:
Morrer ¢ esquecer as palavras.

Vocé veja que a grande dor do poeta era perder as palavras. Que poeta, meu
Deus! Agora ele passarinha. Agora ele vai se encantar. O encanto ja se abriu
para as suas palavras. Agora vai se abrir para o morto (BARROS, 1994a, p.
9).

Contudo, fazer das palavras do poeta Mario Quintana as suas torna o momento da
discussdo ainda mais poético. No campo do didlogo entre os poetas, “esquecer as palavras” &,
simultaneamente, ir na “direcdo do siléncio”, da Morte. Abrir-se ao esquecimento € se abrir
para o morto. No entanto, a inversdo sintatica evoca uma desconstru¢do do enunciativo. O
enunciador, no caso o poeta, declara o seu posicionamento em relagdo a condigdo “morto”.
Nao ¢ “estar morto” € se “abrir para 0 morto”, € morrer aos poucos, pois se esqueceu das
palavras. A hierarquia ciclica ¢ invertida, o poeta € que aciona e se abre para a morte. Em uma
atitude circular, Mério ¢ Manoel assinalam a palavra como elemento origem; sendo assim:
“perder a palavra = morrer”.

A palavra ¢ a esséncia do poeta. Ao se esquecer delas, abre-se para a morte. Por isso
o trabalho constante com a Memoria na poética de Manoel de Barros? A Memoria € o
elemento que nao permite a Morte ser soberana. Mesmo que se tenha, dentro da perspectiva
memorialistica, um movimento de esquecimento e constru¢cdo continua, a Memoria, quando
acionada, presentifica a lembranga e a Morte. Ela, a Morte, torna-se um caminho para essa
presentificacao.

Em conversa com Marcio Vassallo, a materialidade alcanga a Memoria: “Na casa da
memoria a gente estd quem foi antes. A gente estd quando era pedra, quando era arvore,
quando era chuva” (BARROS, 1996f, p. 9). Ao fazer uma releitura de Fernando Pessoa'’,
Manoel de Barros evidencia elementos concretos (tempo verbal no presente ao lado do

pretérito), memoria e casa, associacdes metamorficas: gente e pedra, gente e arvore. A

' Em Livro do desassossego: “Viver ¢ ser outro. Nem sentir ¢ possivel se hoje se sente como ontem se sentiu:
sentir hoje 0 mesmo que ontem nao ¢ sentir - ¢ lembrar hoje o que se sentiu ontem, ser hoje o cadaver vivo do
que ontem foi a vida perdida.” (2011, p. 101). Obra disponivel no site “dominiopublico.gov” ou no enderego
<http://www.companhiadasletras.com.br/trechos/11087.pdf>.
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transitoriedade ainda persiste, como tudo no movimento ciclico da Vida, metaforizada no
termo ‘“chuva”. A casa da memoria, o local do acolhimento, onde se guardam as lembrancas
do que se era, agora ganha envergadura, concretismo. E na memoéria que o ser é duplamente
passado e presente. E no abrigo da “casa da memoria” que o ser volta as suas origens
primitivas e comunga (e €¢) com a natureza.

Manoel de Barros transmuta®’, nessa pequena entrevista, o ser, que vai “galgando”
em sua metamorfose: primeiro, em pedra (elemento mineral — sem vida); segundo, em arvore
(elemento vegetal que partilha sua vida com outros reinos); terceiro, em chuva (elemento
mineral, que compdem mais da metade do corpo humano, essencialidade da vida, possui
direta relagdo entre o céu e a terra). A perspectiva também pode perpassar por um momento
ludico e infantil. As brincadeiras de criangas englobam a imitagdo de outras coisas ou de
outros objetos (o que depende da brincadeira selecionada). As criangas, seres repletos de
inventividade, transformam-se conforme a necessidade de suas invengoes.

Em outra entrevista, o poeta fala do mistério e do seu gosto pelas historias das

origens, como se pode observar logo abaixo:

Exploro os mistérios irracionais dentro de uma toca que chamo 'lugar de ser
inatil'. Exploro ha 60 anos esses mistérios. Descubro memorias fosseis. [...]
E gosto de ouvir e ler "Vozes da Origem". Gosto de coisas que comegam
assim: "Antigamente, o tatu era gente ¢ namorou a mulher de outro homem".
Estd no livro "Vozes da Origem", da antropologa Betty Mindlin. Essas
leituras me ajudam a explorar os mistérios irracionais. Ndo uso computador
para escrever. Sou metido. Sempre acho que na ponta de meu lapis tem um
nascimento (CASTELLO, 1996, p. 4).

Nesse dialogo, € possivel perceber que os temas da Memoria, Vida e Morte ainda
permeiam a poética de Manoel de Barros. O poeta deseja tocar na Memoria ancestral e
acredita no poder, quase divinal, da criagdo, do nascimento. Se Barros acredita que detém, na
ponta de seu lapis, o engenho do principio das coisas, ¢ compreensivel que também tenha a
propriedade da morte. E a escrita se torna o palco do espetaculo ciclico: a palavra nasce e

morre no papel.

* Transmutar ¢ se tornar um outro ser, diferente do que se apresenta a forma material ou fisica do ser.
Diferentemente de uma metamorfose, a transmutagdo ¢ um processo em que se pode observar uma mudanga
brusca, sem que haja necessariamente um ciclo ou uma etapa a se seguir. No caso da poética, a transmutagdo ¢
quando a personagem assume outra identidade, fisica ou psicologica, de um outro ser. A transmutagdo, assim, € a
transformagdo de um ser para outro.
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Em entrevista concedida a André Luis Barros (1996), Manoel ¢ questionado sobre a

fragmentacdo que se percebe nas suas obras. Sobre tal tema, o poeta responde:

ALB — O seu trabalho ¢ mais fragmentado?

MB - Cada vez mais. O proprio mundo estd obrigando a gente a se
fragmentar. E uma falta de unidade, o homem moderno nio tem mais as
grandes unidades, como Deus. A gente ndo tem crenga em mais nada, alias,
toda a arte deste século ¢ fragmentada, ninguém defende mais uma
ideologia, hoje. O homem ndo acredita mais nem em ideologia, as religides
estdo se fragmentando, o protestantismo esta se dividindo, o cristianismo
(BARROS, 1996¢g, p. 2).

Ao que se percebe, as tematicas religiosa e fragmentaria foram o grande cerne no ano
da publicacdo de Livro sobre Nada. As questdes filosoficas sobre esse “nada” percorreram
universidades, revistas cientificas, teses e dissertacdes, jornais. A fragmentacdo surge como
palavra-diretriz ao se referir a poética de Manoel de Barros. Em uma entrevista de 1979,
concedida a revista Grifo, o poeta ja havia declarado que a concepg¢ado de sua poesia, em cada
obra, tornar-se ainda mais fragmentaria. E claro que o caminho percorrido e a vivéncia do
poeta Manoel de Barros de 1979 até 1996 mudam significativamente. Mas seu projeto estético
ja se anunciava desde entio. A fragmentagdo®' tornou-se um elemento que marca até uma
condi¢do humana social®>.

A totalidade ¢ talvez o desejo mais avido do ser humano, dos primérdios aos dias
atuais. A sociedade de hoje, para Hall (2006), passa por um processo constante de

“descentralizacdo”, cuja estrutura deslocada ¢ substituida por inimeros outros centros

2l Omar Calabrese ndo trabalha com o termo fragmentacdo e desenvolve, na atualidade, o conceito de
“fractalidade”, que expande o entendimento de fragmentacdo: “No sdélo es la escritura fragmentaria sino
también el ejercicio de construir una totalidad a partir de fragmentos dispersos. Esto es producto de lo que
llamamos fractalidad, es decir, la idea de que un fragmento no es un detalle, sino un elemento que contiene una
totalidad que merece ser descubierta y explorada por su cuenta.” Para maiores aprofundamentos sobre o
assunto, ver: de Omar Calabrese, no ambito dos estudos sobre microficgdo, a obra A idade neo-barroca, Lisboa,
Edi¢des 70, 1987. E de Lauro Zavala, “El cuento ultra-corto: hacia un nuevo canon literario”, Revista
Interamericana de bibliografia, XLVI, 1-4, 1996, pag. 67-78; Seis problemas para la microficcion, un género
del tercer milenio: Brevedad, diversidad, complicidad, fractalidad, virtualidad, El cuento en Red, niimero 1,
Meéxico, primavera 2000, disponivel em: <http://webs.uolsinectis.com.ar/rosae/breve8.htm>. Acesso em:
13/02/2015.

2 Pensadores da contemporaneidade, tais como Frederic Jameson (Pés-Modernisno: a logica cultural do
capitalismo tardio, 1996), David Harvey (Condicao Pés-Moderna, 1992), Fritjof Capra (O ponto de mutacio,
1999), Zygmunt Bauman (Vida liquida, 2007), Antonny Gilddens (As consequéncias da modernidade, 1991),
Gianni Vattimo (O fim da Modernidade, 2001), Jean-Frangois Lyotard (O Pés-Moderno, 1986), Linda
Hutcheon (Poética do Pés-Modernismo, 1991), Achugar (Planetas sem boca, 2006), entre outros,
estabeleceram diferencas pertinentes do que se trata de Moderno e o que se nomeia de P6s-Moderno e incluem a
fragmentagdo como um dos processos que marcam uma significativa mudanga no pensamento humano e sua
condigdo.
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dominadores. Ao retomar as palavras do poeta, ¢ possivel perceber a dimensdo da
metamorfose que esse “homem moderno” sofre. E uma busca incessante pela completude ao
mesmo tempo em que a incompletude € essencial. Ou seja, cria-se uma circularidade.

No ano de 1998, Manoel de Barros langa Retrato do artista quando coisa. Para o
poeta, uma por¢ao do homem adulto traz em seu ser uma crianga, uma parcela de inocéncia,
de inventividade, de imagético. No trecho abaixo, Manoel de Barros fala sobre a meninice que

carrega em seu ser € o lastro que fica em sua poética:

O adulto carrega sempre a crianga dentro dele, ¢ ela quem o enriquece e eu
tenho esse lastro. (...) Esses meus novos poemas contém mais as lembrancgas
provocadas pela infancia, das minhas memorias da terra, do Pantanal, pois os
velhos esquecem as coisas mais recentes. Mas eu ndo acho ruim ndo. Cada
livro mostra uma fase distinta, tanto da minha linguagem como da minha
vivéncia. E essa vivéncia hoje ¢ a infantice (BARROS, 1998c, p. 6).

No universo do poeta, as lembrancas, “provocadas pela infancia” (BARROS, 1998c,
p. 6), enriquece o microcosmo do homem. A infincia equaliza o sujeito, equilibra o sujeito
letral e até o bioldgico de Manoel de Barros. Em sua fala, mais uma vez a Memoria, acionada
no momento do querer do poeta, no instante que sua por¢ao infantil solicita, é tema recorrente
em sua poética. A velhice ¢ novamente retomada no didlogo e assume o papel de entremeio
ou ponte entre o adulto e a infancia. Assim, tem-se o ciclo incompleto que comeca na
infancia, que permanece no adulto e o enriquece, e se reflete no velho. O movimento ciclico €
interrompido pela constante presenca “alimenticia” da infancia pelo adulto. O velho, que
esquece do que seja recente, prende-se a crianga, a origem, ao comego de tudo, para compor
sua vivéncia, que “hoje ¢ a infantice” (BARROS, 1998c, p. 6).

Dentre 1998 ¢ 2006, Manoel de Barros ¢ alvo de inumeras dissertacoes, teses, € tema
para outras artes (musica, teatro, documentario). A midia se preocupa em repercutir a
divulgacao das obras do poeta. Rememoram-se entrevistas, buscam-se interpretagdes de seus
poemas, influéncias, similitudes, entrelagamento vida e obra.

Em 2006, Manoel de Barros dd4 uma entrevista a Bosco Martins, jornalista e amigo
do poeta. Nesse coloquio, os temas variam entre o que ja foi perguntado ao poeta, em matérias
anteriores, e tematicas novas. Na perspectiva do novo, Bosco Martins pergunta sobre a

duracdo da vida. A resposta, transcrita abaixo, ¢ uma revelac¢ao poética do jogo Vida e Morte:

BM — Tem uma frase de um ator que nunca me saiu da cabega. Dizia que
Deus fez tudo bom, s6 cometendo um erro: a duracdo da vida. A vida é
muito curta e deveria ser ndo infinita, pois seria muito chata, mas pelo menos



51

o dobro. Duas vidas, uma para ensaiar ¢ outra pra representar. Vocé
concorda com isso?

MB — Concordo sim. E até proponho uma solugdo cientifica. Seja esta:
O Tempo s6 anda de ida.

A gente nasce, cresce, envelhece e morre.

Pra n3o morrer

E s6 amarrar o Tempo no Poste.

Eis a ciéncia da poesia:

Amarrar o Tempo no Poste!

E respondendo mais: dia que a gente estiver com tédio de viver é s6
desamarrar o Tempo do Poste (BARROS, 2006c¢).

Ao imbricar poesia e vida, Manoel de Barros propde uma ‘“solu¢do”, nada
convencional, para a morte. Ao relacionar as perspectivas do tempo, vida e morte, o poeta
evidencia a concep¢ao mitica da temporalidade e a esséncia da poesia. A ciéncia dessa poesia,
para Manoel de Barros, ¢ o tempo preso e estatico da leitura, da Memoria, da imagem. Ao
amarrar esse momento, esse instante temporal, ¢ perpetuar a ciéncia da sensibilidade, do
poético. Assim, o poeta assinala para a sabedoria das gentes comuns: “O tempo € o senhor de
tudo!”. Em outra passagem, Manoel de Barros diz que ndo caminha para o fim, mas para as
origens. O tempo mitico é outro. E o tempo das origens, o elo entre fim e recomeco, das
coisas primeiras e primitivas. Essa busca pela origem ¢ tema recorrente na poesia de Barros.
Assim como evidenciado na entrevista anterior, o poeta engana a Morte ou a manipula ao bel
prazer em sua poética.

O tempo, senhor de todas as construcdes, caminha sem interrup¢des, numa ordem
cronoldgica sequencial ininterrupta. E através da poesia que a Vida dribla a Morte, eis a
ciéncia dessa poesia manoelina. A sociedade possui ideias gerais, mas que vive o detalhe. Aos
poetas cabe ressaltar os detalhes, as coisas vistas apenas por aqueles que “transveem” outra
realidade. O jogo inocente de “amarrar o Tempo no Poste” (BARROS, 2006¢) ¢ brincadeira
infantil. E uma “solucio cientifica” que parte da imaginagdo da crianca, que se concretiza no
tempo. Manoel de Barros contrapde os elementos mais fundamentais da Vida: tempo, ciéncia,
infancia, morte. E na poesia, na sua esséncia, que as constru¢des perdem suas formas e
assumem concretude tal que se podem amarrar no poste.

Ainda no ano de 2006, Manoel de Barros d4 outra entrevista para Bosco Martins e
Douglas Diegues em sua casa, para o programa Fora do eixo, realizado e exibido pela TVE
Regional. No encontro, o poeta diz que “a imagem apaga qualquer ideia”, ressaltando que a
concretude através da imagem ¢ que faz da sua poesia uma poética imagistica. Na sequéncia,

Manoel de Barros diz:
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O conhecimento vem através do sentido. Isso ai é provado através da
linguagem do Aristoteles. [...] Aristoteles diz que o conhecimento que
importa ¢ aquele que vem pelas percepgdes da infancia, quando vocé esté
conhecendo o mundo. E essa que alimenta, pelo menos para mim, é o que
me alimenta até hoje, eu tenho essa idade e sou alimentado por essas
percepgdes (MANOEL, 2006b)™.

A infancia é lugar de eternos nascimentos de percepgdes. E essa fase que alimenta o
poeta e sua poesia. E na infincia que se conhece o mundo da percepgdo. A origem de todos os
sentidos humanos. Novamente o poeta refor¢a sua busca pelo elemento ciclico, pela origem,
pelo nascimento e pela morte, pela vida e pela presentificagdo do irreal.

Mais adiante, na mesma entrevista, o poeta Manoel de Barros fala do mistério da

Vida:

Manoel - O fato de vocé chegar no fim...Vocé ndo sabe nada porque vocé
ndo sabe o sentido da vida. E, vocé ndo sabe mesmo. Vocé sabe discutir
coisas aqui, né. Mas o sentido da vida, essa incompletude que a gente tem,
nds somos incompletos, sentimos incompletude, s6 pode ser completada com
o mistério. [...] O mistério é que... essa incompletude, esse pedaco que ¢
incompleto, vocé s6 pode completar com o mistério.

Jodo Bosco — E o mistério € o obscuro.
Manoel — E o obscuro.

[.]

Douglas Diegues - Vocé acredita em Deus, né Manoel? Como € essa tua
relagdo com Deus? Vocé conversa com Deus?

Manoel — Nio, ndo tem esses trogos nao. Eu tenho fé. Eu tenho fé. Por que
eu sou incompleto, mesmo, isso ai... Entdo eu preciso me completar através
de uma fé. Entende? [...] A fé ¢ o sexto sentido (MANOEL, 2006b)**.

Essa ¢ uma das raras entrevistas televisivas do poeta em que transparece uma
conversa entre amigos, sobre assuntos diversos. Manoel de Barros parece descontraido,

mesmo sendo gravado em sua casa. O poeta fala de um tempo de mistérios, infancia e

3 Transcrigio feita a partir da fala do poeta Manoel de Barros na entrevista realizada por Bosco Martins, em
2006, para seu programa televisivo Fora do Eixo, na TV Educativa Regional de Mato Grosso do Sul. A
entrevista foi dividida em trés blocos. O trecho citado encontra-se na quarta parte, ou quarto bloco do programa.
Nao se fez, na transcri¢do das falas, uma percepgdo de Analise da Conversa (versada na linguistica). O que se
busca nessas transcrigdes sdo as falas do poeta de maneira espontanea. Como realmente aparecem na entrevista.

2 Idem.
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incompletude, onde habita 0 momento sem rupturas entre o presente € o passado, entre a vida
e a morte, fluindo uma temporalidade sem contrastes. Uma transfusdo temporal que ocupa os
sentidos e as percepcdes. E na infancia, tema recorrente na poética manoelina, que os sentidos
primordiais moram e se fazem percepc¢ao, se fazem vivéncia concreta no sujeito. A constante
transmutacdo, o intenso didlogo entre os reinos, estados e sentidos, o movimento
perpendicular da vida e da morte, podem, por um lado, equalizar o microcosmo do sujeito,
mas também podem levar ao nao equilibrio, ao desacordo que faz a inquietude. Tudo estd em
perpétuo movimento, mesmo quando a garca observa a arvore.

A presentificagdo da Memoria através da concretude da imagem ¢ fator
imprescindivel na poética de Manoel de Barros. E a imagem que deve se concretizar no olho
do leitor. Para tanto, o poeta aciona todos os sentidos e palavras.

No documentéirio S6 dez por cento é mentira (2008), a sinestesia ¢ elemento
fundamental. Nele, o poeta fala sobre o bau da infancia, do seu cotidiano, do Pantanal e das
primeiras sensagdes, como afirma Bachelard. Outros intelectuais, artistas e familiares
compdem o quadro desse inusitado e “degustativo” documentario. E a Memoéria, novamente,
como acolhida de todas as primeiras sensagdes, que evidencia a construcao do Ser, na fala do
poeta. Manoel de Barros ndo sé traz a infancia para o palco da literatura, como a vivifica
através da composicdo de imagens que despertam os sentidos humanos.

No documentario, feito um ano antes da morte de seu filho Jodo, e dois anos depois
do AVC de Pedro, procura-se um dialogo descontraido com o poeta. Muito embora, o eterno
sorriso, muito conhecido por seus fas, nunca tenha saido definitivamente de seu rosto, o poeta
mostra-se, logo no inicio do filme, um tanto quanto reticente: “Eu acho que vocé pode fazer
as perguntas ai... Se eu ndo me interessar eu nao respondo, se eu me interessar eu respondo”
(risos). (SO DEZ POR CENTO E MENTIRA, 2008)*.

Os mesmos temas que percorrem outras entrevistas também se encontram no
documentario. No entanto, uma fala do poeta chama aten¢do: “A minha mulher até hoje tem
ciuimes de mim. Por que, assim, eu sou uma ruina. Hoje eu sou mais do que ruina, sou um
escombro. Sou um escombro™’. (SO DEZ POR CENTO E MENTIRA, 2008). Embora o tom
inicial da resposta tenha sido com humor, o fato de se considerar ruina e escombro mudou a
fisionomia do poeta. Manoel de Barros afirma que ¢ “mais do que ruina”, considera-se um

“escombro”. E para enfatizar seu sentimento de destrui¢do, ele repete a frase ‘“sou um

* Fala transcrita do documentario “S6 dez por cento é mentira”, no momento de 07:27 do filme.

*% Fala transcrita do documentario “S6 dez por cento é mentira”, no momento de 01:00:11 do filme.
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escombro”. A palavra escombro ¢, inicialmente, destrogos de algo que ja foi inteiro,
completo. H4, nessa imagem declarada do poeta, apenas a lembranca do que foi unidade.
Falta-lhe o pedago de Bernardo? A completude de movimento de seu filho Pedro? Tudo isso
assomado com a inerente incompletude do sujeito?

Mais adiante, o poeta ¢ questionado sobre como ele gostaria de ser lembrado na

posteridade.

Pedro Cezar — Uma pergunta, como o senhor gostaria de ser lembrado?

Manoel de Barros - (risos) E uma pergunta cruel. Evidente que se eu
pudesse ser lembrado, se eu pudesse ter a marca da perenidade, eu acho que
so poderia ter através da poesia. Por que nos todos somos iguais, nds vamos
pra fossa mesmo, para o p6. O Unico jeito que eu teria, ndo sei... porque... sei
la... Minha obra até onde que vai, mas o jeito que eu poderia aspirar de
permanecer um pouco mais, seria como poeta. O ser bioldgico € sujeito a
variagdo do tempo, né. (SO DEZ POR CENTO E MENTIRA, 2008)*".

Talvez tenha sido uma das perguntas mais destoantes do cabedal de questdes, muitas
vezes, mecanicamente feitas ao poeta. Desconcertado, Manoel de Barros separa o sujeito
biologico do sujeito letral. O tempo, e sua inquestionavel variagdo, determinam o caminho do
ser biologico, mas nao condicionam o sujeito letral. Todos os seres sdo igualados no discurso
do poeta, pois todos “ndés vamos pra fossa mesmo, para o pd.” (SO DEZ POR CENTO E
MENTIRA, 2008). O poema que se apresenta logo na sequéncia da fala de Manoel de Barros

oferece uma perspectiva do ciclo vital:

O tempo s6 anda de ida.

A gente nasce cresce amadurece envelhece e morre.

Pra n3o morrer tem que amarrar o tempo no poste.

Eis a ciéncia da poesia:

Amarrar o tempo no poste” (SO DEZ POR CENTO E MENTIRA, 2008).

Assim, o tempo que nao volta, que “s6 anda de ida”, para frente, sinaliza uma ordem
ininterrupta “nasce cresce amadurece envelhece e morre”. Nem ao menos a virgula €
acionada, nenhum momento de pausa parece prevalecer nesse ciclo. No entanto, o poeta
resolve a problemadtica da morte, de maneira inusitada, amarrando “o tempo no poste”. Na
concretude do poste; naquilo que verticaliza e aproxima o olhar (quando visto de baixo para

cima) do céu. Nesse aspecto, o tempo também possui corporeidade e pode ser “preso”,

%7 Fala transcrita do documentario “S6 dez por cento é mentira”, no momento de 01:10:38 do filme.

** Poema transcrito do filme “S6 dez por cento é mentira”, no momento de 01:11:49,
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amarrado em algo estatico, imdvel. O tempo, que ndo para, assume o elemento ininterrupto no
poema, ao se anular a presenca da pontuagao no poema. O tempo ¢ fluido, escorre, ndo para.
Contraditoriamente, a ciéncia, aquilo que pede a racionalidade, provas e contraprovas, assume
a viabilidade do que parece insdlito: “Amarrar o tempo no poste”. A morte, nessa perspectiva,
ndo entraria na sucessao dos acontecimentos, pararia na velhice.

Em uma entrevista de 2010, Manoel de Barros ¢ questionado sobre seu retorno ao

que se chamaria de primitivismo, num processo de fechamento de ciclo. Como se vé abaixo:

CULT - A exemplo de Memorias Inventadas 111 (2007), Menino do
Mato (2010) remonta ao tema da infincia. Apos muitas décadas
dedicadas a poesia, suas obras mais recentes simbolizam o fechamento
de um ciclo que retorna ao primitivo?

Manoel de Barros — Acho que nao retorno ao primitivismo. Por antes acho
que continuo primitivo, vez que meu caminho seria para encostar na semente
da palavra, ou seja: o inicio do canto. Porque o ser humano comeca a se
expressar pelo canto (BARROS, 2010b).

Nesse trecho, o poeta declara que nao retorna ao primitivismo, por ser, em sua
constituicdo fundamental, um ser continuamente primitivo. Ao tentar “encostar na semente da
palavra”, Manoel de Barros sinaliza sua inten¢do de ir ao instante anterior ao primitivo, ao
“inicio do canto”. Contudo, ndo seria a expressdo do canto o instante inaugural do ser
humano? O ciclo que retorna ao primitivo ndo se fecha no seu inicio do canto? A semente,
metafora do embrido humano e representatividade vegetal daquilo que estd para germinar, ¢
movimento duplo do comeco e de esperanca. No entanto, para que algo nasga, outra tem de
morrer. Memérias Inventadas: a terceira infincia e Menino do Mato nao fecham um
ciclo, mas dao continuidade ao momento de busca da origem, do retorno do “menino” que se
foi para o mato, para casa.

No ano de 2012, em entrevistas cada vez mais raras, Manoel de Barros aceita a
equipe da Revista da Cultura, em sua residéncia, para um didlogo. No entanto, algumas
palavras de Martha Barros, filha do poeta, presente na entrevista, serdo retomadas na tese, por
serem pertinentes ao tema; uma vez que o proprio poeta ndo gosta de responder sobre a

tematica da Morte.

A morte € um assunto que passa longe das conversas do poeta, autor de mais
de 30 livros, como O guardador de dguas, Escrito em verbal de
ave, Memorias inventadas, Para encontrar o azul eu uso pdssaros, Menino
do mato e Poemas rupestres. “Ele ndo fala de doengas, morte e nunca o vi
reclamar de dor de cabeca. Esses assuntos ndo existem”, conta Martha, que
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completa: “Quando morre alguém, ele ndo questiona, ndo analisa. Diz que a
morte € como o nascimento, ¢ natural, ndo tem mistério” (RANIERI;
PORTELLA, 2012).

Contudo, por inimeras outras entrevistas, Manoel de Barros afirma que o sentido da
Vida ¢ o mistério. E que o mistério seria a por¢ao que completa o ser, que faz a ponte do que ¢
explicavel e o inexplicavel. E claro que se tem o cuidado de perceber que o discurso é
terceirizado pela filha. Mas, o fato de Martha Barros discursar sobre o tema da Morte, ao
invés do proprio Manoel de Barros, indica o distanciamento repercutido, possivelmente, pela
morte de Jodo e, naquele momento, pela saude fragil de Pedro. A entrevista transcorre € o que
se percebe ¢ um didlogo mais enxuto do que coloquios anteriores. Manoel de Barros restringe
suas respostas a quase uma ou duas frases. O roteiro das perguntas ndo muda, sdo as mesmas:
literatura, Deus, obras, cotidiano, influéncias, Guimaraes Rosa, autores.

Em entrevista ao poeta Douglas Diegues (em “portunhol selvagem”), para a revista
Cult, Manoel de Barros parece mais aberto e fala sobre temas outros. Segue, logo abaixo,
alguns trechos da entrevista que se comunica com os eixos da velhice, da doenga do filho, da

morte e da infancia:

Como es ser poeta después de los 90?

“O corpo pega dores”, desexplica Manoel de Barros, “mas a imaginagao flui
melhor e com mais liberdade”.

[...]

Quiero saber mais sobre como es ser poeta y ser Manoel de Barros después
de los 90.

“Quando o crepusculo baixa em mim”, responde, “fico mais pessimista”.

[...]

Tomo mio cafezito antes que esfrie. Manoel de Barros me conta que seu
filho Pedro sofreu um AVC recentemente y continua de cama aqui em sua
casa bajo cuidados médicos. “O Pedro estd paralisado, mas tem uma
memoria melhor do que a minha: lembra de tudo o que leu e com detalhes”.
Pergunto ao poeta se ele ainda flana al amanecer por el patio de sua casa.
Manoel de Barros responde que non caminha mais porque tem medo de cair.
“Quando a gente envelhece”, diz, “caminha mais ou menos rastejando com

0s pés”.

Insisto em saber mais sobre como é ser poeta e ser Manoel de Barros
después de los 90.

La resposta es breve e contundente: “A velhice ¢ uma merda...”. Y nos

reimos de la velhice humana, que para ele ¢ também uma espécie de
“Terceira Infancia” de la poesia.

Como es vivir ahora la quarta, quinta infancia?

Acho que minhas palavras voltaram para as suas raizes. Mas agora estdo
misturadas as nossas porcarias (BARROS, 2012).



57

O discurso da entrevista oscila entre o humor e a seriedade. Manoel de Barros fala
abertamente sobre a velhice: “Quando o crepusculo baixa em mim”, responde, “fico mais
pessimista” (BARROS, 2012). Ao que parece, os sintomas bioldgicos da velhice humana se
somam aos momentos de pessimismo. Dadas as situacdes vividas pelo poeta, o tom
melancolico € talvez o mais apropriado. O caminho discursivo ¢ de regresso as raizes. No
entanto, “misturadas as nossas porcarias” (BARROS, 2012). A raiz assume a representatividade
metaforica dubia, ou seja, a0 mesmo tempo em que simboliza as origens, o que ¢ vital, o que
distribui os nutrientes necessarios a sobrevivéncia da planta, também ¢ elemento que se liga
diretamente a terra, que estd embaixo da terra, aquilo que ¢ acolhido pelo solo. “A velhice ¢
uma merda”, afirma Barros (BARROS, 2012). Nada mais direto.

Apo6s langamento do livio Menino do Mato, em 2010, Manoel de Barros publica,
em 2013, Escritos em verbal de ave; uma obra que encerra, a0 menos momentaneamente,
através da morte, sua relagdo com o alter-ego mais famoso, Bernardo da Mata. O livro inicia
sua (des)trajetoria com uma “desbiografia”, grafada na obra em letras maiusculas, de
Bernardo.

As entrevistas se tornam ainda mais preciosas. O poeta quer ser “caramujo-flor”. Em
uma conversa com Bianca Magela Melo, em 2013, Manoel de Barros fala, inesperadamente,
sobre assuntos ainda ndo tocados pelo poeta em entrevistas anteriores. O trecho selecionado,
ainda que extenso, demonstra toda a sensibilidade, ao falar de tais temas, do poeta. O realce
em negrito tem a fung¢do de destacar as falas do poeta. A seguir, uma passagem importante

para os eixos desse item da tese, da conversa de Bianca Magela Melo com Manoel de Barros:

Nao ¢é o caso de pedir ao poeta o significado de seu poema, mas quero que
ele fale sobre a imagem de Bernardo na sepultura. Ele olha para o livro de
capa laranja na minha mao e justifica a morte sem explicar bem suas
motivagoes. “O verso é mais ou menos recente. Veio em consequéncia da
morte dele. E uma coisa que vem, sou muito imaginativo.” [...]

A pista ¢ forte. O poeta, apesar do bom humor, tem motivos para ficar triste.
Nao pisa em suas terras no Pantanal ha dez anos e revela ndo sair de casa
desde 2007. Em marcgo daquele ano, seu filho Jodo se preparava para decolar
do campo de pouso na fazenda da familia e, antes de ganhar altura, o
monomotor pilotado por ele esbarrou em um bezerro que passava
distraidamente por ali. O choque levou a morte de Jodo. O mais velho,
Pedro, vive na casa do poeta, mas sempre na cama e assessorado por
enfermeiras, consequéncia de trés AVCs (Acidente Vascular Cerebral).
“Minha vida é ficar hoje tomando conta do meu filho com alguma
esperanca. K uma angistia que nio sei como sera resolvida. Como é
ruim ver o filho inerte”, desabafou o poeta, em um dos poucos momentos
em que falou de tristeza e mostrou-se pensativo.

Sobre a propria saude, Manoel brinca, dizendo que “s6 a mente presta”, o
que ndo é verdade. A postura firme e a disposi¢do para subir diariamente
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degraus e trabalhar s3o incomuns na sua idade. Durante as cerca de trés
horas em sua companhia, em um tnico momento Manoel disse que precisava
de um amparo, quando se levantou depois de ter ficado quase duas horas
sentado. Os dedos da mao esquerda ficaram rigidos. Nao ¢ possivel mais
datilografar versos na maquina de escrever, mas a direita permaneceu boa,
conectando a imaginacao a ponta do lapis. “Tenho 95 anos. Sou até um cara
forte.” (MELO, 2013, destaque nosso).

No mesmo ano da entrevista (2013), Pedro falece. A jornalista, para essa matéria,
ainda sondou a pesquisadora ¢ amiga do poeta Lucia Castello Branco. Para a pesquisadora, o
tema da morte “foi sempre presente na obra do poeta, mesmo que ele nao seja melancolico”.
(MELO, 2013). Essa entrevista possui a contemplatividade de quem vé e sente o tempo, e
suas agdes, no proprio corpo € nas pessoas que estdo ao seu redor. Com 96 anos de idade (o
poeta completa 97 no mesmo ano, no dia 19 de dezembro), o ser bioldgico encontra a penosa
experiéncia da morte de seus filhos, os dois Gnicos homens. No didlogo, Manoel de Barros
mostra a dor da incerteza e o fio da esperanca. O corpo sente as batalhas da Vida.

Aparentemente, o ultimo didlogo que estabeleceu com a midia jornalistica foi essa
conversa com Bianca Magela Melo. Depois, ainda em 2013, dezembro, o amigo de Manoel de
Barros ¢ jornalista Bosco Martins escreve uma matéria, junto com Angela Kempfer, ao
Campo Grande News (“Aos 97 anos, Manoel de Barros renasce em ‘Bernardo’ e com poesia
inédita”), para dar noticias do poeta. Bosco Martins assume a voz de interlocutor e fala sobre
a relacdo de Manoel de Barros e Bernardo, relembra momentos que foi, junto com o poeta, ao
Asilo Sao Jodao Bosco, para visitar o amigo, fala sobre o siléncio de quem perdeu dois filhos e
da necessidade do poeta de distanciamento.

Em 2014, até o momento da escrita dessa tese, nenhuma entrevista foi concedida
pelo poeta. O siléncio ecoa e se faz pesado.

As entrevistas demonstram que Manoel de Barros se recolhe e ndo se dispde a
debater a questdo da Morte. No entanto, algo se ouve, um murmurio velado de quem ja sofreu
tantas perdas. As palavras ndo escondem, por completo, esse sentimento que entristece o
poeta das infancias e criancices.

O préximo item € o cendrio que se abre em espago para os conceitos sobre a Morte e

a Memoria. Para compreender tais eixos, € preciso primeiramente atravessar “pontes”.



PONTES:
MORTE E MEMORIA EM MANOEL DE BARROS
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2 PONTES: MORTE E MEMORIA EM MANOEL DE BARROS

A Morte” e a Memoéria® sdo elementos constitutivos do ser, segundo conceitos
heideggerianos. A cultura ocidental, de modo geral, percebe a Morte como negatividade e
Memoria como um reservatorio de lembrancas. Tais dimensdes ndo evidenciam a
complexidade dos temas e, ainda, acrescenta limita¢cdes de ordem do senso comum. O proprio
som da palavra “Morte” aciona, por muitas vezes, algo desagradavel, lugubre ¢ “Memoria”
algo que prolonga o sentido da distancia. Essas percep¢des quase sempre apontam para uma
tentativa de conforto. Mesmo quando se diz que alguém possui uma excelente Memoria, as
lembrangas passam por filtros que limpam e/ou agregam mais ou menos coisas a essas
imagens. J4 a Morte possui a caracteristica de ser a unica faculdade ou processo humano que
ndo possui experimentagao.

Segundo o antropdlogo Rodrigues (2006), a Morte seria um processo que gera uma
espécie de poder “magico” sobre uma sociedade: “(...) Ela tem mana, ou seja, uma capacidade
geral de produzir efeitos ao nivel da sociedade e de seus sistemas simbolicos.™"
(RODRIGUES, 2006, p. 99). Nessa percep¢do, a Memoria também nao teria essa influéncia
magica sobre a sociedade? Seriam ambos processos paradoxais de coer¢ao e proximidade.

Proximas e distantes, a Morte e a Memoria parecem elementos que caminham no
sentido da circularidade. Uma vez que se morre, a Memoria do ente € acionada para manter
sua presenca. No caso da perda da Memoria, o sujeito sente que perdeu um passado, perdeu
uma porcdo importante do que ele ¢ ou foi, morreu para uma parte de sua vivéncia com seus
proximos.

Compreender os mistérios da Morte e da Memoria ndo cabe nos parametros do ser
humano, nem em suas buscas surreais em laboratdrios experimentais, muito menos nesta
singela tese. Contudo, ¢ preciso se debrucar em tais assuntos para compreender o contexto

sociocultural do ser humano, entender suas angustias, medos, agdes e reacdes. Quanto a tese,

2 A titulo de relembrar, tem-se a “Morte”, com inicial maiuscula, como nomenclatura de ideia, conceito, e
“morte”, com inicial minuscula, como representagdo da finitude dos processos vitais de um organismo.

3% Admite-se, para a redagdo da tese, a escrita dos termos Memoria (com letra inicial maiuscula) e memoéria (com
letra inicial minuscula) como conceitos sinonimicos. No entanto, preferiu-se, no transcorrer do discurso, a
terminologia predominantemente da letra inicial em maiusculo.

! Sigmund Freud, no volume XIII, sobre Totem e Tabu (1913 — 1914), refere-se ao artigo “Tabu”, da
Encyplopaedia Britannica (1910-11), de Northcote W. Thomas. No texto do antropdlogo citado por Freud, “No
sentido mais lato podem ser distinguidas varias classes de tabu: (i) naturais ou diretos, o resultado do mana
(poder misterioso) inerente a uma pessoa ou coisa; (ii) comunicados ou indiretos, igualmente resultado do mana,
mas (a) adquiridos ou (b) impostos por um sacerdote, chefe ou outras; (iii) intermedidrios, em que ambos o0s
fatores estdo presentes, como na apropria¢do de uma esposa para o marido (FREUD, 1976, p. 16).
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tais dimensdes emprestam suporte para se trilhar a sinuosidade da poesia de Manoel de
Barros.

Ressalta-se, neste momento, um breve caminho pelos meandros dos eixos tematicos
Morte e Memoria. Para tanto, as perspectivas acionadas nos dois primeiros subitens (2.1 e
2.2) sdo diferentes do suporte tedrico utilizado no subitem de andlise dos poemas (2.3).
Assim, cria-se uma tentativa de perpassar por outras visdes da Morte e da Memoria para que
se possa construir um caminho de entendimento sobre temas tdo complexos.

A ideia central do primeiro subitem (2.1) € expor, mesmo que brevemente, o sentido
que a trajetoria da Morte faz na sociedade ocidental. Tal atitude de aproximagdo ¢ uma
perspectiva voltada para a introspeccdo filosofica, vista no subitem (2.3) e para analise dos
poemas de Manoel de Barros.

Nesse sentido, chama-se para compor a fundamentagao deste subitem criticos, como,
por exemplo, Giorgio Agamben (A linguagem e a morte) que, embora no livro em questdo
possa se ver em didlogo com Derrida, Heidegger e Hegel e o privilégio da linguagem, ele
evidencia o espago da negatividade da Morte indissociavel da lingua, como instrumentos que
conferem ao homem a sua diferenciacao diante dos outros animais. No subitem de analise dos
poemas (2.3), Agamben sera novamente solicitado, uma vez que se entende ser fundamental a
construcdo relacional entre a linguagem e a Morte; assim, também Philippe Ari¢s (Histéria
da morte no Ocidente ¢ O Homem Diante da Morte) que percorre historicamente a
perspectiva ocidental da Morte, mostrando suas mais variadas simbologias. O critico Jean
Baudrillard (A Troca Simbolica e a Morte) observa a forte relacio da Morte com o
mecanismo capitalista moderno e as permutas sociais. Epicuro (Carta sobre a felicidade) —
embora sua visdo na carta empreste muito mais a filosofia — aparece neste recorte da tese para
evidenciar a perspectiva bioldgica do assunto, da familiaridade com que se deve encarar a
Morte, vista por ele, como apenas uma ruptura para a liberdade da alma. Rosa Garcia-Orellan
(Antropologia de la muerte) cuidadosamente reflete sobre o didlogo intenso que hé entre
ciéncia e religido sobre a perspectiva da Morte. No livro em questdo, a autora seleciona
inimeros relatos dos parentes nas vésperas da morte de seus proximos. Oswaldo Giacoia
Janior (A visdo da morte ao longo do tempo) aponta para uma discussao da Morte através
da maneira como a sociedade se posiciona diante dessa tematica. Para o autor, o modo como a
sociedade se comporta constitui papel importante para a formagao da sua identidade, enquanto

coletivo. O critico Gilles Lipovetsky (A era do vazio) e Edgar Morin (O homem diante da
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morte) evidenciam a relagdo entre contemporaneidade e individualismo; elementos que
corroboram para a morte diaria, a angustia. Nesse sentido, outros escritores e suas
perspectivas entrelacam a rede que compde os varios prismas da Morte.

Embora autores tdo importantes estejam dialogando superficialmente neste subitem,
¢ possivel perceber a trama discursiva de seus pensamentos centrais e estabelecer um
panorama de varias perspectivas sobre o tema da Morte.

A escolha de tal caminho se deu por entender que, para a estrutura da tese, era
necessario privilegiar as andlises dos poemas em outra concep¢do, um tanto mais
introspectiva, uma vez que a compreensdo da Morte, neste trabalho, ladeie a filosofia e suas
possibilidades interpretativas.

Quanto a Memoria, descrita no subitem 2.2, alguns autores foram acionados para um
breve didlogo. Nesse sentido, uma vez que ndo se busca a Memoria propriamente historica e
nem coletiva, o subitem 2.2 traz consideragdes breves sobre o processo fisico-quimico da
Memoria, a diferenciacdo dos termos que a circundam, a Memodria como construgdo da
identidade fisica e literaria, a presenca do “trago bio” e o palimpsesto. Novamente se torna
importante salientar que a tese possui, dentre algumas dessas concepgdes, o enfoque da
Memoéria como caminho da experiéncia, como presenga do passado, como vivificagdo do
imaterial.

Ressalta-se, no entanto, que hd uma relacdo intrinseca entre experiéncia, Memoria e
sujeito, que seria elemento primordial para a constitui¢do do individuo e do sujeito ficcional.

Tendo uma correspondéncia direta com o presente e, sobretudo, com o futuro, a
Memoria se manifesta como um processo mutuo de abertura e fechamento, de resisténcia e
complacéncia. Considerada, erroneamente, como envolta a poeira do passado, a Memoria
dilui-se no sujeito, presentifica a sinestesia e transpde marcagdes de tempo e de espaco.

Na redacdo desse subitem (2.2), os didlogos entre autores e pesquisadores puderam
tracar um caminho que delineia a concepg¢do memorialistica. A titulo de exemplificagdo,
Eneida M. de Souza (Tempo de pés-critica) contribui com sua concep¢do de linguagem
atravessada pela subjetividade do eu, intervindo diretamente na ideia de critica biografica.
Embora ndo se perceba a visdo explicitamente biografica em Manoel de Barros, sua
percepcdo empresta a perspectiva subjetivista do sujeito e sua histéria, entrelagados pela
presenca da Memoria. Ecléa Bosi (Memoria e sociedade) contribui com a perspectiva de
entrecruzamento da cultura ¢ a Memoria, sendo esta, a esséncia de um trabalho do ser na

construcdo da identidade desse proprio ser. O autor Alfredo Bosi (O ser e o tempo da poesia
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¢ Fenomenologia do olhar) empresta a leitura da imagem, do tempo e¢ da lembranga na
sobrevivéncia do inconsciente do sujeito. Tais perspectivas serdo retomadas, mais
profundamente, no subitem de analise (2.3). Paul Ricouer (Da meméria e da reminiscéncia)
evidenciard, nesse subitem (2.2) a distingdo entre memoria e imaginacao, que sera ainda mais
explorada no subitem seguinte (2.3). Evando Nascimento (Derrida e a literatura) trard o
livro “Projeto”, de Sigmund Freud, e mostrara, mesmo que brevemente, o funcionamento
neurologico da Memoria. O autor Jacques Le Goff (Historia e Memoria) traz a contribuigao,
para essa parte da tese, da relacdo presente e passado, memodria e esquecimento, como
caminhos trilhados e desenvolvidos pelo sujeito. Jacques Derrida (Mal de arquivo) discutira
a diferenciacao entre arquivo ¢ Memoria e suas dindmicas dentro do processo construtivo da
identidade do sujeito.

Na verdade, tem-se diante do ser a estreita relacdo da Morte ¢ da Memoria, como
movimentos temporais que marcam a subjetividade do sujeito, sua crenga e seu modo de
encarar tudo que o cerca. A trama discursiva que entremeia tais eixos oscila entre presenga e
auséncia, aquilo que constitui e que destroi, gerando novas sensacdes, outras possibilidades.

Na escrita do subitem 2.3 (Paralelas que se cruzam: Morte e Memoria na poética de
Manoel de Barros) procurou-se uma metodologia que formasse a ideia ciclica, tdo pertinente
nas concepgdes da Morte, da Memoria e da propria poesia. Para tanto, escolheu-se um
“poema-sintese” dos eixos temadticos apresentados. Como se fosse um “porto-seguro”, o
poema serd o baluarte da discussdo. No entanto, buscando sustentar melhor as consideragdes
levantadas pela tese, outras obras e poemas de Manoel de Barros serdo convidadas a participar

2 . . . , . .
»32 ho embalo da musicalidade sentimental da Memoéria. O “convite”

desta “Danca da morte
ja foi aceito por Menino do Mato (2010) e Escritos em verbal de ave (2011). Outros irdo
compor a danga no momento oportuno. Como nos passos imprevistos da Memoria e da Morte,
a trajetoria exigira idas e voltas ao “porto-seguro”, cosendo uma trama discursiva que possa
dar conta das proposicoes da tese. O percurso comeca em 1956, com a obra Poesias, € 0
poema “A voz de meu pai”.

Manoel de Barros, ao assinalar que sua poesia “[...] ¢ marcada por um constante
morrer e renascer” (ROSA, 1992, p. 59), atribui a sua poética uma carga de impressoes

imagético-sensoriais que marca um discurso impregnado pelo transito entre a Morte e a

Memoria.

32 Utiliza-se aqui esta conhecida figuragio medieval da morte numa referéncia a toda analise e discussdo feita na
tese.
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2.1 Morte: itinerario da indesejada

Uma coisa acorda os vivos, é a morte.
(MOREYRA)

Nascemos para morrer. Falar sobre a Morte ¢ perturbador ou curioso. Esse tema ¢
apresentado (na cultura, na filosofia, no cotidiano) de maneira oscilante: ora préximo e
familiar, ora distante ¢ medonho. Pensar sobre o assunto ¢ encarar um processo que nasce €
complementa a vida. No entanto, a vida ndo ¢ de fato uma realizacdo completamente
individual. Do ttero a morte sempre se tem uma ligacdo com o outro.

Fendmeno unico, a Morte assinala, em muitas culturas e religides, o fechamento de
um ciclo, a inauguracao de outra verdade, seguimento da vida em outro plano mediunico, o
final de uma jornada. Contudo, o lugar da Morte nem sempre foi delimitado na sociedade. E
verdade que cada geragdo imprimiu-lhe uma particularidade ou um modo diverso de
experimenta-lo. Adequar-se aos movimentos temporais, econdmicos e cientificos tornou o
tema do decesso algo ainda mais dificil.

Na Idade Média, os contornos que conduziam os ciclos naturais, os sentimentos, as
particularidades das coisas pareciam bem mais definidos e delineados. Todas as experiéncias
humanas possuiam formas diretas e correspondiam ao absolutismo que o momento requeria.
Tudo expressava aquilo que gostaria de expressar: vida era vida, sofrimento era sofrer, morte
era morte. Qualquer acdo ou conhecimento, segundo Huizinga (1978), possuia um carater
absoluto e “as coisas na vida tinham uma orgulhosa ou cruel publicidade” (p. 13). Sendo
assim, tudo parece obter uma oportuna funcionalidade. Contudo, o tema da Morte ainda ¢
envolto em misticismo, mistério e obscuridade.

Segundo Aries (2003), durante muito tempo, em quase todo territorio da civilizagdo
ocidental, a funcionalidade da Morte, bem como a representacdo do seu momento ritualistico,
praticamente ndo mudavam entre as culturas. Contudo, € no inicio do século XX, durante a
Primeira Guerra Mundial, que a Morte ganha dimensdes diferenciadas em cada cultura e
rompe com as atitudes tradicionalistas de culto ao morto. Ao mesmo tempo em que se
apresentava essa ruptura de comportamento, a populagdo rural, predominantemente catdlica,
mostrava-se arraigada nas bases religiosas e ritualisticas do luto. Diante desse embate, entre a
modernizagao e o prosaico, e a discrepancia de ritos, o individualismo se tornou um meio para
assegurar a continuidade de suas crencas e culturas.

A questdo da Morte e o0 modo como a sociedade a administra ¢ tdo complexa e
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profunda que, para Giacoia Junior (2005), sua posicionalidade frente ao assunto determina, ou
caracterizara, a manuten¢ao da sua identidade sociocultural. Nesse sentido, a estrutura social,
sua caracterizacao depende, segundo o autor, de sua atitude diante da Morte.

O periodo de grande industrializacdo e modernidade tecnologica, A era do vazio
(LIPOVETSKY, 1989), alimentou a individualidade social, principalmente no que diz
respeito ao Outro>. Afastou-se e isolou-se o Outro, como presenca do que lhe era estranho.
Nesse sentido, nao desejar o proximo que nao lhe era mais 1til se tornou procedimento que
mais tarde ficou caracterizado como exclusdo. O isolamento do estranho, do que ndo se pode
igualar em condi¢do ¢ tomado, nessa “era de vazios”, como necessidade essencial. A
organizagdo social depende do isolamento e do estranhamento, ao mesmo tempo que,
paradoxalmente, precisa do Outro para compor sua alteridade, sua presenca marcante no
mundo. O morto, assim como esse estranho, ndo participa da funcionalidade social e deve ser
afastado do meio produtivo. Para Ariés (2003), é no periodo entre 1930 ¢ 1950 que uma
aceleragdo evolutiva da sociedade desloca um fendmeno material importante: “o
deslocamento do lugar da morte. J4 ndo se morre em casa, em meio aos seus, mas sim ho
hospital, sozinho.” (ARIES, 2003, p. 54). Os distanciamentos exigidos pelas novas

concepcdes sociais reestruturam os espacos. Ainda para o autor:

A morte foi dividida, parcelada numa série de pequenas etapas dentre as
quais, definitivamente, ndo se sabe qual a verdadeira morte, aquela em que
se perdeu a consciéncia ou aquela em que se perdeu a respiragdo... Todas
essas pequenas mortes silenciosas substituiram e apagaram a grande acao
dramatica da morte, e ninguém mais tem forcas ou paciéncia de esperar
durante semanas um momento que perdeu parte de seu sentido (ARIES,
2003, p. 54).

Tudo parece marcado pela impaciéncia. Os fatos, os olhares, os sentidos parecem
dissociar a contemplatividade. Os momentos parecem condensados em instantes. Segundo
Mora (2001), apresentar a Morte como um fendmeno analogico de desintegracdo orgéanica

possivel, como um acontecimento de cessacdo do organico quimico-fisico, tornaria o ser

33 Sobre o Individuo, o Outro, a Modernidade e a relagio da Individualidade no Pés-Modernismo ver ainda:
Georg Simmel (Sobre la individualidad y las formas sociales), Gilles Lipovetsky (Os tempos
Hipermodernos), Gianni Vattimo (O fim da Modernidade), Nobert Elias (A sociedade dos individuos), Linda
Hutcheon (Posicoes teoricas do século XX), Miroslav Milovic (Comunidade da diferenca), Hans Robert Jauss
et al. (A Literatura e o Leitor), Anthony Giddens (As consequéncias da Modernidade), Nizia Villaga
(Paradoxos do Pés-Moderno: sujeito e ficgdo), Diana Irene Klinger (Escritas de si, escritas do outro: o
retorno do autor e a virada etnografica), Stuart Hall (A identidade cultural na Pés-Modernidade), Malcolm
Bradbury (O Mundo Moderno), Jean-Frangois Lyotard (A condi¢cio Pés-Moderna), Manuel Castells (O poder
da identidade), Hugo Achugar (Planetas sem boca), Zygmunt Bauman (Medo liquido), Fritjof Capra (O
ponto de mutacio).
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humano ainda mais consciente da matéria de que ¢ feito e aproximaria a percepgao de tal
processo. Contudo, compreender a morte organicamente ndo aniquila a tensdo, o medo e/ou o
mistério que a envolve. A premissa de tal percepgao ¢ de que a finitude humana entraria nas
“coisas naturais”, e a perplexidade desse evento nao tocaria tanto o aspecto sentimental.
Nisso, a a¢do dramatica, referenciada por Arieés (2003) como “Morte romantizada”, seria
incabivel.

A desintegragdo organica ¢ referenciada, de maneira indireta, na “Carta sobre a
felicidade”, de Epicuro. Nela, o filésofo escreve a Meneceu discorrendo sobre a valorizagao
da Vida, da Morte e da necessidade do Mito. Para Epicuro (2002), ndo se deveria temer a
morte, uma vez que ela é apenas a dissolugdo atdmica®* da matéria em que reside a alma. Com
isso, o filosofo salienta que todo mal e todo bem residem no campo das sensagdes. Portanto,
para o autor, ¢ desmedido o medo da morte, uma vez que ela €, justamente, a absten¢do dos

sentidos. Assim,

E tolo portanto quem diz ter medo da morte, ndo porque a chegada desta lhe
trara sofrimento, mas porque o aflige a propria espera: aquilo que ndo nos
perturba quando presente ndo deveria afligir-nos enquanto estd sendo
esperado. Entdo, o mais terrivel de todos os males, a morte, ndo significa
nada para nos, justamente porque, quando estamos vivos, € a morte que nao
esta presente; ao contrario, quando a morte estd presente, noés é que nao
estamos (EPICURO, 2002, p. 28-29).

Tal concepgao, aparentemente, trata o corpo humano como apenas um involucro para
algo ainda mais profundo e valoroso: o espirito saudavel.

Tudo que envolve a materialidade existe em uma concretude que participa do ciclo
da “reciclagem”. Ao que concerne o discurso juridico, a morte ndo seria apenas uma simples
finitude do ser fisico, mas a condicdo do homem desprovido de entidade judicial civica. Ou
seja, a morte pode ser um processo longinquo que necessita de uma atribui¢do temporal de
fim. Na composi¢do juridica do Direito, € o atestado de dbito que determina e finda a vida do
individuo como cidaddo presente, terminando seus direitos e obrigacdes. O Unico aspecto
concreto do fendmeno da morte ¢ o cadaver. O corpo defunto, subtraido de movimentos e
vivacidade nas cores, sempre assinala a perspectiva diminuta do ser humano. A Morte, nesse
sentido, € diminuigao.

Segundo Vernant (1979, p. 54), a “morte ndo ¢ uma simples privacdo da vida, um

** Alguns criticos associam o pensamento de Epicuro ao atomismo de Democrito. No entanto, embora Epicuro
tenha sido influenciado pelas diretrizes de Democrito, aquele repele o fatalismo e o determinismo presentes na
teoria deste ultimo. Karl Marx, na sua tese de doutorado “A relagdo entre a filosofia de Epicuro e a de
Democrito”, elucida melhor essa diferenciagao.
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decesso; ¢ uma transformagdo em que o cadaver ¢ ao mesmo tempo o instrumento e o objeto,
transformagdo do sujeito que se opera no corpo e pelo corpo”. Assim, a suspensdo das
atividades organicas no homem ¢ a Morte, e sua mudanga fisico-quimica ¢ o que prova a
degeneracao por qual passara o organismo que foi vivo, ou seja, € através da materialidade do

cadaver que o decesso manifesta-se. Segundo Morin (1976, p. 52),

O individuo colide com a morte: nessa colisdo recusa a lei da natureza, que
1€ claramente na decomposigdo; as suas obras sobrenaturais, que procuram
uma via de escape, deixam claramente entender a sua oposi¢do a essa
natureza. Faz de anjo, mas o seu corpo faz de animal, que apodrece e se
desagrega como o de um animal... E homem, isto ¢, inadaptado a natureza
que traz em si, dominando-a e sendo dominado por ela.

Essa inquietude diante da degeneragdo do corpo alinhado com a decomposi¢do
animal gera uma inadaptagdo, ndo s6 exterior em relacdo a natureza, mas interior e individual.
Processo significativo que acelera certo desajuste pessoal, a Revolu¢do Industrial foi um
movimento relevante para o progresso da individualidade. A influéncia deste periodo de
intensa industrializagdo foi for¢ca motriz que instaurou novos tempos. Ainda segundo Morin
(1976), essa movimentagdo assinalava o nascimento de renovadas perspectivas sociais,
culturais, politicas e econdmicas, que salientava uma mudanca direcional, uma reorganiza¢ao
nas estruturas de uma sociedade que se via frente a rapida expansao do consumismo, a
desenfreada individualiza¢do e contextos ditatoriais que ora se tornavam superiores ora se
enfraqueciam. Individualizar, excluir, isolar. A percep¢do da morte, por mais coletivizada que
parega, ¢ sempre de uma individualidade excluida.

A imagem da Morte, durante séculos, mudou o imaginario e a percep¢ao de mistério
do ser humano. Uma gradual mudancga na experiéncia e na desmistificagdo da morte, por parte
da ciéncia, promove uma verdadeira concepcao diferenciada da Idade Média. O processo de
morrer tornou-se movimento financeiro e econdémico para a sociedade moderna. Segundo
Rodrigues (2006), no transcorrer da Idade Média para o século XV ha uma lenta ruptura e
desenvolvimento do fendmeno da Morte. Introduz-se a questdo da imortalidade e da salvagao,
eixos que irdo modificar significativamente o pensamento e as agdes individuais. O medo
torna-se elemento coercitivo. A vida, nesse momento, ¢ balanceada pelo paradoxo Bem e Mal,
Céu e Inferno™.

A dramaticidade se anuncia e desenvolvem-se intimeras representagdes da Morte.

* Ainda sobre o assunto da Idade Média e suas organizacdes sociais e religiosas ver: Johan Huizinga (O
declinio da Idade Média) e Michel Vovelle (As Almas do Purgatério: ou o trabalho de luto).
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Tais representatividades asseguram a proximidade da morte, a relagdo que se estabelece com
o divino e a naturalidade do tempo. A figuragdo®® mais difundida na cultura ocidental é a
imagem da caveira segurando uma foice e de capuz’’. Dessa representatividade, ergue-se uma
profusa simbologia alegoérica da Morte. No entanto, para o escritor argentino Manguel: “Em
algum momento do século XVI, o eminente ensaista Francis Bacon observou que, para os
antigos, todas as imagens que o mundo dispde diante de nds ja se acham encerradas em nossa
memoria desde o nascimento.” (MANGUEL, 2001, p. 20). Sendo assim, o temor (ou
proximidade) diante da imagem da Morte se estabelece no sujeito desde sua primeira infancia.

O dueto Vida x Morte, Bem x Mal, sempre uma em relagdo a outra, desde o ano de
1200, ganha destaque refletida na cultura de obsessdo pela morte. Publica-se, entdo, por volta
da 2* metade do século XIII, tratados que preparavam o leitor para o momento de morrer, Ars
Moriendi®® (Arte de Morrer). Para Perniola (2000), esse tratado desloca a aten¢do do
momento dramético da agonia para um ensinamento de regras sociais. Ainda para o autor,
“(n)essas Artes moriendi aparecem todos os aspectos fundamentais do ser-para-a-morte
heideggeriano: o privilégio conferido a angustia entendida como abertura da existéncia
auténtica, a mediacdo sobre a morte considerada o momento no qual o homem adquire
consciéncia de si mesmo [...]” (PERNIOLA, 2000, p. 171). No entanto, a preparagdo para esse
instante reflete, ndo sé um pensamento cuidadoso, mas um indicio de algo que principiava a
incomodar. No momento em que se ensina, quer que seu aprendiz caminhe sozinho,
compreenda o modo solitario da morte e seu ritual de passagem.

Os comportamentos sociais diante do momento ritualistico apresentam significativas

diferenciagdes. No entanto, um fator importante caminha por entre essas relagdes e transita de

3 Segundo Marcio Thamos (Itinerarios, Araraquara, n. especial, 2003, p. 101-118), “[o]s procedimentos de
figurativizacao se estabelecem em dois niveis. O primeiro é o da figuragcdo, em que um tema (discurso abstrato)
¢ convertido em figuras (discurso figurativo)”. Assim, em linhas gerais, figuragdes e imagens serdo concebidos
como similares. A figuracdo torna um referencial em metaforas figurativas de um referente. Ou seja, quais as
imagens que sdo utilizadas para transpor o tema da Morte na poética de Manoel de Barros?

37 Data-se de por volta de 1486 a primeira relagdo figurativa da Morte com a imagem da caveira que ceifa a vida.
As gravuras da “Danca macabra”, de Hans Holbien, pintadas, provavelmente, em afresco no Cemitério dos
Santos Inocentes, em 1424, encenam a Morte de maos dadas com clérigos, poderosos, jovens, velhos, leigos,
humildes; uma for¢a impessoal que nao escolhe classe, raca ou credo. Na pintura “Morte e o avarento”, de
Hieronymus Bosch, de 1490, a Morte aparece na configuragdo, ja disseminada, da caveira que adentra o cdémodo
do moribundo e o leva, mesmo com a presenga, na cama do doente, do anjo suplicante. Percebe-se, com isso, a
representacdo do Bem e do Mal, sendo a Morte, nesse caso, a figuratividade do ultimo. Ensinam a “bem morrer”
e a serenidade da Morte para os justos De doctrina moriendi (1520), de Josse Clichtove, De praeparatione ad
mortem (1534), de Erasmo. No século XVI os tratados jesuiticos irdo se diferenciar dessa perspectiva humanista
da vida e da morte, aproximando imensamente uma da outra. Ver em De arte bene moriendi ¢ Retraite pour se
préparer a la mort (1684), de Jacques Nouet e De arte bene moriendi (1619).

3 Disponivel em: <http://www.wdl.org/pt/item/8976/view/1/1/>, (na versio original, em latim).
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uma época a outra: a necessidade de compreender o mistério da Morte, e como, efetivamente,
0 sujeito vivo se relaciona com esse enigma.

A proximidade entre os vivos € os mortos comeca a gerar questionamentos.
Cemitérios, esculturas, rituais, artes, musica, pinturas a fresco refletem mudangas na postura
de encarar o decesso>’. As figuratividades do cranio, do esqueleto, da foice ¢ dos relogios
comegam a permear o imaginario social diretamente ligados a Morte. A transfigura do ser e a
decomposicdo fisica aparecem marcadas nessas imagens. Rito de passagem, transi¢do
fundamental das coisas efémeras para as definitivas, a Morte era concebida e preparada como
cerimoOnia compartilhada com familiares. Era preciso bem viver para bem morrer. Segundo
Aries (1990, p. 329), “ndo &, pois, no momento da morte nem na proximidade da morte que se
torna preciso pensar nela. E durante toda a vida”. Contudo, ¢ dificil pensar na Morte.

Sendo uma das primeiras profundas descobertas do ser humano (a sua finitude), o
decesso ¢ dotado de uma singularidade que em determinado momento aciona o “deixar de

existir” corporalmente. Ainda para o critico,

O ‘enfermo que jaz no leito’ das artes moriendi ndo demonstra estar nos
ultimos extremos. Portanto, ndo é o homem em vias de morrer que atrai a
criagdo de imagens no século XV. O carater original comum a todas as suas
manifestagcdes, iconograficas e literarias, sendo, portanto, essencial, ¢ a
decomposicao. Isto significa que se quer mostrar o que ndo se vé, o que se
passa debaixo da terra e que €, na maioria das vezes, escondido dos vivos
(ARIES, 2003, p. 83-84).

Sendo assim, o mistério da decomposicdo do corpo gera, a0 mesmo tempo,
curiosidade e repugnancia. A repulsa do tema representard, anos mais tarde, na restrigdo
territorial do moribundo. As transformagdes impostas por essas novas perspectivas sociais

redefiniram o lugar de cada grupo: o dos vivos e dos mortos. Para tanto, segundo Schmitt

(1999, p. 18),

[...] os grupos de parentesco, carnal ou espiritual, do mosteiro, da linhagem
nobre, da pardquia, da confraria eram o quadro dessas novas relagdes entre
0s vivos, mas também entre os vivos ¢ 0s mortos. Essas relagdes inscreviam-
se nas realidades do espaco social, pela articulagdo da morada dos vivos a

% Sobre a questio da representatividade dos cemitérios e dos ritos finebres, ver as seguintes indicagdes
bibliograficas: Jodo José Reis (A morte ¢ uma festa: ritos finebres e revolta popular no Brasil do século XIX),
Eduardo Coelho Morgado Rezende (Metrépole da morte, necrépole da vida), o filme de Marcelo Masagao
(Nés que aqui estamos, por vos esperamos), Carlos Imbassahy (O que é a morte), Maria Clélia Lustosa Costa
(Os cemitérios e a espacializacdo da morte), Milena Carvalho Bezerra Freire (O som do siléncio: isolamento e
sociabilidade no trabalho de luto), Erica Quinaglia Silva (O presente de Prometeu: contribui¢io a uma
antropologia da morte (e da vida), Louis-Vicent Thomas (Ritos da morte), Jean-Claude Schmitt (Os vivos e os
mortos na sociedade Medieval), Fernando Catroga (O culto dos mortos como uma poética da auséncia).
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aldeia, o bairro e da morada dos mortos: o cemitério. A proximidade das
sepulturas e das casas sustentava e justificava a preocupacdo mais intensa
que os vivos tinham com seus defuntos.

Conforme Ariés (2003), tdo proxima da realidade civil e cotidiana, a Morte foi
“afastada” das casas urbanas e tratada de maneira impessoal. Hospitais eram popularizados
para que a ocultacdo da morte fosse o mais natural e afastado possivel, para que a vida
daqueles que circundavam o moribundo prosseguisse. Para Aries (1990, p. 613), “[a]
sociedade ja ndo faz uma pausa: o desaparecimento de um individuo ndo mais lhe afeta a
continuidade. Tudo se passa na cidade como se ninguém morresse mais”. Essa indiferenca, no
entanto, camufla um sentimento de impoténcia diante da Unica certeza que se tem: da morte.
Os enigmas que a envolvem provocaram, no imaginario cultural da humanidade, a criagao de,
aproximadamente, 12 mil entidades funebres e cerca de 4 mil fatidicas (GOLDBERG:;
D’AMBROSIO, 1992, p. 47).

A Morte, anteriormente concebida com serenidade, passa a evidenciar o momento de
julgamento, um processo judicidrio de prestagdo de contas. Segundo Baudrillard (1996), a
cultura ocidental, em geral, assume a postura de que a Morte seria a negatividade da Vida™. O
autor apresenta, também, o enfraquecimento do poder religioso, institucionalizada pela Igreja,
como sendo um dos fatores mais importante para o homem sentir a negatividade da solidao e,
consequentemente, associar a Morte. A religido, anteriormente Unica intermediacdo do ser
humano com o divinal, sobrevivia da imagem da imortalidade concedida através da Igreja. O
homem, nesse sentido, percebe que sua relagdo com o além pode ser uma conquista individual
e assume a posic¢ao de didlogo direto com Deus.

Ainda para o Baudrillard (1996), a Morte que se conhece atualmente, muito através
da modernidade, inicia-se no século XVI. Ao que parece, a imagem alegorica da caveira
ceifadora da lugar a sensagdo da anglstia impulsionada pelo protestantismo. Para o critico, a
figura da Morte moderna se generaliza e surge como um grande empreendimento. Tem-se,
nesse sentido, uma “conjuracdo da morte: a ética de acumulagdo e da produ¢do material, a
santificagdo mediante o investimento, o trabalho e o lucro, que chamamos de modo geral o
‘espirito do capitalismo’ [...]” (BAUDRILLARD, 1996, p. 197). A iconografia dessa Morte
que se conhece na Modernidade “perdeu a foice e o relogio, perdeu os Cavaleiros do

Apocalipse e os jogos grotescos e macabros da Idade Média” (BAUDRILLARD, 1996, p.

%" Assim, o pensamento sobre a questio da Morte e da cultura ocidental difere da perspectiva levantada por
Edgar Morin, uma vez que este percebe a Morte como um duplo do ser humano, e ndo uma negatividade.
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197). O homem contemporaneo associa 0 medo da Morte com o fracasso pessoal.

Filésofos, cientistas, religiosos, poetas, musicos de todas as ordens e culturas
tentaram representar, ou mesmo debater, um tema que provoca em muitos panico diante de
seus mistérios, em outros, tranquilidade diante de algo que nos ¢ vizinho. Uma perspectiva

interessante vem da India, como se observa na explicagao abaixo de Lepargneur:

Nela, Brihad-Aranyaka-Upanishad assim comeca suas reflexdes: ‘No
comego nao havia nada c4. Tudo estava envolvido por Mrityu (a morte), isto
¢, pela fome, porque a fome ¢ Mrityu’. [...]. O vivo € alguém que,
provisoriamente, escapou a fome, mantendo-a a certa distancia,
precariamente, dia ap6s dia. A morte ndo ¢ um termo, € antes o lugar normal,
um alvo que tudo atrai, que capta todo sopro e retine misericordiosamente
todo ser vivo de volta ao seio materno (LEPARGNEUR, 1986, p. 47).

’,

A imagem que utilizam para encararem o lugar da Morte ¢ materno. E a
familiaridade trazida para acolher o moribundo. Nesse sentido, ¢ possivel, também,
estabelecer uma ponte significativa metaforica do ber¢co com o caixdo; ambos sdo utensilios
que servem para acomodar o corpo para o descanso. Vé-se, desse modo, o ciclo nascimento e
morte. Para Lepargneur (1986), a Morte ndo ¢ s6 uma concepg¢do natural de aniquilamento
fisico-quimico do ser, mas uma religacdo com a natureza mitica de origem. No entanto, o
corpo social ainda reluta.

A sociedade buscou, e ainda busca, a melhor maneira de enfrenta-la, evita-la, tarda-
la, tendo em vista a enigmatica e improvavel continuagdo da vida ap6s a morte. Segundo
Lisboa (1992), a Morte ¢ o unico fendmeno que ndo possui uma experimentacdo de suas

faculdades, sendo ela extremamente especulativa.

A relagdo do homem com os fendmenos e acontecimentos do mundo produz
o que ele chama de experiéncia. O que resulta de uma vivéncia € a
cristalizacdo das emogdes, dos pensamentos, das conclusdes relativas a sua
experimentagdo. Da vida humana, o unico fendmeno que ndo pode ser
experimentado é a sua propria extingdo, ¢ o que lhe segue, seja o que for
(LISBOA, 1992, p. 37).

Sendo uma relacdo, a expectativa inicial ¢ que haja uma troca de favores, de
experiéncias, um acordo entre as partes. Nao ha pacto. Contudo, Agamben (2006) afirma que
ao se ter a morte e a linguagem como processos inerentes e diferenciadores do ser humano
com o animal, por exemplo, tem-se a experimentacdo da morte no momento que se tem

consciéncia do decesso, sua antecipacdo como possibilidade. A consciéncia e a
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experimentacdo, nesse sentido, sdo operacdes individuais e variaveis. Tal experiéncia, entdo,
pode sugerir o gosto da tranquilidade ou o amargor; tudo com extrema subjetividade.

Para Morin (1976), na segunda metade do século XIX, os romanticos foram os
primeiros a apresentarem, verdadeiramente, a crise da individualidade, do egoismo, expondo
deslocamento aos preceitos sociais da burguesia. Ainda segundo o autor, o Romantismo “¢
em primeiro lugar crise de inadaptagdo ao emburguesamento.” (MORIN, 1976, p. 262).
Conforme Ari¢s (2003), ¢ a partir do século XVIII que se tem verdadeiramente um novo
sentido para a Morte, a do outro. Ainda para o critico, “a morte romantica, retérica, ¢ antes de
tudo a morte do outro — o outro cuja saudade e lembranca inspiram nos séculos XIX e XX o
novo culto dos timulos e dos cemitérios.” (ARIES, 2003, p. 41).

Para tanto, tornou-se pratica comum entre os poetas, escritores e artistas da época
alimentar a fuga intelectual, e por vezes fisica, para essa morte. Ainda para o autor, ela nao
serd o decesso macabro, mas admirdvel beleza e recompensa desejavel. Segundo Morin
(1976), ¢ também o século que apresenta a “crise da morte”, ou seja, um excessivo
individualismo que acerca ¢ se apodera do pensamento burgués, cujo contexto historico
impulsiona e fomenta tal perspectiva individual. A burguesia convive com as inovagdes
tecnoldgicas e celebra o crescimento do capitalismo advindos da Revolucdo Industrial. O
mundo se encontra em rupturas € o homem torna-se ainda mais hermético: “[c]Jom efeito, essa
individualidade consagrada pela revolugao burguesa como valor absoluto (universal), tanto no
plano econdmico e politico como no socioldgico, encontrar-se-4 langada num mundo de
rupturas” (MORIN, 1976, p. 236).

Ao se dedicar a celebracdo do mundo moderno, estes intelectuais ndo aparentavam o
medo de viver. Por outro lado, as inovagdes tecnologicas, a forte industrializa¢do, o
desconforto gerado pela Primeira Guerra Mundial proporciona inquietagdo e uma perspectiva
mais realista do corpo e sua relagdo com a morte. Nesse momento, a Literatura apresenta o
tema da Morte como consequéncia bioldgica e inevitavel, tdo natural quanto o nascer
(MORIN, 1976).

Ao passar do tempo, a figuratividade®' da Morte se transforma e muda, igualmente,

*! Entende-se por “figuratividade” a distingdo feita por Marcio Thamos (Itinerarios, Araraquara, n. especial,
2003, p. 101-118), em que se percebe a necessidade do escritor, poeta ou pintor em expressar um tema, cuja
primazia referente € a da figura. Assim, a “figuratividade”, em seus niveis de discursos e atuagdes, busca por em
evidéncia o desejo do artista ou do poeta/escritor sua necessidade de concretizagdo e contorno de sua criagdo
tematica. Segundo o autor, discernir a “figuratividade” leva a classificagdo dos discursos em dois: figurativos e
ndo figurativos, ou abstratos.
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no imaginario do ser humano, suas perspectivas entre o Bem e o Mal. Ao distanciar o morto,
distancia-se também da Morte. A desmitologizacdo® promovida, entre outros motivos, pela
rapida mudanga nas sociedades modernas, através de uma gradual e significante promocao da
Ciéncia, tornou o discurso biblico-mitico, pouco representativo de uma reflexao da realidade.
Sendo assim, os avancos da medicina moderna contra o tempo da morte tornaram-se
esperanca aos enfermos, e obstina¢do dos que buscam a “imortalidade”, ou a tardia mortuaria.
Tais perspectivas como, por exemplo, o prolongamento da vida através de aparelhos
reguladores aproxima o ser humano da maquina e tornou a sentenga mitica um obstaculo ao
mundo moderno. A sociedade moderna, de modo geral, através dos intimeros ritos funerarios,
apresenta certa incapacidade em lidar com a Morte.

A sociedade e a cultura, segundo Morin (1976), pensam nao s6 a morte, mas também
o contra a, pela, com a ¢ na morte. Refletir sobre sua espécie ¢ a morte, para o filésofo,
evidencia a consciéncia de uma ruptura da ligacdo objetiva entre individuo-espécie. Nessa
situacdo, o local da morte passa a ser o Hospital. Lugar de esperanga, vida e morte. A espécie
que se conscientiza da morte, também percebe na reproducdo um jogo dubio de vida e
decesso. O ciclo natural de qualquer animal comeg¢a na reproducdo e culmina no morrer. Ha
que se ter uma morte para que haja um nascimento. Contudo, a Unica coisa que
verdadeiramente ndo se aceita ¢ sua necessidade. Buscam-se razdes para justificar o
acontecimento: “Ja4 ndo € mais uma questdo de instinto, e sim a aurora do pensamento
humano, que se traduz por uma espécie de revolta contra a morte.” (MORIN, 1976, p. 23). As
solenidades e cerimonias funebres rivalizam, segundo Imbassahy, “para tomar a morte ainda
mais assustadora” (1981, p. 16). Sendo assim, a imagem que se cria e se perpetua ¢ da Morte
como ritual ao mesmo tempo distanciado e proximo.

Uma sociedade que ndo pensa a Morte cria uma espécie de redoma. Um
distanciamento prejudicial de uma perspectiva metafisica. Para Oliveira (1999, p. 477),
“exorcizar ou ignorar a morte, gera uma sociedade neurética e traumatizada, enquanto que
pensar no sentido da vida e da morte, e assumi-la como constituinte natural da vida, conduz a
maturidade e ao equilibrio”. Interessante perceber que, mesmo nos primordios da

humanidade, enterrar o morto era processo anterior a0 Homo sapiens, € nao designa, ainda,

2 Projeto teoldgico proposto por Rudolf Karl Bultmann, filésofo alemdo, no ensaio “Novo testamento e
mitologia”, de 1941. A ideia central visa compreender a mensagem crista (Kérigma) deslocada de seu contexto
mitico e aproximar do homem técnico-cientifico o processo real que subsiste na Vida. Para o filésofo, o discurso
mitologico ndo estaria adequado a0 homem moderno, que enxerga o mundo, ndo mais como lugar de eventos
milagrosos ou de luta entre 0 Bem e o Mal, mas como um processo de causa e efeito. A maneira moderna de ver
as coisas do mundo biblico ja ¢ desmitologizadora. Ver mais sobre o assunto em “Bultmann e Heidegger: entre
desmitologizagdo teologica e a destruigdo fenomenoldgica”, do prof. Dr. Alexandre Marques Cabral, disponivel
em: <http://www.e-publicacoes.uerj.br/index.php/Ekstasis/article/view/3825>. Acesso em: 13/02/2015.
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uma relacdo direta com o “pensar” a Morte. Na verdade, esse comportamento de sepultar o
morto, aproxima o Homo sapiens do Homo religiosus. O Homem de Neandertal (500.000 —
70.000, aproximadamente) enterrava seus mortos, ndo sO para prote¢ao higiénica dos vivos,
mas uma proximidade ritualistica ainda ndo explicada. O timulo mais antigo que se tem
noticia ¢ Neandertal e se trata de um morto, em posi¢do fetal, enterrado sobre um leito de
flores. Tem-se, nesse momento, a percep¢ao de um ritual, um cuidado, ou culto, pelo morto.

Segundo Lepargneur (1986), inimeras inovagdes marcam o surgimento da espécie humana.

[...] dentre as quais os paleontdlogos salientam o estdagio vertical que permite
organizar o espago, estrutura-lo em suas dire¢des principais em volta de um
eixo cortando um plano, o crescimento de volume e complexificagdo
neuronal do cérebro, o uso da mio (liberada pela verticalidade do tronco) na
qual o polegar opde-se aos outros dedos, [...], e certa atitude em relagdo aos
mortos da raga (LEPARGNEUR, 1986, p. 28).

Tal comportamento diante da morte do oufro marca o surgimento de um provavel
dialogo entre magia, religido, poder simbolico, linguagem articulada e uma interpretagdo da
morte. Para Vincent Thomas (1983, p. 186), “[r]epresentar a morte ndo é apenas vivé-la em
imagens, em nossos sonhos, obsessdes, impulsos, para deseja-la ou temé-la; ¢ também
materializa-la em frases, formas, cores, sentidos”. Nessa perspectiva, ainda para o autor, a
Morte torna-se um dos grandes mitos da sociedade moderna, forjada para construir as
convengdes sociais: 1) o “progresso”; 2) excessiva riqueza da sociedade industrial; 3) a alta
capacidade produtiva da sociedade moderna; e 4) o mito da morte. Contudo, pensa-se nesse
mito como reflexdo de que se pode imitar o movimento magico de Deus, ou seja, produzir
vida. Nisso, a Morte surge como obstaculo possivel de ser transposto (serd?). As novas
tecnologias se esforcam em ultrapassar tal resisténcia. Alias, duas: o tempo e a morte. Nessa
Modernidade, de grandes avancos tecnoldgicos e progressos cientificos, o didlogo
estabelecido entre crenga cientifica e crenga religiosa ja ndo se apresenta imensamente

contraditdrio, como em épocas anteriores. Para Garcia-Orellan (2003, p. 308),

Casi diariamente a través de los medios de comunicacion entran en nuestros
hogares, y conviven en nuestras conversaciones de la cotidianidad, los
avances cientificos en el campo de la medicina, biologia o fisica, entre otros.
Esta realidad se extiende en una auténtica globalizacion y universalismo a
nivel intercultural, gestandose y desarrollandose dia a dia, cada vez con
mayor fuerza la simbiosis entre la creencia religiosa/creencia cientifica.

Ciéncia e religido dialogam sobre questdes como imortalidade e morte, aproximando,
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dessa forma, compreensdes dialéticas de temas complexos. As relacdes entre ambos, para o
autor, nunca foram tdo proximas e correlatas. Segundo Goldberg e D’ Ambrosio (1992, p. 19),
o tema mortudario ¢ indissociavelmente visto de duas maneiras: “[...] uma cientifica e a outra
religiosa. A primeira estuda os fatos fisicos e procura controlé-los, preparando o homem para
defender-se da perenidade, da morte. A segunda, a religido, procura aceitar a Morte ¢ o
destino, levando cada individuo a percepg¢do do proprio ser e, por extensao, da Humanidade”.
Nesse sentido, a luz da ciéncia busca adiar o momento funesto e a religido trabalha para um
encontro harmonioso e de reintegracao. Tal equilibrio ¢ a busca constante do ser humano que
pensa a morte.

No caso dos estudos de Garcia-Orellan, tendo investigado a proximidade entre a
crenca religiosa e a crenca cientifica, no contexto cultural basco e cultural galego, o
pesquisador espanhol, através de depoimentos, observou que, ao contrario do que segue o
pensamento de Ari¢s, a morte individual reorganiza e influencia uma nova ordem social. Para
tanto, Garcia-Orellan estabelece uma diferenciagdo distribuidas em dois aspectos importantes:
1) a morte do outro, que possui uma parte significativa da nossa memoria de vida, e 2) a
morte do outro, que nao faz parte de nossa memoria. A primeira observagdo ¢ que
desencadeia um processo de reorganizacdo social familiar. Na verdade, assim como em outras
manifestagdes humanas, a simbiose que ha entre sentimentos sobre a Morte ¢ o modo de
afrontar suas complexidades sentimentais, sempre caem por trds da encenacdo teatral
chamada sociedade. No entanto, para que a pega social seja encenada com propriedade, o
texto e os papéis devem ser memorizados.

Tao complexa quanto o tema mortuario, a Memoria se apresenta como fendmeno que
possui diversas acepgOes e variados matizes. Para tanto, externa-se no subitem seguinte um

material que exige cuidado: a Memoria.

2.2 Cuidado: fragil

, - 4 . , . . rqe ,

A Memoéria®, assim como a Morte, s6 possui valor simbélico por seu conteudo, pela
marca que imprime no sujeito. Sdo os vestigios deixados por ela que aplicam sentidos a
identidade do Ser. Abrir tais “fragilidades” sempre implica assumir um risco.

Diante da Memoria, o leitor ¢ levado a crer que manuseia algo verdadeiramente

* Em termo de lembranga, admite-se, para a redagio da tese, a escrita dos termos Memoria (com letra inicial
maiuscula) e memoria (com letra inicial minuscula) como conceitos sinonimicos. No entanto, preferiu-se, no
transcorrer do discurso, a terminologia predominantemente da letra inicial em maitscula.
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intacto, reproduzido tal qual a realidade. No entanto, ndo hd nenhum mecanismo seguro de
que o escritor que “fala de si” fale dos aspectos factuais em sua total realidade. Faz-se um
pacto com o leitor. Um pacto de via dupla. A relagdo que se estabelece entre a exterioridade e
o enunciado, em uma obra, requer o distanciamento, exige a cautela, aciona a ténue linha
entre o ficcional e o real. O relato percorre caminhos e percursos de um sujeito que fala de si,
de sua infancia, do préoximo, de suas lembrancas e de suas vivéncias, mas que guarda a
distancia dos fatos.

Contudo, ¢ perceptivel que mesmo os discursos aparentemente mais “particulares”,
mais atravessados pelo sujeito, sofrem a intervengdo da contemporaneidade, do aspecto
invasivo, do ficcional e do inconstante™. A fic¢do empresta do real elementos que transmitem
o tom de veracidade. Contudo, essa tonicidade aciona uma escrita que se faz permanéncia e
fragilidade, ao mesmo tempo. As lembrancas percorrem os rastros da vivéncia do sujeito.
Embora fragil, a Memoéria carrega em si duas forgas: a Vida e a Morte. E através da Memoria
que se firmam as experimenta¢des do mundo. E também momento de contemplagio, escolhas,
inquietude ¢ Morte. A Memoria retira dessa realidade a exatiddo dos acontecimentos,

. .. 45
transformando o discurso em verossimilhanga™.

* Como assinala Souza (2002), as premissas contempordneas enfraquecem os limites pré-determinados da
sociedade, operando verdadeiro questionamento e autorreflexdo dos procedimentos ¢ dos discursos. No caso,
para Souza, a critica biografica se apresenta como capaz de interpretar a “literatura além de seus limites
intrinsecos e extrinsecos, por meio da construcdo de pontes metaforicas entre o fato e a ficgdo” (SOUZA, 2002,
p. 43). Tais pontes sdo percorridas pelo leitor no momento da leitura.

* Para Spina (1995), Platio percorreu um caminho de amadurecimento sobre o conceito de mimese. Em Critilo,
para o autor, o filésofo grego sugeriu que a imitagdo como copia fiel da realidade apresenta-se de modo
impossivel, uma vez que a perfei¢do ndo cabe aos homens, mas apenas a um deus. Na Republica, no livro X,
Platdo concebe a mimese, na poesia, como uma imitagdo empobrecida da realidade. Nos didlogos Sofista e
Filebo, a pratica da mimese apresenta-se como ‘“reprodu¢do da realidade superior, universal, imutavel, e,
portanto, ndo historica, em cujo seio estd o sentido mais profundo da nossa existéncia humana”. (SPINA, 1995,
p. 85-86). Em didlogo com Platdo, Aristdteles, segundo Spina (1995), estabelece ndo uma contrariedade (como
sugere, por exemplo, Ligia Militz da Costa, no livro A poética de Aristételes), mas um didlogo amplificador da
teoria do mestre. A mimese, para Aristoteles, seria o processo de estilizagdo da realidade. Sendo assim, a ideia de
verossimilhanga expande a de mimese. Segundo o filésofo grego, no capitulo XI da Poética, seria tal imitagdo
uma linguagem que prestigia o processo entre o “ser-no-mundo” e a realidade, firmando-se como a propria
incompletude do ser. A linguagem verossimil estabelece uma conexdo diferenciadora entre o que se chama de
Poesia e o que se entende por Historia. Dentro dessa perspectiva, a verossimilhanga seria o tratamento do
possivel ou segundo a necessidade do artista. Para Aristoteles, aquilo que se espera ou se desejaria possivel que
acontecesse seria a verossimilhanca: “é preferivel a impossibilidade verossimil a possibilidade incrivel”.
(SPINA, 1995, p. 110). Sendo assim, o poeta (“imitador-pensador” da realidade do homem) ascende no debate
aristotélico, fazendo com que a arte (sem idealizagdes) passe, quase sempre, por sua ideia de mimese. Ambos os
filésofos concordam que o poeta ¢ um imitador nato e que a poesia tenderia ao universal. Eco (2003) discute a
questdo da Poética aristotélica, salientando ambiguidades presentes na obra. Para Berke (1961 apud ECO,
2003), a Poética possui um dever e ndo ha como fugir da formulagdo de preceitos que desmascaram a pratica do
poeta, do artista, mesmo ndo havendo consciéncia deste processo. Entretanto, paradoxalmente, ndo ha processo
inconsciente de concepcdo. Segundo seu entendimento, a poética aristotélica estaria presente em toda obra cuja
elaboragdo passa pela consciéncia.
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Essas “pontes metaforicas” deslocam o lugar central e exclusivista da literatura e
apresentam diversificadas relagdes culturais. H4 uma intercomunicacdo deslocada que na
verdade revela o sujeito intrinsecamente. O traco bio*® é a0 mesmo tempo um desvelamento e
uma exposi¢ao do sujeito ao mundo, ao Outro, permitindo e, em certa proporg¢ao, permitindo-
se. Através do discurso narrativo literario essa permissdo acontece de maneira lidica, onirica,
conciliando — em saudavel, frutifero, belo oximoro — o possivel com o impossivel®’.

Imerso nessa multiplicidade imagética da Memoria, o proprio sujeito se insere no
discurso de maneira que em seus tracos mnésicos a resultante de uma evocagdo, a sua
experiéncia, seja a do Outro. Sendo assim, a narra¢do ird se apresentar como uma espécie de
palimpsesto,” em um continuo processo do apagar, rasurar textos e construir significados,
mantendo todos os significados presentes na simultaneidade da mente que evoca o passado,
fixa-se no presente e projeta-se para o futuro. Em certo momento, ndo se consegue delinear ou
delimitar os horizontes do real e do ficcional das Memorias. A Memoéria ndo ¢ um sonho. Tal
afirmativa ja expde a relativa posicionalidade do sujeito diante do que lhe ¢ dado por ela.
Tem-se um olhar reflexivo sobre esse tema tao proximo e distante a0 mesmo tempo, assim
como a Morte.

Na perspectiva mitologia, filha de Urano (Céu) e Gaia (Terra), Mnemos ne49, ue se
persp g y q

% Diana Irene Klinger (2007) trabalha com a ideia de “virada etnografica”. Tal procedimento, segundo a autora,
seria uma “transfronteirizagdo” do conhecimento, evidenciando um dialogo entre antropologia e literatura com
uma abordagem cultural. O “trago bio”, nesse sentido, constrdi a presenga do autor, discursivamente, sem que se
revele o pacto de referencialidade (Lejeune) ou se perceba a literatura do “eu”. Desse modo, ressalta-se a
escritura da experiéncia difusa entre o “eu” e o “Outro”, no processo de construcdo de uma identidade. Essa
“escrita de si”, na percep¢do de Foucault, contribui para uma “formagdo de si”. Os tracos, os vestigios de si
deixados pelo poeta-escritor ndo se ligam com a realidade factual, mas apresentam-se como possiveis evidéncias
de uma ponte metaforica entre o fato e a ficgdo.

4 .. . , . .

7 Para Piglia (1994, p. 69), o discurso textual é “um espaco fraturado, onde circulam diferentes vozes”. Uma
espécie de efeito que causara ou apresentard um espago onde se perceba o cruzamento da ficcdo e realidade,
verdade e falsidade, possivel e impossivel. Nesse entrecruzamento de vozes, de verdades e ficgdes, reside a
Memodria.

* Invocamos o conceito de palimpsesto tal como o elabora Rauer (2006, p. 79-89), a partir do entrecruzar, no
ambito da autointertextualidade, de memoria, historia, tempo e espago. O entendimento é de que “o palimpsesto,
diante da memoria e sob o signo da Histdria, é a presentificag@o, na fusdo de tempos e espagos, de re-escrituras
incessantes, retomadas ad infinitum, e das quais ndo € possivel definir a origem, o momento primordial, a
constitui¢do do Logos recriando o Caos” (RAUER, 2006, p. 89).

* Para Weinrich (2001), Homero seria o primeiro poeta da Grécia antiga que concedeu louvores & memoria na
literatura, mas em igual propor¢ao ao esquecimento. Segundo o autor, em Teogonia, Hesiodo apresentaria, pela
primeira vez, a deusa Mnemosyne (em latim, Memoria) que se aproxima da claridade, do dia e do deus Apolo.
Em oposigdo, presente na obscuridade, no escuro, estaria a deusa do esquecimento Lete. Assim, para Weinrich
(2001, p. 38): “As duas deusas tém seus direitos e seus reinos, as duas podem receber sacrificios dos mortais,
conforme desejem ajuda poderosa para lembrar ou esquecer. Do esquecimento deseja-se cura e ajuda quando dor
e sofrimento oprimem um mortal. Pois poder esquecer sua desgraca ja ¢ metade da felicidade. Disso sabem, na
poesia, sobretudo os tragicos (principalmente Euripides) e os poetas do amor (principalmente Alceu).”
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prende ao verbo grego mimnéskein (lembrar-se de), ¢ a mae das Musas, as inspiradoras dos
poetas, e irma de Chronos. O dialogo mitologico acaba por apresentar as perspectivas que se
relacionam com o tema memorialistico: a questdo da origem, do mito, da inspiragdo e do
tempo. Mnemosyne, na Grécia antiga, segundo Vernant (1973), possuia a capacidade de estar,
ao mesmo tempo, ligada ao presente e ao passado de modo imediato. A fungdo rememorativa,
naquela época, correspondia a busca pela verdade do tempo original, do comego absoluto.
Assim, o poeta tocado pela mae das Musas, suas inspiradoras, Mnemosyne, teria o poder de
seguir um fluxo temporal diferente da realidade. Tempo e Memoria, portanto, estariam
entrelacando a trama do sujeito.

No livro “A memoria, a historia, o esquecimento” (2007), Paul Ricouer, no capitulo
Da memoria e da reminiscéncia, ao distinguir memoria e imaginacao, sinaliza que “[...] nada
temos de melhor que a memoria para garantir que algo ocorreu antes de formarmos sua
lembranga” (2007, p. 26). No entanto, Memoria e imaginagdo, segundo o autor, sdo
manifestagdes relacionais mutuas, cujo espaco individual é marcado por ténues linhas.
Ricouer (2007), em aprofundada distingdo, recorre, entre outros, aos pressupostos de Husserl
(Bild, como representagdo pictorica, e Phantasie, como escopo ficcional) e chega a seguinte

conclusdo:

[...] enquanto passada, a coisa lembrada seria uma pura Phantasie, mas,
enquanto dada de novo, ela impde a lembranga como uma modificagdo sui
generis aplicada a percepgdo; sob esse segundo aspecto, a Phantasie poria
em ‘suspenso’ a lembranga, a qual seria, por causa disso, mais simples que
oficticio. Teriamos, assim, a sequéncia: percep¢do, lembranca, ficcdo.
(RICOEUR, 2007, p. 65).

Citando Aristoteles, Rossi (2010, p. 15-16) assinala que “a memoria precede
cronologicamente a reminiscéncia® e pertence & mesma parte da alma que a imaginagio: ¢

uma cole¢do ou selecdo de imagens com o acréscimo de uma referéncia temporal”. Tem-se a

0 Aristoteles, discordando de Platdo (no dialogo de Meénon), acredita que o conhecimento ndo ¢é inato ao
homem. Ou seja, ndo se possui conhecimentos adquiridos anteriormente a existéncia corpdrea. Para Aristoteles,
os habitos ou o saber no ser humano nao sdo dados previamente, e a sensacdo seria uma qualidade inferior aos
habitos. Aristoteles, no famoso texto De memoria ad reminiscentia, distingue “memoria” (segundo dicionario
Michaelis, em grego, mneme, no latim memoria) e “lembranga” (ainda conforme mesmo dicionario, em grego
anamnesis, no latim reminiscentia) como um trabalhoso processo de relagdo empirica (ver trabalho: Figueiredo,
Maria José. Aristoteles e a reminiscéncia. Philosophica 2. Portugal: Lisboa, 1993). Platdo (2001), no discurso de
Ménon (80d-e), diz que a alma do homem ¢ imortal e, sendo assim, adquiriria todos os conhecimentos da Vida e
da Morte, antes da corporeidade da alma, tendo, no transcurso da Vida, apenas que rememorar através do
aprendizado. Tem-se, nesse sentido, um teorema de indugdo pedagodgica que possui, em seu cerne, a
contemplagdo das ideias-memoria-esquecimento-recordagdo. Aprender, assim, ¢ recordar. Portanto, a imbricagdo
de Memoria e esquecimento assume carater indissociavel para a construgdo do ser.



79

percepgao de que ¢ imbricada a Memoria a nogao do tempo.

Mas como compreender tal processo que se comunica tdo bem, € a0 mesmo instante,
com o subjetivo e o fisico?

Ao se debrugar no livro Projeto, de Freud, quanto a formacdo da memoria e seu
funcionamento neurologico, Nascimento (1999) descreve que ha neurdnios, chamados de
neuronios permedveis, que nao ofereceriam resisténcia nenhuma; assim, nao haveria,
igualmente, o registro da experiéncia vivida pelo sujeito. No entanto, outro tipo de neurdnio
ofereceria resisténcia, desse modo imprimindo uma espécie de rastro, responsavel pela
manifestagdo da memoria. Contudo, esse rastro mnésico se apresenta como forga que interage
com outras forgas, de maneira que as interpretagdes associadas e sucessivas resultam em
apropriagoes das operadas anteriormente; somente assim, o rastro mnésico ¢, tem e engendra
formag¢do de um sentido. Um movimento ao mesmo tempo duravel e dissipado, morto e vivo,
em que somente a “diferenca do frayage”, ou seja, a diferenca da ruptura ou do caminho
aberto € que explica a forma¢ao da memoria.

O mecanismo da Memoéria modula uma fisiologia bastante diversa. Segundo o
neurocientista Ivan Izquierdo (referéncia mundial em fisiologia da Memoria), em matéria na
revista PUCRS Informacdo, a Memodria possui fases distintas: a primeira ¢ chamada de
aquisicdo ¢ a segunda de consolidacdo. Para o pesquisador argentino, o processo de
aquisicao ¢ o caminho em que o individuo recolhe as informag¢des que marcam sua vivéncia.
Nessa fase, o individuo as formata para, posteriormente, guarda-las.

Ao fazer esse trajeto, a informagao reservada ¢ consolidada na Memoria (sendo esta
fase chamada de consolidacio). Contudo, o cérebro ndo comporta todos os dados recolhidos
por todos os anos de vivéncia. Sendo assim, torna-se extremamente importante 0 mecanismo
de “extin¢do” da Memoria. Tal processo ¢ o momento em que o cérebro niao expressa
determinadas lembrancas, fazendo com que certas recordagdes indesejaveis, ou
desagradaveis, ndo sejam acionadas. Nas palavras do Dr. Ivan Izquierdo, “[¢] bom que a
memoria persista, mas ¢ bom ndo evoca-la constantemente. Para evitar ser atacado por um
cdo, ¢ importante lembrar que ele morde, mas eu ndo preciso evocar essa memoria a todo
momento.” (MELLO, 2011, p. 9). E o momento em que trés setores do cérebro escolhem
quais lembrangas, quais informag¢des devem permanecer e quais serdo dispensadas.

Pensando o mecanismo da Memoria e sua relagdo corporal, em linhas gerais,
Bergson (1999) atribui a percepg¢do o papel singular de nexo, pelo fio continuo da Memoria,

das representagdes do externo e da consciéncia, acionado pelo sistema nervoso.
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O cérebro, o sistema nervoso, para o autor, seria o aparelho responsavel por receber
excitagdes exteriores, estabelecer comunicagdo com os sistemas motores € responder a essa
excitacdo na medida correspondente. Isso equivale dizer que o corpo, como reagente aos
estimulos do mundo, em varidveis dimensdes, percebe a Memdria como complexo percurso
entre a percepgao captada, digerida e armazenada, a acdo do passado e o futuro da reagao,

adequando a capacidade do corpo em agir. Assim, para o autor:

Enquanto meu corpo, considerado num instante unico, ¢ apenas um condutor
interposto entre os objetos que o influenciam e os objetos sobre os quais age,
por outro lado, recolocado no tempo que flui, ele estd sempre situado no
ponto preciso onde meu passado vem expirar numa a¢do.
Consequentemente, essas imagens particulares que chamo mecanismos
cerebrais terminam a todo momento a série de minhas representagdes
passadas, consistindo no ultimo prolongamento que essas representacdes
enviam no presente, seu ponto de ligacdo com o real, ou seja, com a agdo.
Corte essa ligacdo, a imagem passada talvez ndo se destrua, mas vocé lhe
tirara toda capacidade de agir sobre o real, e por conseguinte, conforme
mostraremos, de se realizar. E nesse sentido, ¢ nesse sentido apenas, que
uma lesdo do cérebro podera abolir algo da memoéria (BERGSON, 1999, p.
85).

Nesse pensamento, acdo-reagdo perde seu movimento resposta, mas nao sua
lembranga. A Memoria, segundo Bergson (1999), seria um mecanismo importante na
complementariedade da percepgdo, enriquecendo-a nos detalhes que se tornardo realmente
conexas quando acionadas pelo cérebro e seus agentes motores. Ainda para o autor, “sua
percepcdo, por mais instantdnea, consiste, portanto, numa incalculavel quantidade de
elementos rememorados, e, para falar a verdade, toda percepcao ¢ ja memoria” (BERGSON,
1999, p. 175). A Memodria, segundo o autor, pode ser dividida em duas: uma fixada no
mecanismo corporal e acionada por sistemas motores responsaveis, cuja funcao € reproduzir
acOes convenientes para cada situacao.

Antes dita como habito, essa Memoria se liga apenas com o passado e ndo evoca sua
imagem. A outra Memoria Bergson (1999) chama de verdadeira. Ela seria responsavel por
colocar cada fato no seu lugar, com suas acdes, seus significados, imagens e reagdes. O que
ird diferenciar, propriamente, uma da outra, sera a experiéncia.

Para Bergson (1999, p. 257), “[c]onsciéncia e matéria, alma e corpo entravam assim

em contato na percepcao”. Esse entendimento participa de algo fundamental e caro ao ser
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humano: a experiéncia’".

Contudo, ndo ¢ s6 a Memdria, nessa linha de pensamento, que se torna experiéncia
primordial do ser humano. O esquecimento também se faz igualmente importante. Memoria e
esquecimento participam do movimento ciclico da vida. Quando um estd em desequilibrio,
todo sistema humano fica em desarmonia.

Para Ricouer, no texto “Memory, history, oblivion” (2003)’%, a Memoria ¢ o

esquecimento sdo percursos desenvolvidos pelo sujeito. Uma recordacao, segundo o autor,

[...] surge ao espirito sob a forma de uma imagem que, espontaneamente, se
da como signo de qualquer coisa diferente, realmente ausente, mas que
consideramos como tendo existido no passado. Encontram-se reunidos trés
tracos de forma paradoxal: a presenga, a auséncia, a anterioridade. Para o
dizer de outra forma, a imagem-recordacdo estd presente no espirito como
alguma coisa que j& ndo esta 14, mas esteve (RICOUER, 2003, p. 3).

Sendo assim, a relacdo entre passado e presente se torna realidade sob o signo da
presenca-auséncia. Citando Pierre Janet, Le Goff (1992, p. 425) considera como fundamental

ao ato da memoria o “comportamento narrativo”. Ainda para o estudioso,

[D]este modo, Henri Atlan, estudando os sistemas auto-organizadores,
aproxima ‘linguagens e memorias’; ‘A utilizacdo de uma linguagem falada,
depois escrita, ¢ de fato uma extensdo fundamental das possibilidades de
armazenamento da nossa memoria que, gragas a isso, pode sair dos limites
fisicos do nosso corpo para estar interposta quer nos outros quer nas
bibliotecas. Isto significa que, antes de ser falada ou escrita, existe uma certa
linguagem sob a forma de armazenamento de informacdes na nossa
memoria’ (ATLAN, 1972 apud LE GOFF, 1992, p. 426).

Seria, nesse sentido, a Memoria como “um elemento essencial do que se costuma
chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca ¢ uma das atividades fundamentais dos
individuos e das sociedades de hoje, na febre e na angustia” (LE GOFF, 1992, p. 476). Ainda
para o autor, assim como elemento que forja e constitui a identidade, a Memoria também

alimenta, com requinte, a Histéria. Contudo, nem tudo que € passado ¢ historia, e nem tudo

*! Toda e qualquer experiéncia vivenciada pelo sujeito ¢ escrita através ou pela Memoéria. Segundo Nascimento
(1999, p. 173), ela se apresenta diferenciada por uma série de rastros, como se fosse um “imenso arquivo ao
mesmo tempo morto e vivo”, em que “tudo comega com a reprodugdo” do que se experimentou.

52 A versdo original foi escrita e proferida em inglés, a 8 de Marco de 2003 em Budapeste sob o titulo “Memory,
history, oblivion”, na conferéncia internacional “Haunting Memories? History in Europe after Authoritarianism”.
Disponivel em: <http://www.uc.pt/fluc/lif/publicacoes/textos_disponiveis_online/pdf/memoria historia>. Acesso
em: 12/02/2015.
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que ¢ historia ¢ memoria™.

Torna-se imprescindivel observar que os conceitos de Memoria, rememoragao,
arquivo, evocacao e lembranga nao sao sinonimos.

Em linhas gerais, o vocabulo “evocacdo” faz referéncia a uma lembranga que ¢
buscada de maneira racional na Consciéncia e trabalhada, no campo da racionalidade, na
inteligéncia do presente. Contudo, a palavra “lembranga” ¢ a presentificagdo de um passado,
que aflora espontanea nesta racionalidade. A func¢do, basicamente, da lembranga ¢ trazer e
conservar o passado no individuo. Tem-se como arquivo o trabalho continuo de
“autodestrui¢dao” que, segundo Derrida (2001), em nada pode ser correlacionado ao local onde

54 ‘o
7”77, A memoria

se “armazena’ ou estoca conteudos, mas sim com a chamada “pulsdo de morte
— cujo constante questionamento ndo se apresenta sem a sombra da reminiscéncia —
emerge, pois, como elemento diretamente ligado ao conceito de futuro. Em O tempo
redescoberto (1988), de Marcel Proust, a Memoria se apresenta como reminiscéncia que se
apodera fisicamente do corpo fazendo existir uma “memoria involuntaria”, carregada de
sentidos que lhe conferem a presentificacio de Albertine™.

Segundo Lacan (1985), entre Memoria e Rememoracdo existe um distanciamento

bastante evidente. Para o fildsofo, a primeira se refere diretamente a Historia, ou seja, a

> A Meméria seria, como salienta Le Goff (1992), um objeto fundamental de elaboragdo histérica. Repleto de
sentengas que percorrem varios campos das ciéncias, o autor apresenta inimeros aspectos da Memoria
movimentada pela contemporaneidade cibernética, do significativo desenvolvimento da Memoria no campo
bioldgico, e como estas transformagdes contribuiram (ou nio) para as areas da psicologia, da antropologia e da
psicanalise.

> Essa “pulsio de morte” seria, paradoxalmente, a morte impulsionando a vontade de viver, num processo
continuo e ciclico, necessario para a manuten¢do da memoria e do sujeito. Para Hanns (1999), a teoria dos
instintos ¢ “uma forga poderosa, indeterminada, atemporal, arcaica e propria do ser vivo, a qual se manifesta a
todo momento” (p. 44). Freud relaciona os dois instintos basicos (Eros — o instinto do amor - e o instinto
destrutivo) do sujeito em muitos outros trabalhos, mas principalmente nos textos A/ém do Principio de Prazer e
Um esbogo de Psicanalise. Neste ultimo, Sigmund Freud desenvolve a contraposi¢do dos instintos e ressalta os
objetivos de cada um. No sentido da diferenciacdo, “(0o) objetivo do primeiro desses instintos basicos ¢
estabelecer unidades cada vez maiores e assim preserva-las - em resumo, unir; o objetivo do segundo, pelo
contrario, ¢ desfazer conexdes e, assim, destruir coisas. No caso do instinto destrutivo, podemos supor que o seu
objetivo final é levar o que estd vivo para um estado inorganico” (FREUD, 1996, p. 93). Sendo assim, ainda para
o psicanalista, “(n)as fungdes biologicas, os dois instintos basicos operam um contra o outro ou combinam-se
mutuamente” (FREUD, 1996, p. 93).

% Para Walter Benjamin (1987), o livro Em busca do tempo perdido aproxima-se de uma tentativa de
simulagdo da experiéncia “verdadeira” de Bergson. Segundo Benjamin, torna-se cada vez mais conflituoso tal
percepcao se concretizar através de meios naturais, principalmente pela dificuldade do termo “memoria
involuntaria”, utilizado por Proust, que “substitui” a nogdo “memoria pura” bergsoniana. Na perspectiva
benjameniana, a obra de Proust segue a risca o pensamento de que a “experiéncia verdadeira”, de Bergson, ¢é
inconsciente e, assim, acidental. Ou seja, a presentificacdo do passado ndo estaria conectada e dependente de
uma acdo do sujeito. Ao contrario, “memoria voluntaria” proustiana, que Bergson denomina “memoria habito”, é
consciente e “sujeita aos apelos da atengdo” (BENJAMIN, 1987, p. 106).
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Rememorac¢ao seria um ‘“agrupamento e sucessao de acontecimentos simbolicamente
definidos, puro simbolo a engendrar, por sua vez, uma sucessao.” (LACAN, 1985, p. 234). Ja
a Memoria seria uma caracteristica pertinente ao ser vivo, uma “propriedade definivel da
substancia viva”, mas igualmente vista como “resultado de integra¢des” (LACAN, 1985, p.
234). Assim, em linhas gerais, a rememoragao seria uma espécie de memoria simbolica.

Segundo Lacan (1985, p. 235):

Se um erro introduz-se no decurso da experiéncia, o que ocorre? Nao € o que
vem depois que ¢ modificado, porém tudo que esta antes. Temos um efeito
de so-depois — nachtriglich™, como Freud o expressa — especifico da
estrutura de memoria simbodlica, ou seja, da fungdio da rememoragio’ .

Para Todorov (2002), h4a uma possibilidade de se escolher o que lembrar. O passado,
ainda conforme o autor, deixa dados materiais (cartas, documentos, filmes) e marcas
subjetivas e haveria dois tipos de invocagio: uma voluntariamente e uma involuntariamente™.

Selecionada pelo individuo, o discurso e as imagens memorialisticas estdo em
constante movimento. A Memoria, segundo Todorov (2000), relacionada ao poder, a
institucionalizagdo, a historia, ao relato oral, a vida social do individuo, esta marcada por uma

relagdo de extrema proximidade. Para o autor,

El restablecimiento integral del pasado es algo por supuesto imposible (pero
que Borges imaginé en su historia de Funes el memorioso) y, por otra parte,
espantoso; la memoria, como tal, es forzosamente una seleccion: algunos
rasgos del suceso seran conservados, otros inmediata o progresivamente
marginados, y luego olvidados. (TODOROV, 2000, p. 16).

* No Dicionario comentado do alemio de Freud (1996), Hanns define nachtréiglich como aquilo que “evoca
um transito entre o presente e o passado. Pode ocorrer uma manifestagio retardada (postergada) do passado, o
qual, ‘fermentando’ ao longo do tempo, s6 mais tarde se faz sentir, criando um ‘efeito retardado’; ou, em vez
disso, pode ocorrer um retorno ao passado (ou, o que ¢ equivalente, uma presentificacdo do passado), realizando-
se um acréscimo a posteriori de novos significados a serem agregados aos antigos eventos” (HANNS, 1996, p.
86-87). Tem-se, nessa perspectiva, uma aproximagdo significativa entre a proposta da tese, da Memoria como
presentificacdo, e o entendimento de Freud.

7 Lacan estabelece um dialogo, nesse Seminario, com a cibernética, principalmente com sua linguagem
simbolica. Nesse sentido, também em comunicacdo com a tecnologia da informatica e sua correspondéncia com
a cibercultura, Pierre Lévy levanta questionamentos sobre a memoria. Ver as referéncias: As tecnologias da
inteligéncia (2004), Cibercultura (1999), Plissé Fractual, O Universal sem totalidade, Tecnologias Intelectuais
e modos de conhecer: noés somos o texto, A emergéncia do Cyberspace e as mutagoes culturais. Os textos que
ndo possuem as datas estdo publicados no site <http://www.caosmose.net/pierrelevy/textos.html>.

> No primeiro momento, voluntariamente, o sujeito busca efetivamente o passado e seleciona todos os sinais
marcados pela experimentagdo. No segundo caso, involuntariamente, ndo bastaria buscar o passado para que ele
se presentifique no agora. Os sinais por si mesmos se desenrolam num processo de sele¢do que, de maneira
involuntaria, escoa, escapa a voluntariedade do sujeito.
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A Memoria, segundo Todorov (2000), ndo funciona na mesma propor¢ao da vida
social do sujeito e nem da mesma maneira nas instancias politico-administrativas da
sociedade. Muitas das vezes, por interesses politicos € econdmicos “destrona-se” a Memoria
em favor do esquecimento’".

Delatora das experiéncias, a Memoria ndo se prende ao sujeito, € acontecimento
fisico acessivel no Consciente e no Inconsciente do individuo.

O arquivo, para Derrida (2001), ¢ apenas uma impressao cuja estrutura ¢ puramente
espectral, “nem presenga nem auséncia”’, um mal necessario. Ja& — “comprimidos pelo
recalque” — os tragos da memoria, como assinala Souza (2007), sdo apresentados através de
um processo de perlaboragdo (termo que surge em Freud e que é explorado por Lyotard) de
experiéncias anteriores. Ou seja, tudo ¢ revisitado de maneira que seus elementos essenciais
fiquem imutéveis, mas reapresentados de maneira inusitada. Uma visdo menos drastica do
“eterno retorno”.

A Memoéria, amalgamada a experiéncia (que também surge no plano da
Consciéncia), apresenta uma identidade ao mesmo tempo hibrida e tnica, despertando no
leitor as varias possibilidades de leituras e caminhos.

Ha intensas preocupagdes teodricas sobre a Memoria tanto coletiva, em suas variadas
concepgdes, quanto referentes a Memoria individual em diversificados prismas. Ha,
igualmente, inimeros trabalhos de busca arqueologica para a compreensao dos processos
mnemonicos, nas areas das Ciéncias biomeédicas, da Medicina, Psicologia, Psiquiatria.
Contudo, permanecem questdes igualitarias para todas essas interfaces: qual a medida de
relagcdo entre a realidade e o que se apreende na Memoria do sujeito? Quais seriam as reais
percepcoes dessa realidade a partir dessa Memoria? Seria realmente possivel se presentificar,
no nivel sensorial, uma Memoria?

Tendo em vista que o poeta Manoel de Barros se exercita “descoisificando” o mundo
e buscando reorganiza-lo numa nova perspectiva, € necessario um cuidado especial para a
leitura de suas chamadas Memorias. Inumeras trilhas deste percurso se abrem, tornando o
caminho de sua poética sedutora perdicao. Integrada ao constante movimento do tempo-

espaco, a Memoria e a imaginacao transcendem as localizagdes fisicas e espaciais do sujeito e

> Assim, selecionar Memorias para a constituigio da identidade de um povo se torna, para o autor, uma conduta
de acdo presente. No entendimento de Le Goff (1992), o papel da Historia, dentre outros, seria o de esclarecer a
Memoria e auxilid-la na erradica¢do dos erros. Sendo assim, em didlogo com Todorov, Le Goff (1992, p. 32)
afirma que se a Memoria “faz parte do jogo do poder, se autoriza manipulagdes conscientes ou inconscientes, se
obedece aos interesses individuais ou coletivos, a historia, como todas as ciéncias, tem como norma a verdade”.
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do tempo. Ela, como a Morte, vive de imagens que podem transitar nos paradoxos
sentimentais da Vida. Esquecer e lembrar deveriam ter a medida certa em cada individuo.

Tem-se, nos meandros das lembrangas, a confissao ¢ a continua escrita de si, de suas
verdades inacabadas, de cursos inventados que sdo, no entanto, matéria presentificada no
espago branco do papel.

E seguindo este caminho que o proximo subitem apresentara a estreita relagio que se
tem entre Morte, na concepcao da Metamorfose, ¢ da Memodria, como presentificagdo da
Vida, presentes de forma ciclica. Nesse sentido, formam-se em cada uma dessas concepgoes,
da Morte e da Memoria, diversas figuragdes que representam a materializagdo do imaginéavel
e a transmutagdo dos elementos. Na poética de Manoel de Barros ha, pois, um morrer ¢ um

renascer constante.

2.3 No horizonte do possivel: Morte e Memdria na poética de Manoel de Barros

O inicio de todo ciclo de escrita ¢ um movimento de dobras que acionam outras
dobras que, por sua vez, recai sobre si. Se € possivel afirmar que escritor e autor sdo figuras
distanciadas pelo ato da escrita, uma vez que, em linhas gerais, o escritor seria o elemento
fisico que se dissolve ao escrever e da espaco ao indice discursivo chamado autor, como seria
o momento da experiéncia literaria? Qual Memoria seria acionada? Qual Morte seria
protagonista? Se o ato da escrita ¢ um mergulho no abismo da linguagem, uma perda de si e
um encontro do Outro, a referencialidade das coisas proprias do mundo, que contornam a
identidade do sujeito, seriam imediatamente realocadas para um projeto imaginativo? Como
enfrentar os limites transvestidos de experiéncia da Memoria e da Morte?

Experiéncia, Literatura, Memodria e Morte acionam a instabilidade como base
primordial de suas agdes, de seus movimentos sobre o sujeito.

Ao discutir sobre a experiéncia literdria, no artigo Subjetividade e o escrever, um
ensaio sobre a Experiéncia Literaria, Almeida (2008) chama para o didlogo principal dois
dos mais importantes pensadores da escrita, da Literatura e do sujeito: Maurice Blanchot e
Michel Foucault. A construcdo desse pensamento sobre a Experiéncia Literaria, embora
complexa, e trazida nesse momento de maneira breve na tese, permite os questionamentos
feitos acima. Ao se questionar a experiéncia, questiona-se também os limites entre o real e
ficcional na escrita que possui marcas do traco bio. Acentua-se a ficcionalidade dos fatos no

momento de transgressdo no ato de escrever.
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Pratica do Consciente, segundo Paul Valéry (1999), em Primeira aula do curso de
poética (1999)°, a nogdo do fazer (ou poiein) poético resultaria, quando trabalhado “com
todos” os sentidos e meios fisicos, em “obras do espirito”. O real valor dessa producao poética
lhe sera submetido mediante o trato arduo, consciente ¢ preocupado do produtor diante de
escolhas. Para Valéry (1999), o “espirito” produtor se liga diretamente aos anseios do Outro
para conceber e estruturar sua obra. Ou seja, durante todo o trabalho de concepgdo, o ir e vir
de si ao Outro ¢ incessantemente realizado em uma tortuosa procura do efeito cabivel ou
satisfatorio, como ressalta Valéry (1999, p. 183): “Assim, durante o trabalho, o espirito vai e
volta incessantemente do Mesmo para o Outro; e modifica o que ¢ produzido por seu ser mais
interior, através dessa sensagdo particular do julgamento de terceiros”.

A possibilidade de se considerar e acrescentar o poiein a experiéncia, reflexoes,
eliminagdes, divagagdes, construcdes e desconstrucdes fazem com que a “obra do espirito” se
torne resultado, segundo Valéry (1999), de uma construgdo vantajosa e criativa. Para que essa
assertiva seja verdadeira, ¢ necessario que a obra se relacione diferentemente com seu
consumidor, ou seja, a inten¢do de um e a recep¢do do outro ndo podem ser confundidas e

devem ser incompativeis.

Resultam dai surpresas muito frequentes, sendo algumas vantajosas. H4 mal-
entendidos criadores. E ha uma grande quantidade de efeitos — ¢ dos mais
fortes — que exigem a auséncia de qualquer correspondéncia direta entre as
duas atividades interessadas. Tal obra, por exemplo, ¢ o fruto de longos
cuidados e reune uma quantidade de tentativas, de repetigdes, de eliminagdes
e de escolhas (VALERY, 1999, p. 183).

Sendo a intengdo e a recepgao dispares, o leitor se sente a vontade para interagir com
a obra e interpreta-la, podendo expandir ou anular seu entendimento®'. As eliminagdes, as
tentativas, as repeticdes e escolhas, para Valéry, delatam o trabalho minucioso com a obra. O
leitor se depara com efeitos que interagem com sua imaginac¢do. A condi¢do ativa, sem que
permeie o contemplativo, produz no leitor a inquietude necessaria para que se torne, por sua
vez, ndo apenas um mero consumidor, mas sim produtor de significados.

O leitor se torna produtor de sentido e de valor. Abre-se um caminho de didlogo

entre obra e receptor. No entanto, a comunicacao ¢ solitaria. A linguagem moderna do lirico ¢

% Aula inaugural do curso de poética no Collége de France em 10 de dezembro de 1937, publicado como folheto
pelo autor e professores do Collége de France, 1938, e na Introduction a la Poétique, Paris, Gallimard, 1938.

' A intengdo seria, nesse sentido, falar da construgio da obra; ou seja, um momento de experimentagio e
experiéncia, assim como a Morte e a Memoria.
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repleta de pressagios e de isolamento. Staiger (1997) considera a lirica como a arte da solidao,
pois reflete 0 mundo interior do poeta e mexe com o individual de cada leitor; o corpo reflete
a alma e seus anseios, ha um dialogo silencioso de alma para alma. No mundo das coisas
aparentes, ressalta-se um isolamento total, ilhas distantes uns dos outros.

Sobre a técnica aplicada por Valéry, Blanchot (1997, p. 297) anuncia que:

O escritor que pretende se interessar apenas pela maneira como a obra ¢ feita
vé seu interesse afundar no mundo, perder-se na historia inteira; pois a obra
se faz também fora dele, e todo o rigor que depositou na consciéncia de suas
operagOes meditadas, de sua retorica refletida, ¢ logo absorvido no jogo de
uma contingéncia viva que ele ndo ¢ capaz de dominar ou mesmo perceber.
Todavia, sua experiéncia ndo ¢é nula: escrevendo, ele proprio se
experimentou como um nada no trabalho e, depois de ter escrito, faz a
experiéncia de sua obra como algo que desaparece.

E possivel perceber que mesmo a aparente nulidade das coisas abarca uma
perspectiva, segundo Blanchot (1997), de experiéncia. Isso porque ela ¢ lugar de encontro
para relagdes sensoriais. Segundo Bondia (2002), a palavra experiéncia possui, desde o latim,
passando pela raiz indo-europeia e pelo grego, os termos “travessia” e “perigo” em sua
estrutura filologica. Ao chegar a lingua alema, a palavra experiéncia & erfahrung, “que
contém o fahren de viajar. E do antigo alto-alemdo fara também deriva Gefahr, perigo, e
gefiihrden, por em perigo.” (BONDIA, 2002, p. 25).

Assim, torna-se muito complexo a dissociagdo relacional que ha entre Morte,
Memoria e Experiéncia, uma vez que se aproximam significativamente, desde a construcao
terminologica, das palavras “travessia” e “perigo”, tdo associados aos temas em questao.

A experiéncia permeia todas as acdes e inicializa todo um complexo de compreensdo
do mundo. E passagem conflituosa entre um sujeito sem esséncia para um ser em plena
construgdo de sua identidade, de sua cidadania. A Morte, para todo e qualquer cidaddo ¢, sem
davida, ndo s6 uma questdo fisica, mas também social. Para Blanchot (1997, p. 308), “[c]ada
cidaddo tem, por assim dizer, direito a morte; a morte ndo ¢ sua condenacao, ¢ a esséncia do
seu direito; ele ndo ¢ suprimido como culpado, mas necessita da morte para se afirmar
cidaddo, e ¢ no desaparecimento da morte que a liberdade o faz nascer”. Nesse sentido, o
homem esta sempre em auséncia, para que a referencial das coisas no mundo apareca.

Nascer e morrer, lembrar e esquecer. O poeta e sua poesia em correlacdo ciclica. A

escrita serd esse instante de encontro. Reside ai a magia da poética: a palavra se torna tdo
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poderosa que extrapola limites do tempo, do espago e do fisico. Em consonancia com o
entendimento de Mallarmé (1965 apud FRIEDRICH, 1991), o ato poético se apresenta na
destruicao do sentido corrente das palavras, no entre-lugar em que o sempre dizer seja o
nunca dito anteriormente. Serd o momento reflexivo de experimentagdo da Morte
presentificada na Memoria.

Segundo Blanchot (1997, p. 130), para o poeta “a morte é o poema. E na poesia que
ele deve atingir o momento extremo da oposi¢do, o momento em que ele ¢ levado a
desaparecer e, desaparecendo, a elevar ao maximo o sentido daquilo que sé pode ser realizado
nesse desaparecimento”. Assim, a escrita, a Morte ¢ a reconciliacao da existéncia humana do
escritor com o Sagrado. Para Bondia (2002, p. 3), experimentar ¢ um processo que evidencia
tudo “o que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca. Nao o que se passa, ndo o que
acontece, ou o que toca”. Delatora das experiéncias, a Memoria ndo se prende ao sujeito, ¢
acontecimento fisico acessivel no Consciente ¢ no Inconsciente do individuo, a0 mesmo
tempo.

Inicia-se, a partir de entdo, o pacto silencioso entre a obra e o leitor, entre aspectos
visiveis e invisiveis, entre a Memoria do autor ¢ a Memoria do leitor, da experiéncia
mortuaria de um e do outro. Lejeune (2008, p. 14) se refere ao pacto autobiogrdfico, cuja
diferenciagdo reside em apresentar, de maneira perceptivel, ¢ com temas de cunho pessoal, o
imbricado discurso identitdrio da triade personagem-narrador-autor. Sendo assim, para o
autor, “[u]ma autobiografia ndo ¢ quando alguém diz a verdade sobre sua vida, mas quando
diz que a diz” (LEJEUNE, 2008, p. 234).

A Literatura seria, segundo Foucault (1999), esse espago aberto, transitdvel, que se
da como experiéncia multipla, diversificada por natureza em todos seus pormenores
elementares. Para o autor, ela se revela como experiéncia da morte, “do pensamento
impensavel (e na sua presenca inacessivel), da repeticdo (da inocéncia originaria, sempre 14,
no extremo mais proximo da linguagem e sempre o mais afastado); como experiéncia da
finitude (apreendida na abertura e na coercao dessa finitude)” (FOUCAULT, 1999, p. 531).

Experiéncia, Memoria e Morte sao fluxos atemporais que promovem o fascinio e o
repudio, estabelecem tensdes entre contemplagdo e inquietude. Seria, talvez, melhor dizer que
a Morte e a Memoria s@o da ordem da experiéncia. Embora ndo se possa experimentar o
decesso, em suas faculdades plenas, chega-se muito préximo quando se prova do luto de um
ente querido, por exemplo, ou quando se tenta a aproxima¢ao do mundo original.

A poética de Manoel de Barros, nesse sentido, seguramente percorre tais caminhos:
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da experiéncia, da busca incessante pela origem, do transito entre o passado, presente e futuro,
da oscilagao entre os reinos bioldgicos, dos estados fisicos da matéria, da perturbacgdo do ser,
da inquietude, da transitoriedade, da Morte, do desejo, da Vida. Quando o poeta afirma que
“Ninguém ¢ pai de um poema sem morrer” (BARROS, 1998b, p. 25) ou “Entdo eu apodreco
para a poesia” (BARROS, 1998b, p. 38), ele afirma a experimentacao de tudo: do tempo
mitico, do decesso, da nulidade do ser, da pequenez do sujeito diante da poesia, da presenga,
da Memoria. No momento que o poeta escreve sobre a Morte esta aproximando a escrita de
uma possivel chance de reconciliagdo com a Vida, segundo Ricoeur (2012). Memoria e
Morte, nesse sentido, sdo palavras de esperanga, continuagdo de uma experiéncia, mesmo que
no trabalho de luto.

Tudo na poética manoelina cheira tentativa de reconciliacdo, a loucura® (das
palavras e de seus personagens), fragmentacdo, desordem discursiva, a vozes saudosas do
Pantanal, a velhice, a infancia. Esses sdo os temas mais recorrentes € vistos nas obras do
poeta. No entanto, algo diferente se presentifica em sua poesia, algo se transmuta
constantemente, algo fratura a linearidade natural dos acontecimentos: a Morte em didlogo
complementar com a Memoria.

Em 1956 estreia no cenario das Letras o livro Poesias. O projeto estético do poeta
Manoel de Barros ¢ explicito: o sentimento do fragmentario. Aqui, nessa obra, a tese comeca
o passeio pelas figuracdes da Morte e da Memoria na poética de Manoel de Barros.

O poema que inicia a obra ja evidencia o caminho que o enunciatario deve tomar —
“Fragmentos de cangdes ¢ poemas”. E a dispersdo e ndo o conjunto que se abre em “florescer
de tarde” (BARROS, 1996a, p. 75). Como na obra Da Imperfeicio, em que Greimas (2002)
convida o leitor a fratura imperfeita do continuum através dos sentidos, Manoel de Barros
irrompe os fragmentos com o sentido da visio. E o “ver”, e ndo o olhar, que o poeta
privilegia. Ao especificar o ato de “ver”, Manoel de Barros aciona teorias e conceitos distintos
sobre o “olhar”®. O “ver”, no sentido platonico, estd na condicdo diretamente relacionado

com o conhecer, num movimento ciclico de acdo e passividade do sujeito. Para Platao, o

62 Neste momento, pede-se licenca para dar opgio pela arte ao invés da linguagem académica, pelo sensivel ao
invés do racional, como modo mais apropriado para se expressar a respeito dessa poética que desestrutura a
linearidade das coisas, € ao mesmo tempo revelar a paixdo pela obra manoelina na sua particularidade
“desconstrutiva”.

% Sobre a questio do “olhar”, teéricos como Sartre, Merleau-Ponty e Lacan, embora haja pontos de
distanciamento entre suas consideragdes, enfatizam a relagdo do olhar, do ver, da imitacdo e da correspondéncia
entre o olhar, o ser olhado e a construgdo de uma identidade singular a partir dessa percepgao.
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conhecimento da verdade s6 ¢ possivel através da conjugagao do ver da inteligéncia com a
alma. “Ver” nao se refere diretamente ao “olhar”. Nesse sentido, aquele vai além, pois
assimila uma ponte metaforica entre o visivel e o invisivel. O verdadeiro conhecimento,
assim, estaria justamente nessa ponte, uma vez que “ver” ¢ mais do que um ato de “olhar”,
mas ¢, ao mesmo tempo, de olhar além do visivel e ser visto além do ser material, palpavel.
Em epigrafe do livro Ensaio sobre a cegueira, de Saramago, o escritor aciona as mesmas
dialéticas sobre o “olhar” ao dizer “[s]e puderes olhar, v€. Se podes ver, repara”.
(SARAMAGO, 2001).

Reparar condiz com a percep¢ao do que esta no entorno, compreender € associar 0s
movimentos mais infimos, reconhecer aquilo que estd nos detalhes, e que, muitas vezes,
escapa ao olhar. Esse “reparar” do romancista Saramago se refere ao aprofundamento da
visdo sobre e sob as coisas do mundo tangivel. Nesse sentido, em consondncia com esse
movimento de percep¢do, aglutinamento e perspectiva do que vai além do material, para o
poeta Manoel de Barros, “o olho vé, a lembranca revé e a imaginagdo transvé” (BARROS,
1996a, p. 75). E na diregdo do imagético, do “transver”, que Barros conduz o leitor, partindo
da visdo. Nesse sentido, segundo Bachelard (1990, p. 3), “¢ preciso recensear todos os desejos
de abandonar o que se vé e o que se diz em favor do que se imagina”.

A palavra “ver”, em sua extensdo curta (apenas trés letras), também proporciona
mais veracidade ao ato de perceber a dimensdo sensivel. A concretizagdo do olhar aproxima o
discurso do plano real. Tal pacto de veredicg¢ao assimila, mesmo que por fugaz momento, um
fio de estabilidade ao enunciatario que, a partir desse momento, entra no poema crendo em
molduras direcionais, mas que logo lhe serdo arrancadas de sua leitura.

Em “Fragmentos de cancdes e poemas”, o enunciatario revela suas lembrangas.
Muito préximo da concretude, o eu-lirico diz ter visto. A visdo, mais do que outro sentido

humano, € o que, aparentemente, mais evidencia a veracidade dos fatos. Assim, o poeta diz:

Ah, florescer de tarde
De amor, no cais!
Entre navios altos

E velas brancas.

Ver o pescador
Passar, como nuvem...
E a mulher deserta
Entre geranios curvos.
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Ver o menino
Com paletd de crepusculo
E as arvores cor de cinza.

Perto do muro.
Arvore e menino
Dobrados, na chuva. (BARROS, 1996a, p. 75)

Os versos curtos, repletos de significacdo, apresentam-se como pequenas encenagdes
do cotidiano. O “menino com paletdé de crepusculo” empresta uma doce e melancolica
seriedade, uma contraposicao entre a cor forte do sol, em fim de tarde, e as “arvores cor de
cinza”. Na verdade, tem-se a primeira imagem da Morte como transmutagdo ¢ Memoria como
presentificacao.

Ao iniciar o soneto, o poeta aciona a Memoria no momento de enunciagdo da
sentenca “Ah”. Nesse instante, o eu-lirico evoca e materializa as cenas, aparentemente,
corriqueiras.

O tom inicial do poema parece uma singular lembranga agradavel. No entanto,
elementos como “velas brancas”, “crepusculo”, “cinza”, “passar, como nuvem”, “mulher
deserta”, “geranios curvos” sinalizam uma transformacdo. A enunciagdo das “velas brancas”,
ao término do primeiro quarteto, revela uma possivel presenga de atos ritualisticos,
normalmente de carater religioso. Na sequéncia, a mudanga continua, primeiro, na tonalidade
(amarelo-alaranjado para o cinza, cor esta comumente ligada a morte), depois, do movimento
(o passar lento e disforme do tempo, pela figura da nuvem), da transmutacdo (mulher e
deserto) e, por ultimo, da posicionalidade (geranios curvados).

O termo “crepuisculo” sinaliza a transicdo de um ciclo para um novo periodo. E, em
si, a Morte de um momento e o prenuncio de outro. E, também, a imagem da saudade e da
melancolia, segundo Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 300). Memoria e Morte em um
movimento ciclico.

A crianga se veste com rigor para acompanhar o fim da tarde, como que
acompanhando um enterro. Tudo inclina para o chao, tudo se conecta com a unidade Terra (o
horizonte do Sol, a “mulher deserta”, os “geranios curvos”). Origem mitica que faz tudo virar
cinza, po. A conectividade do sentido da Morte presente nesses pequenos versos esta,
aparentemente, apresentada na desertificacdo da mulher, repleta do nada e de uma tristeza que
se relaciona diretamente com a posicao curva dos geranios; metaforicamente, a flor abaixa sua
cabega para o cortejo. Ou seja, ¢ o acompanhamento cabisbaixo de uma circunstancia solene.

E o antncio de que algo estd para ser enterrado: a consciéncia e a pureza (metaforizadas nas
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velas brancas)? A infincia? As lembrancas? Na sequéncia, “Perto do muro./Arvore e
menino/Dobrados, na chuva.” (BARROS, 19964, p. 75).

A cena que se apresenta ¢ repleta de simbologias e pode ser registrada como uma
fotografia. O enquadramento apontaria para o instante de siléncio e reflexdo. Agora, na unidao
da 4rvore com o menino, a imagem se torna ainda mais penosa: estdo perto do muro e
dobrados na chuva. A construg¢do da verticalidade (muro, chuva, arvore ¢ menino) é contra
posicionada com a fratura, com a dobra da crianga e da arvore. O muro, em sua esséncia, ¢
elemento separador do “dentro” e “fora”; seria um cemitério? Percebe-se que o seguimento
“arvore e menino” aglutina, nesse momento, o eu-lirico e a lembranga, fazendo com que o
leitor identifique a personagem “menino” no proprio poeta. A arvore acompanha o peso da
infancia e ambas se dobram diante da renovagdo simbolizada pela chuva. A Morte se
apresenta em didlogo associativo com o renovar da chuva. Esse enterro (da infincia, dessa
Memoria) possibilita outra perspectiva da instauragdo de um novo tempo, novas lembrangas.

Tal poema, que abre o livro Poesias, apresenta-se como uma anunciagdo da Morte,
uma espécie de “pré-morte” que se formard, com toda sua carga significativa, no “A voz de
meu pai”. A sonoridade bindria dos versos sugere a marcha finebre e confirma, ainda mais, a
perspectiva de Morte. Ha de se pensar, igualmente, em uma prévia do tema mortuario, uma
fratura temporal que ird acionar as Memorias do poeta, até o momento de presentificar sua
raiz, suas lembrangas. O eu-lirico contempla o pdr-do-sol, o creptsculo, para, gradualmente,
experimentar o sentimento de soliddo e melancolia que se desenha. Tudo se passa no plano da
abstracdo. O sujeito-menino concretiza os elementos pictoricos através da lembranga. A
auséncia de concretude corrobora com o sentido da solidao, da Morte.

Em Menino do mato, a constru¢do da imagem do entardecer carrega a subjetividade
e a leveza dos passaros. A lembranca traz para a Memoria a presentificagdo da dor, da
saudade de um tempo passado, da Morte: “Esses meninos faziam parte do arrebol como os
passarinhos.” (BARROS, 2010a, p. 12). A temporiza¢do do verbo anuncia o passado que se
posiciona no presente da Memoria. A relagdo triade entre meninos-arrebol-passaros constroi a
imagem do tempo que passa, do movimento que avanga para a velhice, para a Morte (da
infancia?). Embora a estrutura se aparente diminutiva, nos termos “menino” e “passarinhos”,
a simbologia do arrebol (fim de tarde, creptisculo), visto na tese, até 0 momento, como uma
possivel figuracdo da Morte atrelada a8 Memoria, posiciona o leitor diante de uma paisagem

que incomoda. Ou seja, trazida pela Memoria do poeta, a infancia (os meninos) se apresenta
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como partida, como um “adeus”, como Morte, uma passagem do infantil para o adulto, ou
para a velhice.

Esse ¢ o primeiro poema que marca o inicio das lembrancas do menino do mato®.
Evidencia, também, uma composic¢ao simétrica do nome de Manoel de Barros; um jogo ladico
com o poeta que viveu sua meninice na fazenda, uma homenagem possivel ao filho Jodo, que
morreu em um acidente no Pantanal, uma possivel lembranca de qualquer um que tenha
vivido em fazendas, ou no terreno da imaginagdo da infancia.

A tarde, assim como 0s passaros, assim como os meninos (figurados em infancia) é
movimento ciclico e se apresenta na lembranga do arrebol. Parte integrante dele (o arrebol),
os garotos participam de uma cumplicidade com a natureza e com o lugar. O menino do mato
se multiplica em plural e dilui a particularidade da lembranga.

No livro Escritos em verbal de ave, o crepusculo se apresenta logo na composicao
grafica da obra. A cor da capa fica por conta de um alaranjado fosco que lembra o arrebol da
natureza. Ainda na capa (figura 1), um dos famosos desenhos do poeta ilustra a tentativa de
segurar algo inalcancavel (O horizonte? A Vida?), ou de abrir o livro. Melancoélico, ou
contemplativo, como a maioria de suas ilustragdes, o desenho recebe o contorno do azul, mais
uma referéncia ao por-do-sol.

A estrutura grafica da capa ainda sinaliza um forte apelo sentimental. O desenho
evidencia uma caricatura, em que se registra uma tentativa de alcancar a borda superior da
capa e abrir suas Memdrias, sua vivéncia, suas experiéncias guardadas. O azul ainda aparece
na forma de um traco que separa o autor do titulo da obra. Assim, Manoel de Barros marca
uma separacdo entre o poeta e a autoria dos poemas, que supostamente foram feitos por
Bernardo.

Tal “desbiografia” ja assinala uma negociacao entre autor e alter-ego. A separacao do
nome autoral Manoel de Barros e o titulo ¢ sutil, delicado, discreto. Em uma conversa com o
poeta, o editor da Leya, Pascoal Soto, sondou a possibilidade de Manoel escrever uma
biografia de Bernardo, “ao que ele respondeu que, se um dia o fizesse, morreria”. (MELO,
2013).

E interessante perceber que o projeto artistico do livro foge da convencionalidade,
mais uma vez (lembrando-se das caixas que guardavam os poemas dos livros Memérias

Inventadas). Na verdade, a obra se apresenta como um livro-brinquedo que lembra o

6% Alusdo ao titulo do livro Menino do mato, de 2010.



94

origami, uma vez que “[o] livro ousa no formato de dobraduras: todos os pequenos versos
estdo em uma mesma folha cor laranja dobrada.” (MELO, 2013).

A delicadeza e a sensibilidade que envolvem a composicao do livro passam pelos
sentidos humanos, acionados, primeiramente, pela visdo (na exposicdo da cor intensa) e do
tatil (através da textura do livro). A comunicacdo entre a brincadeira ludica, as ilustracdes do
poeta dentro do livro, a estrutura versatil das dobras, os versos fragmentados, e a linguagem
imagética de sua poesia conferem a obra um sabor de experimentacdo sensorial (BERGSON,
1999). O modo como a leitura ¢ conduzida ou inicializada depende apenas do manejo do

leitor. E ele quem determina o que ler e de que maneira ler.

Figura 1 — Capa do livro Escritos em verbal de ave, 2011.

MANOEL
DE BARROS

Escritos
em
verbal
de ave

Fonte: Digitaliza¢do da capa original.
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O projeto ¢ assinado pela designer Luciana Facchini. Ilustrado pelo proprio Manoel
de Barros, a obra se torna um convite aos olhos; mas um convite funebre que ao mesmo
tempo celebra a alegria da criagdo e recriacdo que o alter-ego mais famoso do poeta,
Bernardo, promoveu em suas obras.

O livro se abre como uma caixa, como um segredo guardado, um resquicio de
engenhosidade. Ao abri-lo, expresso na contra guarda, o leitor mergulha no rio mitologico do

Esquecimento, o Lete; ou no rio das lamentagdes Cécito® (figura 2).

Figura 2 — Contra guarda do livro Escrito em verbal de ave, 2011.

MANOEL
DE BARROS

Escritos
em
verbal
de ave

LeYa

Fonte: Digitalizagao do original.

O rio do esquecimento ou da lamentagdo escorre pelo livro, ladeando as Memorias
de Bernardo. Na imagem, apreciam-se rostos deformados, caricaturas que lembram desenhos
rupestres, lembrancas mergulhadas no esquecimento ou na lamentacdao. Contudo, essas aguas

que ladeiam as Memorias do poeta também se fazem presenca. Os “escritos em verbal de ave”

® Na mitologia grega, a travessia das almas até o lado do reino dos mortos, Hades, era feita pelo barqueiro
Caronte. Segundo a crenga, o mundo inferior era entrecortado por cinco rios: Aqueronte (rio dos infortinios),
Cocito (rio das lamentagdes), Estige (rio da imortalidade), Lete (rio do esquecimento) e o Flegetonte (rio de
fogo).
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registram a persisténcia, uma vez que se apresenta entre os rios e se afirma como lugar de
seguranga para essas Memorias, para o luto do poeta, para a celebrac¢do do ciclo da vida.

O meio da imagem, onde aparecem o nome do poeta e o titulo do livro, insinua esse
movimento dubio entre os rios, mas também resisténcia que perpassa por essas aguas turvas e
misteriosas. Tais escritos, ainda em estado verbal, ou seja, ainda ndo conjugado, ainda latente,
indicam a posi¢ao mitica do poeta e sua relutdncia diante da Morte. Este “meio”, ladeado
pelos rios, apresenta-se como “porto seguro”, um pedacinho de terra firme para o descanso do
leitor e do poeta. Ainda que a Morte inicie o convite, sinalizada pela capa do livro, a Memoria
se presentifica no momento de abertura da obra. Abre-se, ao leitor, as lembrangas saudosas e
imagéticas do poeta, refletidas nas supostas falas de Bernardo. Assim como a Memoria, a
Morte também flui como as dguas de um rio.

Letes, divindade feminina grega, que segundo Weinrich (2001) formaria o par
contrastante com Mnemosyne, possui a genealogia e teogonia na linhagem da Noite (Nyx, em
grego e Nox, em latim), cuja mae € Eris, a Discordia. Ao se pensar na ancestralidade da Noite,
tem-se o prenuncio do fim da tarde, do arrebol, do creptisculo uma relagao direta com o
esquecimento, com o decesso.

Aquilo que se esquece esta, por um lado, Morto. No entanto, ndo se evidencia uma
harmonia, mas sim uma discérdia entre aquilo que se quer na Memoria e Morto. Nesse
encontro, aparentemente conflituoso, surgem imagens que a experiéncia contorna € o poeta
materializa, através da Meméria. E no crepiisculo que o didlogo acontece, é no fluir de um
para o outro que a lembranga desfaz o contorno da realidade. Nessas d4guas miticas e magicas
estdo mergulhadas lembrangas e esquecimento; cabe ao enunciatério escolher de qual 4gua vai
beber ou mergulhar.

Ao abrir totalmente as dobraduras do livro, o leitor se depara com um desenho
(figura 3) que pode, entre outras coisas, sugerir um mergulhador, um astronauta, uma queda
livre para um buraco, um santo, alguém em uma cruz invertida, o proprio morto. Os breves
poemas que ladeiam a imagem, nessa linha de pensamento, poderiam sugerir pequenas
pedras, estrelas, passaros ou a propria escrita em flutuacao.

Ao contrario do contorno colocado na imagem da capa (em azul), esse desenho
possui linhas na cor do crepusculo, da Morte e da Memoria saudosa. Em todos os casos a se

pensar, o que realmente perturba € o olhar direto. A personagem do desenho encara o leitor
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com a face virada para cima, com um olhar de despedida. No entanto, pode-se trabalhar
também com a hipdtese de transferéncia e didlogo entre o desenho e o proprio leitor. Ao olhar
nos olhos, a personagem estabelece uma relagdo de cumplicidade. Um dialogo silencioso
entre autor-personagem-poesia-leitor. Assim, a personagem parece requisitar sua presenga e
participacao nessa despedida. Um convite aberto para que o leitor participe de seu funeral, da
poesia, da subjetividade que o circunda, de sua comunhdo com os elementos da natureza que
o cerca. Bernardo partilha seu momento nico, a Morte, suas coisas Unicas, a poesia € suas

Memorias.

Figura 3: Desenho interno de Manoel de Barros, em Escritos em verbal de ave.

Fonte: Digitalizagdo do original.

Caso se pense na figura de um mergulhador, tem-se, possivelmente, que a
personagem imerge na poesia, pois estd ladeado de pequenos tercetos, pequenas pérolas num
mar de poética. Um adentrar no universo e na linguagem infantil de um poeta que se mostra

tocado pela perda. Ou talvez, um mergulho para a eternidade, visto que ¢ uma homenagem em
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“desbiografia” para Bernardo (ser fisico e amigo do poeta) e esquecimento, uma vez que o ato
de escrever ¢ uma maneira de se romper, de Morte, de Memoria e de esquecer, a0 mesmo
tempo.

Para Gagnebin (2006), a escrita ¢ o desejo profundo de perpetuar o que se tem de
vivo, uma lembranga, por exemplo. No entanto, s6 se “pode salva-lo quando o codifica e o
fixa, transformando sua plasticidade em rigidez, afirmando e confirmando sua auséncia —
quando pronuncia sua morte.” (GAGNEBIN, 2006, p. 11). Ao escrever liricamente sobre a
Morte de Bernardo, o poeta Manoel de Barros ressalta o decesso de cunho metaforico, como
no caso do mergulho, por exemplo, ou coloca em ressalto o conceito de “pequenas mortes”,
apresentado por Kovacs na obra Morte e desenvolvimento humano (1992). Segundo o autor,
as experiéncias da separagdo amorosa, a consciéncia da passagem temporal ou circunstancias
que provocam uma perda ou um brusco rompimento relacional sdo chamadas de “pequenas
mortes”. Experimentar o luto é também, nesse sentido, experimentar a Morte.

O titulo Escritos em verbal de ave aciona a escrita como resisténcia ¢ aceitacdo da
Morte ao mesmo tempo. Segundo Cioran (2011, p. 152), “escrever ¢ desfazer-se de seus
remorsos € rancores, vomitar seus segredos. O escritor ¢ um desequilibrado que utiliza essas
ficcdes que sdo as palavras para se curar”. Assim, a escrita ¢ um combate silencioso que o
poeta trava com os Outros, com o tempo, com a Morte e ele mesmo. E uma luta constante e,
por vezes, desigual, e que “s6 ¢ possivel se morte e tempo forem reconhecidos, e ditos, em
toda a sua forca de esquecimento, em todo o seu poder de aniquilamento que ameaca o
proprio empreendimento do lembrar e do escrever.” (GAGNEBIN, 2006, p. 146).

A escrita, nesse rastro, também ¢ Morte. Desconstruindo a perspectiva de Platdo,
Derrida (2005) analisa em “Fedro” o termo phdrmakon, presente no didlogo entre SOcrates e
Fedro, como “remédio”, “veneno”, “droga”, “filtro”, etc., abrindo a possibilidade para Derrida
desconstruir o termo e se relacionar com o “veneno”, a morte. A escrita, assim, ¢ “mentira”,
“auséncia”, “morte”, “esquecimento”. Nesse sentido, segundo Derrida (2005, p. 47), “o
phdarmakon [a escrita] contraria a vida natural”. Ainda para Derrida (2005), essa trama que
aproxima escrita e Morte recupera o mito egipcio de Thoth, deus da escritura e, a0 mesmo
tempo, da Morte. E através dela, a escrita, que o poeta morre aos pedacos. Para Medeiros
(1996), o eu-lirico de Manoel de Barros se despedaca continuamente inclusive na tentativa de
reunificar seus eus perdidos, que por sua vez também se dispersam em muitos outros. A
perdi¢do indica morte das faculdades direcionais e conscientes. Em certo momento, o poeta
desabafa: “Minha poesia ¢ hoje e foi sempre uma catagdo de eus perdidos e ofendidos.”

(BARROS, 1996b, p. 308).
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Fragmentar-se ¢ momento de decesso. Segundo Paz (1982, p. 219), o ser humano ¢
“temporalidade e mudanga, e a ‘outridade’ constitui sua propria maneira de ser. O homem se
realiza ou se completa quando se torna outro. Ao se tornar outro, se recupera, reconquista seu
ser original, anterior a queda ou ao despencar no mundo, anterior a cissao em eu € o ‘outro’”.
Sendo assim, ao praticar a fragmentacgdo, o poeta aciona um nascer € morrer constante, como
em um rito de passagem.

Voltando-se, mais uma vez, para o desenho, ¢ possivel perceber que a figura plaina,
flutua pela natureza que foi convidada para o enterro de Bernardo: lesmas, passaros, caracois,
borboletas, concha, ras, sapos. Uma festa finebre de louvor da Morte e da comunhio.

Na outra possibilidade, que também se comunica com a ideia de comunhao, troca e
simplicidade, tem-se a figura da cruz invertida. Na simbologia crista, sem referéncia direta na
Biblia, Sao Pedro® teria, segundo sua vontade, sido crucificado de cabeca para baixo.
Sabendo de sua Morte através de Jesus Cristo, o apostolo Pedro teria dito que ndo era
merecedor da mesma morte de seu Mestre. Essa cruz, para a Igreja Catodlica, € simbolo, dentre
outras coisas, de martirio e exemplo de humildade desse servo de Deus. Tanto ¢ assim que a
cruz invertida aparece na cadeira oficial do Papa, simbolizando uma metafdrica sucessao do
apostolo Pedro. Assim, Bernardo seria uma entidade levada ao extremo da comunhdo, um
servo. Tanto assim se apresenta que os “convidados” da cerimonia finebre sdo elementos da
natureza que sempre o acompanharam, durante esse percurso literario.

A instrugdo parece se revelar também em:

Sobre meu corpo se deitou a noite (como se
eu fosse um lugar de paina).

Mas eu nao sou um lugar de paina

[...]

Na verdade eu nem tenho ainda o sossego de
uma pedra.

[...]

Nao sou sequer uma tapera, Senhor.

Nao sou um traste que se preze.

Eu nao sou digno de receber no meu corpo os
orvalhos da manha. (BARROS, 1998a, p. 41).

% N&o h4, na Biblia, uma passagem que se refira & morte do apostolo Pedro. No entanto, ha relatos de
historiadores que atestam a crucificacdo invertida de Pedro. Ver Tertuliano, no término do segundo século, e
Origenes (conforme Historia Eclesiastica, 1I, Eusebius Pamphilus, Bispo de Caesarea — 265/339). Origenes
disse: "Pedro foi crucificado em Roma com a cabega para baixo, como ele tinha desejado morrer"; "Pedro, ao ser
martirizado em Roma, pediu e obteve que fosse crucificado de cabega para baixo" (Origenes [+séc.III] Genes 3);
"Pedro, finalmente tendo ido para Roma, 1a foi crucificado de cabega para baixo" (Eusébio de Cesaréia [+séc.
IV], Historia Eclesiastica 3,1).
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A Morte, presente nessa passagem, revela o sujeito morto, um cadaver qualquer, um
ser indigno de comunhéo. A “noite” se deitou sobre o corpo inerte fazendo dele uma cama®’.
A simbologia do termo ‘“noite” se agrega ao comumente relacionado a Morte. A
materializagao da noite que deseja dormir, chamar o poeta para o decesso, também aparece
em “No chao de minha voz tem um outono./Sobre meu rosto vem dormir a noite” (BARROS,
1997, p. 47). No entanto, o poeta ndo estd preparado para recebé-la. Ele ndo ¢ “lugar de
paina”, ou seja, ¢ a intranquilidade, o desconforto que opera em sua estrutura, ¢ o
desassossego que encontra morada em seu ser (“nem tenho ainda o sossego de uma pedra”). O
elemento mineral “pedra” ¢ o que se relaciona com a inércia, com a mudez. Tal palavra,
isolada, até mesmo nos versos do poema, apresenta a condi¢do do solitario, do isolado.

O poeta parece resistir ao inevitdvel da Morte e se remete a uma das mais belas
passagens biblicas que ¢ “Senhor, eu ndo sou digno de que entreis em minha morada, mas
dizei uma so6 palavra e serei salvo”®. Ao dizer que ndo é “digno de receber no meu corpo os
orvalhos da manha” o poeta ora pela sua salvagdo. Ele se coloca como Sao Pedro, indigno da
comunhao divinal de Cristo. O receber “orvalhos da manhd” retoma a imagem da “bruma”, da
névoa, da neblina, da Memoria, de algo igualmente misterioso. Na poética manoelina, ndo se
busca uma cristandade que celebra o divinal, mas estd apoiada na unido de varios simbolos,
ndo s6 no sentido franciscano da Igreja, mas na tentativa de visualizar um espago em que a
existéncia humana possa se reconhecer nesse universo sagrado que ¢ a Natureza. Assim, a
Morte € vista como passagem, como ciclo e ndo como fim pleno do ser humano, uma vez que
se comungue com esse lugar de aprendizado.

Ainda no pensamento do crepusculo como figuracdo, ao mesmo tempo, de Morte e
de Memoria, tem-se, na obra em questdo, Escritos em verbal de ave, um terceto que aparece

dentro do livro e na contracapa:

Deixamos Bernardo de manha
em sua sepultura

De tarde o deserto ja estava em nos. (BARROS, 2011%).

67 “Paina” se refere a uma planta, muito corrente no estado de Mato Grosso e Mato Grosso do Sul, que possui
uma fibra natural, uma espécie de algoddo, dentro de sua casca. Alguns estudos tentam utiliz4-la na fabricagdo
de travesseiros e na estrutura de colchdes.

% A passagem biblica ¢ “Senhor, eu ndo sou digno de que entreis em minha morada, mas dizei uma s6 palavra e
meu servo sera curado”. (MATHEUS 8,5-17). Contudo, na celebragao da missa, o refrdo que se anuncia ¢ a

“serei salvo”.

% A obra ndo possui paginas numeradas.
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Repleto de lirismo, a Memoria da morte e do enterro de Bernardo possui ligagcdo
direta com os termos “tarde” e “deserto”. A tristeza do verso se inicia no arranjo do verbo
“deixar”. Geralmente ligado ao ato de permissao, “deixamos” indica posicionamento de quem
consente a partida, de quem permite ou se resigna com uma situacdo. Deixar Bernardo de
manha insere a possibilidade de uma cena cotidiana, comum, se ndo fosse pela fratura do
verso que cai na elocucdo “em sua sepultura”. Trés termos curtos que carregam um
significado finebre. Embora a lembranga desse momento parega fluida, por conta da auséncia
da pontuagdo no decorrer do poema, o ritmo dos versos ¢ marcado pela linearidade de sons
fechados. A abertura labial em cada palavra é quase oclusiva. Ou seja, ndo permite um ritmo
aberto e inflamado, mas um tom de pesar e lamento. A pausa longa que se apresenta entre o
verso “em sua sepultura” e “De tarde o deserto ja estava em nos” sugere a passagem do tempo
(dia/tarde) e uma retomado de folego contemplativo. E como se a consciéncia da Morte de
Bernardo viesse com essa tomada de reflexdo, e se apoderasse em forma de vazio, de auséncia
de Vida, dor. A Memoria presentifica a Morte e o vazio. Marca o periodo da tarde como
elemento que se liga com o momento em que se tem consciéncia da Morte.

Segundo Gagnebin (2006, p. 45),

Tamulo e palavra se revezam nesse trabalho de memoria que, justamente por
se fundar na Iuta contra o esquecimento, ¢ também o reconhecimento
implicito da forca deste ultimo: o reconhecimento do poder da morte. O fato
da palavra grega séma significar, a0 mesmo tempo, tumulo e signo ¢ um
indicio evidente de que todo o trabalho de pesquisa simbolica e de criagdo de
significacdo ¢ também um trabalho de luto. E que as inscrigdes funerarias
estejam entre os primeiros rastros de signos escritos confirma-nos,
igualmente, qudo inseparaveis sdo memoria, escrita e morte.

Assim, o poeta Manoel de Barros parece encerrar sua relacdio com Bernardo;
deixando-o na imortalidade da Memoria, nos cantos das aves, no principio do verbo, na
origem de todo conhecimento do chdo, através da escrita. A Morte, nesse livro, ¢ apenas
passagem que Bernardo viaja em voo, de bragos abertos. A obra ¢ quase uma carta de
despedida. Um livro que ¢ todo em presenca, que marca a melancolia e a celebragdo, que
remonta aos desconcertos das experiéncias. Uma viagem que ndo tem volta. Segundo
Maldonato (2001, p. 148), “a morte ¢ a forma pela qual identificamos e compreendemos o
tempo”. Assim, essa viagem sem volta € o tempo que escoa, que flui, e cujo retorno so6 se faz

pela lembranca.
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Em outro poema, ainda na mesma obra, o eu-lirico retoma a ideia do decesso através
da Memoria: “Um dia ele nos contou que assistira a/estreia do arrebol!” (BARROS, 2011), e
mais adiante, ainda no mesmo poema: “Bernardo tinha uma linguagem de/canto e arrebol!”
(BARROS, 2011). Assim, frente a incredulidade da visdo de Bernardo, o eu-lirico lembra de
que, naquele momento, “engoliu essa!” a possivel inverdade. O fim do dia, por mais que
pareca sempre igual, ¢ algo sempre diferente. O poeta, nesse sentido, trabalha com uma
estreia inacreditavel, Unica; assim como a Morte. E como se a personagem visse 0 que mais
ninguém conseguiu ver. Bernardo compartilha a intimidade da natureza que lhe presenteia
com a visdo anunciada do fim do dia, faz a personagem participar de maneira camplice da
Morte. E o poema que antecede a partida de Bernardo. A comunhdo com a natureza lhe
proporciona a experimenta¢do de uma linguagem que vagueia entre o canto e o crepusculo,
entre a vivacidade e a Morte.

A lembranga da ultima conversa imaginativa entre o eu-lirico e Bernardo ¢ carregado
de sinestesia, de visdes, de transcendéncia, de metamorfoses, de volta as origens. Em especial
didlogo com o livro O guardador de aguas (edicdo de 2004), Bernardo ¢ inicialmente
apresentado como “Bernardo da Mata”, aquele que assume identidade igual as forcas
criadoras. Em Escritos em verbal de ave, Bernardo se transmuta nos préprios elementos da
natureza. No capitulo intitulado “Passos para a transfiguracdo” (na obra O guardador de
aguas), os desenhos de Manoel de Barros ilustram a natureza que esta desejosa de Bernardo.
Essa transmutag¢do ¢ Morte, uma vez que essa figura transmutada de Bernardo o torna outro
ser, um elemento em igualdade com a natureza.

Os desenhos que ilustram o capitulo “Passos para a transfiguracdo” sdo os mesmos
que aparecem, exatamente iguais, em Escritos em verbal de ave. Ou seja, Bernardo
completou sua transfiguracdo, ele transcendeu. Igualmente interessante ¢ perceber o mesmo
desenho que ilustra o seguinte verso, escrito em letras garrafais, “SEU OMBRO
CONTRIBUIU PARA O HORIZONTE DESCER” (BARROS, 2004a, p. 35) aparecer na
capa do Escrito em verbal de ave. Bernardo alcangou o horizonte e trouxe as cores para
compor a capa de sua “desbiografia”.

Outro didlogo pertinente fica por conta da ilustragdo que compde a parte maior, que
se abre ao final do jogo de dobraduras, do livro Escritos em verbal de ave e que também
aparece em O guardador de aguas. Neste ultimo, o desenho revela um possivel coloquio
com a figura de um mergulhador, de um astronauta, de alguém que voa, ou de quem cai do
céu. Trata-se de um boneco indo para o final da pagina. O verso, também escrito com letras

maiusculas, deseja saber se a personagem (aparentemente Bernardo) “CONCLUI O
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AMANHECER?” (BARROS, 2004a, p. 36). Em certos lugares, as cores do amanhecer se
assemelham com as tonalidades do crepusculo. Inicio e fim do dia se fundem, se
complementam, se aparentam. Assim, o arrebol, tanto quanto o crepusculo, o fim do dia, o
anoitecer figuram como metaforas da Morte.

A Memoéria presentifica a lembranca do didlogo entre O guardador de aguas ¢
Escritos em verbal de ave. Manoel de Barros dialoga com a transfiguragdo, agora realizada,
de Bernardo e aciona o fechamento de um ciclo: o amanhecer, em O guardador de aguas, ¢
o crepusculo, melancoélico até na apresentagdo de Escritos em verbal de ave. Memoria que
presentifica Bernardo para seu “adeus”. Morte que transmuta Bernardo em multiplos seres da
natureza.

Manoel de Barros, quando perguntado sobre como era ser poeta e pessoa fisica
depois dos 90 anos, ¢ a imagem do “creplsculo” que ele utiliza para revelar sua tristeza, seu
pesar: “Quando o crepusculo baixa em mim”, responde, “fico mais pessimista” (BARROS,
2012). E o poeta pergunta, em um de seus poemas: “Que hei de fazer se de repente a manha
voltar?/Que hei de fazer?/ - Dormir, talvez chorar.” (BARROS, 1998a, p. 75). A angustia e a
tristeza dessas palavras acionam a tentativa inquieta do eu-lirico em saber o que fazer com a
incerteza e com a possibilidade de mais um dia de vida e de lembrangas. Para Perniola (2000),
pensando no conceito de “angustia” de Heidegger’®, é o sentir-se deslocado com a
subjetividade em abalo, ao ndo se sentir em paz e em casa que se liga diretamente ao termo
“angustia”. Ela seria, segundo Heidegger (2005), assim como a Morte, uma sensacdo ao
mesmo tempo estranha e confortavel, que aciona a consciéncia da finitude que a propria

existéncia carrega. A angustia € o encontro com o desabrigo. Ainda para o filosofo,

A anguistia estd ligada ao sentir-se ‘deslocado’, ao ndo ‘sentir-se em casa’.
Esse sentir-se deslocado persegue o ser-ai ¢ ameaga-o, mesmo que de modo
implicito: a cotidianidade realiza uma constante agdo diversiva na tentativa
de elimind-lo. Mas essa fuga ¢ inutil: ‘A angustia pode surgir na mais
tranquila das situacdes’, ela € a situacdo afetiva fundamental da
cotidianidade. (HEIDEGGER, 2005, p. 166).

Nao ¢ ameaga que esta fora do ser, mas na propria constitui¢ao do ser, € o alarme da

7 Sobre a questdo da “angustia” e da Morte: A angustia, o nada e a morte em Heidegger, de Marco Aurélio
Werle (Trans/Form/Agao, Sao Paulo, n.° 26, 2003); Morte em Ser e Tempo, de Martin Heidegger, de
Paulo Afonso de Aratjo (Revista Etica e Filosofia Politica, v. 10, n.° 2, dez. 2007); O cuidar em situagio de
morte: algumas reflexdes, de Luciana de Souza (Revista Medicina, Ribeirdo Preto, n.° 38, 2005); O céu da
memoria: o cemitério romantico e o culto civico dos mortos, de Fernando Catroga (Coimbra: Minerva, 1999);
Heidegger & Ser e tempo, de Benedito Nunes (Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002).



104

vulnerabilidade do sujeito, situa a conscientizacdo do degenerativo, aciona a liberdade do que
estd dentro. A melancolia, também conhecida como tristeza profunda, ¢ caracteristica notavel
da angustia. A Memoria ndo o deixa esquecer que seu olhar ja foi “furado de belezas”
(BARROS, 1998a, p. 75). Dormir e chorar sdo as Unicas alternativas de uma vivéncia
marcada pela dor. O poeta tenta puxar o alarme. Mas nao consegue, nao funciona.

Dando continuidade ao livro Poesias, o tato ¢ o proximo sentido explorado na obra.

O poeta tem desejo’' «

obscuro nas maos de apanhar objetos largados na tarde...” (BARROS,
1996a, p. 76), fragmentos da sua poética, elementos simples espalhados € que compdem o
discurso obscuro (sem possibilidade de clareza, sem a racionalidade). No entanto, as maos
tentam apreender objetos jogados fora, sem utilidade aparente. Para o poeta, “[tJudo aquilo
que a nossa civilizagdo rejeita, pisa e mija em cima, serve para poesia./[...] As coisas jogadas
fora tém grande importancia — como um homem jogado fora”. (BARROS, 1996b, p. 179-
180). O ser humano jogado fora ¢ algo que se valoriza. A transmutacdo ¢ a transcendéncia de
um estado para o outro. E Morte de um e o renascer de outro. O homem que é jogado fora,
como um lixo, € supervalorizado, assim como a poesia. No entanto, esse homem comungara
com os detritos jogados pela civilizagdo. A transmutacdo acontecera com o tempo e sua Morte

sera salva pela poesia. Em outro poema, intitulado “Viagem”, o poeta aciona diretamente o

tato e a configura¢dao de uma passagem figurada em Morte e Memoria, como se vé abaixo:

Rude vento noturno arrebatou-me

Para longe da terra, nu e impuro.

Perdi as méos e em meio a0 oceano escuro
Em desespero o vento abandonou-me.

Perdido, rosto de agua e solidao,
Adornei-me de mar ¢ de desertos.
Meu paletd de azuis rasgdes abertos
Esconde amanhecer e maldicéo...

Um deserto menino me acompanha
Na viagem (que flores deste caos!)
E em rosa o sol me veste e me inaugura.

Dou as praias de Deus: a alma ferida,

As midos envenenadas de ternuras
E um buqué de carnes corrompidas. (BARROS, 1996a, p. 100).

Neste soneto, a viagem ¢ carregada de elementos negativados: “rude”, “noturno”,

' No livro “O estrangeiro” (1972), de Albert Camus, Mersault relaciona o tato diretamente ao desejo, € nao o
sentido da visdo, como é comumente associado.
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“longe”, “impuro”, “perdi”, “escuro”, “desespero”, “abandonou-me”, “solidao”, “desertos”,
“rasgdes”, “esconde”, “maldi¢ao”, “ferida”, “envenenadas”, “carnes corrompidas”. Toda a
constru¢ao do soneto envolve uma direcao melancolica, sofrida, de revolta. No inicio do livro
Poesias, 0 menino esta com paleto de crepusculo, aqui, com “paletd de azuis rasgdes abertos”
que “esconde amanhecer e maldicdo”. O “deserto menino” acompanha o eu-lirico até o
crescimento final, até se tornar imenso diante da sepultura de Bernardo, em Escritos em
verbal de ave. Perdido e transmutado, “longe da terra”, o mar acolhe este novo ser que possui
o “rosto de agua e solidao”, “impuro”, com a “alma ferida” e “maos envenenadas”. O
narrador apresenta sua viagem de transformacdo, sua Memoria de Morte. E a cidade,
novamente, que registra o sofrimento rude do sujeito, que o transmuta em elemento de maos
impuras e de carnes em decomposi¢ao.

Esse poema, “Viagem”, comunica-se, de maneira muito proxima, com “A voz de
meu pai”. E, talvez, a viagem que leva o sujeito desvalido, torturado por ventos rudes até as
lembrangas de conforto do pai. O ritmo do soneto ¢ marcado por uma musicalidade forte e,
aparentemente, rancorosa. As rimas em estrutura interpolar (ABBA) confere ao soneto uma
sonoridade vivaz, embora os termos sejam ligados ao decesso. A lembranca do que o eu-lirico
foi e a presenca transmutada de sua figura apresenta a estreita ligagdo da Memoria que
materializa a transformacdo. Essa viagem ¢ sem volta, pois o transforma por completo. O
movimento dessa jornada ¢ marcado pela constante Morte e ressurrei¢do do sujeito que ¢
abandonado pelo vento.

O “abandono” é condi¢do de Morte. Abandona-se, deixa-se de lado a propria sorte
aquilo que nao se deseja. Contudo, na poética de Manoel de Barros, abandono € objeto de
poesia. Nesse sentido, escrita também € Morte, pois ao escrever o poeta dissolve-se no papel.
Uma porta aberta para o abandono. Como rompimento e dissolugdo, a Morte se apresenta
como abandono do sujeito e dissolugdo do cadadver em carnes corrompidas, transmutagdao de
um estado material em algo distante. Essa dissolu¢do, diretamente relacionado com a Morte,
também se aproxima com outra relacdo temporal. Segundo Coelho (1980, p. 28), “[...] essa
forma de ir morrendo que ¢ a degradacdo instaura um processo de presenca ndo-presenca que
¢ intoleravel [...]. A morte perfeita ¢ a passagem do tempo comum para o tempo de fora. A
morte por degradagdo € a passagem do tempo da vida para o inferno do tempo”.

Igualmente, o desamparo ¢ distanciamento sem volta, ¢ outro relacionamento
temporal. Essa viagem ¢, simultaneamente, um eterno retorno do sujeito que renasce

transmutado. No entanto, como salienta Paz (1982, p. 182),
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A morte € inseparavel de nos. Nao esta fora: a morte ¢ nés. Viver ¢ morrer.
[...] o viver consiste em termos sido jogados para o morrer, mas esse morrer
s6 se cumpre no e pelo viver. Se o nascer envolve o morrer, também o
morrer envolve o nascer; se 0 nascer estd banhado de negatividade, o morrer
adquire uma tonalidade positiva porque ¢ determinado pelo nascer. [...] Vida
e morte, ser ou nada, ndo constituem substancias separadas. Negagdo e
afirmacao, falta e plenitude coexistem em nos. Sao nos.

Assim, nessa viagem, que também ¢ fuga, sempre estard, por mais que nao se queira,
a presenga da Morte. H4, nesse poema, mesmo que velado, uma crenga de que exista um
tempo ciclico, em que o decesso seja essa abertura para outra existéncia. Na poética
manoelina, viagem e abandono figuram como uma passagem, imaginativa, de um tempo que
foge do calendario dos dias e meses, que acena para uma perenidade da vida humana
transcrita na e pela poesia.

Ao se voltar para o livro Poesias, o passeio pelas fragmentagdes continua. O sentido
do paladar ¢ condensado na figura da boca. No entanto, o enunciador muda o tom de
enunciagdo e sua figura se apresenta com voz feminina. Para Camargo (1996, p. 145), “(o) eu-
lirico feminino, quase que absolutamente ausente em sua obra, aparece duas vezes e lembra as
cantigas de amigo provengais, nas quais a mulher canta uma espera, uma auséncia”. A
auséncia de defini¢do, de palavras que completem os significados. E com a “boca de beijar”
(BARROS, 1996a, p. 77) que o corpo desabrocha e desperta como presenca diante do
“esplendente” amor, ou da propria poesia. Contudo, a boca, na poética de Manoel de Barros,
se apresenta, inimeras vezes, no sentido de podriddo e morte. No poema “A boca”, o poeta
inaugura uma boca morta, uma metafora metonimica da Morte pura, da finitude da inocéncia

e da infancia, como se observa nos trechos do poema abaixo:

Por mim passavas
- a 4gua mais pura —
e eu softi sede.

Agora penso
nessa abertura
com que por anos
me envenenaste,
com que por anos
a minha infincia
tornaste impura,
tornaste indigna
de andar ao lado
de outras inféncias...
Agora penso
deixar na fenda
de tua boca,
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dissimulada,

todo o veneno

de que me inundas.
Porém és morta
resignada,

[.]

Dorme entre flores.

[.]

Flor obscura

na minha infincia

desabrochada,

continuada

na adolescéncia

perto de casa,

na vizinhanga,

solta na rua

como uma fruta. (BARROS, 1996a, p. 91-93).

Aparentemente, o poeta coloca o leitor diante de um estupro, de uma infancia violada
e que continua na adolescéncia, que ronda a casa e que era proximo. A boca descrita, no
poema em sua ambiguidade metaforica de 6rgdo genital e metonimica de voz, apresenta-se
como Morte, uma vez que se percebe a boca resignada, morta, sem palavras e coragem. Essa
boca, por outro lado, pode se apresentar como anuncio imaginativo da Morte, uma
eufemizagao do decesso, pois ao perder a infincia, perde-se a inocéncia de se crer na
imaginacdo, ao se corromper o poder imaginativo o poeta morre, ¢ um ser vazio, morto.

Segundo Durand, a inventividade €, na sua esséncia, e acima de tudo,

[...] uma fungdo de ‘eufemizagdo’, mas ndo simplesmente Opio negativo,
mascara que a consciéncia ergue diante da hedionda figura da morte, mas
pelo contrario, dinamismo prospectivo que através de todas as estruturas do
projeto imaginario, tenta melhorar a situacdo do homem no mundo.
(DURAND, 1995, p. 99).

A brutalidade do estupro e o enterro da infancia, que agora “dorme entre flores”, no
timulo da Memodria, sdo trazidos pela lembranca dolorosa do veneno que inunda a
personagem. A Morte, que se apresenta na transmutacdo desse sujeito que passa da infancia
para o estado amadurecido, de forma brusca e ndo desejada, ¢ anunciada pela boca, pela
palavra nao dita, pela resignacao da personagem machucada pela violéncia de uma parte
importante de si. A boca, nesse sentido, ¢ figuracdo de Morte na poética de Manoel de Barros.

Ao se voltar para a obra Poesias novamente, o passeio das fragmentagdes sensoriais

continua também nos titulos: “Olhos parados”, “A boca”, “Na enseada de Botafogo”, “Ode

Vingativa”, “Lembrancas”. Este ultimo titulo ¢ o que antecede “A voz de meu pai” e
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apresenta uma passagem interessante:

Panamd embicado, o homem chegou
Montado em cavalo branco; parou
Diante do copiar; falou trés palavras;
Sorriu... Meu avd descarregou seis balas.

Subitamente o palco alterou-se.

Eu estava com dezessete anos, diante do mar!
Lia Knut Hamsun.

Meu vagabundo tocava surdina...

Um grande rio de poesia
Atravessava-me, doce... (BARROS, 1996a, p. 103).

A cena descrita no primeiro quarteto do poema lembra episodios tipicos dos filmes
de Faroestes, quadro a quadro. O av0, trazido pela lembranga, ¢ um homem de agdo, que,
aparentemente, mata um sujeito desconhecido. A maldade da cena aparece no
descarregamento de seis balas, o que contrasta com a representacio, popularmente difundida,
da fragil e doce imagem do avd. A figura dele ¢ marcadamente trazida nas obras em que o eu-
lirico se apresenta na infancia. O neto materializa o avd e toda a carga de subjetividade que
lhe ¢ dirigida, mas sempre relacionando essa imagem com o abandono, com o siléncio, com a
deméncia.

O abandono parece tomar conta desse sujeito que enlaga o tempo, como se v€ no

poema abaixo:

Meu avd dava grandeza ao abandono.

Era com ele que vinham os ventos a conversar
Sentava-se o velho sobre uma pedra nos fundos
do quintal

E vinham as pombas e vinham as moscas

a conversar.

Saia do fundo do quintal pra dentro da casa

E vinham os gatos a conversar com ele.

Tenho certeza que o meu avd enriquecia

a palavra abandono.

Ele ampliava a soliddo dessa palavra. (BARROS, 2001, p. 17).

A figura do avd representa, entre outras, a ancestralidade, sabedoria, Memoria,
origem. Mas também ¢ aquele que, por conta da velhice, mais se aproxima da Morte, € 0 que
mais se esmera nas lembrangas. Tudo €, paradoxalmente, ampliado na velhice. Segundo

Schopenhauer (2002, p. 70),
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Pouco a pouco, extinguem-se na velhice as paixdes e os apetites, junto com a
suscetibilidade para seus objetos; os afetos ndo encontram mais nenhum
estimulo, pois a for¢a de representacdo se torna cada vez mais fraca, suas
imagens mais foscas, as impressdes ndo aderem mais, transcorrendo sem
vestigio, os dias passam sempre mais rapido, os acontecimentos perdem sua
importancia e tudo se empalidece. O ancido cambaleia de ca para 14, repousa
num canto, apenas uma sombra, um fantasma de seu ser anterior.

Geralmente relacionado a soliddo, o avo do poeta ensina o menino a grandeza do
abandono e o devaneio das conversas com os seres da natureza. Tudo é ensinamento, até

mesmo no momento da sua morte:

Quando meu V6 morreu caiu em siléncio

concreto sobre nos.

Era uma barra de siléncio!

Eu perguntei entdo a meu pai:

Pai, quando o V6 morreu a soliddo ficou destampada?
Soliddo destampada?

Como um pedago de mosca no chio.

Nao ¢ uma soliddo destampada? (BARROS, 2010a, p. 61).

Assim como na morte de Bernardo, em que o deserto entra no sujeito, o poeta
materializa o siléncio e ele cai pesadamente sobre eles. O siléncio possui consisténcia e
entidade. Ele se concretiza ¢ machuca. Tem-se uma soliddo presente, um sentimento de
abandono concreto.

No livro, o abandono se materializa na metafora do avo. Os ensinamentos do ancido,
na obra, se concretizam no menino, no pai € na morte, como se percebe no poema. Ao
relacionar Morte e siléncio, o poeta sinaliza o poder da palavra como vivificagdo do sujeito. A
ancestralidade caiu em siléncio. O av0 era o que ensinava o que era abandono e também se
alimentava dele: “Meu avo abastecia o abandono” (BARROS, 2000, p. 17), “Meu avo
abastecia a solidao” (BARROS, 2010a, p. 7).

Em Menino do Mato (2010), Manoel de Barros personifica a soliddo e a faz, ao

mesmo tempo, sedutora e melancoélica, como no trecho do poema, transcrito a seguir:

Meu av namorava a solidao.

Ele era um florilégio de abandono.

De tudo que me restou sobre aquele avo foi esta

imagem: ele deitado na rede com a sua namorada, mas

se a gente o retirasse da rede por alguma necessidade,

a soliddo ficava destampada.

[...]

Oh, a soliddo destampada!

Essa imagem da soliddo que ficara dentro de mim por anos.
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(BARROS, 2010a, p. 17).

A solidao da velhice ¢ destampada, escancarada, que ndo se pode disfargar, assim
como o siléncio que cai como uma barra concreta. O avo € uma compilagdo de abandono, ¢ o
resumo da solidao, uma velhice que se compara a um “pedago de mosca no chao” (BARROS,
2010a, p. 61). Esse pedago de “nada”, de algo tdo corriqueira como uma mosca, sinaliza a
banalidade da velhice, mas também o descaso, pois “[a] morte ceifa incansavelmente”
(SCHOPENHAUER, 2002, p. 86). A figura da mosca, apenas um pedacgo dela, ou seja, algo
aparentemente de extrema insignificancia, surge no livro Escritos em verbal de aves em
situagdo sinonimica de abandono: ‘“Pedaco de mosca/no chao:/meu abandono” (BARROS,
2011). No entanto, o poeta questiona essa aparente insignificincia das coisas: “Abandono de

um ser:/seria maior/que o seu deserto?” (BARROS, 2011).

A soliddo, em didlogo direto com a velhice, segundo Bachelard (1988), sugere a

descoberta de uma infancia também de soliddo. Para o autor,

Muitas vezes, € no entardecer da vida que descobrimos, em sua profundeza,
as nossas soliddes de crianca, as soliddes de nossa adolescéncia. E no Gltimo
quartel da vida que compreendemos as solidoes do primeiro quartel, quando
a soliddo da idade provecta repercute sobre as solidoes esquecidas da
infancia. (BACHELARD, 1988, p. 102).

Assim, a crianca aciona um tipo de vivéncia de “ermos pseudo-felizes”, em que a
imaginacio possui fundamental importancia. E através dela que a crianga une e cria mundos,
objetos, coisas e animais. Um devaneio criativo que amplia a existéncia e que dribla
momentaneamente a Morte. Talvez seja uma ilusdo criativa o fato do avd ter descarregado
seis balas no andarilho que chegou. Mas o que realmente importa ¢ um complexo didlogo que
existe, no momento do devaneio, entre Memoria e imaginagdo que cria, no instante da
lembranga, “acdes multiplas e reciprocas que enganam a sinceridade do poeta”.
(BACHELARD, 1988, p. 20). E nessa linha de pensamento, “a imagina¢cdo reanima a
memdria, ilustra a memoria”. (BACHELARD, 1988, p. 20).

A velhice, no contexto moderno, traria tudo aquilo que a sociedade atual deseja

afastar: medo da morte, a degradacao do fisico, a soliddo, a inevitavel constatacdo da
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passagem do tempo. Talvez por isso é que o numero de asilos’” cresce ¢ de idosos cuidados
pelos filhos diminui. No brilhante livro de Ecléa Bosi, Memoria e sociedade: a lembranga de
velhos (1994), a autora trata do didlogo entre o envelhecimento diante de uma sociedade tao
preocupada consigo mesma. Ela apresenta a Memoria e a afetividade como os principais elos
entre a infancia e a velhice.

Dentre varias associagdes do avd com a soliddo, com a melancolia e o abandono, o
poeta inaugura outra lembranca, a do destemido e “matador”. Na tentativa de apreender a
Memoria, fixar momentos marcantes, o poema trabalha com flashes de lembrangas. Em um
primeiro flagrante, o quarteto inicial, ¢ apresentado o avo. No entanto, “subitamente o palco
alterou-se” (BARROS, 1996a, p. 103). Outra lembranca ¢ acionada e caminha para a
adolescéncia dos seus dezessete anos. A Memoria traz o garoto que lia; alheio aos
acontecimentos que o cercava. O titulo da obra do famoso escritor citado no poema ¢ “Um
vagabundo toca em surdina” e Manoel de Barros o toma para si, ndo em forma de copia ou
plagio, mas de forma que a subjetividade de um caminhe para o outro.

Durante toda a trajetéria do livro, Manoel de Barros sinaliza sua fragmentacao e seu
posicionamento dubio que o leva ora para o Pantanal ora para as turbuléncias e encantos do
Rio de Janeiro. No “Um vagabundo toca em surdina”, Knut Hamsun” apresenta sua fase
intranquila e inquieta, buscando uma paz que os homens em sociedade nao encontram, numa
transi¢do de paisagem caotica para ndo caotica. O livro de Knut Hamsun citado no poema
indicia um momento conflituoso do sujeito e instaura a diivida dos acontecimentos seguintes.
Ao trocar o artigo indefinido “um”, que aparece no titulo do original, pelo pronome
possessivo “meu” - “Meu vagabundo tocava surdina...” (BARROS, 1996a, p. 103) -, o poeta
sinaliza que essa busca pela paz, essa intranquilidade ¢ da personagem também. O tempo
verbal utilizado, o pretérito imperfeito, contribui para essa equiparacdo de perspectivas. Ao
expressar um fato ocorrido no tempo anterior ao atual, e que ndo foi completamente
finalizado, o poeta transpde o ato temporal e o transforma em continuidade quando termina o

verso em reticéncias. Esse cendrio de tempos que convergem no movimento da cena se

72 Segundo estudos de Ana Cristina Mancussi e Faro, o nimero de asilos no Brasil aumentou consideravelmente
por varios fatores. Ver 0 trabalho em:
<http://www.abennacional.org.br/centrodememoria/here/n2vollanol artigo3.pdf>.

7 O escritor noruegués Knut Hamsun (1859-1952) publicou 39 livros em vida e ganhou um Prémio Nobel de
Literatura, em 1920, com a obra Os frutos da Terra, de 1917. Idealista e conservador, Knut Hamsun desprezava
a sociedade urbana e pregava que o homem so6 pode viver em plenitude, na sua esséncia, em contato direto com a
natureza, em comunh@o com ela e 0 cosmos.
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transforma em poesia e atravessa o poeta. A personalidade do escritor Knut Hamsun também
se comunica com a perspectiva da personagem de Manoel.

Descrito com carater introspectivo, pouco afeito a manifestagdes de sociabilidade, de
espirito inquieto e andarilho por natureza, Knut Hamsun, citado no “Lembrangas” de Manoel
de Barros,anuncia o tom discursivo de “A voz de meu pai”’, poema subsequente. O cenario
muda, como um flash cinematografico. Os versos liricos seguintes inundam o poeta de “um
grande rio de poesia” e que, a0 mesmo tempo, atravessa, doce e impetuosamente, o
enunciador. A palavra final, “doce...”, atrelada a pontuagdo de reticéncias, engendra a ideia de
que ha continuacdo do discurso, da imagem que logo se projeta - que vai do passado
(“Lembrangas’) para a presentifica¢do, para o presente (que seria, em relagdo a perspectiva do
passado, o futuro, a projecao). Segundo Bergson (1999), essa Memoria ndo linear, atemporal,
descontinua que o poeta materializa, ¢ sentida no interior das experiéncias vividas, que a cada
instante se altera e cria expectativas de momentos futuros.

O discurso escorre de um poema para o outro € nem mesmo o titulo fratura o
caminho. A liquidez se transfigura em voz e continua atravessando o enunciatario, o
enunciador e a enuncia¢do. No poema-sintese “A voz de meu pai” (BARROS, 1996a, p. 103),
a imagem presentificada do pai atravessa a Memoria do sujeito-enunciador através de
percepcdes sensorial e sinestésica diversa, € a Morte, elemento que nasce no proprio ser,

espreita, de dentro, o vazar do discurso, como se pode perceber no poema abaixo:

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 bragos descidos pelo caos do corpo.

Sou ligado por corddes e outros aparelhos secretos a um
escritorio complicado.

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



Entro e saio do edificio que come meu rosto ¢ o cunha
na pedra.
Varo becos, bancos e buzinas.

A noite, porém, (0 cidade tentacular!)

Me rendo.

Resfolegante como um boi, paro.

Vasta campina azul de agua me olha, me contempla,
me aglutina

E suja-me de iodo a roupa...

—E o mar!

Meu rosto recebe a brisa do mar.

Fecho os olhos.

Descanso.

Os ventos levam-me longe...
Longe...

Entro na casa onde nasci.

O tempo emprestou sem do uma cor amarelada as suas
paredes.

Um amarelo sujo de raizes, um amarelo de urina de
criangas nas paredes.

Lembro-me bem.

Era um casarao baixo.

Criangas lambiam o barro das paredes.

Na soliddo rondavam cavalos.

Bezerros mascavam a roupa dos vaqueiros.

Chegava que um dia

O homem encontrava cobras dormindo na canga dos bois.

— Sinal de enchente... resmungava... e dispois grande!
Bentevis se equilibravam como fantasmas patéticos na
anca pontiaguda dos cavalos,

Que os meninos perseguiam com 0S Seus arreios...

Vaqueiros vinham sentar-se a porta do galpao, de tarde
olhando as nuvens...

Galinhas ciscavam por ali, no meio do bamburro.

No algibre repleto, o sapo sentado como um doutor.

As 4guas subiam... Entravam no rancho.

A mulher se refugiava no jirau com os filhos, e 14
ficava dois meses até que as aguas baixassem.

O homem chegava de canoa, dava noticias do gado, e
dormia.

Que solidéo!

Jacarés passeavam dentro de casa, pelas pecas vazias,
apanhando peixes na gaveta das mesas...

Abro os olhos para pensar nos homens que me viram
crescer.

113
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Homens tristes como seus cavalos.

Abro os olhos e sinto

E sei

Que a forca que me inclina hoje para a terra

Essa avidez que as minhas maos possuem

E a frescura que minha alma adquire quando as chuvas molham estas
plantas,

A vontade de sair sozinho, de noite, ¢ de chorar copiosamente sobre as
ruinas —

Sei bem

Que todas essas coisas tém raizes na casa

No menino selvagem que deixava crescer os cabelos

Até caidos na estrada

Colhidos, como flor de lixeira

Na estrada...

Fecho os olhos de novo.
Descanso.

Logo sinto fluir em mim

Como um veio de agua saindo dos flancos de uma pedra,
A imagem de meu pai.

Ouco bem seu chamado.

Sinto bem sua presenga.

E reconheco o timbre de sua voz:

— Venha, meu filho,

Vamos a ver os bois no campo e as canas amadurecendo
ao sol,

Ver a forga obscura da terra que os frutos alimenta,
Vamos ouvi-la e vé-la:

A terra esta imida e os potros ariscos a riscam de seus
empinos e de suas soltas crinas,

Vamos,

Venha ver as cacimbas dormindo repletas!

Venha ver beleza!

— No bojo quieto das aguas robafos engolem lodo!

Abro os olhos.
Nao vejo mais meu pai.
Nao ouco mais a voz de meu pai.
Estou so.
Estou simples.
Nao como essa poderosa voz da terra com que me estas
chamando, pai —
Porque as cores se misturam em teu filho ainda
E anudez e o despojamento ndo se fizeram em seu
canto; mas, simples
Por s6 acreditar que com meus passos incertos eu
governo a manha
Feito os bandos de andorinha nas frondes do ingazeiro.
(BARROS, 1996a, p. 103 — 107, sic).

O poema comeca com uma declaracdo que aciona a veracidade dos acontecimentos
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que serao narrados em seguida. O ritmo psicoldgico do poema conduz o leitor por um passeio
de lembrangas, pelo mundo interior do sujeito. As sensagdes carregam as palavras de uma
musicalidade saudosa e melancolica. Morte € Memoria embalam o ritmo ciclico do corpo e da
mente.

Ao admitir que € um “sujeito magro”, “dobrado”, “recurvo”, “verdes” e ‘“num
vendaval”, o poeta se transmuta, possivelmente, em arvore. Essa transmutagdo do sujeito,
logo no inicio do poema, remete a imagem da inércia (elemento figurativo da Morte). A figura
do desvalido, tao celebrado na poética manoelina, logo se apresenta nos acontecimentos, na
turbuléncia e no tumulto de um vendaval. Ao anunciar o nascimento de um sujeito magro
acentua-se o carater da fragilidade do sujeito e de suas lembrangas, levando em consideracao
a énfase no termo “magro”, duas vezes repetido.

Jogado na turbuléncia dos acontecimentos, o ser parece experimentar todas as
sensacdes de uma sé vez. E na perspectiva do corpo que a personagem procura explorar a
consciéncia de sua fragilidade. Segundo Zumthor (2000, p. 90), “o corpo € a0 mesmo tempo o
ponto de partida, o ponto de origem e o referente do discurso”. Ou seja, ¢ a partir das
percepcdes e do sensorial que se apreende o sensivel do objeto e se apresenta o conhecimento
do mundo. O poeta passeia pelas sensagdes para presentificar o objeto de sua busca, no caso o
pai, a casa, as particularidades do lugar, a Memoria em si.

Os primeiros versos do poema trazem a celebragdo do sujeito solitario, em uma
atitude de espanto e inquietagio. E o mesmo sujeito desvalido e jogado nos acontecimentos
que aparece no poema “Antissalmo por um desheréi”, no Gramatica expositiva do chio. E a
Morte anunciada em todos os movimentos da personagem. E o ser que se transmuta em pedra,
em arvore, em “estropiado”, em inércia de “borra”, uma expressao do sujeito em desconcerto
como mundo que o cerca. A figura do “desher6i”, como também dos desvalidos, dos loucos,
dos andarilhos, do sujeito que nasceu em sua fragilidade, refletem a percepcao da Morte, uma
vez que se pode associd-los ao indiferente, a incerteza, as insignificancias, um ser desconexo
com o mundo e com as coisas que o cercam. Morto para a sociedade cartesiana.

Em outro poema de Barros, a figura do “desherdi” se apresenta muito proximo desse
sujeito sendo carregado pelos acontecimentos, desprovido de vontade, desvalido, quase um

peso morto:

Me achei como aqueles des-heroéis de Callais
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que Rodin esculpiu: nus de seus orgulhos ¢

de suas esperancas. SO de camisoldes e de

cordas no pescoco. Pesados de siléncio e da

tarefa de morrer.

(Morrer ¢ uma coisa indestrutivel!). (BARROS, 1998a, p. 65).

Assim, destituidos de esperancgas e desejos, o desvalido e o “desher6i” figuram como
uma alegoria para a Morte que se anuncia e que se apresenta indestrutivel. Um discurso que
elabora uma tonica melancélica de movimento e soliddao. Ha, nesse inicio de poema, um jogo
entre violéncia e inércia, ou entre Morte e resisténcia. Algo no discurso fica em suspenso, pois
morrer ¢ inalteravel. O sujeito se encontra despido de for¢as importantes e intensas que lhe
podem conferir Vida: orgulho e esperanga. E a condi¢io que iguala todos diante da Morte. A
comparacdo feita entre personagem e a desesperanca antecipa a angustia, aciona o alarme. Ao
dizer “Me achei”, o poeta sinaliza 0 momento de encontro entre ele e a Morte.

A descri¢do da escultura transfere a personagem para a cena e faz dele outro “des-
her6i” de Callais’. Desprovidos de orgulhos, como um exemplo de sacrificio ao outro, o
poeta se defronta, ao contrario do que conta a historia que cerca o monumento de Rodin, “Os
burgueses de Calais”, com a certeza da Morte. Na escultura, a face de cada um dos “des-
herdi” apresenta uma maneira diferente de encarar a morte € 0 momento em que a angustia,
diante dela, parece paralisar os movimentos, cristalizando o desespero € o medo, como se

pode observar na figura 4.

Figura 4 — Os burgueses de Calais, de Rodin.

™ Auguste Rodin (1840-1917) esculpiu um monumento em homenagem a um episodio marcante na histéria da
Franca: A Guerra dos Cem Anos. O rei da Inglaterra, Eduardo III, reclama para si terras francesas e a
legitimidade do trono. Em 1346, o rei inglés invade e cerca a cidade de Calais na Franga. O povo resistiu
bravamente por longos onze meses. No entanto, a cidade fica desprovida de alimentos e tenta negociar sua
rendicdo. O rei Eduardo III, ja muito irritado com a resisténcia dos cidaddos de Calais, aceita as chaves da cidade
juntamente com seis dos mais notorios burgueses da regido, para serem executados em troca de se poupar a vida
dos outros habitantes. Ao ver o comerciante Eustache de Saint-Pierre e seus outros cinco companheiros, vestidos
em trapos, infelizes, com as cordas nos pescogos ¢ as chaves da cidade e do castelo, a mulher do rei Eduardo 111,
Philippa de Hainaut, gravida de seu primeiro filho, convence o rei a poupar a vida dos burgueses de Calais. O
monumento foi encomendado ao escultor Rodin em 1884 pela prefeitura de Calais. Durante dez anos o artista se
entregou a escultura, sendo inaugurada em 1895.
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Fonte: Google Images.

A descrigdo dos “desvalidos” e “des-her6is”, cuja Morte ¢ indestrutivel, também faz
lembrar a cena do quadro O corpo de Cristo morto na tumba, do pintor Hans Holbein”, de
1521. A imagem ¢ impactante e desconcerta o olhar e o sujeito. A repulsa pela figura que o
pintor retratou foi tdo intensa, que o escritor Fiddor Mikhailovich Dostoiévski registrou suas
impressoes através do principe Michkin, na obra O idiota. Cristo homem reproduzido na
Morte. O corpo esqualido, boca e olhos entreabertos, a descompostura da Morte ndo poupou
nem o filho de Deus. Um deus engavetado em qualquer IML humano. Um Cristo despido de
sua divindade em estado humano de putrefacdo, como se pode observar na figura 5.

Cristo ¢ imagem humana, demasiada humana, esqualida, descrito na igualdade da
Morte. A figura de uma divindade tdo poderosa, como Cristo, exposta na magreza das carnes,
na decomposi¢do do homem, nos olhos e bocas entreabertas, como que dizendo: “Deus meu,
Deus meu, por que me desamparaste?””’® (BIBLIA, 1955, p. 37), sinaliza a desesperanga, um

ndo acontecimento, um aspecto negativo do decesso, a nulidade do homem.

7 Pintor renascentista alemio que nasceu em Augsburg em 1497 e morreu em 1543, em Londres.

76 Marcos (15:34).
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Figura 5 — O corpo de Cristo morto na tumba, de Hans Holbein.

Fonte: Google Images.

A quase insignificancia do sujeito também fica evidente no poema “Elegia de Seo
Antonio Ninguém”. O sentimento de abandono e Morte esta entrelacado pela transmutacao do

ser, como se observa abaixo:

Sou um sujeito desacontecido

rolando borra abaixo como bosta de cobra.

Fui relatado no capitulo borra.

Em aba de chapéu velho s6 nasce flor taciturna.
Tudo ¢ noite no meu canto.

[...]

Nao sirvo mais pra pessoa.

Sou ruina concupiscente.

Crescem ortigas sobre meus ombros.

Nascem goteiras por todo canto.

Entram morcegos aranhas gafanhotos na minha alma.
[...]

Tenho abandono por dentro e por fora. (BARROS, 1996¢, p. 79).

Em didlogo com o inicio do poema “A voz de meu pai”, o sujeito agora se apresenta
“desacontecido”, em desconexdo com o mundo. Embora ndo esteja jogado nos
acontecimentos, o ser ¢ desprovido de persona, ¢ completamente ligado ao abandono, ¢ ruina,
¢ habitado por outros seres. A Memoria presentifica o lugar e confere a Morte a figuracdo do

abandono, do lugar esquecido e morto. No entanto, aparentemente paradoxal, é diante do
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desaparecimento que a verdadeira Morte se concretiza. A metafora da auséncia ¢ também
percepcao de esquecimento. Segundo Ricouer (2000), a metafora vai além de toda e qualquer
metafisica, pois apresenta tudo aquilo que ¢ visto € ndo visto no mundo. Assim como um
corpo que nasce ¢ vive, a metafora quando morre deixa um rastro de impressao daquilo que
foi dito. Sendo assim, ainda para Ricouer (2000), a auséncia, quando associada com a morte
dessa metafora no uso cotidiano, abre espaco para o esquecimento. Para que haja tal fato,
contudo, ¢ preciso se lembrar de algo, trazer a Memoria. Como em um ciclo, a personagem
materializa o abandono. Ele compreende a Morte, do lugar, relacionando elementos
associativos que impregnam o sujeito, por dentro e por fora.

Tudo ¢ melancolia nesse sujeito sem identidade, sem importincia para acontecer.
Nao ha movimento, ha uma inércia, uma imobilidade que reflete uma associagdo muito
proxima com a Morte. (SPALDING, 1965, p. 240).

O discurso, aparentemente com imagens desconexas, possui uma transitoriedade
entre loucura e afirmagdo do que (ndo) € o sujeito. Nesse sentido, o desvario e a imobilidade
decorrem, a principio, de uma estagna¢cdo mental e diretiva, que logo se pode associar com a
perda de algumas faculdades importantes ao ser, uma relacdo direta com a Morte. Em tom de
elegia’’, comumente associada a uma composi¢io cuja tematica é centrada no lamento, na
tristeza, nas desilusdes existenciais, na Morte, o sujeito reflete sobre a grandeza das coisas no
abandono que ladeia seu ser “por dentro e por fora” (BARROS, 1996¢, p. 79). A germinagdo
da Morte transmuta o sujeito em “nada”, em elemento decomposto e que ndo serve para ser
pessoa, sO “coisa”.

Na estrofe seguinte do poema “A voz de meu pai”’, o poeta parece ainda ecoar esse
ser “desacontecido” elegiaco, sem rumo certo, na incerteza de sua ruina, ladeado pelo medo e

pela Morte que o espreita; como se observa no trecho abaixo:

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

" Outra perspectiva sobre a composi¢io da elegia é dada por Paul Veyne, na obra A Elegia Erética Romana, de
1983. No livro, o autor retrata a vida cotidiana na Roma Antiga e analisa a obra de trés poetas que viveram por
volta do século 1° a.C. e 1° d.C.: Propércio, Ovidio e Tibulo. Veyne propde uma ligagdo intima entre as
composicdes dos trés poetas com o modo de vida dos romanos. Segundo o autor, dos antigos elegiacos, Ovidio ¢
0 que mais expressa a preocupagao de ensinar as artes do amor. Propércio e Ovidio descartam o tom melancélico
da elegia, para, por muitas vezes, jogar com a ironia do “eu-elegiaco” que, como em muitas de suas obras
antigas, confunde-se com o eu historico e vivido.
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E seus bragos descidos pelo caos do corpo. (BARROS, 19964, p. 103).

Nesse momento, ¢ interessante perceber dois jogos opositivos entre verticalidade
(“arranha-céus”) e horizontalidade (“debaixo de cubos™). Essa percepcdo da grandiosa cidade
versus a pequenez do sujeito o deixa assustado. No meio desse turbilhdo de acontecimentos,
em proporcoes desmedidas, o sujeito circula sem diferenciar nada que o cerca, tudo lhe parece
igual (“Na direita, na esquerda/De lado, ao sul/ pelo norte...””). Todas as dire¢des o levam para
os mesmos lugares, para as mesmas coisas: cubos.

A cidade ¢ lugar de ensinamentos geométricos e cartesianos. Nao ha
sentimentalidade nos tais “cubos”, pois ndo sdo casas, ndo sao taperas, ndo lhe confere
sentimento de lar, sdo apenas cubos. Esse fechamento de todos os lados remete ao timulo.
Assim, “meio assustado”, esse “pequeno ser” carrega sua “morte dentro”, seu timulo e seu
luto. A transmutagdo acontece nesse jogo entre o sujeito que vive circulando e o sujeito que
transporta, como um caramujo (molusco muito recorrente na poética de Manoel de Barros)
que carrega sua “casa”, seu timulo e seu luto. No entanto, nem sempre a cidade foi processo
corrosivo do sujeito.

Em outro poema, Manoel de Barros relembra momentos de uma viagem e suas
sensacdes: “Como ¢ bom se lembrar da viagem, dos primeiros dias na cidade,/Da primeira vez
que olhou o mar, da impressdo de atordoamento”. (BARROS, 1996a, p. 90). Esse mundo
deslumbra inicialmente: “Como ¢ bom achar o mundo esquisito por isso, muito esquisito
mesmo/E depois sorrir levemente para ele com os seus mistérios”. (BARROS, 1996a, p. 90).

Na sequéncia do poema “A voz de meu pai”’, o sujeito magro, de aparente
fragilidade, dialoga com “um pequenino ser com sua morte dentro”. (BARROS, 1996a, p.
103). O sujeito tem a consciéncia de que a Morte ¢ parte integrante do seu ser, uma clara
referéncia ao “ser-para-a-morte”, de Heidegger, proposto e discutido na obra Ser e Tempo.
Em termos gerais, Heidegger propde que a “angustia” seria o despertar da conscientizagdo da
Morte pelo Ser.

A finitude da existéncia humana ¢ o mais significativo marcador temporal do préprio
existir. Sendo assim, ao se tornar consciente do fim, e compreender que a Morte ¢ parte
constituinte da sua existéncia, o ser humano se torna um “ser-para-a-morte”. H4, nesse
sentido, uma transcendéncia de passagem do existir para o ndo existir. Segundo Heidegger
(2005, v. IL, p. 12), “o “fim’ do ser-no-mundo ¢ a morte. Esse fim, que pertence ao poder-ser,
isto €, a existéncia, limita e determina a totalidade cada vez possivel do Daisen”. A Morte s

se torna algo com vistas negativas, quando associada ao simples término ou degeneragdo
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corporal. A imagem do corpo em decomposi¢do ¢ momento de angustia. Sendo fendmeno da
propria existéncia, ndo had um término, mas uma continuidade, em outra perspectiva, dessa
condicdo. E a Morte quem libera o Ser dos automatismos do corpo fisico, do cotidiano. Nao
ha como sentir a Morte, pois ela ja € o proprio nao sentir.

Ao afirmar que ¢ “um pequenino ser com a sua morte dentro” (BARROS, 1996a, p.
103), o poeta apresenta seu momento de epifania’®, de revelagio da verdade que o libertara
através da Memoria, das imagens originais que o poeta traz dentro desse pequenino ser. Ao se
apresentar de maneira singular, propria, individualizada, assim como a Memoria, a Morte,
mediada pela angustia, que € o estranho, o alarme da consciéncia ampliada para o dia a dia,
singulariza o sujeito. Para Heidegger (2005), assim como a linguagem, a Morte ¢ elemento
que confere particularidade ao homem, ¢ o diferenciador da raga humana.

Voltando ao trecho do poema “A voz de meu pai”’, Manoel de Barros afirma a
consciéncia da Morte e, a0 mesmo tempo, materializa a angustia através do “vou no meio
assustado” (BARROS, 1996a, p. 103). Esse seria o momento do alarme, da epifania, da
conscientizacdo da Morte. Segundo Boff (2004, p. 152),

O que significa a morte? Para o homem-corpo representa o termo de uma
caminhada por esse mundo espacio-temporal. Para o homem-alma-espirito, a
possibilidade de uma plena realiza¢do de seus dinamismos latentes que nao
conseguiam irromper devido aos condicionamentos do tempo e do espaco. A
morte do homem-corpo tem a funcao de fazer cair todas as barreiras. E assim
o0 homem-alma-espirito se liberta de todas as amarras e seu impulso interior
pode realizar-se segundo a logica infinita.

Nao estaria Bernardo, em Escritos em verbal de aves, tomado dessa libertacdo do
homem-corpo? E constante no livro essa libertagido das barreiras ao se ouvir os siléncios, ao
se perceber o canto das aves nos arrebodis, ao ver a consagracao solitaria dos elementos que
provocam essa origem, esse retorno que ¢, ao mesmo tempo, vida e morte, Memoria e Morte.
Assim, a figuragdo do retorno, da busca pela origem mitica, do “criangamento”, do siléncio
ancestral também se relacionam com a Morte e a Memoria, a0 mesmo tempo.

Essa busca pela origem e pelos elementos miticos se relaciona com o tempo da ndo

™ O conceito de “epifania” ¢ de origem biblica e diz respeito 4 manifestagdo/irrup¢io de Deus no mundo. No
prefacio do livro A descoberta do mundo, de Clarice Lispector, da edi¢ao de 2004 (Indicios de Oiro, Lisboa),
Carlos Mendes de Sousa afirma, ao se referir do trajeto conceitual de epifania, que no Antigo Testamento a
epifania estava diretamente ligada ao “ouvir”, e no Novo Testamento ao “ver”. Na Literatura, tal conceito ganha
renovado contorno em James Joyce. Segundo o escritor, essa manifestacdo sibita que aciona a mudanca
profunda, e espiritual, pode surgir tanto nos eventos mais banais e ordinarios, como em discursos memoraveis e
situagdes misticas. O estado epifanico, assim, ¢ liberdade de consciéncia, é ardéncia dos sentidos, é éxtase
estético, mudanga consubstanciada no plano espiritual e carnal.
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presenca da Morte. Contudo, ao se evidenciar tantos momentos elementares, o poeta ressalta o
preparo para uma aceitacdo do decesso. Assim, ele aciona todos os sentidos humanos para
apreender essa constatacao de finitude da existéncia. Experimentar da Morte através do Outro.
Hé4 um chamado consciente para essa experimentagdo. Segundo Perniola (2000, p. 181), a
visibilidade da Morte acontece através dos sentidos, pois “Ela ndo ¢ ouvida — ¢ vista. Nao ¢
voz — ¢ simulacro. Atuar no mundo quer dizer, no fundo, criar sonhos, imagens oniricos,
simulacros da morte”. E o que Manoel de Barros faz em suas obras, atua no mundo em
circularidade de nascer e morrer constantemente.

O sujeito, esse “pequenino ser com a sua morte dentro/com seu ombro desabado/E
seus bragos descidos pelo caos do corpo” (BARROS, 19964, p. 103), é, também, figuragdo do
desvalido, da fraqueza diante do que lhe impele”. Em outro poema, anterior ao “A voz de
meu pai”’, o poeta apresenta 0 menino que, mais tarde, em outra cidade, possui o abandono, e

esta com os “ombros caidos”, perdido em si, como se pode perceber no poema a seguir:

Ferido de amor e morte
Ando a procura de paz.
Cadé teu rosto de bruma,
Para meu ombro desabado?

Meus pés de urzes e barcos,
Magoei-os pelos caminhos.
Soprem ventos do oceano
Sobre as flores e os espinhos...

Casa entre grades e rosas

Com portdo de ferro arqueado.

— Sonhe o menino perdido

Com seus ombros desabados. (BARROS, 1996a, p. 78).

A conectividade do eu-lirico com o mar € tdo intensa que a transmutagao ¢ feita de
maneira sutil. Nesse poema, que se intitula apenas pelo niimero 6, o eu-lirico se apresenta em
Morte e Memoria, através da transmutacdo. Ao que parece, o eu-lirico se sente ferido tanto
pela Vida quanto pela Morte. O ritmo do poema € cadenciado pelos termos “ferido”,
“desabado”, “caminhos”, “espinhos”, “arqueado”, “perdido”. Embora os versos ndo rimem na

primeira estrofe, a musicalidade fica por conta dos conjuntos seguintes. O ultimo verso da

terceira estrofe retoma o ultimo verso da primeira estrofe, invertendo a pessoa do discurso de

7 No texto “Experiéncia e pobreza”, Benjamin (1987) ressalta diferenciagio entre o “homem tradicional, solene,
nobre, adornado com todas as oferendas do passado”, e o homem “[...] contemporaneo nu, deitado como recém
nascido nas fraudas sujas de nossa época” (BENJAMIN, 1987, p. 116). Nu e solitario, diante do contexto de pos
Guerra Mundial, a experiéncia comum ndo ¢ mais compartilhadas por todos. Esse homem contemporaneo,
mesmo assim, ainda tenta a ilusdo de, ao deixar rastros, vestigios de si, proteger-se da nulidade.
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“meu” para “seus”. O inicio dos versos cadencia a sonoridade ora fechada ora aberta. A
repeticdo das consoantes “m” e “s”, na segunda estrofe, e “c” na terceira, sugere o
desequilibrio aparente da Vida e da Morte. Ambas perturbam o eu-lirico. A sonoridade das
consoantes “s” e “c” da um ritmo de continuidade que escorre do inicio de um verso para o
outro. A brevidade dos termos iniciais, nos primeiros versos de cada estrofe, contrapde-se
com as palavras finais de cada verso. Tudo imprime um ritmo desconcertante.

A construcdo do poema em redondilha maior, ou heptassilabo, também contribui
para a melodia de idas e voltas. A lembranga da “casa entre grades e rosas” ¢ descrita depois
do termo “espinhos”. O eu-lirico ¢ levado para a lembranga de sua origem, para a seguranca.
No entanto, o “menino perdido” sonha, mesmo com seus “ombros desabados”, inclinados
para a Morte. A casa, na metdfora da origem mitica, apresenta-se cercada de grades e rosas,
ou seja, essa lembranca, que se presentifica entre flores e espinhos, € penosa, sofrega. Vida e
Morte formam um jogo discursivo no texto. O tom melancélico e apressado do poema
constrdi a transmutagdo do eu-lirico. Conforme Matos (1987, p. 16), “melancolico ¢ alguém
que tem dificuldade de esquecer, que fica preso ao passado porque ndo consegue esquecer
com facilidade”. Os pés transmutados em plantas e barcos sdo magoados por caminhos
tortuosos, entre lembrancas agradaveis (“flores”) e dolorosas (“espinhos™).

A busca pela paz revela-se na inquietude do eu-lirico. A primeira estrofe ¢ marcada
pela inquietagdo dessa procura. No entanto, o “rosto de bruma” ndo se apresenta como
consolo. Pelo contrario, apresenta-se como indefinicdo, mistério, transformacdo, Morte e
Memoria. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 634), a bruma, como sindnimo de
nevoeiro, ¢ “simbolo do indeterminado, de uma fase de evolugdo: quando as formas nao se
distinguem ainda, ou quando as formas antigas que estdo desaparecendo ainda ndo foram
substituidas por formas novas precisas”. Nesse sentido, ha uma aparente desintegracdo da
matéria fisica do homem para uma transformagao em elementos da natureza.

A bruma ¢ indefini¢do, esquecimento, lacunas ndo preenchidas pela Memoria. Para
Boff (2004, p. 116), “o ser humano precisa sentir-se natureza. Quanto mais mergulha nela,
mais sente quando deve mudar e quando deve conservar em sua vida e em suas relagdes”. O
eu-lirico percorre, com os “pés de urzes e barcos”, a lembranca da casa. A Memoria
presentifica o lar do menino que esta perdido. O menino se relaciona diretamente com o eu-
lirico que aparece no quarto verso da primeira estrofe. Distantes no tempo, a infancia e o
homem “ferido de amor e morte” se perdem na transitoriedade temporal. E a paz que o
menino-homem procura. A paz da infancia e da casa.

O ciclo Morte e Memoria se apresenta tanto na estrutura ciclica do poema, como
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também na transmutacdo do eu-lirico. O ritmo psicolégico conduz o leitor por um passeio
melancélico dos sentidos. E possivel sentir o ferimento ditbio e complementar do Amor e da
Morte (Eros e Téanatos). Na perspectiva mitologica®, Tanatos, irmdo gémeo de Hypnos (o
deus do Sono), e filho da Noite, seria 0 mensageiro € o executor do sono profundo e eterno: a
morte. Temido por todos os mortais, a figura mitica, muitas vezes relacionada em oposigdo a
Eros, empresta a psicanalise de Freud elementos necessarios para apreender aspectos do
inconsciente humano.

Os principios antagonicos que sustentam a complementaridade do ser sao
posicionados em duas diretrizes: sob o signo de Eros (vida) x Tanatos (morte) e do Principio
do prazer x Principio da realidade. Eros, também conhecido como deus do Amor, assume 0s
contornos que, segundo Freud, o ligaria a pulsdo de vida. Tal perspectiva impulsiona, quando
ndo ao embate, ao contato direto com o outro e sistematicamente com a realidade que o cerca.
A vida, que ¢ cenario de tensdes permanentes e conflitos que ndo se resolvem no imediatismo
do homem moderno, escancara as relagoes ¢ o interior dos afetos. Tanatos se relaciona com o
desejo profundo de aniquilagdo de tais tensdes. Ou seja, vincula-se, nesse sentido, com a paz
eterna, o equilibrio que leva a morte. Tao necessario quanto a “pulsdo de vida”, o principio da
“pulsdo da morte” seria a satisfagdo do repouso.

Nesse caminho, o Principio do prazer avulta o desejo do querer imediato e
excessivamente prolongado. Ha um estreitamento de ndo se querer nada além do que seja
satisfatorio, nem do mundo real, nem do outro com o qual se relaciona. Para Chaui (1985), tal
principio ndo se liga diretamente com a figura de Eros, mas, de maneira aparentemente
contraditoria e intima, com Tanatos, pois, “se o desejo do homem for o repouso, o imutavel, a
fuga do conflito, somente a morte (Thanatos) podera satisfazer tal desejo” (CHAUI, 1985, p.
63). No poema de Manoel de Barros, a busca desse equilibrio se apresenta na procura
imprevisivel, inconstante da paz. No entanto, o eu-lirico ndo a encontra. Apenas a soliddo dos
“ombros desabados”, como uma constru¢ao em ruinas.

Nessa desconstrucdo do Ser em ruinas, daquele que ndo reage, daquele que se
apresenta em submissdo diante da turbuléncia dos acontecimentos, o sujeito em quase nulo ¢
manipulado, como em um jogo de bonecos que se prende aos desejos de quem manipula;

como se observa no trecho do poema-sintese (“A voz de meu pai’) transcrito abaixo:

Sou ligado por corddes e outros aparelhos secretos a um
escritorio complicado.

% Para detalhes sobre o assunto, ver “Os deuses dos Inferos”, de Gustav Schwab (1994, p. 327-328).
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Portas mecanicas me subtraem e me devolvem stbito
ao negro asfalto.

Entro e saio do edificio que come meu rosto € o cunha
na pedra.

Varo becos, bancos e buzinas.

A noite, porém, (0 cidade tentacular!)

Me rendo.

Resfolegante como um boi, paro.

Vasta campina azul de agua me olha, me contempla,

me aglutina

E suja-me de iodo a roupa...

—E o mar!

Meu rosto recebe a brisa do mar. (BARROS, 1996a, p. 104).

A cidade vai se apresentando ao leitor. O sujeito ¢ destituido de persona, esta preso a
modernidade de “corddes e outros aparelhos secretos”. As “portas mecanicas”, os edificios, a
complexa nulidade do sujeito diante da cidade grande. Como em um vendaval, em um
turbilhdo de acontecimentos, o poeta vé-se jogado, subitamente, “ao negro asfalto”. A cidade
ndo desperta vivacidade e independéncia do sujeito. Ela se apresenta aos solavancos,
empurrando o sujeito para o nada, para a escuriddo da circularidade cotidiana.

O poeta entra e sai sem que haja uma proximidade, sentimento. Ao contrario, sua
transmutacdo comega na representatividade citadina. Na passagem “Entro e saio do edificio
que come meu rosto e o cunha/na pedra” (BARROS, 1996a, p. 104), tem-se uma anulagdo do
homem através da famigerada cosmopolita. O ser humano ¢ devorado em ritualismo
antropofagico no momento em que ¢ consumido (para ficar no contexto citadino), e devolvido
em elemento integrante do cenario, morto para o mundo, sisudo em si, incomunicavel com
outros homens, pedra. Tais elementos elidem o humano metaforizando-o em outro ser. Os
movimentos impulsivos e impulsionados arrastam o poeta de um lado para o outro, como
marionete.

O elemento identitario do sujeito, seu rosto, ¢ corroido, ¢ desfigurado, ¢ inerte e sem
expressividade. A Morte comeg¢a a delinear seus movimentos. O homem moderno,
impregnado de compromissos, alavancado pela movimentacdo veloz do dia, entrega-se, cada
vez mais, paradoxalmente, a uma espécie de isolamento. O “isolar-se”, na verdade, abre um
didlogo interessante com o sentimento de desconforto, desconexdo com a cidade. Assim, o

sujeito, no fim do dia, diante da cidade que o suga, que o prende, ele se rende.

A noite, porém, (0 cidade tentacular!)
Me rendo.
Resfolegante como um boi, paro.
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Vasta campina azul de agua me olha, me contempla,

me aglutina

E suja-me de iodo a roupa...

—E 0 mar!

Meu rosto recebe a brisa do mar. (BARROS, 1996a, p. 104).

Em meio ao caos da cidade grande (no Rio de Janeiro®), o enunciador atravessa os
arranha-céus sentindo-se intimidado, acuado em sua pequenez. E a cidade que imputa a dor
no sujeito transformando seu corpo em ruina, que desmorona o Ser, que mata sua emogao.

“A voz de meu pai” retoma o dialogo ja iniciado por outros poetas modernistas em
que se discute a relacao conflituosa do Ser com a cidade. T. S. Eliot apresenta em The waste
land (1922) e The hollow men (1925) seres disformes, estéreis de sentimentos, vazios de si,
um pessimismo que evoca a modernidade como causadora do mundo arrasado pelo turbilhao
de novas perspectivas, novas assimilacdes que imputam no Ser a inconstancia. Assim como
os seres disformes de Eliot, o poeta Manoel de Barros apresenta um sujeito descaracterizado,
desvalido, transformado de sua natureza identitaria, morto para a exterioridade, transmutado
em pedra, em inércia diante da cidade moderna que o deixa largado nos acontecimentos.
Augusto dos Anjos, no poema “Os doentes”, de 1912, referia-se ao modo decadente da
relagdo humana com a metropole e suas contradigdes. Tal perspectiva aciona o deslocamento
do sujeito e sua degeneragao diante da velocidade dos acontecimentos.

Cantando a cidade entre o o6dio e o amor, Fernando Pessoa caminha pela
multiplicidade da metrépole moderna, ora contemplando-a em sua grandiosidade, ora
amaldigoando-a. Contudo, ¢ de Emile Verhaeren (poeta belga — nascido em 1855 e falecido
em 1916 — na Franca), de “Cidades Tentaculares” (Les villes tentaculaires, tradugdo e
apresentacdo de José Jeronymo Rivera, 1999), que o poeta Manoel de Barros traz a
profundidade dos versos. Verhaeren celebra e exalta todo o progresso, principalmente o
tecnolodgico, da civilizagdo moderna; ao mesmo tempo em que o poeta belga condena a
exploracdo humana. E ¢ justamente a exploragdo humana, através da vida citadina que
Manoel de Barros apresenta no poema.

Ao evocar Verhaeren, o poeta sul-mato-grossense inverte a celebragdo e postula a
cidade como movimento de subtragio humana. E a vida citadina (e todas as atividades que
competem com a tranquilidade) que o transforma em “[u]lm pequenino ser com a sua morte

dentro” (BARROS, 1996a, p. 103). A cidade ¢ um “outro”, ¢ aquilo que desconcerta o sujeito,

' E amplamente difundido, em dados biograficos, que o poeta Manoel de Barros morou por muitos anos na
cidade do Rio de Janeiro.
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¢ figuracdo da Morte no momento que imprime angustia no poeta. Ele ndo se adequa ao
espaco citadino, pois o proprio lugar da cidade ja ¢ multiplicidade sem fim, auto-
fragmentacao, contraditério e mutante, onde se pode conviver os dualismos do prosaico € o
novo, a multidao e o solitario, a paz ¢ a violéncia, a vida e a morte. Segundo Dietzschgz, a
cidade moderna é, justamente, esse espaco de contradi¢des, de riscos e enganos, da distancia e
da proximidade, ¢ angustia e fascinio.

Embora haja inumeras escolhas, o sujeito na cidade, no caso do poema, entrega-se a
um isolamento, principalmente porque ndo se vé participe do sistema. A cidade o oprime, nao

¢ lugar de sintonia para esse poeta, ¢ conflito existencial, ¢ luta. Para Morin (1976, p. 266),

Tudo remete, pois, o individuo solitdrio para uma solidio cada vez mais
miseravel no vazio de um nada ilimitado. Aquele que se sente estranho no
mundo e que sente que a sua morte lhe ¢ estranha tem-se apenas a si mesmo,
Giltima presenga, ultimo calor. E precisamente esse ‘si mesmo’ que perecera,
apodrecera, morrera. Nao pode basear seja o que for na sua individualidade
condenada ao nada.

O sujeito desvalido, cansado dessa guerra pessoal, rende-se: “Resfolegante como um
boi, paro” (BARROS, 1996a, p. 104). A imagem do boi em martirio, em Morte, aparece
também na seguinte passagem: “Parou no ralo do bueiro, olhoso, como um boi que botaram
no sangradouro dele” (BARROS, 1998b, p. 13). Essa realidade o impacta e o torna
fragilizado. A figura do boi ¢ mitica e religiosa na visdo de Ezequiel (10:14). Nesse olhar, o
profeta viu a imagem de Cristo contendo quatro rostos: de homem, de boi, de dguia e do ledo
(BIBLIA, 1995, p. 713). Assim, o sujeito que sofre na cidade empresta esse olhar divino de
Cristo, relembrando o martirio de Jesus.

No poema “A voz de meu pai”, passando por essa imagem biblica, hd um jogo duplo
entre o que estd fora e o que estd dentro, sempre filtrado pelo sentimento. Em outra
concepgao, tem-se a lembranca do poema “Um boi vé os homens”, de Carlos Drummond de
Andrade, em que o animal observa, em discurso e pensamento eloquentes, o sujeito
mergulhado em seus afazeres, e que “toda a expressdo deles mora nos olhos/e perde-se a um
simples baixar de cilios, a uma sombra” (ANDRADE, 2007, p. 252). Segundo Derrida (2002,
p. 15), hd uma poténcia na expressao da poesia, no momento em que ela ultrapassa o limite do

humano e chega “ao animal em si, ao animal em mim e ao animal que falta de si mesmo”. E

% DIETZSCH, Mary Julia Martins. Leituras da Cidade e Educacio. Disponivel
em:<http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0100-1574200600030001 1 &script=sci_arttext&tlng=in>. Acesso em
20/05/2014.
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ainda, nessa linha de concepcao, segundo o autor, “o pensamento do animal, se pensamento
houver, cabe a poesia” (DERRIDA, 2002, p. 15). Na poética de Manoel de Barros, é sempre
possivel encontrar a figura do boi contemplando algo, sendo didlogo de tradi¢ao pantaneira,
ou de elemento cultural, ¢ muitas vezes, em absoluto siléncio, apenas observando a inércia
alheia. No poema “A voz de meu pai”, o boi ¢ transferéncia do sujeito. Essa soliddo,
impregnado no poeta, ao contemplar o mar, transmuta.

O dialogo que ha entre o poeta e essa “vasta campina azul de agua” ¢ intenso, €
através do olhar e da contemplagdo que eles se comunicam, que se inter-relacionam. E
momento magico que aglutina um ser no outro, fazendo com que haja um mecanismo em que
se forma na mesma imagem, uma fusao lirica que “aglutina” sujeito e coisa: poeta € mar.

Nesse momento, o sujeito-enunciador parece descansar, € seu rosto recebe a
enunciagdo da Morte ¢ da Memoria que vem através da “brisa do mar”. Marca-se uma
transitoriedade, uma passagem de um estado para o outro. Por serem, Morte, Memoria e agua,
fluidas, passageiras, tangiveis, ¢ a0 mesmo tempo inapreensiveis (VERNANT, 1973), por
mostrarem uma superficie visivel, mas um fundo primordialmente desconhecido, por se
apresentarem como limites naturais do homem, a 4gua seria uma figuracdo convincente da
representatividade mortudria e da Memoria. Ha, nesse sentido, uma dilui¢ao das fronteiras do
mundo interior e externo, uma viagem de idas e voltas.

Segundo Bachelard (1997, p. 77), “A Morte ¢ uma viagem e a viagem € uma morte.
Partir ¢ morrer um pouco: Morrer ¢ verdadeiramente partir, e s6 se parte bem, corajosamente,
nitidamente, quando se segue o fluir da agua, a corrente do largo rio”. O mar recebe e devolve
o syjeito. Essa Morte na dgua, ou por suas inimeras metaforas, €, na verdade, um convite ao
decesso elementar, ao original, ao utero dos acontecimentos. E um ir e vir constante e se
apresenta como marca de temporalidade. As ondas simulam as idas e voltas das lembrangas,

como se pode perceber no trecho do poema “Noturno do filho do fazendeiro™:

O corpo na cama,

O quarto nas trevas

E o radio que nao deixava

Que ndo deixava pensar

Que alguém estivesse morrendo

]

Ia até a infancia e voltava.

(O pai deu um olhar pelos campos
E disse: - Vai ser aqui.

E fincou uma estaca no lugar.)
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De tarde mandou o vaqueiro

Dar uma espiada em volta

Mas como até a noite ele ndo regressasse
Pegou a carabina e saiu.

A mae ficou no acampamento
Cantarolando, cantarolando muito
Com o meninozinho nos bragos.

Ia até a infancia e voltava.

Gostaria mais se pudesse ficar
Tem a impressdo que aproveitaria melhor
Tem quase certeza. (BARROS, 19964, p. 67).

A morte do filho do fazendeiro abre espago para o nascimento de outro Ser, que
vagueia entre a infincia e o sujeito maduro. No entanto, o desejo ¢ de ficar na infancia e
deixar morrer a seriedade do cargo de fazendeiro. Manoel de Barros, como ¢ amplamente
difundido em artigos e entrevistas de cunho biografico, teve que assumir a fazenda, logo apos
o falecimento de seu pai. A circularidade se apresenta em transmutacdo da infancia para a
maturidade. No entanto, o desejo ¢ outro, ¢ a incerteza percorre o poeta. E, talvez, essa
auséncia de certeza que faz da poética manoelina esse lugar de encontro entre esses dois seres,
sem que haja exclusdo nem de um, nem de outro.

O cenario também se envolve nesse ritmo dual. Inicialmente carregado de Morte, em
clima de luto, muda para a lembranga de sua meninice. O flagrante desse momento, em que
aparece a imagem do pai e da mde em afazeres cotidianos na fazenda, aparenta um delirio
antecedente da Morte. Um momento de devaneio que o leva para a infancia, lugar de
conforto, de seguranga. A enunciacdo “la até a infancia e voltava” (BARROS, 1996a, p. 67),
aparentemente, funciona como um “adentro”, uma lembranca isolada trazida para um consolo,
tendo em vista que o inicio do poema ¢ carregado de Morte. Um instante de folego diante da
proximidade do decesso. Embora aparentemente conflituoso, esse didlogo empresta
particularidade lirica e reflexdo temporal, que flui, assim como a agua, na poesia de Manoel
de Barros.

Como solvente universal (BACHELARD, 1997), nada parece resistir ao tempo da
dgua, apenas a Memoria ¢ elemento de resisténcia, de presentificagdo daquilo que foi
dissolvido, e flui pelo Ser que materializa suas lembrangas. A imagem da 4agua ¢ um dos
elementos da natureza que mais aparece na poética manoelina, quase sempre atrelada a
questdo da Morte e da Memoria, nas metaforas da origem mitica.

A lembranca, no poema “A voz de meu pai”’, que resgata as imagens para o
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Consciente humano, aprisiona os momentos mais marcantes. A figura liquida do pai ¢
elemento de resisténcia que, mesmo diante de obstaculos, se torna presenca viva®. Para
Bergson (1999, p. 90), “[p]ara evocar o passado em forma de imagem, ¢ preciso poder
abstrair-se da acao presente, ¢ preciso dar valor ao inttil, € preciso querer sonhar”. O recorte
desse instante sinaliza a possibilidade do reencontro, intensificando a profusdo sinestésica dos
sentimentos. O devaneio, a loucura, o onirico sd3o percepgdes recorrentes na poética
manoelina, uma vez que possibilitam uma transitoriedade entre o real e o irreal. Em O ser e o
tempo na poesia, Alfredo Bosi perpassa pelos elementos basilares da poesia e discute a

questdo da imagem:

A experiéncia da imagem, anterior a palavra, vem enraizar-se no corpo. A
imagem ¢ afim a sensagdo visual. O ser vivo tem, a partir do olho, as formas
do sol, do mar, do céu. O perfil, a dimensdo, a cor. A imagem ¢ um modo da
presenga que tende a suprir o contato direto € a manter, juntas, a realidade do
objeto em si ¢ a sua existéncia em nds. (BOSI, A., 1993, p. 13).

Contudo, através dos sentidos acionados pelo poeta, a imagem trazida pela
lembranga ¢ presenca, ¢ existéncia que marca o olhar do enunciador e que presentifica o pai, a
casa, a paisagem ¢ as saudades. A experiéncia temporal se mescla a imagens que passeiam
pelo olhar do poeta em cor, detalhes, vivacidade, em fluidez.

A 4gua, como assinalou Bachelard (1997), ¢ um elemento transitério e das misturas,
ligado a um tipo de destino que se metamorfoseia incessantemente: “O ser ligado a agua ¢ um
ser em vertigem. Morre a cada minuto, alguma coisa de sua substancia desmorona
constantemente” (BACHELARD, 1997, p. 7). A morte cotidiana, aquela que flui
naturalmente, sem exuberancia e nem alardes, ¢ a “morte da agua”. Elemento fundamental a
vida, esse fluido empresta beleza a cena da Morte, serenidade.

Ao se voltar para o poema “A voz de meu pai”, o sujeito-enunciador, ao fechar os
olhos, descansa sob o olhar personificado do oceano que o “aglutina”, que o “contempla”, que
o seduz com o olhar de “ressaca” machadiano. Os olhos fechados ¢ também negacdo da
cidade, uma tentativa de negar seu momento de desvalido, ¢ fuga para a seguranca do lar. O
mar o conduz para um estado “entre”, de inconsciéncia. Um espaco que o leva ao passado, na
sua Memoria, e que o coloca diante, primeiramente, do refugio e seguridade da casa, como se

observa no trecho do poema, transcrito abaixo:

% A ideia do pai, em figuragdo liquida, como resisténcia & Morte foi inicialmente debatida em coléquio com o
orientador da tese Dr. Luiz Gonzaga Marchezan, em 21/02/2011.
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Fecho os olhos.

Descanso.

Os ventos levam-me longe...
Longe...

Entro na casa onde nasci.

O tempo emprestou sem d6 uma cor amarelada as suas
paredes.

Um amarelo sujo de raizes, um amarelo de urina de
criangas nas paredes.

Lembro-me bem.

Era um casardo baixo.

Criangas lambiam o barro das paredes.

Na soliddo rondavam cavalos.

Bezerros mascavam a roupa dos vaqueiros. (BARROS, 1996a, p. 105).

Ao se apresentar como verso-chave, o “fecho os olhos” ¢, também, um convite ao
leitor. Abre-se, no poema, um espaco de interatividade que incita o enunciatario a viajar com
0 poeta para as suas proprias lembrangas. Um momento para descansar de toda turbuléncia
que aflige, de modo geral, o sujeito moderno. Fecham-se os olhos para ver no tempo e além
dele. A enunciacdo do termo “longe”, seguido das reticéncias e da repeticao paralelistica logo
abaixo do verso, ¢ instante de pausa, de um siléncio que ndo ¢ auséncia, mas tomada de
folego, abertura de multiplas possibilidades.

Configura-se assim o momento de ruptura entre essa Morte que transmuta o sujeito,
para uma Memoria que presentifica através do sensorial. Nesse instante, o poeta fecha os
olhos e descansa, morre sua unidade racional e cle se deixa transmutar em outro elemento,
essencialmente lirico. O enunciador pulveriza seu Ser e se transforma em algo tao
magicamente leve que o vento o carrega (“os ventos levam-me longe™).

A elisdio do homem empirico refor¢a a dimensdao de nulidade que o sujeito
enunciador sente diante da magnitude da cidade, como se pode perceber também nesse trecho
de poema: “Era um sujeito esmolambado a feigdo de ser/apenas uma coisa” (BARROS,
1998a, p. 37). Sendo assim, a Morte pela transmutagdo acontece de maneira sutil, mas registra
seu poder transformador e muda, ainda, o tom discursivo. Passa-se de um cenario conflitante
para um ambiente de conforto. Ao fechar os olhos e descansar também se pode evidenciar um
dito popular com relacdo a Morte e um aparente conforto familiar quando alguém diz, depois
de saber da luta pela vida, apreendida pelo morto, que ele “descansou”.

Transmutado, morto para a metropole e tudo que esboroa sua vitalidade, o sujeito
presentifica a Memoria e entra em contato com suas lembrancas. Ele entra na casa onde

nasceu. O passeio pela Memoria comega e passa pela casa da sua infincia, lugar de
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acolhimento e que engendra a for¢a gerativa da poética manoelina. E para a seguridade da
casa que o enunciador ¢ “levado” pela brisa do mar. Elemento repleto de simbologia, a casa
condensa varias temporalidades e aciona uma Memoria emocional.

A “casa de infancia”, conceito trabalhado por Bachelard (1988), considera que a
Memoria desse lar reune, ao mesmo tempo, as lembrangas de convivéncias com os pais,
irmaos, filhos, netos e todos os parentescos que couberem nesse espaco de sentimentalidade.
Para Bachelard (1988, p. 116), na “memoria emocional vivemos como se todos que amamos
devessem, no fastigio da nossa idade, viver juntos, morar juntos”. Tanto € assim, que a
imagem da “casa”, na poética de Manoel de Barros, sempre ¢ repleta de suas ancestralidades
(avd e avo, pai e mae), seus irmaos, que sao companheiros de travessuras infantis e Bernardo,
figura infantilizada, como se observa no trecho do poema “Tempo”: “Agora nossos irmaos,
nosso pai, nossa mae e todos moramos no rancho de palha perto de uma aguada. O rancho nao
tinha frente nem fundo” (BARROS, 2006a, XV); ou ainda em: “Lembrar da casa da gente,
das irmas, dos irmaos e dos pais da gente” (BARROS, 1996a, p. 86). Nisso, a figuratividade
do lar, resgatada pela Memoria, ¢ continuamente perpassada pela imaginacdo, que funciona,
segundo Bachelard (1988), como uma espécie de “amplificador psiquico”. Ou seja, a casa da
infAncia nunca se apresentara nas suas dimensdes reais, ndo condiz com a realidade, pois se
encontra no terreno da imaginacdo, da Memoria, do onirico. Contudo, ela ainda guarda as
caracteristicas de protecdo, de seguranca, mas tudo atravessada pelo aspecto emocional do
sujeito. O lar, ndo ¢ apenas um objeto, um imdvel, mas, como saliente Eliade (1979), ¢ um
universo que o sujeito constrdi para si.

O poeta entra na casa onde nasceu e percebe que o tempo, impiedosamente,
transcorreu sobre seu lar: “O tempo emprestou sem do uma cor amarelada as suas paredes”.
(BARROS, 1996a, p. 104). A imagem dessa casa ¢ revestida de um tom mitico (“sujo de
raizes”), na origem, na infancia (“urina de criancas”). A lembranga ¢ refor¢ada pelo verso
“Lembro-me bem” (BARROS, 1996a, p. 104). Embora o verso seja curto, a sonoridade ¢
marcada pela repeticdo do “em”, o que sugere uma fluidez nas lembrancas que seguem
depois, como o fluir das dguas, como a Memoria, além de conferir um prolongamento
sinuoso. Os detalhes do lar e da paisagem que se formam para o leitor se apresentam,
inicialmente, modestas (“Era um casardo baixo”).

Segundo Bachelard (1993, p. 200), a casa ¢ o “[...] nosso canto do mundo. Ela ¢,
como se diz frequentemente, nosso primeiro universo. E uma verdadeira metonimia
metaforica do cosmos. [...] Até a mais modesta habitagdo, vista intimamente, ¢ bela”. Ao

trazer e presentificar essas lembrancas, a partir da casa, o poeta posiciona-se na linha de
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conforto, pois esta “revivendo lembrangas de protecio” (BACHELARD, 1993, p. 201) e sabe
“que a casa mantém a infancia imével” (BACHELARD, 1993, p. 201), resguardada de toda
aceleracdo do cotidiano. A infancia, protegida na simbologia da casa, ¢ presentificada por essa
lembranga de acolhimento e protecao. No entanto, o lar, no poema, ¢ espago de encontro entre
a imagem da casa, trazida pela Memoria, e a imaginagao.

Na cena seguinte do poema, as criancas se apresentam como bichos, irmanados na
condicdo solitaria do lugar e, no plano social-médico, esquecidos. E dito popular, também,
que criangas com vermes, comem terra, ou, no caso do poema, o barro das paredes. Em outra
perspectiva, a infincia devora essa casca protetora e se apresenta madura para a sociedade
que, novamente, no contexto citadino, o devora: um ciclo ritualistico antropofagico. A crianca
que perde o referencial de lar deixa o poder de imaginar outros mundos, e ¢ abragado pela
inseguranca, tornando-se um sujeito jogado nos “acontecimentos como num vendaval”
(BARROS, 19964, p. 104). Essa imagem do abandono da casa, do tempo que transcorre sem
piedade, esse reflexo intimo entre sujeito e lar, onde se rompe os limites de temporalidade
fisica e psicoldgica, que aparecem nos versos do poema “A voz de meu pai”, sdo retomadas
em Retrato do artista quando coisa, de 1998. E ¢ possivel perceber que, mais uma vez, a

Memodria presentifica a lembranga e o dialogo que se estabelece com o “A voz de meu pai”:

Ao ver o abandono da velha casa: o mato a
crescer das paredes

Ao ver os desenhos de mofo espalhados nos
rebocos carcomidos

[...]

Ao ver o abandono t3o perto de mim que dava
até para lamber

Pensei em puxar o alarme

Mas o alarme ndo funcionou

A nossa velha casa ficou para os morcegos e
os gafanhotos. (BARROS, 1998a, p. 73).

As imagens desfilam na Memoria e sdo vividas, transcorrem incessantemente do
poeta para sua visdo, seu tato, olfato, paladar. Mesmo a casa, em abandono, ¢ movimento de
degradagio, decomposi¢do. Para Russotto (2002), ao se referir ao poema “Ultimos dias de una
casa”, de Dulce Maria Loynaz, “A referéncia ao corpo devastado ndo se faz apenas por meio
de rupturas, perfuragdes, tlceras e outros signos da degradagdo corporal, mas também por
meio das ac¢des antropomorficas que realiza a casa, que dorme, lembra, vé e experimenta a dor
fisica.” (RUSSOTTO, 2002, p. 06). Sendo assim, a relacdo entre casa, Morte, abandono e

Memoria ficam no plano proximal de uma similitude metaforica.
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O lar se transmuta em caminho de ndo existéncia e ¢ lugar de renascimento, pois
empresta matéria para que o mato cres¢ca em suas paredes, que o mofo lhe desenhe. Nesse
sentido, a casa se instaura como elemento atemporal, que marca o passado e o presente,
Memoria e Morte. O abandono ¢ também figuragdo de esquecimento, mas igualmente,
presentificacdo. Ela aciona os sentidos para que o poeta, de forma melancélica, aproxime e
torne a cena ainda mais intima. Ao leitor, ¢ aberto o convite para que entre em sua intimidade,
em seus recantos, que sinta, através dos sentidos, tanto sua Morte como sua Memoria, em
movimento ciclico e ininterrupto. Um apelo para que o enunciatario participe da sua
identidade, da sua escrita e de suas crengas.

Segundo Thomas (1983, p. 186), “representar a morte ndo ¢ apenas vivé-la em
imagens, em nossos sonhos, obsessdes, impulsos, para deseja-la ou temé-la; ¢ também
materializa-la em frases, formas, cores, sentidos.” Nesse mesmo sentido, a Memoria funciona
como for¢a motriz que se materializa, também, em frases, cores e sentidos, uma tentativa de
empreender um duplo trabalho: “contra o esquecimento e a morte, um, o lado ‘objetivo’ do
tempo aniquilador; contra a preguiga e a resisténcia, outro, o lado ‘subjetivo’ do escritor que
se pde a obra.” (GAGNEBIN, 2006, p. 154). A casa, nesse poema, ¢ entidade que envelheceu.
Ela integra o cendrio da natureza e interage com ela. Esse lar ¢ abandono palpavel e dramatiza
a cena.

A Memoria se apresenta, também, como reagdo a Morte e seus limites através dos
sentidos. Ao dizer que viu “o abandono da velha casa” (BARROS, 1998a, p. 73), viu “os
desenhos de mofo espalhados” (BARROS, 1998a, p. 73), viu o abandono da velha casa tao de
perto que conseguiria senti-la e prova-la. A forca da presentificacao relacionada com a figura
da Morte reforca a vontade do poeta em cristalizar a cena, fazer o abandono parar de pertencer
a casa. Alarmar todos ao perigo do abandono, da Morte, do esquecimento.

Ao dar entidade a casa, adjetivando-a de “velha”, o poeta fragmenta o tempo e o
torna ciclico ao amarrar a sua velhice com a velhice do lar. O quase “lamber”, o quase sentir
fisicamente aquela doce lembranca de sua casa, ao quase tocar a sua infancia, o poeta acorda e
percebe que o tempo, mais uma vez, foi implacével: “Pensei em puxar o alarme/Mas o alarme
ndo funcionou/A nossa velha casa ficou para os morcegos e/gafanhotos” (BARROS, 1998a, p.
73). A velha casa assume outra entidade, pois ndo abriga o poeta € nem sua infancia. No
abandono do lugar, em sua ruina, ela abrigara outros seres da natureza: morcegos e
gafanhotos.

Em movimento de Vida e Morte, a casa, agora, servira de palco para a cena do duelo

existencial. Ocupam o mesmo lar predador e presa: o morcego como ser que possui habitos
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noturnos, que sinaliza a noite como figuracdo da Morte; e o gafanhoto, como metafora da
vivacidade, do barulho, da inquietacdo, Vida. Velhice e Infincia, Vida e Morte, Cidade e
Pantanal parecem perturbar esse lugar de tranquilidade que ¢ a casa, a Memoria, a alma do
poeta Manoel de Barros. Em didlogo com esse poema, o lugar, a casa e os homens que
habitam o mesmo espago, parecem se irmanar no abandono: “Lugar em que ha
decadéncia./Em que as casas comegam a morrer ¢ sao habitadas por/morcegos”. (BARROS,
2004a, p. 53).

Esse regresso ao lar, através das lembrancas, segundo Lopes (2007), ¢ momento de

se redescobrir, ainda na velhice, outra infancia:

¢ um gesto simples, banal, para além de toda magoa e rancor, como se na
velhice fosse possivel a redescoberta de uma outra infincia, apesar de toda
lembrancga, a aposta em aberto, o horizonte das coisas concretas, a alegria
que aceita a vida sem restricdes, a serenidade, ndo o apaziguamento, a
indiferenca, mas a espera sem saber do qué, sem motivo. (LOPES, 2007, p.
126).

Nisso, o poeta Manoel de Barros regressa ndo sé a casa, mas aos elementos que

compdem todo um cenario que ele experimentou quando crianca.

Chegava que um dia

O homem encontrava cobras dormindo na canga dos bois.
— Sinal de enchente... resmungava... e dispois grande!
Bentevis se equilibravam como fantasmas patéticos na
anca pontiaguda dos cavalos,

Que 0s meninos perseguiam com 0S Seus arreios...

Vaqueiros vinham sentar-se a porta do galpao, de tarde
olhando as nuvens...

Galinhas ciscavam por ali, no meio do bamburro.

No algibre repleto, o sapo sentado como um doutor.

As aguas subiam... Entravam no rancho.

A mulher se refugiava no jirau com os filhos, e 14

ficava dois meses até que as aguas baixassem.

O homem chegava de canoa, dava noticias do gado, e

dormia.

Que solidao!

Jacarés passeavam dentro de casa, pelas pegas vazias,

apanhando peixes na gaveta das mesas... (BARROS, 1996a, p. 105).

A presentificacdo das imagens desfila para o poeta, como um filme repleto de
movimentos, cores, agoes, pessoas diferentes, seres da natureza em perfeita harmonia com os

homens, soliddes. Esse passeio aparece, de maneira mais detalhada, na obra Livro de pré-
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coisas, de 1985. Sao encenagdes do cotidiano do Pantanal irmanado ao pantaneiro. O cendrio,
em contraposicao a cidade, € espago vivo, que possui movimentagao.

O Pantanal, em tempos de cheia, nao possui delimitagdes aparentes, como evidencia
Manoel de Barros, mas possui limites determinados pela geografia que lhe atribui
particularidade. Esse lugar®, para o poeta, torna-se parte integrante de um complexo organico
que flui dando “vida” conjunta, como demonstra os seguintes trechos do poema “Manoel por

Manoel” e “Formacao” (BARROS, 2008):

Quando era crianga eu deveria pular muro do vizinho para catar goiaba. Mas
nao havia vizinho.

[...]

Cresci brincando no chido, entre formigas. De uma infancia livre e sem
comparamentos. Eu tinha mais comunhao com as coisas do que comparagao.
Porque se a gente fala a partir de ser crianga, a gente faz comunhao: de um
orvalho e sua aranha, de uma tarde e¢ suas garcas, de um passaro ¢ sua
arvore. Entdo eu trago das minhas raizes crianceiras a visdo comungante e
obliqua das coisas. Eu sei dizer sem pudor que o escuro me ilumina. E um
paradoxo que ajuda a poesia e que eu falo sem pudor. Eu tenho que essa
visdo obliqua vem de eu ter sido crianca em algum lugar perdido onde havia
transfusdo da natureza e comunhdo com ela. Era o menino e os bichinhos.
Era o menino e o sol. O menino e o rio. Era o menino e as arvores.
(BARROS, 2008, “Manoel por Manoel”)

Fomos formados no mato — as palavras ¢ eu. O que de terra a palavra se
acrescentasse, a gente se acrescentava de terra. O que de agua a gente se
encharcasse, a palavra se encharcava de agua. Porque nos iamos crescendo
de em par. Se a gente recebesse oralidades de passaros, as palavras recebiam
oralidades de passaros. Conforme a gente recebesse formatos de natureza, as
palavras incorporavam as formas da natureza.

(BARROS, 2008, “Formagao™).

A “formagdo” de Manoel de Barros se dé pelo retorno de si pela crianca e pela fusdo
dos elementos da natureza nas palavras. Ambos, ou tudo, germinam, crescem, transformam-se
com a figura e a pessoa do poeta. Tomos que contribuem e que fazem da narrativa e do
pessoal um encontro cuja dimensdo estd aquém do tempo linear, dentro da Memoria, além da
Morte. As lembrancgas se apresentam para agregar sentido e sentimento nessa presentificagao
da Memoria.

Essa natureza atravessa a existéncia da crianga e o impregna de acontecimentos

unicos. O Pantanal, além de cenario de peraltagens infantis, ¢ fala, ser, coisa, mutacao,

% Para mais informagdes sobre a importancia do lugar para a identidade ficcional e pessoal em Manoel de Barros
ver a seguinte referéncia: MARTINS, Waleska R. O. M.; MARTINS, S. R. O.. O lugar da subjetividade: a
importancia do lugar na identidade ficcional de Manoel de Barros. Revista Letras (Curitiba), v. 85, p. 53-70,
2012.



137

transubstancia, caminho e retorno, movimento em um Unico ato, cena de paixdes e estatica. O
lugar, além de espago percebido, ¢ também espaco sentido e esse sentimento ¢ fundamental
para estabelecer uma verdadeira relagdo de respeito e compromisso (no sentido ecologico)

com o meio social e natural. Segundo Gracia-Rodrigues (2006, p. 33),

A poesia de Manoel de Barros ndo ¢ uma representagdo naturalista do
Pantanal, porém recria, a partir da memoria, uma parte desse cenario
brasileiro: 4guas, bichos, arvores e pedras em um mundo de musgos e de
lagartos, com palavras que bafejam halo de vida. Assim, o poeta nos traz a
memoria de coisas (que, de tdo esquecidas, tornaram-se desconhecidas) e
nos apresenta um lado insolito da vida: o olhar do poeta mapeia o chado e
seus componentes; reedita a criagdo do mundo, ordena as formas do caos em
um “logos” com a pureza da ancestralidade mitica.

A Memoria, participe desse movimento de recriar o cenario pantaneiro, ressalta ainda
mais as peraltagens infantis e uma realidade nada préxima do factual. Contudo, depois das
lembrangas iniciais, que marcam o lugar do discurso, perpassado pela subjetividade do poeta,
no momento em que se tem a cena surreal dos “jacarés passeando dentro de casa, pelas pecas
vazias,/apanhando peixes na gaveta da mesa” (BARROS, 1996a, p. 105), o tom discursivo
muda e aparece uma pausa que atravessa, ndo sO 0 poema, mas o sujeito da enunciacao

também; como se observa abaixo:

Abro os olhos para pensar nos homens que me viram

crescer.

Homens tristes como seus cavalos.

Abro os olhos ¢ sinto

E sei

Que a for¢a que me inclina hoje para a terra

Essa avidez que as minhas maos possuem

E a frescura que minha alma adquire quando as chuvas molham estas
plantas,

A vontade de sair sozinho, de noite, ¢ de chorar copiosamente sobre as
ruinas —

Sei bem

Que todas essas coisas tém raizes na casa

No menino selvagem que deixava crescer os cabelos

Até caidos na estrada

Colhidos, como flor de lixeira

Na estrada...

Fecho os olhos de novo.
Descanso. (BARROS, 1996a, p. 105/106).
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O corpo alongado do jacaré que passeia, tranquilamente, dentro dessa casa de pecas
vazias, “apanhando peixes” (BARROS, 1996a, p. 105), ¢ imagem de dialogo e prolongamento
do siléncio que se torna concreto e visual. A soliddo, acionada pelo tom memorialistico e
melancolico (“Que soliddao!” (BARROS, 1996a, p. 105) carrega a cena para uma visdo de
suspense. Os versos seguintes, fraturados bruscamente pela grafia das reticéncias, suspendem
os acontecimentos ¢ mudam a perspectiva da elocugdo. Se, at¢ o momento, as lembrangas
contrabalanceavam elementos repletos de vivacidade, movimento e inércia, agora, o discurso
se abre e se veste de ruinas, abandono e soliddo. Esse paradigma, visto por Bolafios (2012),
estrutura o pensamento de que a Memoria € capaz, em todas as dimensdes sensitivas, reviver
o passado. No entanto, essa Memoria se torna correspondéncia direta com a magica invengao
do que, as vezes, nunca existiu. Para Bolafios (2012), essa Memoria € reparadora, € ndo ruina.
Contudo, ¢é, paradoxalmente, segundo autora, “erodida pelo avango inevitavel do
esquecimento” (BOLANOS, 2012, p. 85).

A pausa das lembrancas ¢ intensa, marcada pela dramaticidade das reticéncias e pela
acao seguinte: “Abro os olhos”. Esse momento de suspensao temporal ¢, igualmente, instante
de encontro entre Memoria e Morte. A passagem temporal, que ndo cessa, embora o poeta
relute fechando os olhos e buscando nas lembrancgas infantis elementos de concretude, o
tempo linear, aquele que ndo regressa, €, simultaneamente, também circular. O poema
apresenta esse jogo duplo do ir e vir no tempo. O fluir temporal é, momentaneamente,
suspenso pela marcagdo dessa pausa.

A Memodria, na esséncia, relaciona-se de maneira direta com o tempo, seja para o
sentido do esquecimento, seja como resisténcia. No entanto, nesse breve instante que separa o
sujeito desvalido do menino que recorda as imagens da infancia, o poema mistura as mascaras
do tempo e da Morte, pois existir temporalmente ¢ decompor-se. Assim, segundo Borges
(1996, p. 342), “[...] por detras da morte opera o tempo, ele tra-la consigo, ¢ ele o agente do
mal e a substidncia de que se alimentam os nossos dias. [...] a morte surge como o mal
absoluto, cuja consciéncia se vai dolorosamente ampliando e intensificando, até o
intoleravel”. No entanto, essa visdo de Morte cruel e avassaladora, na poética de Manoel de
Barros, ¢ suavizada pela Memoria, ¢ apaziguada por uma religiosidade, que ndo ¢ cega. A
finitude para o poeta ¢ passagem, transmutagao.

A presenca da Morte se figura através deste siléncio que percorre o papel, e que
marca uma mudanc¢a no tom discursivo. Segundo Vernant (1973), o siléncio vigora como

signo figurativo da morte e/ou o som como representacdo da vitalidade. No entanto, ainda
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para o autor, contrastando “com o mundo sonoro das vozes, dos gritos, dos cantos, a morte &,
em primeiro lugar, o universo do siléncio. Certas sacerdotisas consagradas aos rituais
funerarios, em que toda musica € proibida, tém o nome de Silenciosas”. (VERNANT, 1973, p.
393). A voz do poeta se cala momentaneamente. Mas a lembranca escorre de maneira
acelerada. Essa breve Morte ¢ interrompida pela acdo de abrir a consciéncia, para raciocinar
sobre as pessoas que lhe acompanharam na infincia. H4 um transito entre a Morte e a
presentificacdo da Memoria que busca, de maneira racional, visualizar as lembrangas.
Novamente a visao ¢ o sentido humano acionado por Manoel de Barros. No entanto,
ao abrir os olhos para pensar, o poeta sinaliza que a infancia, as lembrancas infantis de suas
origens, muda de cenario. O poeta abre os olhos para ver os “homens tristes”, solitarios com
seus cavalos e sente e sabe, possui consciéncia dos elementos que constituem sua identidade,
que alimentam seus sentimentos. O discurso possui uma carga de dramaticidade e corre
desenfreadamente. Sdo versos curtos em alternancia com longos e todos carregados de uma

sonoridade que alude a agonia. Ao se deter na musica dos versos seguintes,

Que a for¢a que me inclina hoje para a terra

Essa avidez que as minhas maos possuem

E a frescura que minha alma adquire quando as chuvas molham estas
plantas,

A vontade de sair sozinho, de noite, e de chorar copiosamente sobre as
ruinas - (BARROS, 1996a, p. 105).

Percebe-se que hd uma cadéncia de suspense reafirmado pelo inicio de cada verso,
como em um ciclo finalizado pelo ainda misterioso “Sei bem”. Qual ¢, por fim, essa
sabedoria? O poeta revela e acrescenta que “todas essas coisas tém raizes na casa/No menino
selvagem que deixava crescer os cabelos/Até caidos na estrada” (BARROS, 1996a, p. 106).
Ou seja, todas as lembrancas, todas as imagens presentificadas que desfilaram pelos olhos do
poeta e do leitor, a transmutacdo de outras, a Morte como passagem: “todas essas coisas tém
raizes na casa” (BARROS, 1996a, p. 106). Novamente o retorno para as “raizes na casa”.

Um retorno para as origens, para as lembrancas, para o menino liberto na estrada.
Contudo, o dialogo entre a imagem da estrada com o aspecto sujo e de decomposi¢ao da
lixeira parece sinalizar para a Morte, que espreita o poeta e o leitor. O movimento discursivo
caminha para um tom de negatividade. As lembrancgas infantis sdo, nessa altura do poema,
correlacionadas com o adulto que vé na relagdo “estrada-lixeira” a decrepitude da velhice. A
estrada, nessa perspectiva, ¢ caminho para o fim. Tanto que o poeta, no verso seguinte, fecha

os olhos e descansa novamente dessa trajetoria até a Morte.
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Esse percurso de similitude entre estrada e velhice, trajeto para a Morte, também

aparece no poema “Caso de amor”, como se observa abaixo:

Uma estrada ¢ deserta por dois motivos: por abandono ou por desprezo. Esta
que eu ando nela agora ¢ por abandono. Chega que os espinheiros a estdo
abafando pelas margens. Esta estrada melhora muito de eu ir sozinho nela.
Eu ando por aqui desde pequeno. E sinto que ela bota sentido em mim. Eu
acho que ela manja que fui para escola e estou voltando agora para revé-la.
Ela ndo tem indiferenca pelo meu passado. Eu sinto mesmo que ela me
reconhece agora, tantos anos depois. Eu sinto mesmo que ela melhora de eu
ir sozinho sobre meu corpo. Da minha parte eu achei ela bem acabadinha.
Sobre suas pedras agora raramente um cavalo passeia. E quando vem um, ela
0 segura com carinho. Eu sinto mesmo hoje que a estrada é carente de
pessoas e de bichos. Emas passavam sempre por ela esvoacantes. Bando de
caititus a atravessarem para ver o rio do outro lado. Eu estou imaginando que
a estrada pensa que eu também sou como ela: uma coisa bem esquecida.
Pode ser. Nem cachorro passa mais por nds. Mas eu ensino para ela como se
deve comportar na soliddo. Eu falo: deixe deixe meu amor, tudo vai acabar.
Numa boa: a gente vai desaparecendo igual quando Carlitos vai
desaparecendo no final de uma estrada.. Deixe, deixe, meu amor.
(BARROS, 2003, X).

Como se pode observar, o discurso se inicia na terceira pessoa ¢ caminha sutilmente
para a hibridacdo que une poeta e estrada: “Eu estou imaginando que a estrada pensa que eu
também sou como ela: uma coisa bem esquecida. Pode ser. Nem cachorro passa mais por
no6s”. (BARROS, 2003, XII). Unidos em transmutagdo, o sujeito se anula, morre para o seu
elemento primeiro, e agrega o sentimento de decrepitude da estrada. Ambos caminham para a
finitude. Metafora da Vida, a estrada a ser percorrida ¢, aparentemente, confusa no inicio,
tanto no poema quanto no percurso natural da vivéncia do homem, e se torna mais serena no
transcorrer do caminho. A velhice ganha sentido e contornos de abandono. O poeta a entende
e ensina como ¢ lidar com a soliddo de quem caminha para a finitude: “Mas eu ensino para ela
como se deve comportar na soliddo. Eu falo: deixe deixe meu amor, tudo vai acabar. Numa
boa: a gente vai desaparecendo igual quando Carlitos vai desaparecendo no final de uma
estrada... Deixe, deixe, meu amor.” (BARROS, 2003, XII).

Ao fim, ao se aproximar do decesso, a estrada ¢ chamada, de forma carinhosa, por
“meu amor”. A resignagdo, transformada em ensinamento, ¢ quase uma elegia a Morte, uma
aceitagdo de quem carrega a Morte dentro de si. A imagem do “vagabundo” mais grandioso
do cinema mudo aparece para conferir, a0 mesmo tempo, simplicidade e grandeza; acionando
do seu leitor o conhecimento da cena final do filme Tempos Modernos (1936), em que
Charles Chaplin aparece de maos dadas com a menina que ele ajudou a salvar da fome,

caminhando, solitarios, por uma estrada em que se perde a vista do fim. Uma verdadeira
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fotografia da soliddo, mesmo que acompanhado, de um desvalido que ainda vé esperanca e
graca vivendo em “tempos moderno”.
A figuracdo da estrada como metafora da Vida, para Bobbio (1997), ¢

correspondéncia direta com a imagem da velhice, e isso € penoso.

Tenho uma velhice melancélica, a melancolia subentendida como a
consciéncia do nao-realizado ¢ do ndao mais realizavel. A imagem da vida
corresponde a uma estrada cujo fim sempre se desloca para frente, ¢ quando
acreditamos té-lo atingido, ndo era aquele que imaginaramos como
definitivo. A velhice passa a ser entdo o momento em que temos plena
consciéncia de que o caminho ndo apenas ndo estd cumprido, mas também
ndo ha mais tempo para cumpri-lo, € devemos renunciar a realizagdo da
ultima etapa. (BOBBIO, 1997, p. 31).

A decadéncia fisica anuncia o desfecho da Morte. No entanto, o poeta Manoel de
Barros, ao tratar carinhosamente essa estrada que prenuncia o fim, parece desencadear uma
expectativa que prolonga a Vida, e tarda o decesso.

No poema “A voz de meu pai”, o prolongamento da Vida surge como uma mistura
sinestésica que recria um mundo particular. O poeta, nesse poema, recria seu universo e
convida o leitor, para que juntos, eles possam contemplar a beleza nas coisas simples. Para

Moreyra (2007, p. 41),

Temos estes sentidos, que sabemos, e outros, ignorados, vagos e simpaticos,
do corpo, da alma, do mistério. As vezes, gostamos unicamente de olhar. As
vezes, apenas nos interessa ouvir. As vezes, ficamos olhando e ouvindo,
fascinados. Esqueci que “o mal pior ¢ ter nascido”. Ndo esqueco que “um
perfume na sombra tem uma voz de apari¢do”, e que “sd as maos que
beijamos sdo brancas”. Vinho faz siléncio na boca. A lembranca aprofunda e
prolonga. Carregamos o mundo conosco, o mundo que criamos: ele € que € o
mundo bom, com a nossa estrada, a nossa ponte, a nossa casa...

Assim como o poeta Moreyra, Manoel de Barros apresenta seu mundo, criado pela
imagina¢do, mas que participa de eventos possiveis de sua vida pessoal, através de
lembrancgas sinestésicas. Ao presentificar esse mundo particular, a poética manoelina recria
pontes que reatam as pontas da existéncia ficcional e pessoal.

As lembrangas das ruinas, dos homens solitarios, de chorar copiosamente, do
“menino selvagem”, do abandono agitam o poeta Manoel de Barros e na busca da paz ele
fecha novamente os olhos: “Fecho os olhos de novo./Descanso.” (BARROS, 1996a, p. 106).
Hé uma luta contra o esquecimento, contra a Morte das lembrangas. Ao ultrapassar a Morte,

através da Memoria, o poeta também ultrapassa a velhice (VERNANT, 1973, p. 43) e, como
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em um ciclo, renasce na crianca que, embora adulto e desgastado pelo tempo, vé-se na
esperanca de apreender aquilo que lhe faz descansar, de voltar para seu lar, reencontrar seu
conforto na presenga das raizes da casa.

A passagem “A vontade de sair sozinho, de noite, e de chorar copiosamente sobre as
ruinas” (BARROS, 1996a, p. 106) impregna o cenario de uma tristeza profunda, capaz de
fazer o poeta entrar em estado momentaneo de luto de si mesmo. A ruina, elemento que marca
a presenca do passado no presente, ¢ também aquilo que aciona ambiguidade: quem ou o que
¢ ruina? Transitoriedade entre passado e presente, questionador do futuro, a ruina ¢, a0 mesmo
tempo, a dilatacdo do tempo. Essa delonga temporal figurada na ruina pode, eventualmente,
refletir o aspecto de decomposicao corporal por qual passa, de maneira inevitavel, o corpo
humano durante a velhice. Ter a lembranga do que foi um dia o corpo ¢ no que ele se
apresenta nesse periodo da vida, é se deparar com o alerta, talvez com a “vontade de sair
sozinho, de noite, e de chorar copiosamente”. (BARROS, 1996a, p. 106). Aparentemente, a
individualizagdo do sujeito, a noite, figura como Morte e luto, consciéncia e pressentimento.

As lembrancas trazidas na consciéncia dos olhos abertos sinalizam uma lapidagao,
um ato seletivo das imagens que se quer rememorar. Para Ecléia Bosi, uma “lembranca ¢
diamante bruto que precisa ser lapidado pelo espirito. Sem o trabalho da reflexdo e da
localizagdo, seria uma imagem fugidia.” (BOSI, E., 1994, p. 81). Ainda conforme a autora, no
momento da velhice, o processo de relembrar o passado ¢ quase que uma necessidade, tanto
sentimental quanto fisica. O sujeito adulto utiliza, de modo geral, a Memoria como fuga dos
excessos do cotidiano. Ja na velhice, o trabalho de relembrar é um ato de existir
conscientemente, ver-se ativo: “Ao lembrar o passado ele ndo estd descansando, por um
instante das lides cotidianas, ndo estd se entregando fugitivamente as delicias do sonho: ele
estd se ocupando consciente e atentamente do proprio passado, da substancia mesma da sua
vida.” (BOSI, E.,1994, p. 60). No entanto, para Manoel de Barros, as duas vertentes, de fuga e
confirmacao da existéncia, aglutinam-se na sua poética, € marcam a perspectiva do desenlace
para a tese. Assim, o poeta caminha nesse limiar, beirando a Vida e a Morte, presentificando a
Memoria e o decesso.

Voltando-se para o poema “A voz de meu pai”’, o poeta cadencia, nessas estrofes,
termos que se ligam a vivacidade e a Morte, em um jogo ciclico acionado pela Memodria,

como se percebe na leitura abaixo:

Abro os olhos para pensar nos homens que me viram
CIeSCeEr.
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Homens tristes como seus cavalos.

Abro os olhos e sinto

E sei

Que a forca que me inclina hoje para a terra

Essa avidez que as minhas maos possuem

E a frescura que minha alma adquire quando as chuvas molham estas
plantas,

A vontade de sair sozinho, de noite, ¢ de chorar copiosamente sobre as
ruinas —

Sei bem

Que todas essas coisas tém raizes na casa

No menino selvagem que deixava crescer os cabelos

Até caidos na estrada

Colhidos, como flor de lixeira

Na estrada...

Fecho os olhos de novo.
Descanso. (BARROS, 1996a, p. 105/106, destaque nosso).

Percebe-se que sdo termos que aludem ao quiasmo Vida x Morte. Nesse movimento
de verticalidade e horizontalidade, o poeta assinala a percepcao, inclusive, da propria agao
fisica do abrir e fechar do olho. Entre os elementos que vigoram como simbolo de vitalidade
estdo: “‘crescer”, “Abro”, “for¢a”, “avidez”, “frescura”, “vontade” e iniciam a estrofe;
seguidos de termos que assinalam a negatividade ou o cansaco dessa jornada: “tristes”,
“inclina”, “terra”, “sozinho”, “noite”, “chorar copiosamente”, “ruinas”, “tém raizes na casa”,
“menino selvagem”, “caidos na estrada”, “Colhidos”, “lixeira”, “Fecho”, “Descanso”. Ao
evidenciar tal movimento, o poeta sinaliza uma travessia do “menino selvagem”, da infancia
como origem, para o sujeito desvalido, colhido, retirado do seu espaco, do seu circulo de
conforto.

O frescor da juventude, de sua alma (que remonta ao ditado popular de que “a alma
nao envelhece”) se contrapde ao sujeito em ruinas, nas estradas da vida. Assim, cada
passagem feita pelo sujeito, de uma fase a outra do eu, culminara, segundo Colombo (1991, p.
32), na Morte e, sucessivamente, como em um circulo cujo fim € o recomeco, na ressurrei¢ao.
No entanto, dessa ressurreicdo aparecera um eu diferente, repleto de combinacdes de suas
outras fases, renovado pela experiéncia alheia e propria. A Memoria, nesse sentido,
presentificara e servira de ensinamento. Assim, de acordo com Derrida (2005), no movimento
duplo da literatura, ha uma Memoria que indica sempre a particularidade de uma experiéncia
do leitor e do autor, de uma grande paixdo, “um lugar onde a razdo se perde perante a

construgdo de ficgdes, por vezes, para além dos limites imaginaveis.” (DERRIDA, 2005, p.

67). Essa Memoria, na poética de Manoel de Barros, trespassada pela sua possivel negativa, o
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esquecimento, a Morte, ¢ momento que encerra em si a singularidade dessa Memoria. Essa
Morte chega como um espelho turvo da vida e encard-la acomoda o proprio comportamento
do sujeito (ELIAS, 1989, p. 87).

Contraditoriamente, ¢ através dessa Morte que se recupera a Vida, através desse
processo de presentificagdo que a Memoria realiza. Memoria e sujeito desvalido lutam pela
espacialidade do Ser. O discurso poético emana valores que dilatam ainda mais um vasto
repertorio de formas e discursos universais. Para Zilberberg (2006, p. 173), a fungdo poética
engendra duas “insuficiéncias: uma por excesso, outra por falta”. Ou seja, € sempre a tensao
organizada das palavras que desliza entre a contrariedade e a complementariedade que marca
a forga da poética. No discurso do poeta, percebe-se 0 movimento de complementagdo e
contrariedade nos elementos que marcam idas e vindas. Ora a personagem sente-se repleta da
lembranga infantil, da presenca memorialistica do pai, ora percebe sua essencialidade vazia,
nulidade de existéncia.

Cansado dessas idas e voltas, dos contragolpes dos sentidos e da vida, o poeta fecha

os olhos e descansa. Na sequéncia, a presentificacdo da imagem mais intensa do poema: o pai.

Logo sinto fluir em mim

Como um veio de dgua saindo dos flancos de uma pedra,

A imagem de meu pai.

Ouco bem seu chamado.

Sinto bem sua presenga.

E reconhego o timbre de sua voz:

— Venha, meu filho,

Vamos a ver os bois no campo e as canas amadurecendo

ao sol,

Ver a forga obscura da terra que os frutos alimenta,

Vamos ouvi-la e vé-la:

A terra estd imida e os potros ariscos a riscam de seus

empinos e de suas soltas crinas,

Vamos,

Venha ver as cacimbas dormindo repletas!

Venha ver beleza!

— No bojo quieto das dguas robafos®> engolem lodo!
(BARROS, 19964, p. 106).

O sujeito ficcional se mistura ao sujeito pessoal e o ambiente muda. O corpo aciona

todos os sentidos na ansia de apreender essa lembranga que flui, ininterruptamente. O poeta

CEINNTS

® Conforme dicionario Aulete Digital, “robafo”, “dorme-dorme”, “maturaqué ou “rubafo” sdo sinénimos usados
para o mesmo peixe, o “traira”. Peixe de agua doce, muito conhecido por seus dentes fortes e afiados, mas que
possui a carne pouco apreciada. Disponivel em: <http://www.aulete.com.br/tra%C3%ADra>. Acesso em:
26/01/2015.
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sente fluir da esséncia o amago dessa agua, dessa fonte originaria que concretiza o pai € seus
ensinamentos. A imagem paterna chama o filho para ensinar que as coisas da natureza
possuem a grandeza divinal. A cena presentificada diante dos olhos ¢ quase paradisiaca, um
Jardim do Eden que comunga, em plena harmonia, homem e seres da natureza. Ao chamar o
filho para observar as cacimbas personificadas dormirem, o pai sinaliza para a presenca da
simplicidade, para uma contemplagdo harmonica entre a Vida, no aspecto da renovacao que
os rios sofrem quando estdo em tempo de cheia, e a Morte, uma vez que essas dguas dormem
serenamente, descansam na eternidade. O poeta, em desalinho com o mito de Narciso,
observa a beleza que esta fora, estd nos elementos presentificados que passeiam pela sua
lembranca.

A Memoria paterna ¢ também resisténcia ao esquecimento, a Morte; ela escorre do
poeta ultrapassando barreiras fisicas e temporais. Diante da barreira posta pela auséncia, a
Memoria, segundo Catroga (2010, p. 167), surge como “protesto compensatorio”. Em outro

poema, a lembranga flui e se apresenta metaforicamente na lagrima:

Escuto o meu rio:

¢ uma cobra

de 4gua andando

por dentro de meu olho. (BARROS, 1999a, p. 12).

Ao presentificar a imagem do pai, o poeta escuta sua voz e reconhece seu timbre. E a
voz do pai, a imagem paterna que incita a poesia de Barros. Pergunta-se: ndo seria a voz,
como palavra proferida, atrelada a imagem, a esséncia do contetido poético? Em certa
passagem o poeta diz: “Imagens sdo palavras que nos faltaram./Poesia ¢ a ocupagdo da
palavra pela Imagem./Poesia ¢ a ocupagdo da Imagem pelo Ser”. (BARROS, 2004b, p. 57). O
pai € voz, imagem, sentido, nascimento e morte. Sendo assim, a paternidade d4 a existéncia ao
poeta, dd ao poeta a propria poesia. Seria a propria poética a voz que fala no discurso com o
enunciador. Para Alfredo Bosi (1993), a recordacdo € um ato que so se apresenta no nivel da
possibilidade mediante a presenga de uma imagem. No entanto, a imagem nao se forja do
nada e “nunca ¢ um ‘elemento’: tem um passado que a constitui; € um presente que a mantém
viva e que permite a sua recorréncia” (BOSI, A., 1993, p. 15).

Nesse sentido, para Nismdria Alves David, no artigo “A poesia de Manoel de Barros
e o mito da origem”, ao se presentificar o passado através da Memoria, instaura-se o tempo
mitico, “no qual se tem a negac¢do do tempo histérico e, consequentemente, do processo

inexoravel de decadéncia humana que culmina na morte” (DAVID, 2005, p. 18). A imagem
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sinuosa que anda por dentro do olho ¢ fluidez que escorre pesadamente, ¢ transmutacido que
instaura um dialogo entre o estad “fora” e “dentro”. Ao escutar o seu rio, o poeta abre a
enunciagdo imaginativa dialogando com seu “eu” interior, com sua particularidade mais
intima.

A possessividade do rio, do elemento agua, sinaliza que a transmutacdo acontece
também no sujeito que escuta; ou seja, o poeta se transmuta em unidade da natureza para
escutar a voz de suas origens. A cena, carregada de subjetividade e drama, escorre
estruturalmente de um verso ao outro, emulando o corpo sinuoso da cobra (réptil que esta na
origem biblica do mundo). O terceiro verso, curto em extensdo, ¢ alongado pela recorréncia
da assonancia, no caso da vogal [a], o que conota a ideia de prolongamento do corpo fonico e
da imagem do rio, em didlogo com a estrutura corporea do réptil. No verso anterior, que
escorre, sem quebra de pontuagdo, para o verso seguinte, ¢ enunciado de maneira
contundente: “é uma cobra”. A transmutacdo ocorre no momento em que se apresenta a
equalizacdo do elemento aquatico no corpo do réptil, guardando as similitudes miticas da
origem. Assim, a presentificacdo se integraliza em imagem audivel, visual e tatil, como se

pode perceber na passagem seguinte:

Logo sinto fluir em mim
Como um veio de 4dgua saindo dos flancos de uma pedra,
A imagem de meu pai.
Ougo bem seu chamado.
Sinto bem sua presenga.
E reconheco o timbre de sua voz:
- Venha, meu filho,
Vamos a ver os bois no campo ¢ as canas amadurecendo ao sol,
Ver a forga obscura da terra que os frutos alimenta,
Vamos ouvi-la e vé-la:
(BARROS, 19964, p. 106, destaque nosso).

O “pai”, presentificado em sentidos, passeia pelas lembrangas infantis do menino
Barros. Despertada pela multiplicidade sensorial, a leitura poética, €, assim, a exposicao da
“presenca do corpo inteiro no funcionamento de cada sentido”. (ZUMTHOR, 2005, p. 94).
Tal percepcao reflete o comprometimento do corpo com o discurso poético. Para Zumthor
(2005, p. 90), “[...] o mundo que me significa o texto poético ¢ necessariamente da ordem do
sensivel: do visivel, do audivel, do tangivel.” Ao escutar, o poeta quer presentificar a voz na
imagem do pai. O reconhecimento do timbre, ou seja, a tonalidade do som que s6 o pai
produz, também marca o tema da Morte. E no reconhecimento da voz, apenas da voz, que a

Memoria se presentifica. Esse som, esse reconhecimento audivel, ¢ uma metonimia
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sinestésica. Ou seja, a voz seria a parte do pai. E ela que anuncia a presenca da figura paterna.
A presentifica¢do auditiva-visual da Memoria.

O fato de o poeta privilegiar a voz, e nao outro sentido humano, indica a nao
presenca fisica do pai, mas anuncia algo que ¢ particularidade e que so6 pertence ao ser
paterno: o timbre.

Essa voz que retorna para as origens ¢ fonte imaculada de sons que ainda nao
nasceram. E siléncio de madrugada aberta e que os passarinhos reconhecem. E momento de
possibilidades e de desconexdo com o racional, com as diretrizes normais da sociedade,
loucura. A voz na poética de Manoel de Barros € origem mitica em conectividade com a terra,
com os elementos que fundam a identidade ficcional e pessoal. Procura-se dar uma voz ao
inaudivel: Morte e Memoria. Com isso, o efeito poético, segundo Zumthor (2000, p. 145),
“[...] ¢ tanto mais forte quanto melhor soa a voz: nos intersticios da linguagem imiscui-se,
pela operacdo vocal, o desejo de se desvencilhar dos lagcos da lingua natural, de se evadir
diante de uma plenitude que ndo sera mais do que pura presenca.”

A Morte, no caso do pai, ¢ viagem de retorno ao filho que descansa da jornada
atribulada da cidade grande, resgatando sua imagem e a tornando presenca. Segundo
Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 952), a viagem “[...] exprime um desejo profundo de
mudanga interior, uma necessidade de experiéncias novas, mais do que um deslocamento
fisico”.

No entanto, a presenga paterna ndo solicita um didlogo, mas o siléncio da
contemplacdo, o sentido primeiro do ser: o ver (“Vamos ver os bois”, “Ver a for¢a obscura”,
“Vamos ouvi-la e vé-1a”). Para Alfredo Bosi, (1993), Santo Agostinho elevava o olhar como o
mais espiritual dos sentidos, aquele que permite suprir o contato direto. A presentificagdo
trazida da Memoria, do inconsciente do enunciador sugere forte subjetividade e intensa
significagdo. A figura paterna chama o filho para apreciar as coisas simples da vida, o convida
a passear pelas lembrangas infantis, o convoca para “desver” o mundo. Tal modo de olhar
prende-se ao corpo e enraizado na corporeidade se torna, ao mesmo tempo, sensibilidade e
for¢a motriz. E esse novo modelo de visio que o pai sugere ao filho: transcender o corpo,
sentir o verdadeiro saber, “desver”.

Em Menino do Mato (2010), a figura paterna surge como incentivador desse
processo que, simultaneamente, ¢ retorno e avango. Na percepcdo de Branco (1994, p. 23), ¢

“[...] como um processo que se volta para o passado, buscando dele extrair a matéria bruta a
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ser trazida, resgatada, para o presente [...], buscando captar ali o vivido e trazé-lo de maneira
relativamente intacta ao presente narrativo”.

A Memoria busca na lembranca visual aquilo que presentifica o tempo, pois, para
Ecléa Bosi (1994, p. 55), “lembrar ndo ¢ reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com
imagens e ideias de hoje, as experiéncias do passado”. Marca-se a presenga do verbo “ver”,
tornando o pacto de veredic¢ao ainda mais préximo do real. Lembrando-se de Lejeune (2008),
essa aproximacao ¢, na verdade, movimento instavel em que o autor diz e afirma que a
verdade sobre sua vivéncia foi dita.

O “desver” indica mecanismo de perceber o mundo por um prisma diferenciado. A
regularidade das acdes ou dos fatos perde as diretrizes ditas comuns. Inaugura-se um novo
paradigma. Contudo, ao propor essa nova visdo, o pai insere a uma intensidade inventiva ao
mundo j4 criativo da infancia, mas também indica uma Morte das faculdades racionais, do
que estabelece a sociedade. “Desver” ¢ vislumbrar um outro mundo: “O Pai achava que a
gente queria desver o mundo” (BARROS, 2010a, p. 9), “Entdo era preciso desver o mundo
para sair daquele/lugar imensamente e sem lado” (BARROS, 2010a, p. 10), “Mas o pai
apoiava a nossa maneira de desver o mundo” (BARROS, 2010a, p. 11), “Eu queria mesmo
desver o mundo” (BARROS, 2010a, p. 16), “Por isso o nosso gosto era s6 de/desver o
mundo”. (BARROS, 2010a, p. 79).

No Menino do mato (2010), esse “desver” assume a negacdo do ver. Ou seja, o
poeta fecha o olhar para o mundo empirico e recria seu espaco de conforto. Esse “menino do
mato” ndo quer a cidade, ele a percebe como fragdo daquilo que anula o sujeito. A cidade ¢
agressiva e lhe nega o verdadeiro Ser. O poeta deseja a origem mitica da visdo. Deseja voltar
no tempo da ndo-Morte. Nesse caminho, a Memoria do pai que incentiva “desver” o mundo
real é persisténcia do tempo, ¢ se defender do esquecimento. E novamente a figura do pai
como figuracao de resisténcia a Morte.

A capa do livro Menino do mato (2010) também sinaliza o momento do luto, da
despedida, como ¢ possivel observar logo abaixo (figura 6). Embora os acontecimentos de
cunho pessoal ndo devam figurar na perspectiva ficcional, nem das analises poéticas, as
iluminuras da filha Martha Barros sugerem a passagem da Morte, uma possivel homenagem
ao poeta e ao irmdo Jodo, morto em 2007, em decorréncia de um acidente aéreo, perto da

fazenda da familia.
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Figura 6 — Capa do livio Menino do Mato (2010).

Menino do mato

Fonte: Digitalizacdo da capa original.

A Morte aparece na transmutacdo dos sujeitos em outras entidades, possivelmente,
passaros. Simetricamente, quanto ao tamanho corporal, o passaro maior, em amarelo escuro
(arrebol?), sinalizaria, dentro do contexto da tese, uma figura paterna. A disposiciao da cena
sugere que o passaro maior oferece algo ao passaro menor, ao filho. Este, em cor marrom, em
trocadilho com o “Barros”, em alusdo a terra, ao retorno a origem, estd com as asas em
prontiddo. O titulo Menino do mato, escrito em verde e que conversa com a mesma
tonalidade da asa e do embrulho que lhe ¢ oferecido, corrobora com a ideia de que esse
pequeno ser ¢ o menino do mato. O ser que lhe oferece, possivelmente, uma pedra, seu
siléncio, sua Morte, possui, dentro de si, um sujeito desfeito e liquido, que se desmancha
diante da provavel despedida e tem o coragdo pra fora de si. Esse orgdo, que sinaliza Vida e
sentimento, esta em didlogo com o pequeno passaro, com esse menino pronto para ir embora.

A cena ¢ entremeada pela melancolia, pois anuncia a partida do filho. Os olhos
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paternos estdo tristes, cabisbaixos. O filho, que recebe uma parte do pai, transmuta-se em
outro Ser, um elemento que integra ambos os seres: pai e filho. Nesse sentido, essa nova
criatura, que voa para o fim superior da obra, leva parte do sujeito que fica em luto. Por outro
lado, pode-se observar outra perspectiva. No lado superior da capa, isolado pelo titulo, ¢
possivel perceber outro ser alado, que carrega elementos do pai e do filho, € que observa a
cena mudo. Tal imagem sugere a presenca triade do avo, pai e filho. Um resgate da lembranga
do avo. No que concerne a tese, a figura do avd acena para o abandono e para o siléncio, para
a Morte. No entanto, o poeta resiste 8 Morte através da Memoria.

Na obra, encontram-se todos os seres que ja caminhavam por sua poesia: os tontos,
0s passaros, o0 avo, o ermo, o siléncio, o arrebol, Bernardo, a soliddo. Todos participes de um
renascer. Contudo, diante da capa do livro, os seres inaugurados possuem descompasso entre
forma e conteudo. Os tracos do pequeno passaro sdo mais ericados e pontiagudos, e na sua
base, as linhas estdo hirtas, como que o erguendo. No caso do pai, as linhas, embora esguias,
possuem uma sinuosidade que intensifica a ideia de algo que se desmancha, que se transmuta
em agua, em rio que escorre pelos flancos das lembrancas. Forma e contetdo ndo se acoplam,
assim como a atividade discursiva de Manoel de Barros, assim como a propria Morte ¢ a
Memoria. Destituidos de uma caracterizagdo real, apenas espiritualizada, feito na e pela
Memoria, o universo manoelino é quase surreal. Segundo Eco (2003), essa memoria magica,
relacionada diretamente com a Morte, realiza metamorfoses inconcebiveis, fantasticas.

A capa do livro parece refletir exatamente esse poema: “A gente ¢ rascunho de
passaro/Nao acabaram de fazer...”. (BARROS, 1999b, p. 24). A figura paterna entende e
incentiva a imaginagao. O pai € ensinamento. No poema “A voz de meu pai”, o convite para
“desver” a paisagem citadina e se voltar para as lembrangas, o lugar da sua infancia. A
perspectiva agora se apresenta de maneira diferente. A sonoridade e o cendrio sdo abertos, pai
e poesia fluem pelo caminho das lembrangas.

O sujeito, imerso na Memoria que presentifica as lembrancas, anteriormente
transmutado em um ser leve (“Os ventos levam-me longe...” (BARROS, 1996a, p. 105),
parece flutuar na sonoridade que embala os ventos. A forte recorréncia dos fonemas fricativos

[v], [f], [s] torna presente o som similar ao do vento.

E reconheco o timbre de sua voz:

— Venha, meu filho,

Vamos a ver os bois no campo e as canas amadurecendo
Ao sol,

Ver a forga obscura da terra que os frutos alimenta,
Vamos ouvi-la e vé-la:
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A terra esta imida e os potros ariscos a riscam de seus
empinos ¢ de suas soltas crinas,

Vamos,

Venha ver as cacimbas dormindo repletas!

Venha ver beleza!

— No bojo quieto das dguas robafos engolem lodo!
(BARROS, 19964, p. 106, destaque nosso).

O jogo discursivo das palavras propicia uma brincadeira com a sonoridade, tornando
as imagens que passeiam em meio ao brejo, no canteiro natural, repleto de elementos da
natureza, uma viagem sinestésica. No entanto, um som se destaca e o siléncio ¢ dilacerado,
cortado pela lamina fricativa das consoantes arranjadas. O contraponto que equilibra e
evidencia ainda mais a sonoridade fechada vem de consoantes oclusivas, “surdas”, como
o[m], [n], [p]elt], seguidas de uma forte recorréncia de vogais abertas [a]e
medianas [e] e [i1]. Em especial, a consoante [v] participa do cenario e emula a ideia do passar
do vento. Seu som arguto e constante no texto cria uma atmosfera insinuante, escorregadia,
imprecisa, fluida e leve. Essa ilusdo referencial, que tenta “enganar” o leitor, fazendo com que
ele visualize essa transformacao do sujeito, aciona o jogo da criatividade e da persisténcia na
imagem. A criacdo desse ambiente parece afirmar e reafirmar a fragilidade do Ser e da sua
existéncia.

Nos ermos do Pantanal, um siléncio pleno dos sons da natureza preenche os espagos:
além do vento, do farfalhar do capim, do marulhar das dguas silentes, ha o coaxar dos sapos, o
cricrilar dos insetos, o pipilar dos péassaros, o zunido das moscas, o zumbido dos pernilongos,
o silvo das cobras, os gritos das Aranquas. O siléncio do Pantanal, para Manoel de Barros,
tem forga que alimenta a terra, ¢ polifonico, possui musicalidade propria. Esta, impregnada de
subjetividade, serve de trilha sonoro e embala o encontro de pai e filho. Assim, Manoel de
Barros, com as fricativas surdas cortando a escolha lexical sibilante emula a musicalidade do
espago da natureza e moldura a voz de seu pai.

As entonacdes dessa imensidao chamada de Pantanal também encantaram Augusto
César Proenga em Raizes do Pantanal (1989). A descrigdo refor¢a a sonoridade nos campos
do Pantanal e elucida sons inexplicaveis pela linguagem, mas que sdo muito proximos da

imaginacao:

Vento que vem das lonjuras trazendo vozes, gritos, gemidos que se perdem
nas planuras infindavelmente longas e se vdo perambulando, assim penados.
[...] Abrindo brechas encharcadas, levando folhas, galhos, ramos — ecos de
todas as vozes, que depois se esgarcam, perdendo-se nas distancias, como
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que vencidos pela grandeza dessa propria forca. (PROENCA, 1989, p. 53).

Os sons trazidos pelo vento encurtam distdncias, quebram em cacos o siléncio e
conduzem os caminhos longinquos da imaginagdo para a presenga da Memoria. Esta, segundo
Seixas (2002), ¢ prolongamento do passado no presente carregado de afetividades, marcada
por lugares, imagens, sentimentos que modificam e/ou constroem o sujeito.

O pai, ao quebrar o siléncio, convida o filho para contemplar a for¢a inexplicavel da
terra, o chama para ouvir e ver a terra imida e “os potros ariscos” (BARROS, 1996a, p. 106),
“ver os bois no campo e as canas amadurecendo/ao sol” (BARROS, 1996a, p. 106).

A oscilagdo entre elementos e estados ¢ matéria recorrente na poética de Manoel de
Barros. No poema “A voz de meu pai”, o poeta oscila entre trés momentos acionais: cidade,
casa ¢ lembranca; passado, presente e futuro; em trés direcdes metafisicas: pai/poesia,
natureza ¢ Deus; em dois movimentos fisico-temporais: Vida ¢ Morte. O ponto de fratura, que
marca essa mudanca de perspectiva de existéncia para ndo-existéncia ¢ o poema “A voz de
meu pai”. A partir do momento que o enunciador sente e fica sem essa presenga viva do pai,
tudo mais morre. Ao deixar de ouvir a voz paterna, o poema que se segue possui o titulo de
“Zona Hermética”. Nele, o poeta se entrega ao desvario e se apresenta em novo ser, fechado,
em zona de confinamento.

A razdo, nesse poema, abre espaco para a sua propria decomposicao e fratura. Os
titulos e os temas seguintes indicam tal formulacdo de nulidade do sujeito e de seu aspecto
racional: “O morto”, “O morto II”, “Infancia” (“um peixe de azebre morrendo... morrendo”),
“Cronica do Largo do Chafariz” (“vidas mortas™), “O cavalo morto”, “Na rua Mario de
Andrade”, “Continho a maneira de Katharine Mansfield” (“seus pés na areia fofa dormiriam...
Como raizes?”), “Encontro de Pedro com o nojo”. Especial atencdo ganha esse tltimo poema
da obra Poesias. Além de ser um dos mais longos, esse poema em prosa® de Manoel de
Barros, possui forte presenca da transmutacdo, cujo discurso beira ao surreal. As imagens sdo
colocadas de maneira desconcertante e o tom discursivo se aproxima intensamente da Morte.
No entanto, ¢ também ressurreicao, pois Pedro ressurge como Outro, um ser completamente

interligado aos elementos em decomposi¢do. Abaixo, apenas um trecho do poema que sinaliza

% Entende-se por “poema em prosa”, conforme Todorov (1980, p. 114), um género por natureza oximora,
fundada na unido de contrariedades, cujo objetivo € recriar um outro universo, aprofundando a descontinuidade.
No entanto, cada poeta agrega suas particularidades ao gé€nero que possui, dentre outras caracteristicas, uma
linguagem mais condensada e significativa, uma ruptura que destaca imagens insolitas, que desliza entre as
fronteiras dos géneros e possui um discurso de risco. Nesse sentido, a unidade organica torna-se importante, uma
vez que 0 poema em prosa possui delimitagdo extensiva, seja curta ou longa.
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essa transmutagao intensa ¢ mortifera.

A rosa reteve Pedro. E a mao reteve a musica como paisagem de agua na re-
tina. [...] Pedro mergulhado em trevas, no quarto, pensa no rouxinol ¢ na
bomba atomica. [...] Pedro anda tendo tremores esquisitos. Por exemplo: que
desaparegam os fracos da face da terra e restem apenas pessoas blindadas de
sol. [...] Pensou em plantar uma arvore. Em pensamento viu-se desmem-
brado, seu corpo espalhado nos pedagos de um espelho. Entrou numa peque-
na rua. Viu passaros roubando suicidas. Meninos carregando escadas. Respi-
rou um odor de mofo e rosas velhas. No largo, entre passaros, acalmou-se.
Uma funda sensacdo de pertencer as coisas mudas, como a folha que perten-
ce a arvore, invadiu-o. Seu era o mundo. Dormiu entre pedras. O dia ama-
nheceu em suas maos. Pedro entregou-se ao dia, como ao seu musgo se en-
trega o verde. Pureza de ruinas nos olhos de Pedro! Estava sujo e coberto de
lirios. [...] A terra comia seu abdomen. A terra cheia de poros, fermentada de
raizes, rodas podres, bichos corrompidos, pernas de passaros, folhas e
pedras, - o atraiam. Pero era barro ofegante. [...] Pedro estava s6. (BARROS,
1996a, p. 119).

Pedro se encontrou no/com o nojo? Seja como for, a transmuta¢do acontece de
maneira intensa, e caminho em idas e voltas; ora Pedro est4 entre elementos em decomposi¢ao
ora ¢ o proprio apodrecimento. Embora essas unidades ndo facam, inicialmente, sentido nessa
metamorfose de Pedro, algo dentro dele ¢ a for¢a motriz da transformacao, que, segundo Boff
(2004, p. 153), “significa a metamorfose para esse modo de ser em plenitude”. Essa Morte,
para o autor, € ressuscitar para uma vida melhor.

Angustia, medo, desejo em ser Outro, de estar em outro lugar? A fragmentagdo desse
sujeito em inumeros pedagos desconexos, forma o par opositivo entre Vida e Morte. A
decomposicdo de Pedro, que se encontra com o proprio nojo, € o aspecto mais repulsivo do
decesso, que o poeta Manoel de Barros, nesse poema, torna explicito. A ndusea ¢ uma reacao
do corpo que expele aquilo que dentro do organismo, ndo faz bem. O nojo € a sensag¢do que
pode anteceder, ou ndo, a ndusea. O interessante ¢ perceber esse movimento do que estd
dentro e fora. Normalmente, o nojo € a repulsa por algo que incomoda o sujeito. Entretanto,
Pedro vai ao encontro desse desconforto e consegue se situar, enquanto Ser, nessa
transmutacdo. Ao acompanhar essa metamorfose, o leitor percebe um cendrio de perturbagao
que busca se adequar ao novo estado. Ha uma perda de sua individualidade. Para Morin

(1976), esse processo de perda se

associa a proximidade da morte: O horror da morte €, portanto, a emogao, o
sentimento ou a consciéncia da perda da individualidade. Emocao-choque,
de dor, de terror ou de horror. Sentimento que ¢ o de uma ruptura, de um
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mal, de uma catastrofe, isto ¢, sentimento traumatico. Consciéncia, enfim, de
um vazio, de um vécuo, que se cava onde havia plenitude individual, isto &,
consciéncia traumatica. (MORIN, 1976, p. 32).

E quase um percurso de calvario que o sujeito caminha, onde agonizar significa ser
martirizado no estado fronteirico entre a Vida e a Morte (CIORAN, 2011). O poema
“Encontro de Pedro com o nojo” fecha, no livro, ndo sé a obra, mas uma busca. No entanto, ¢
a partir desse apodrecimento, dessa metamorfose que acontece no momento de transicdao de
Pedro, que a Vida ressurge das trevas do quarto. A degradac¢ao do corpo humano ¢ movimento
que impulsiona outro estado do sujeito. Ao acompanhar essa transmutagcdo de Pedro, o poeta
conduz o leitor ao cenario da Morte. Ambos participam desse momento Unico e intransferivel.

H4 no poema “A voz de meu pai” outro jogo opositivo: Rio de Janeiro e o Pantanal.
A primeira ¢ posta como algo que o engole, o massacra; seria uma metafora da racionalidade
que o quer para si, manipula-lo, segurd-lo com seus tentaculos (“0 cidade tentacular!)”. Toda
a obra Poesias sinaliza a imagem da travessia, de uma consciéncia do poeta que oscila entre o
Pantanal ¢ o Rio de Janeiro. Esse caminho de didlogo entre os poemas para realizar essa
travessia poética também ¢ movimento que presentifica lembrangas do Pantanal e que
mortifica o sujeito na cidade, Memoria e Morte. Na perspectiva da tese, o decesso ndo ¢
finitude, mas passagem, ciclo, travessia.

Batista (1989) demonstra esse dialogo entre os poemas, do livro Poesias, e reflete
essa travessia do poeta que cambaleia entre o “campo” e a “cidade”, criando uma forcga
tensional de um sinuoso caminho a ser percorrido tanto pela consciéncia criadora do poeta,
quanto pelo leitor que pretende experimentar de suas Memorias. E possivel perceber, nessa
analise do autor, que o movimento duplo de Pantanal versus Cidade (Rio de Janeiro) pode ser
percebido através de uma interconexao entre titulos, ou tematicas. Em cada titulo que compde
o livro Poesias, Batista (1989) evidencia um verso significativo do poema. H4a, segundo
Batista (1989), um projeto arquitetdnico que sinaliza a constru¢do poética dessa oba: um
cambaleante estado de incerteza do sujeito diante de suas Memorias e da Cidade, da Morte.

Os poemas sao edificados, segundo o autor, para evidenciar uma travessia religiosa,
em que o poeta Manoel de Barros chega ao estado nirvanico em “Encontro de Pedro com o
nojo”. Na perspectiva da tese, essa construgdo arquitetonica, evidenciada como passagem, ¢
também travessia e ponte para se alcancar outro estado do Ser. Nesse percurso, a Morte ¢

caminho para se chegar ao mistico, a comunhdo total entre sujeito e Deus. A Memoria
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funciona como ferramenta de aproximagdo do poeta com esses elementos divinalizados pela
poesia. Assim, o didlogo entre os poemas sinaliza essa perspectiva dual e circular de Memoria
e Morte, Pantanal e Cidade.

A cidade carioca ¢ espaco de realidade social e de sua economia: “Sou ligado por
corddes e outros aparelhos secretos a um escritorio complicado./Portas mecanicas me
subtraem e me devolvem subito ao negro asfalto./Entro e saio do edificio que como meu rosto
e o cunha na pedra”. (BARROS, 1996a, p. 104). A cidade o mortifica e transforma o
enunciador em siléncio, “pedra”. J& o Pantanal é espaco onirico, de forga vital, de incitagdo
nostalgica, desejo e retorno da Memoria do sujeito: “Lembro-me bem [...]/Vaqueiros vinham
sentar-se a porta do galpdo, de tarde/Olhando as nuvens [...]/O homem chegava de canoa,
dava noticias do gado, e dormia [...]/Venha ver as cacimbas dormindo repletas!/Venha ver que
beleza!” (BARROS, 1996a, p. 106).

A realidade ¢ o sonho, o devaneio e a Memoria, representam, no fundo, o
enunciador. O poeta apresenta, no discurso, um movimento tematico de Morte-Vida-Morte
nesses versos. Aparentemente hd uma gradagdo de elementos ora mais relativos com a Morte
ora com a Vida, voltando para a Morte, para a soliddo do Ser: “Lembro-me bem”, “Vaqueiros
vinham sentar-se a porta do galpdo”, “Venha ver as cacimbas dormindo repletas”; “Estou
simples” (BARROS, 1996a, p. 106). E possivel, nesse entendimento, perceber que o poeta
sinaliza que a Vida esta no meio da Morte, ou seja, dentro do sujeito.

Em termos de sintaxe discursiva, o poema € todo escrito em primeira pessoa, dando a
voz apenas para a propria poesia, na figuracdo do pai. Tal entendimento sinaliza a
posicionalidade do poeta de que, no seu discurso poético, o que prevalece, acima de tudo, e de
todas, € a construg¢do poética. O tempo e o espaco, entendidos como categorias essenciais ao
sujeito, anulam-se na busca de um plano de didlogo, entre o que se quer e o que se tem.

A debreagem enunciativa®’ de tempo (passado e agora) aproxima o enunciatario da
proposta do enunciador e provoca um fingimento discursivo que aparenta ‘“‘uma
concomitancia entre o tempo da narracdo e o dos acontecimentos narrados” (FIORIN, 1996,
p. 63). No discurso, a recorréncia do presente do indicativo (“entro”, “abro”, “sou”, “estou”)
fomenta o plano da veracidade. Quem diz o que viu e sentiu € o sujeito da enunciagdo. Isso
confere ao discurso uma relagdo de proximidade entre o poeta e o leitor. Afinal, o poeta conta

algo particular ao leitor, suas lembrancas.

%7 Debreagem enunciativa ¢ quando se diz “eu”, em uma agdo temporal do “agora”, dentro de um espago do
“aqui”. Isso simula, dentro do texto, um processo de intimidade e aproximagdo com o leitor. E um modo de
conectividade entre o discurso que se pretende e o que realmente ¢ enunciado. Ela confere a inteng@o subjetiva
do enunciador.
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A estrutura do poema engendra efeitos que o enunciador procura descrever no plano
do contetido: sdo dezesseis estrofes, ndo rimados e ndo metrificados, ou seja, a poesia surge
sem amarras determinadoras, ela ¢ fluida, instavel e imprevisivel como a agua, como a
Memoria, como a Morte, como a propria linguagem. No entanto, a estrutura muda
significativamente quando o sujeito-enunciador descreve o movimento do abrir e fechar dos
olhos — no primeiro momento a estrutura apresenta quatro versos, no outro momento apenas
duas e, por final, volta a ter quatro versos. Tal estrutura corrobora para o que foi
anteriormente dito sobre 0 movimento de Morte — Vida — Morte.

A disposi¢do discursiva estimula o imaginativo do abrir e fechar dos olhos, uma vez
que quando se quer visualizar melhor uma imagem resgatada da Memoria, tende-se a fechar
os olhos demoradamente, até que se torne nitida. Quando se est4 diante de algo inacreditavel,
positivamente, o abrir e fechar tornam-se flashes fotograficos tentando apreender o momento
epifanico.

A presentificacdo dessas imagens inaugura um novo mundo, uma composicao ciclica
do poema que oscila entre elementos rigidos, estaticos (“canas amadurecendo/ao sol”, “forca
obscura da terra que os frutos alimenta”, “cacimbas dormindo repletas”, “bojo quieto das
aguas”), ¢ mobilidade (“Venha, meu filho”, “os bois no campo”, “Vamos ouvi-la e vé-1a”,
“potros ariscos a riscam de seus/empinos e de suas soltas crinas”, “robalos engolem lodo™);
entre Morte ¢ Memoria. O pedido paterno, esse convite para apreciar a beleza que cerca o
olhar inaugural do poeta, parece responder a convocagao do também poeta Moreyra, no livro

As amargas, nao... (2007); como se observa na comparacao evidenciada logo abaixo:

Vamos andando, espiando, escutando.

A vida é uma colegio de imagens e de vozes. As vezes, as imagens nio sio
bonitas, as vezes, as vozes nao sdo agradaveis. Ha o consolo de lembrar as
que sdo. O que € preciso ¢ ndo complicar o que ¢ tdo simples.

(MOREYRA, 2007, p. 41).

— Venha, meu filho,

Vamos a ver os bois no campo ¢ as canas amadurecendo

ao sol,

Ver a forga obscura da terra que os frutos alimenta,

Vamos ouvi-la e vé-la:

A terra esta imida e os potros ariscos a riscam de seus

empinos e de suas soltas crinas,

Vamos,

Venha ver as cacimbas dormindo repletas!

Venha ver beleza!

— No bojo quieto das dguas robafos engolem lodo!
(BARROS, 19964, p. 106).
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E o poeta Manoel de Barros pratica a simplicidade, a quer em toda sua poética. Essa
“descomplica¢do” vem da necessidade que o seu discurso encontra das coisas simples do
chao: “Quem nao vé/o éxtase do chdo ¢ cego!” (BARROS, 2011), “Tenho um
gosto/elevado/para o chao” (BARROS, 2011), “Amo/a nobreza/do chiao” (BARROS, 2011),
“Significar/reduz novos sonhos/para as palavras” (BARROS, 2011), “Amo tontos/do
que/sensatos” (BARROS, 2011), “Acho uma coisa/candida/conversar com as aguas”
(BARROS, 2011). Na poética manoelina, o chdo ¢ percebido como elemento de origem,
conexdo com a ancestralidade, com a natureza, com o mistério da Vida, com a Morte.

Muitas vezes figurada como metafora de seguranca, a terra se apresenta, na poesia de
Manoel de Barros, como unidade de transi¢do. Uma ponte que estabelece comunicagio entre
dois mundos, entre dois estados. E para a terra que o pai, figuragio da poesia, aponta. Esta
nela a forga obscura, misteriosa, mas também timida, que faz o poeta ter a certeza que toda a
expressividade do seu ser, ficcional e pessoal, e de sua poesia possui origem na casa € na
terra.

O chao também ¢ cenario de inimeras transmutagoes, de Vida e Morte. O decesso
aparece na terra umida, que recebe do céu, da verticalidade, o elemento universal de
dissolugdo: a dgua. Dois poderosos componentes relacionados com a Vida e a Morte. Na obra
de Manoel de Barros, o mundo ¢ delirante e se apresenta em constante metamorfose. A Vida,
a Morte, a Memoria, Palavra e Natureza constituem a origem de sua poesia, sua identidade.
Nessa perspectiva, segundo Italo Calvino (1993), a grande transformagio do século se dara na

figura da metamorfose:

(...) quem somos noés, quem ¢ cada um de nés sendo uma combinatdria de
experiéncias, de informagdes, de leituras, de imagina¢des? Cada vida € uma
enciclopédia, uma biblioteca, um inventario de objetos, uma amostragem de
estilos, onde tudo pode ser continuamente remexido e reordenado de todas as
maneiras possiveis. (...) quem nos dera fosse possivel uma obra concebida
fora do self, uma obra que nos permitisse sair da perspectiva do eu individual
ndo so para entrar em outros eus semelhantes ao nosso, mas para fazer falar
0 que ndo tem palavra, o passaro que pousa no beiral, a arvore na primavera
e a arvore no outono, a pedra (...). (CALVINO, 1993, p. 138)

E ha encantos nessa circularidade. A figura do pai, que percorre a poesia do filho, e
que se transmuta nela propria, mostra-lhe a verdadeira beleza, “Venha ver beleza!”
(BARROS, 1996a, p. 106): as coisas simples da terra. Ou seja, essa visao de beldade, diante

da vida citadina, ndo era possivel. Em outro momento, o poeta questiona-se:
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Quando o mundo abandonar o meu olho.

Quando o meu olho furado de belezas for
esquecido pelo mundo.

Que fazer?

Quando o siléncio que grita de meu olho nao

for mais escutado.

Que hei de fazer?

Que hei de fazer se de repente a manha voltar?
Que hei de fazer?

- Dormir, talvez chorar. (BARROS, 1998a, p. 75).

A visdo ¢ novamente acionada. Tanto no poema acima, como no “A voz de meu
pai”, o olhar ¢ o sentido mais requisitado. O tom pesado e reflexivo questiona o “depois”. A
estrutura em anéfora, da enunciacdo “Que hei de fazer”, sugere a incompreensao dos fatos ou
o desespero diante da certeza da Morte, do siléncio, do amanha. A reiteracdo do termo “olho”
também confere circularidade tanto discursiva quanto estrutural, uma vez que o poema inicia
com o olhar e termina com uma acao relacionada ao olho. Como em didlogo um com o outro,
o poeta com o “olho furado de belezas” (BARROS, 1998a, p. 75) atormenta-se com a
proximidade do fim. A verdadeira beleza das coisas simples, mostrada pela figuragdo paterna,
agora ¢ momento de angustia, vista como detector de uma existéncia da Morte como trajeto
percorrido individualmente (MORIN, 1976).

O esquecimento, refletido na Morte, ndo o faz aquietar o espirito. Como parte
integrante da Memoria, assim como a Morte ¢ indissociavel da Vida, o esquecimento ¢
sempre visto como um defeito ameagador, como o decesso. Contudo, sdo elementos
essencialmente complementares e amalgamados. Ao ser furado pelo “Cupido”, o poeta
angustia-se diante da possibilidade de ser esquecido pelo mundo.

O “siléncio que grita de meu olho” ndo sera mais escutado nem pelo pai, pois o poeta
estara soO. Esta solidao ele escutard no rio em forma de “cobra/de d4gua andando/por dentro de
meu olho” (BARROS, 1999a, p. 12). Essa dgua caminha, ela anda por dentro do espirito do
poeta. Segundo Merleau-Ponty (2013, p. 53), a “visdo ¢ o encontro, como numa encruzilhada,
de todos os aspectos do ser.” Ou seja, o olhar torna tudo que vé, por principio, palpavel e ao
alcance, no nivel do “eu posso”. No entanto, ainda conforme o autor, a imagem mental,
mesmo tornando presente o que ¢ ausente, ainda ¢ calcada nos indicios do corpo, acionados
pela excitagdo do que aconteceu em experiéncias anteriores do proprio ser: “A visdo ndo ¢ um
certo modo do pensamento ou presenga a si: € o meio que me ¢ dado de estar ausente de mim
mesmo, de assistir por dentro a fissdo do ser, ao término da qual somente me fecho sobre
mim” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 51). E um caminho tortuoso e individual que o sujeito

realiza para comunicar a alma o que nao parece ser da ordem espiritual.
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O olhar que grita ¢ também um questionamento da percepc¢ao; ou seja, no movimento
da existéncia, o sujeito estd integrado ao mundo pelo corpo. O olhar, assim como o tato, para
o filésofo Merleau-Ponty (2013), ¢ o modo mais completo para experimentar o mundo.
Assim, ao abrir e fechar os olhos, o poeta questiona a existéncia das coisas € a percepgao que
se tem delas. Embora o olhar ndo dé, puramente, a identidade nativa das coisas no mundo, a
visdo envolve a proximidade do ser com o que se deseja ter. Nesse sentido, a ambiguidade da
percepgao se justifica em didlogo com a Morte, uma vez que o sentir ¢ um instante de
mistério, o corpo € o meio pelo qual se integraliza o sujeito com o mundo e a experiéncia. Ha
uma similitude entre o nascer e a Morte no momento de questionamento da percepcao, tendo
em vista que ao se questionar, um paradigma novo emerge € outro morre.

As lembrangas no discurso manoelino sugerem um renascimento, tanto da palavra
quanto do sujeito. Para Weinrich (2001), entre o nascimento e a morte, h& um abismo
chamado esquecimento. E o esquecimento que dita o ritmo da recordagio terrena e marca o
inicio de uma outra vida. No entanto, Manoel de Barros ndo quer o esquecimento, mas a
Memoria, a presentificacdo. A Morte, ainda conforme o autor, ¢ o mais forte agente do
esquecimento. Mas nao ¢ absoluto, uma vez que o homem sempre, em todas as épocas e em
todas as civilizagdes, ergueu monumentos, dos mais simples aos mais sofisticados, para
marcar a recordagdo contra o esquecimento na Morte. E ¢ através da visdo de seu pai que tudo
acontece em circularidade, e o decesso parece ndo alcangar.

Depois de ouvir, contemplar e sentir suas origens, o poeta abre os olhos. A viagem
chega ao fim, o cendrio muda, o tom discurso recebe o peso da constatagdo que se pode

observar abaixo:

Abro os olhos.
Nao vejo mais meu pai.
Nao ougo mais a voz de meu pai.
Estou so.
Estou simples.
Nao como essa poderosa voz da terra com que me estas
chamando, pai —
Porque as cores se misturam em teu filho ainda
E a nudez e o despojamento ndo se fizeram em seu
canto; mas, simples
Por s06 acreditar que com meus passos incertos eu
governo a manha
Feito os bandos de andorinhas nas frondes do ingazeiro.
(BARROS, 19964, p. 107)

Ao término do passeio, a euforia se desfaz com a imagem do pai e com o
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reconhecimento de que esta s6 e por si mesmo. O abrir da consciéncia (“Abro os olhos™)
coloca o poeta diante da realidade sentida. Como que tentando segurar um rastro da Memoria
de seu pai, o enunciador reitera a elocugdao “meu pai” duas vezes e termina dizendo: “Estou
s0”. Duas intensas e perturbadoras palavras. A condi¢ao final da Morte. Aparentemente,
atravessa-se um rito de passagem, uma forma “inicidtica” de um novo estado do ser.
(ELIADE, 1992).

No entanto, na perspectiva de ndo fechamento de um ciclo, mas a passagem de um
estado para outro, o sujeito-enunciador se torna, depois da Morte de sua momentanea
Memoéria, um ser consciente de suas fragilidades e potencialmente preparado para trilhar seu
proprio caminho, governando “a manha/Feito os bandos de andorinhas nas frondes do
ingazeiro” (BARROS, 1996a, p. 107). Embora o sujeito anuncie o ato de “governar” sua vida,
este se contrapde em “‘passos incertos”, carregado de duvidas, por caminhos repletos de
incertezas. Um caminhar aparentemente seguro que ¢ posto, seguidamente, em crise.

Os quatro versos iniciais deste segmento insinuam a dor de quem percebe que algo
importante ndo voltard: a seguranga do lar, o conforto das imagens de sua infancia, a
tranquilidade do pai. A sensa¢do dolorida de que estd s6 e simples lateja a dor e ndo deixa de
cessar. A melancolia ¢ perceptivel ¢ a musicalidade do poema trabalha esse tom de

abatimento do sujeito; como se observa no destaque abaixo:

Abro os olhos.
Nao vejo mais meu pai.
Nao ouco mais a voz de meu pai.
Estou so.
Estou simples. (BARROS, 1996a, p. 107).

Os sons fechados emprestam ainda mais melancolia a cena. As palavras soam a
Morte. E a linguagem, ja propunha Blanchot (1997), ¢ uma forma de Morte, uma vez que
“somente a morte me permite agarrar o que quero alcancar; nas palavras, ela ¢ a Unica
possibilidade de seus sentidos. Sem a morte, tudo desmoronaria no absurdo € no nada”
(BLANCHOT, 1997, p. 312). Assim, o decesso se torna origem e fim, ao mesmo tempo,
diluindo-se em linguagem e, depois, em figuracdo. No senso comum, a Morte carrega em seu
entendimento a percepgdo da negatividade. Para Agamben (2006), a propriedade da Morte e
da linguagem, segundo o autor, reside e € permeada pela negatividade. Entdo, a Pouco a
pouco a imagem esmorece: “Nao vejo mais meu pai”, “Nao ougo mais a voz de meu pai”. Os
sentidos foram retirados, instaura-se a Morte.

A figuragdo paterna ¢ desejo de resisténcia e permanéncia da infancia. No entanto,
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dentro do movimento ciclico da Vida, a ndo presenca do pai empresta ao poema, ndo s6 o tom
melancolico, mas a realidade factual que se abre aos olhos, que desfaz a imaginacdo e o
sonho. O sujeito-enunciador se apresenta como no inicio do poema “A voz de meu pai”,
solitario, desvalido. A modulacao discursiva dessa estrofe desenha o abandono, o desamparo

do sujeito, ao reiterar os termos destacados abaixo:

Nao vejo mais meu pai.
Nao ouco mais a voz de meu pai. (BARROS, 1996a, 107, destaque nosso).

Observando a simetria dos versos, poucos elementos mudam. No entanto, os verbos
“vejo” e “ouco” insinuam a presencga fisica posta no “agora” da acdo. Mas a negatividade do
termo “ndo”, anteposta aos verbos, ja situa o leitor na auséncia da figura paterna. A palavra
“voz” é ponte entre o que se ouve e o que se tem de diferenciador. Essa voz confere ao sujeito
particularidade subjetiva, pois € “a voz de meu pai”. A preposicao “de” ao lado do pronome
possessivo “meu” simula no discurso uma propriedade. No entanto, segundo a tradicao
gramatical, a preposi¢do “de” sinaliza distanciamento. Ou seja, diz-se de algo que ndo esta
proximo.

Tendo em vista que se trata de uma Memoria do pai, que estd morto, que ¢
presentificado para relembrar as belezas que compdem a identidade do poeta, a preposi¢ao
“de” funciona como elemento distanciador. Embora o poeta se refira ao pai, ha uma 4urea de
cerimonia e respeitabilidade. O pai, no plano material, ndo esta presente. No momento que a
imagem paterna esmorece, o cenario de soliddo se edifica novamente. Essa verdade, da ndo
volta do pai, do improvavel retorno de suas origens, perturba o poeta e o torna s6, diante de
uma cidade que angustia, que o transforma em soliddo e incerteza. Para Elias (1989, p. 83/84),
“parece-me que a soliddo que nos assola estd muito presa também a essa relacao fantasiosa do
homem com a morte. O fato de nao termos criado novos ritos para a morte mostra apenas o
distanciamento que nossas sociedades se pdem em rela¢do ao tema”.

O poeta esta simples. No entanto, ndo como as coisas simples que sempre buscou
evidenciar em sua poesia. Mas uma simplicidade desnuda de brio, desvalida. Nao ¢ a
simplicidade viva dos elementos que se movimentam para compor a identidade do poeta:
“Nao como essa poderosa voz da terra com que me estds/chamando, pai”’. (BARROS, 1996a,
p. 107). O timbre paterno agora é transmutado em for¢a poderosa da terra. E, novamente, um
chamado para as origens. Contudo, “as cores se misturam”. (BARROS, 1996a, p. 107). O

poeta ainda sente a confusa transicdo, a conflituosa despedida da infancia, das origens, do pai,



162

do conforto.

O presentificagdo da figura paterna ¢ caminho de transformagdo. A personagem
transmuta-se ¢ passa pelo momento ritualistico da infincia para o amadurecimento. E nesse
instante que a personagem toma seu destino, solitario, ¢ se v€ simples, sem os
“engrandecimentos do chdo”. A soliddo invade o sujeito-enunciador e ¢ reforcado pelo
anuncio do “mas, simples” (BARROS, 1996a, p. 107). As suas agdes, depois desse
reconhecimento, serdo governadas pela incerteza: “Por sé acreditar que com meus passos
incertos eu/governo a manha”. (BARROS, 19964, p. 107). Algo que parece banal, governar os
proprios passos, metafora da Vida, ¢ momento de indecisao.

No entanto, ainda assim, a Morte acompanha essa passagem. Simbolo de
transcendéncia e travessia, a ave (andorinha) figura em bando. A transformacdo ¢ grande, ¢
significativa, ¢ em coro. A imagem que se apresenta no “bando de andorinhas” ¢ quase que
melancolica. Relacionada com o antincio da Morte em certas culturas, o passaro admite a
figuragdo da alma que se separa do corpo, da matéria que se transforma em psiquico. Segundo
Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 687), “Na mesma perspectiva, o passaro ¢ a representacao
da alma que se liberta do corpo, ou apenas o simbolo das fung¢des intelectuais.” Comumente
nos contos de fadas, as personagens que se comunicam com 0s passaros possuem algum tipo
de dom especial, capazes de adquirir um conhecimento que integra imaginagdo e
materialidade, transcendéncia do plano veridico.

A cena final, composta pelo sujeito transmutado em ave, ¢ melancdlica e se
movimenta na incerteza. O fato de o poeta estar em bando ndo o protege, na verdade, dilui o
sujeito no meio de outros e que dificilmente se destaca dos outros. Assim, diluido entre as
andorinhas, o poeta novamente se fragmenta. A andorinha possui um processo migratorio
diferenciado de algumas aves. Monogamica, esse passaro sempre retorna ao seu lar, ndo
importa onde esteja. Simbolo de humildade cristdo, a andorinha ¢ a figura da renovagao, da
Morte de algo, talvez do sujeito que foi até a infancia, presentificou o pai € a natureza, para
um ser citadino, incerto, desvalido e simples.

Na poética de Manoel de Barros, as aves costumam participar, frequentemente, desse
passeio. A comunhdo do poeta em similitude do plural dos “bandos de andorinhas”
(BARROS, 1996a, p. 107) parece indicar essa transitoriedade do sujeito, uma inquietude

propria do passaro. Em entrevista, Manoel de Barros responde a seguinte pergunta:

Existem parrarinhos andarilhos? Sabe la biografia de alguno? Kuales
otros bichos del mato son andarilhos?
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Passarinho mais andarilho que conhego ¢ andorinha mesmo. Elas mudam de
lugar nas estacdes do ano. Depois vém voltando. Urubus dizem que viajam
muito, mas s viajam quando sentem presenca de carnica. Nao seriam nunca
andarilhos legitimos porque os andarilhos legitimos ndo sdo interesseiros.
Viajam por destinagdo. Por vocagdo de nada ter. (BARROS, 2012).

Carregado de poeticidade, a resposta de Barros demonstra essa circularidade do
passaro andorinha, sempre migrando para outros lugares, mas também sempre regressando
para o seu espaco de origem. A cena que fecha o poema ¢ repleta de sentimentalidade e
despedida. O discurso se mostra em estado nu, intenso. Despreocupados com a questdo
temporal, os passaros percorrem a espacialidade e encurtam o tempo. No entanto, o poeta
privilegiou a imagem do bando de andorinhas em repouso na fronde de uma arvore. Depois de
um discurso carregado de angustia, de Memorias infantis, das lembrancas de suas origens, o
sujeito parece descansar novamente. Na consciéncia de que sua infancia ndo voltard, o poeta
experimenta a metamorfose da libertacdo, metaforizado na figura do péssaro.

Essa descontinuidade, essa cissura do cotidiano que o poeta registra através da
poesia, Manoel de Barros expde no discurso. O poema criou um jogo discursivo de
estabilidade e instabilidade que confere ao discurso poético articulagcdo de Morte e Memoria.

A poética de Manoel de Barros ndo fala da coisa em si. Ele aniquila a materialidade
do objeto para aproxima-lo de sua essencialidade. No caso dos eixos tematicos da tese, o
discurso poético harmoniza o jogo ciclico entre auséncia e presentificagdo. No discurso
poético manoelino, a dessubstancializagcdo ou a desconstrugao desenvolve uma ruptura com a
primeira existéncia. A imagem do passaro, em bando, que descansa da longa e dificil jornada
citadina, ¢ possibilidade aproximativa dos opostos, matéria e espirito, conservados na
Memoria, manifestado no poema. Justapondo os tempos e transformando as vozes plurais em
presentificacdo das lembrangas, as imagens que passeiam na poética de Manoel de Barros sdo
apreendidas na essencialidade. Ndo traduzindo o plano real, o poeta aciona as lembrangas
infantis para recriar um mundo diferenciado, ludico e particular, cujo movimento contém os
instantes inaugurais de Vida e Morte.

O poema “A voz de meu pai” ¢ imagem triade de uma mesma origem, que busca
evidenciar uma li¢do de ordem quase metafisica. E a trindade que se apresenta no pai (Deus),
que vem até o poeta (Filho) lembra-lo de suas origens; e as lembrangas de suas origens
elevam seu espirito até Deus (Espirito Santo). A natureza, a presentificacdo dessas
lembrangas, bem como a igualizagdo da figura do pai mesclada a poesia, sdo imagens que

constroem o ensinamento de que as origens e a comunhdo sdbia com a natureza erigem uma
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ponte at¢ Deus. A Morte, nesse sentido, ¢ caminho que transmuta o sujeito para a
transcendéncia. Para tanto, € preciso a certeza desse trajeto, ¢ preciso seguir a licdo do poeta
que metaforiza o ensinamento de que “o olho vé, a lembranca revé e a imaginacao transve”
(BARROS, 1996a, p. 75). A Memdria, assim, como presentificagdo e resisténcia contra o
esquecimento, a Morte, fica a servico da imaginagao do poeta.

No entanto, como processo necessario, o decesso fica a servigo da renovagao. Para
Manoel de Barros: “Sempre acho que na ponta de meu ldpis tem um nascimento.”
(CASTELLO, 1996, p. 4). Tais nascimentos dao espago para a constituicdo do sujeito

ficcional e pessoal. Segundo o poeta,

Trés personagens me ajudaram a compor estas memorias. Quero dar ciéncia
delas. Uma, a crianga; dois, os passarinhos; trés, os andarilhos. A crianga me
deu a semente da palavra. Os passarinhos me deram desprendimento das
coisas da terra. E os andarilhos, a preciéncia da natureza de Deus.
(BARROS, 2008, “Fontes™).

A poética de Manoel de Barros ¢ um (in)constante ir ¢ vir, buscando atar as pontes
entre o que ¢ visivel aos olhos, e 0 que ¢ invisivel. Esse caminho tortuoso, essas idas e vindas,
evidencia um poeta que transita na incerteza do sujeito que busca um didlogo aberto e franco
com Deus. Essa necessidade de comunhao divinal é matéria de poesia para Manoel de Barros.
Em comparativo com S@o Francisco de Assis, o poeta faz uma revolugdo intima e inicia uma
“cruzada” pela natureza, ressaltando o espago de transcendéncia quando se retoma as origens.
Transcender ¢ ir além. Morte e Memoria vao além do sujeito. No entanto, ¢ no estado de
soliddo que as luzes mais verdadeiras se ascendem, e o Ser encontra as suas certezas e
davidas.

A Morte, bem como a Memoria, € uma dessas luzes que retiram o sujeito dessa zona
de conforto, e o impulsiona para encarar a st mesmo. Nao hé hedonismo na poética de Manoel
de Barros, pois o confronto, esse olhar para dentro de si, € perspectiva de consciéncia dos
elementos que enfraquecem e fortalecem o sujeito; para o poeta, “o que desabre o ser ¢ ver e
ver-se”. (BARROS, 2004a, p. 23). Cabe decidir, nessa luta, qual a proporc¢ao que se quer dar a
cada um.

Para Manoel de Barros ¢ preciso “desver” esse mundo, morrer para as faculdades da
mesmice e memorar as lembrancas que constituem e impregnam o sujeito de uma certeza: ¢

preciso se renovar a cada dia.
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3 FIGURACOES DA MORTE: NOS (INTER)DITOS DA POETICA MANOELINA

Em linhas gerais, a tese apresentou um breviario das figuragdes da Morte na poética
de Manoel de Barros. No entanto, este item pretende assinalar outros poemas que
corroborariam com a perspectiva apresentada até aqui. E preciso lembrar, também, que
embora a tese busque as figuracdes da Morte e da Memoria na poética manoelina, o tema da
Memoria em Manoel de Barros possui amplo arcabougo teorico. Esse eixo tematico, portanto,
nao sera contemplado nesse item da tese. Contudo, € pertinente reafirmar que a proposta ¢ de
perceber a Memoria como instrumento de presentificagdo. Ou seja, presentificam-se
elementos ausentes, no plano fisico, e ndo se considera a Memoria como simples regresso.

As imagens da Morte, embora ndo exploradas no meio académico, percorrem a
poética de Manoel de Barros ora latentes, ora expostas de maneira declarada. Assim, ao
percorrer o caminho da Morte e da Memoéria, o poeta evidencia o movimento perpétuo da
Vida. Ao escrever, ele assinala que a escrita ¢, a0 mesmo tempo, uma questao de Vida/Morte,
Memoria/Esquecimento. Essas figuragdes que abarcam essa conflituosa, e necessaria,
dualidade, na poética manoelina, aparecem atravessadas, muitas vezes, pela melancolia, pela
lembranga nostalgica. Por outro lado, podem emergir de maneira impactante, cuja cena parece
gritar ao leitor. Nesse arranjo, ou de outro, o leitor de Manoel de Barros estranha e sente
desconforto.

O estranhamento dessas imagens, segundo Kristeva (1982 apud FOSTER, 1996),
suscita no leitor um “encantamento” desafiador, que impulsiona o seu desejo paradoxal de
ver-se livre do objeto ou da imagem e, ao mesmo tempo, dentro desse objeto, dessa imagem
abjeta. Na poética manoelina, o estranhamento ¢ muito mais pela conjugacao de elementos
completamente dispares, como a dupla Morte ¢ Memdoria. Ao estruturar essas imagens, o
poeta convida o leitor ao enfrentamento de suas proprias perspectivas sobre a Morte e a
Memoria. Esse momento de confronto em que se enfrentam os proprios paradigmas ¢
“abjeta”. Ou seja, provoca um espaco de reflexdo que, talvez, o leitor ndo esteja preparado, ou
que se sinta em desconforto. Tem—se no abjeto uma nog¢ao diferenciada da forma do realismo,
no qual ndo se trata mais de uma linguagem do verossimil, mas um realismo que possibilita a
realidade um limite, a0 mesmo tempo, além da representagdo e aquém da propria
representacdo. No entanto, o real ndo pode ser representado em sua totalidade dentro do
universo literdrio, com isso, cria-se um desencontro, um deslocamento e uma perda do
significado do objeto, da imagem. Segundo a escritora, “o abjeto ¢ a condi¢do na qual a

subjetividade € perturbada, o sentido entra em colapso” (1982 apud FOSTER, 1996, p. 178).



167

Atrelada a Morte, segundo Bolafios (2012), a Memoéria é sempre visiondria, imagina que vé e
materializa.

O real traumatico, para Foster (1996), causa um estranhamento que faz suscitar
iniimeros questionamentos quanto a identidade e alteridade, pois a identidade s6 surge como
consequéncia da diferenciagdo, da sua relagdo direta com o outro. No entanto, para o escritor,
ha uma dualidade no olhar que se encontra no outro, ou seja, diante de um objeto observado
somos igualmente observados; apresenta-se assim, uma espécie de dialética entre observador
e observado. Quanto mais a imagem ou o objeto nos causa repulsa, mais ainda tende-se a
olhar, analisar, sentir esse objeto e/ou imagem para encaixa-lo na esfera de percepc¢do do real
em relacdo ao subjetivo. H4 nesse desejo paradoxal o ressalto do momento, do instante
limitante entre a linguagem e a temporalidade. E nesse limiar que a poética de Manoel de
Barros se edifica.

A visao do decesso, nas obras do poeta, aciona a circularidade: Morte e Memoria se
apresentam como um ciclo natural da Vida. As imagens, bem como os simbolos, sio
tentativas de se buscar um melhor relacionamento entre o homem ¢ a transcendéncia. Embora
conturbada e/ou plural, o didlogo do sujeito com a Morte ¢ sempre na esperanga de desvelar a
realidade da existéncia, buscando transcender o plano do aqui e agora. E questionar sua
percepgao de mundo e seus paradigmas.

Para melhor ordenar algumas figuragdes, sera apresentado através de termos e
palavras correlacionadas com o eixo da Morte, ja evidenciadas na tese. No entanto, caso haja
necessidade, alguns dos versos trazidos serdo brevemente explicados. O intuito ¢ de apenas
mostrar onde se pode corroborar com o tema da Morte, apresentando outras evidéncias na
poética de Manoel de Barros. E importante frisar que se trata de uma breve exposi¢do, tendo
em vista que a andlise levada a efeito no item 2.3, ja evidencia a perspectiva apresentada na
tese sobre a Morte. Assim, fica apenas uma ordenacdo expositiva de outros poemas que
trazem a Morte como tema, velado ou explicito, na poesia de Manoel de Barros. Salienta-se
também que ndo se trard todas as figuracdes da Morte, mas apenas aquelas que ja& foram

anunciadas na analise e que seguem a mesma linha de raciocinio.

3.1 Arrebol, tarde, crepusculo e correlatos

Na obra Face Imédvel as figuragdes da Morte se apresentam em didlogo com a
soliddo e quietude. E o momento de reflexdo e tentativa de compreender o mundo e o sujeito.

Mergulhado na profunda descrenga no mundo em guerra (Segunda Guerra Mundial), o poeta
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Manoel de Barros abre espago para cenas sombrias e repletas de nulidade do individuo, da
esperanca, como se pode observar nos seguintes versos: “De tarde um homem tem
esperancgas./Estd sozinho, possui um banco” (BARROS, 1996b, p. 59); ou ainda, “Hoje eu

vi/Soldados cantando por estradas de sangue/Frescura de manha em olhos de

criancas/Mulheres mastigando as  esperangcas mortas/Hoje eu vi_ homens ao

crepusculo/Recebendo o amor no peito”. (BARROS, 1996b, p. 60, grifo nosso). Embora o
homem, na tarde, tenha esperangas, ele estd s6 e sua nica posse ¢ um banco. Ou seja, ainda
que haja uma esperanga, ela ¢ contraposta na figura solitdria do homem. Os versos
cadenciados pelo tom melancoélico da repeti¢do de consoantes fechadas (t, m, n) e vogais
nasalizadas (u, e, a) apresentam a sonoridade que ndo vibra com a perspectiva da esperanga.
Ela tarda, pois o homem esta sozinho e possui um banco; o que sinaliza a espera da chegada
da (propria?) esperanga.

A Memoria que presentifica o0 homem através da visdo também materializa a falta de
perspectiva, a negatividade, da esperanca que ndo o convence. Ao inverter o dito popular “a
esperancga ¢ a ultima que morre”, o poeta Manoel de Barros reflete ndo a certeza vibratoria de
que ela “¢ a ultima que morre”, mas a ultima que chega. A “estrada de sangue” pode se
associar, metaforicamente, ao horizonte do crepusculo e sua cor intensa. Tal imagem se
contrapde a “frescura de manha em olhos de criangas”, mas se comunica com as mulheres que
se alimentam de esperancas ndo vivas, ndo presentes, ndo possiveis, mortas.

Em 1996 Manoel de Barros publica Livro sobre nada. Para os eixos da tese, o livro
apresenta algumas imagens que se relacionam com os temas. Nos versos “O dia vai morrer

aberto em mim” (BARROS, 1996¢, p. 45), “O meu amanhecer vai ser de noite” (BARROS,

1996¢, p. 68), “E quem levara para casa todos os dias de tarde a mesma/soliddo — sendo os

tontos de beco?” (BARROS, 1996c¢, p. 81), por exemplo, o poeta sinaliza para a construcao de
uma Morte que o sujeito carrega em si. Nas lembrangas do eu-lirico figura a relagcdo do fim da
tarde com a velhice, com a proximidade do decesso. Em outro poema, o fim da tarde,
crepusculo, assume entidade pessoal, causador de tristeza, Morte ¢ Memoria: “No fim da
tarde, nossa mae aparecia nos fundos do quintal: ‘Meus filhos, o dia ja envelheceu, entrem pra
dentro’.” (BARROS, 1996c, p. 21). Percebe-se, nesse verso, a delicadeza da lembranca
materna que chama seus filhos para a seguranca da casa. O eu-lirico apresenta o ciclo natural
da Vida: a infancia, o adulto e a velhice (agora transmutada na figura do fim da tarde —
crepusculo, arrebol, entardecer).

O dia foi materializado no discurso da mae. Era preciso dar entidade ao crepusculo.
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A Memoria consubstancia a imagem da velhice e correlaciona o fim da Vida com a passagem
do dia. Ha no livro pequenos vestigios de Memorias familiares que sdo resgatadas pelas
lembrangas. No entanto, na perspectiva da Morte, o uso intenso de prefixos negativos surge
como intensificadores de nulidade. Nos poemas acima, a filiagdo temdatica com a angustia € o
nada, de Heidegger e Sartre, fica explicito.

Em Arranjos para Assobio, o fim da tarde assume a figuragdo crepuscular de
intensidade discursiva da presenca da Morte e da Memoria. Manoel de Barros apresenta uma
ndo-figura, um ser disforme, mas essencialmente melancolico: “Pierrd6 ¢ desfigura
errante,/andarejo de arrebol./Vivendo do que desiste,/se expressa melhor em inseto”
(BARROS, 1998b, p. 15). O fim da tarde anuncia o desolamento, a tristeza. Ainda sendo uma
“desfigura”, algo que ndo assume uma forma definida, incerta, Pierrd ¢ errante, sem destino
certo, perambula pela soliddo de sua “desfigura” e vive daquilo que ndo conseguiu. As
perspectivas e acdes apresentadas sdo diretamente associadas ao fato de Pierr6 ser “andarejo
de arrebol”. O termo “andarejo” diz-se de quem anda incessantemente. Ou seja, caminha-se
para um Nada que se expressa na materialidade do “vivendo”. A lembranca desse fim de tarde
parece aumentar a soliddo do poeta, como em “O fim do dia aumenta meu desolo./As vezes
passo por desfolhamentos./Vou desmorrer de pedra como um frade.” (BARROS, 1997, p. 57,
grifo nosso).

A imagem do crepusculo passeia pela figuratividade do caminhar para a Morte, da
transformagao temporal dia/noite, fechamento-inicio de um periodo, para o fim da tarde, para
o final da Vida. A utilizacdo do prefixo “des” (“desolo”, “desfolhamento”, “desmorrer”),
conforme Mary Lou Daniel (1968, p. 39), além do uso comumente negativo, ele pode
assumir, as vezes, uma fung¢do intensiva. O seu étnico ¢ o “dis” (di) grego empregado no
sentido de aumentar a qualidade implicita na palavra—base ou radical. Nesse sentido, todo
sentimento de nulidade ¢ engrandecido pelo crepusculo: “As coisas me ampliaram para
menos.” (BARROS, 1997, p. 67). O eu-lirico, assim, passou por uma transformacao que vai
do reino animal (o proprio ser humano), para o vegetal (como uma 4arvore, nos
desfolhamentos), mineral (pedra) e que, no fim, se transmuta na figura de um frade (a ordem
catdlica voltada para a abstinéncia do luxo, ou qualquer bem material). O frade, no entanto,
assume um carater aparentemente mais proximo do divinal, de transcendéncia. Ao se associar
a uma ordem tdo simples, como a dos frades, o eu-lirico quer o comprometimento proximal

com o universo religioso.
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Na obra O livro das ignoracas, o poeta assinala o projeto das origens e da transicao.
Na tematica da tese, as figuragdes do “fim da tarde”, “arrebol”, “crepusculo” estdo
diretamente ligados com a circularidade da Morte e da Memoria. No livro, em comunicagao
com o Poesias, encontram-se poemas como “Aceito no meu fado o escurecer” (BARROS,

1997, p. 49), “Um besouro se agita no sangue do poente./Estou irresponsavel de meu rumo”

(BARROS, 1997, p. 53), “Ajeito os ombros para entardecer. Vou encher de intuméncias meu
deserto” (BARROS, 1997, p. 59), “Bernardo desregula a natureza:/Seu olho aumenta o
poente.” (BARROS, 1997, p. 97). E possivel perceber, assim, um caminho que atravessa o
“descomeco”. Embora a Memoria esteja mais relacionada as peripécias infantis, as
lembrangas se apresentam como resisténcia ao esquecimento, portanto, a Morte.

Nos livros Retrato do artista quando coisa, Matéria de poesia ¢ Livro de pré-
coisas as figuracdes da Morte e da Memoria, através dos termos que sinalizam o fechamento,
ou a transi¢ao, de um periodo do dia ndo sdo frequentes. Ao que parece, as obras acionam
uma perspectiva voltada para a claridade. Contudo, para outros termos figurativos ligados aos
eixos tematicos da tese, os mesmos livros apresentam maior representatividade.

Em O guardador de aguas, as figuracdes da Morte se voltam para periodo do
entardecer. O poeta guarda nas aguas as lembrangas dos seres que habitam o Pantanal. O
decesso ¢ apresentado na obra como transmuta¢do, como ponte entre o plano material e o
transcendente, como se pode observar nos seguintes versos: “Com seu enorme casaco ele
encarde o crepusculo” (BARROS, 2004a, p. 17), “Passarinho € poeta de arrebol” (BARROS,
2004a, p. 48), “Arrastam no crepusculo andrajos € moscas” (BARROS, 2004a, p. 28).

Embora esses termos ja aparecam comumente relacionados com a questdo da Morte,
a perspectiva da Memoria se torna diferenciada. Morte € Memoria caminham nesse momento
intermediario em forma de passagem temporal. O inusitado, entretanto, fica por conta desses
termos aparecerem, inicialmente, como imagens secundarias, figuras que contrapdem com a
docilidade, por exemplo, do “Os rios gostam/de entardecer/entre passaros” (BARROS, 2011)
ou “Eu hoje vi um pedago de/Tarde no bico de uma sabid” (BARROS, 2011). A cria¢do
harmdnica do cenario nao permite, no primeiro olhar, perceber a Morte € a Memoria.

A cena construida aparentemente ndo se apresenta em didlogo com a Morte, uma vez
que os elementos “rios” e “passaros” sao unidades de movimento, de vivacidade; o primeiro
relacionado a agua e o outro a inquietude, liberdade. No entanto, como ja visto no subitem
2.3, o rio, a 4gua, na poética de Manoel de Barros, sinaliza origem mitica, transi¢ao, passagem

ritualistica da Morte. O passaro, presenga constante nas obras do poeta, ¢ vigorosamente visto
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como simbolo de inquietude, animal que transita entre o céu e a terra, anunciagao de Morte.
Sendo assim, o cenario marcado pelo movimento e pela quietude, ¢ palco de Vida e Morte.

O jogo dialético entre Morte e Memoria se apresenta em varias situacdes analisadas:
seja na visdo de um menino vestido para se despedir do dia, para, nesse sentido, enterrar
aquele momento, aquela lembranga que impregna o sujeito de uma sentimentalidade; seja para
ver nas estacdes do ano uma relacdo proxima com as fases da vida, e com a realidade dos
pescadores; ou na concretude da soliddo, nas mulheres que se alimentam da falta de esperanga
e homens que recebem, de peito aberto, a Morte; na presentificagdo de seres disformes, que
passam por desfolhamentos e se transmutam em pedra, em religiosidade; na materializagao,
como entidade pessoal, que o creptsculo dinamiza o didlogo entre Morte e Memoria. O fim
da tarde (e suas derivagdes terminoldgicas) se apresenta como tentativa de permanéncia e

como resisténcia ao decesso.

3.2 Abandono, ermo, solidao e correlatos

Manoel de Barros materializa o abandono, e seus correspondentes, em varios
momentos de sua poética. A Morte, em figuragcdo dos termos “abandono”, “ermo”, “solidao” e
outros correlatos, anuncia-se entremeada ao lugar.

Em Livro sobre nada, o poeta anuncia o Nada, na sua existéncia, de maneira
concreta, quase humana; e onde hd Vida, ha Morte. Assim, o livro aciona a materialidade do

decesso nas figuracdes apresentadas, como ¢ possivel perceber em: “Tudo que use o

abandono por dentro e por fora” (BARROS, 1996c¢, p. 7), “O pai morava no fim de um lugar”

(BARROS, 1996¢, p. 13), “Meu avo abastecia o abandono./De tudo haveria de ficar para nos

um sentimento longinquo de coisa esquecida na terra” (BARROS, 1996c¢, p. 17), “Todas as

coisas apropriadas ao abandono me religam a Deus.” (BARROS, 1996¢, p. 57), “O abandono
me protege” (BARROS, 1996c, p. 57), “A inércia € meu ato principal” (BARROS, 1996c, p.
68), “Nao preciso do fim pra chegar” (BARROS, 1996c, p. 71), “E quem levard para casa
todos os dias de tarde a mesma soliddo — sendo os doidos de beco?” (BARROS, 1996c¢, p. 81).
Nesses versos, ¢ possivel perceber a concretude da Morte e o sentimento de abandono e
esquecimento. No entanto, essa melancolia do lugar, ao mesmo tempo, engrandece o poeta, o
faz perceber a Vida, e sua beleza, nas pequenas coisas que compdem esse ermo. Tais

figuracdes, trazidas para o plano da concretude, preenche o espaco poético de obscuridade.



172

Assim, segundo Friedrich (1991), a maior carga significativa da linguagem poética se
apresenta no espago do obscuro. Aproximar o abandono, o ermo e a solidao do real ¢, na
verdade, atingir o abismo da poesia, mergulhar no desconhecido, nos sentidos nao
experimentados, na Morte.

Na obra O livro das ignoracas, o poeta a Morte se relaciona, de maneira mais
proéxima, com a ruina, com o escombro, com o abandono. A poesia, na verdade, segundo
Barbosa (1974), ¢ um espaco que a negatividade tenta preencher. Assim, a Morte ¢ lugar de,
ao mesmo tempo, auséncia e completude, como se pode perceber nos seguintes poemas: “No
ermo o siléncio encorpa-se./A noite me diminui” (BARROS, 1997, p. 51), “Ando muito
completo de vazios./Meu 6rgdo de morrer me predomina” (BARROS, 1997, p. 55), “Este
ermo nao tem nem cachorro de noite./E tudo tio repleto de nadeiras” (BARROS, 1997, p. 65),
“Penso que dentro de minha casca/ndo tem um bicho:/Tem um siléncio feroz” (BARROS,
1997, p. 89).

Em Arranjos para assobio, as imagens desconexas ddo vazdo para explorar os
mistérios irracionais do sujeito. O indizivel, o inesperado também se abre em associagdo a
Morte, como se pode observar nos seguintes versos: “Me abandonaram sobre as pedras
infinitamente nu, e/[meu canto” (BARROS, 1998b, p. 11), “Pierr6 tem o seu lado
esquerdo/atrelado aos escombros./E o outro lado aos escombros” (BARROS, 1998b, p. 15),
“Minhocal de pessoas, deserto de muitos eus” (BARROS, 1998b, p. 19). Nessa obra, o
universo do abandono ¢ deslocado para a transitoriedade dos seres que compdem o cenario da
infancia. O sujeito, no livro, vé-se diante do seu proprio escombro, do seu deserto interior,
que, assim como sua identidade, possui “muitos eus”.

Nos Ensaios fotograficos, a tematica da concretude torna-se projeto de fotografias
inesperadas. A substancia subverte o paradigma conceitual de significante e significado. No
eixo tematico da tese, a obra se apresenta como palco da materializacdo das lembrangas
familiares, principalmente do avo. Essa personagem ¢é a recriagdo, ou reencarnagdo, do
abandono. Ao concretizar formas inusitadas da Morte, o poeta Manoel de Barros enfatiza as
figuragdes como entidades discursivas da Memoria e do decesso, assim como se percebe nos

seguintes poemas: “Mas a um homem sozinho no fim de uma estrada/sentado nas pedras de

suas proprias ruinas” (BARROS, 2000, p. 19), “Alguma coisa que servisse para abrigar o
abandono, como as taperas abrigam” (BARROS, 2000, p. 31), “A distancia seria uma coisa

vazia que a gente/portava no olho/E que meu pai chamava exilio” (BARROS, 2000, p.



173

49),“Meu avo era tomado por leso porque de manha dava/bom-dia aos sapos, ao sol, as
aguas./So tinha receio de amanhecer normal/Penso que ele era provedor de poesia como as
aves/e os lirios do campo” (BARROS, 2000, p. 51). Experimentar o abandono, trazé-lo para o
mundo tangivel, € tornar proxima a experimentacao da Morte.

Em O guardador de aguas, as figuracdes da Morte se apresentam atrelados ao
lugar. O sentimento de abandono e solidao se estende do espago de vivéncia para sujeito,
como se observa nos versos: “Suporte de tapera ¢ o abandono/[...] Tapera s6 aguenta o

esquecimento” (BARROS, 2004a, p. 26), “Ando por lugares vazios/Em que

intteis/Borboletas o adotam/Por petunias...” (BARROS, 2004a, p. 33), “Ela precisa desse

deserto para viver” (BARROS, 2004a, p. 49). No livro, a personagem Bernardo da Mata ¢ o

proprio guardador de aguas, o guardido do tempo, das origens, do ciclo da Vida. A Morte,
nesse sentido, ¢ lugar de soliddo. O espaco sem utilidade social, marcadamente ressaltado
nessa obra, evidencia a presen¢a da loucura como transgressdo, como resisténcia ao mundo
cosmopolita e do capitalismo.

No livio Memoérias Inventadas: a segunda infiancia (2006), Manoel de Barros
dedica um poema ao “abandono” e o comega pelo titulo homonimo. Nesse abandono, a
crianca tenta descobrir o sentido da palavra e sua relacdo com o lugar e as pessoas. Para a
personagem, nao se sabia “se era o lugar que transmitia o abandono as pessoas ou se eram as
pessoas que transmitiam o abandono ao lugar”. (BARROS, 2006a, XI). Para tentar
compreender tal fendmeno associativo, a personagem presentifica as travessuras infantis, os
aromas e as cores do lugar: “O cheiro e o amor do lugar também participam. Todos os seres
daquele lugar me pareciam perdidos na terra, bem esquecidos como um lapis numa
peninsula”. (BARROS, 2006a, XI). No entanto, ¢ através do olhar que a Memoria figura
como enlace para segurar a palavra ao significado: “Mas em vista do que vi o olhar reforca a
palavra”. (BARROS, 2006a, XI). A trilogia das Memorias Inventadas participa de uma
alteragdo temporal. A Morte se configura como abstragdo, pois tudo nas Memorias
Inventadas estd no plano da experimentagao, antes das coisas nomeaveis. O siléncio que ecoa
anuncia um tempo estagnado, um prolongamento da coisificagdo da palavra que estd em
laténcia. Ao gerar essa expectativa de Vida e Morte, Manoel de Barros, na trilogia, caminha
por lembrangas infantis. O decesso, embora inexplicavel, em abstragdo, ronda a narrativa
através do tempo psicoldgico. Para Norberto Bobbio (1997, p. 37), “minha morte ¢

imprevisivel para todos, mas para mim € também indizivel”.
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Na obra Menino do Mato (2010), Manoel de Barros utilizou o termo “abandono”
vinte vezes (e ndo entram na contagem as palavras correlatas e as suas figuragdes). E o livro
com o maior indice do sentido de “abandono” do poeta. Menino do Mato ¢ a transcendéncia,
o reencontro familiar, a comunhao entre os seres. O abandono, a solidao e o siléncio passeiam
com o poeta. Em um rito de nascimento e morte, as lembrangas aniquilam um “eu-do-
passado” e o projeta para um “eu-e-nd6s-no-agora”, no mesmo sentimento de abandono. Tais
perspectivas podem ser observadas em: “Bernardo nem sabia que houvera recebido o
privilégio/do abandono” (BARROS, 2010a, p. 13), “Bernardo completava o abandono”
(BARROS, 2010a, p. 18), “O menino que recebera o privilégio do/abandono” (BARROS,
2010a, p. 63), “O abandono do lugar me abragou de com/for¢a./[...] Tudo que conheci depois

veio carregado/de abandono” (BARROS, 2010a, p. 79), “Ele sabia que as coisas inuteis e
os/homens inuteis/se guardam no abandono/Os homens no seu proprio abandono” (BARROS,
2010a, p. 91). “O abandono do lugar me abragou de com/forga./[...] Tudo que conheci depois
veio carregado/de abandono”. (BARROS, 2010a, p. 79). O completo esquecimento do lugar,
que torna as pessoas “perdidas”, ndo acontece. Pelo contrario, materializa-se, ao ponto de
abracar com forga o sujeito, impingindo sua marca no ser. O abandono ¢ um rompimento, ¢
cissura, ¢ figuracao de Morte.

Termos correlacionados com “deserto”, “lonjuras”, “solidao”, “perdido”, “inércia” se
aproximam também da palavra “abandono”, expressdo muito corrente na poética de Manoel
de Barros, e que igualmente leva a referencialidade de Morte e de Memoria. Algo que se
abandona ¢ algo que se quer esquecer. No entanto, a0 mesmo tempo que se tem como
premissa o “querer esquecimento”, ¢ também o “ter que lembrar”, trazer primeiramente a
Memoria.

A mesma verificacdo dos termos “arrebol”, “crepusculo” e demais, ¢ percebido no
contexto discursivo das palavras “abandono”, “siléncio”, ‘“deserto”, etc. No entanto, o
sentimento do abandono ¢ duplamente mortifero. A constru¢do fonica de sua estrutura ja
marca a consisténcia da Morte. Nos versos destacados acima, a Memoria também esta
presente e ¢ trazida pela lembranca dos homens solitarios, do sujeito em desconexdo com a
realidade que o cerca, no menino que recebe o “privilégio do abandono” e que, mais adiante,

sera escombro e desertificado.
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3.3 Boca

Normalmente ligada a sensualidade, essa boca ird comungar com uma natureza outra,
uma relagdo inesperada com elementos que se repudia, que a empurra para a decomposigao,
para a Morte. No livro Poesias, a figuracdo da boca como Morte, também se anuncia como
forca enunciativa que move a Natureza, como ¢ visto em: “Minha boca silenciosa”
(BARROS, 19964, p. 79), “A boca estd aberta, seca e escura/De raizes mortas...” (BARROS,
1996a, p. 79), “Havia um frescor de musgo na boca de terra” (BARROS, 1996a, p. 81),

“Vestigios de sua boca iam para flor” (BARROS, 1996a, p. 81), “Porém ¢és morta/resignada./o

boca amarga/ [...]/ boca perdida/ [...]/ sai, boca morta!” (BARROS, 1996a, p. 90). A Morte,
assimilada a essa forca gerativa, que € a palavra, através do termo “boca”, torna o decesso ndo
mais silencioso, mas evocativo. A constru¢do da metafora da Morte, transmutada na figuragao
da boca, ¢ expressa de forma hiperbdlica na poética manoelina.

Nas obras Retrato do artista quando coisa (1998a) ¢ Compéndio para uso dos
passaros (1999a), o poeta Manoel de Barros associa a boca com elementos da natureza,
principalmente com o chdo. Ao se relacionar a boca com o chdo, a Morte ird se apresentar no
intersticio desse didlogo inusitado. No entanto, esse coloquio ¢ inaudivel, essa boca ¢
resignada, silenciosa: “ferrugem de sol nas criangas raizes/de escoria na boca do poeta beira

de rio” (BARROS, 1998a, p. 29), “Boca, s.f. [...] Espécie de orvalho cor de

morango/[...]Pequena abertura para o deserto” (BARROS, 1998a, p. 44), “Pessoas que ouvem

com a boca no chdo seus/rumores dormido pertencem das dguas” (BARROS, 1998a, p. 44),

“com a boca pendurada para os passarinhos” (BARROS, 1999a, p. 16), “Com a boca

~

escorrendo chao” (BARROS, 1999a, p. 25), “A boca de raiz/e agua escorria barro...”
(BARROS, 1999a, p. 51), “como um bule sem boca...” (BARROS, 1999a, p. 53).

Em Matéria de poesia (1999b) e Gramatica expositiva do chao (1999c), a boca ¢
marcadamente relacionada com a decomposi¢cdo, com a decrepitude, com a Morte. Nesse
sentido, a figuracdo da boca como Morte se apresenta na destruicdo do organismo: “em sua

boca as raizes da escoria” (BARROS, 1999b, p. 14), “A boca apodrecendo para a vida!”

(BARROS, 1999b, p. 19), “Envelhecia a boca nas folhagens/A morte gerava fora do carogo”

(BARROS, 19990, p. 25), “Na minha boca estou surdo” (BARROS, 1999b, p. 35), “Viu um

pouco de mato invadindo as ruinas de sua boca!” (BARROS, 1999b, p. 41), “[...] invadisse as

ruinas de minha boca e a enchesse/de frases com morcegos” (BARROS, 1999b, p. 67), “O

homem de lata/esta na boca de espera/de enferrujar” (BARROS, 1999c, p. 23), “se faz um
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corte /na boca/para escorrer/todo o siléncio dele” (BARROS, 1999c, p. 27), “Pessoas que

conhecem 0 chdao com a boca como processo de se procurarem” (BARROS, 1999c, p. 33),

“Ai, meu labio dormia no mar estragado” (BARROS, 1999c, p. 40), "Para ouvir o sussurro/
do mar/ o homem de lata/ se inscreve no mar/ (...)/ Caido na beira/ do mar/ ¢ um tronco

rugoso/ e cria limo/ na boca" (BARROS, 1999c, p. 30). Assim, em ruina, em destrui¢do, a

Morte figura no siléncio da boca. Aquilo que ndo ¢ proferido, a generosidade da palavra que
oferece o siléncio participe, inaugura uma realidade de transcendéncia.

Na inauguragdo de novos seres, Livro de pré-coisas anuncia o tempo mitico, o
tempo das origens da terra pantaneira. A comunhdo entre homens e natureza assinala uma
poética estruturada no ciclo Morte e Vida. A boca, como figuragdo da Morte, estd aberta, ¢
fissura que ndo se fecha e quase fala. Ela acompanha essa inauguragdo e participa dela,
renovando o cenario ¢ a Vida: “Quero morrer no barranco de um rio: - sem moscas na boca
descampada!” (BARROS, 2000, p. 45), “Noto que o ermo tem boca” (BARROS, 2002, p. 15),
“Sua voz era curva pela forma escura da boca” (BARROS, 2002, p. 57), “[...] aquele cheiro de
sol na boca atormentada de uma fémea” (BARROS, 2002, p. 63).

Na obra O guardador de aguas, a figuracdo da boca retoma o projeto do siléncio, da
solidao, do introspectivo. A Morte volta a se associar a elementos de decomposicdo, ao
hiperbolismo da linguagem. As imagens, aparentemente desconexas no livro, acompanham o

cortejo da boca, o luto do siléncio, a fragmentacdo de Bernardo da Mata: “Boca ndo abriu

mais?/Arbora em paredes podres.” (BARROS, 2004a, p. 13), “E em que latas com vermes
emprenhados na boca” (BARROS, 2004a, p. 14), “Estrela encosta quase em sua boca
descalga” (BARROS, 2004a, p. 24), “No lugar de haver boca estd o espanto” (BARROS,

2004a, p. 50), “Palavras tém espessuras varias: vou-lhes ao nu, ao fossil,/ao ouro que trazem
da boca do chdo” (BARROS, 2004a, p. 60).

Em Homero, a palavra psykhé era o que Platdo reconhecia como “alma”, mas que
indica um sopro vital, que abandona o ser humano pela boca, no instante de sua morte.
Embora a boca seja uma metonimia sinestésica da voz, ela ¢ comumente ligada ao desejo, ao
erdtico, a sensualidade e sexualidade. Durante a pesquisa, inimeros autores, tais como Freud,
apenas para efeito de cita¢do, evidenciam um dialogo muito proximo (quase indissociavel)
entre Morte, erotismo e sexualidade. A imagem da boca evidencia anunciagao de algo, espera-
se dos labios uma voz. No entanto, em Manoel de Barros, essa boca anuncia a decomposi¢ao

do sujeito, a proximidade com a Morte.
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3.6 Voz

Na perspectiva religiosa, a palavra proferida ¢ for¢a criadora do Universo. A voz,
nesse sentido, ¢ anunciacao de novos tempos, de conforto, de pressagio, ou esperanga. No
entanto, na poética manoelina, a voz figura como siléncio ou busca por sentidos primitivos,
pela origem. Nesse caminho, o didlogo se apresenta no siléncio, na contemplacdo da
Natureza. Como figuragdo de Morte, a voz ¢ esse reencontro com a solidao, com o mitico,
com a inauguracao de outro universo.

Na obra Menino do mato, o poeta marca o siléncio audivel da Morte ¢ da Memoria.
Essa voz canta as origens do tempo e das sensagdes. Manoel de Barros, especialmente nessa
publicagdo, assinala que ¢ preciso ouvir a voz interior ¢ da Natureza, para que se alcance a
verdadeira comunhao divina, como se percebe nos versos seguintes: “O menino tinha no olhar
um siléncio de chio/e na sua voz uma candura de Fontes” (BARROS, 2010a, p. 9), “O que a
gente aprendia naquele lugar era sé ignorancias/para a gente bem entender a voz das aguas”
(BARROS, 2010a, p. 10), “Nosso conhecimento nado era de estudar em livros./Era de pegar de
apalpar de ouvir e de outros sentidos” (BARROS, 2010a, p. 11), “O rio encostava as margens
na sua voz” (BARROS, 2010a, p. 13), “A gente bem quisera escutar o siléncio do
orvalho/sobre as pedras” (BARROS, 2010a, p. 15), “Louvo ainda as vozes dos habitantes
deste lugar que/trazem para nds, na umidez de suas palavras, a boa/inocéncia de nossas
origens” (BARROS, 2010a, p. 22), “Queria que minha voz tivesse um formato de canto”
(BARROS, 2010a, p. 45), “Eu queria que minhas palavras de joelhos/no chiao pudessem ouvir
as origens da terra” (BARROS, 2010a, p. 65), “O menino foi andando na beira do rio/e achou
uma voz sem boca/A voz era azul” (BARROS, 2010a, p. 95). Na poética de Manoel de
Barros, a voz se relaciona diretamente com a agua. Essa fluidez entre ambas escorre na
poesia. No “A voz de meu pai”, o poeta privilegia a voz e conecta a figura do pai com a agua.
Nessa perspectiva, os ensinamentos do homem se concretizam na fluidez da voz. Em “A voz
de meu pai”, o timbre de cada elemento da Natureza, do pai, € um chamado, ¢ uma busca por
algo que falta, ¢ necessidade de completude. Ouvir as origens ¢, a0 mesmo tempo, ligagao
entre duas temporalidades distintas, uma no “aqui” e “agora”, e outra que se projeta do
passado para o futuro.

Ja no livro Escritos em verbal de ave, o poeta Manoel de Barros evidencia uma voz
que iréd se projetar, ¢ rascunho de palavras ainda por nascer. Na obra, essa figura¢do se torna

palpavel, possui entidade e corrompe o siléncio. A despedida entre Manoel e Bernardo, na
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obra, ¢ ouvida pelo leitor. A voz sai do plano invisivel e vai para o espaco do movimento,
como se observa a seguir: “E sua voz era de Fonte” (BARROS, 2011), “Madrugada/A voz
estava aberta/para os passarinhos” (BARROS, 2011), “Quisera dar ao nada/uma
voz/enlouquecida” (BARROS, 2011), “Desenho da voz/na areia/¢ verbal de ave”. (BARROS,
2011), “Queria que um passarinho/escolhesse minha voz/para seus cantos. FIM” (BARROS,
2011). Segundo Segolin (2006, p. 06), “os seres humanos ndo falam e ndo falaram apenas
para representar, que os seres humanos falam também para [...] reencontrar, para redescobrir
alguma coisa que eles perderam.” Assim, a voz ¢, a0 mesmo tempo, perda e reencontro,
vertigem e epifania, Memoria e Morte.

A voz, na poética de Manoel de Barros, vem, quase sempre, atrelada a necessidade
do poeta em ouvir suas origens. Nas outras obras, os termos “voz” e “concha” caminham
proximamente. Nesse sentido, € preciso ouvir o som interior, aquele que melhor se comunica
com as particularidades do sujeito. Para Manoel de Barros, a poesia ¢ a voz do poeta, “que ¢é a

voz de fazer nascimentos” (BARROS, 1997, p. 17).

3.4 Criancamento, origem, concha, inércia, siléncio e correlatos

Na poesia de Manoel de Barros, a reflexdo sobre o tempo perpassa pela busca do
originario, do “criangamento” que ndo estd na origem do nada, intocdvel, mas na perspectiva
do movimento constante, da transformagdo, na ansia, como a crianca, de nomear tudo que lhe
envolve: “As coisas que ndo tem nome sdo mais pronunciadas por criangas” (BARROS, 1997,
p- 13). O “criancamento” ndo esta no sentido do retrocesso, mas do avango. A infancia, tdo
explorada na poética manoelina, também se aproxima da perspectiva da Morte. No entanto,
no sentido de sua ndo presenga.

E na infancia que a crianga ndo assimila a finitude da vida, ou seja, ela ndo percebe a
ideia da Morte e apenas vagueia pelas tentativas de apreensdo dadas pelos adultos. Embora
nas obras de Manoel de Barros se encontre a busca, quase que obsessiva, dos primoérdios, da
linguagem ainda por acontecer, da infancia das palavras e das agdes, na verdade, camufla-se o
desejo de um periodo em que ndo existe a Morte, pois que € origem, um eterno retorno
acionado pelas imagens (oniricas, imagg¢ticas, infantis, repletas de devaneio e
sentimentalismo) trazidas e presentificadas pela Memoria.

Em Livro sobre nada, Manoel de Barros torna o nada algo palpavel, que se pode ver
e ouvir. A instabilidade aparece tanto no plano discursivo quanto na construcdo das imagens.

29 ¢ 29 <¢ 29 <¢

As figuracdes da Morte, “criangamento”, “origem”, “concha”, “inércia” e “siléncio” aparecem
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na obra marcadas pela auséncia de movimento, como se observa, por exemplo, em: “Era o

proprio indizivel pessoal” (BARROS, 1996c¢, p. 27), “Catre-Velho ¢ um ser confortdvel para

moscas./Ele nem espanta algumas” (BARROS, 1996¢, p. 33), “Sou um sujeito cheio de

recantos./Os desvaos me constam./[...] O dia vai morrer aberto em mim” (BARROS, 1996c,

p. 45), “Eu queria avangar para o comeg¢o./Chegar ao criancamento das palavras” (BARROS,
1996¢, p. 47), “A inércia € meu ato principal” (BARROS, 1996¢, p. 68), “Nao saio de dentro

de mim nem pra pescar” (BARROS, 1996¢c, p. 68), “Do lugar onde estou ja fui embora”

(BARROS, 1996c¢, p. 71), “Agora ¢ s6 puxar o alarme do siléncio que eu saio por ai a

desformar” (BARROS, 1996¢, p. 75), “A minha dire¢do ¢ a pessoa do vento” (BARROS,

1996¢, p. 85). Mesmo quando a no¢do de movimento surge, o poeta religa essa ideia ao
inquietante, a0 imprevisto.

Nas obras Retrato do artista quando coisa (1998a) e Arranjos para assobio
(1998Db) o siléncio, a Memoria e a inércia comungam no espago pantaneiro e brincam com o
poeta: “Os siléncios me praticam” (BARROS, 1998a, p. 11), “(Folhas secas que/forram o

chdo das tardes me transmudaram/para outono? Eu sou meu outono.)” (BARROS, 1998a, p.

15), “Percebi que o homem sofria por dentro de uma/enorme germinacdo de inércia”
(BARROS, 1998a, p. 37), “Remexo com um pedacinho de arame nas/minhas memorias
fésseis” (BARROS, 1998a, p. 47), “A maior riqueza do homem ¢ a sua incompletude”

(BARROS, 1998a, p. 79), “O homem estava parado mil anos nesse lugar sem orelhas”

(BARROS, 1998b, p. 9), “Pedra, s.f.: [...] Palavra que certos poetas empregam para dar

concretude a solidao” (BARROS, 1998b, p. 46), “Olho ¢ uma coisa que participa o siléncio

dos outros/Coisa € uma pessoa que termina como silaba/O chao ¢ um ensino” (BARROS,
1998b, p. 47). Lugar e pessoas se irmanam e a Vida acontece na inércia, pois se “[f]alava que
no Pantanal as coisas ndo acontecem através de movimentos, mas sim do ndo-movimento”

(BARROS, 2002, p. 32).

Se as figuragdes de siléncio, origem, inércia se comungavam com o lugar, em
Menino do Mato todo o movimento ¢ de regresso, € de busca pela origem mitica do sujeito.
No livro, a Morte ¢ percebida como retorno ao divino, uma ponte entre o que se € € 0 que se

quer ser: “O menino tinha no olhar um siléncio de chdo/e na sua voz uma candura de Fontes”

(BARROS, 2010a, p. 9), “E a voz de Deus que habita nas criangas, nos passarinhos e nos
tontos” (BARROS, 2010a, p. 19), “As aguas sdo a epifania da criagdo” (BARROS, 2010a, p.

21), “A infincia da palavra ja vem com o primitivismo das origens” (BARROS, 2010a, p. 33),

“Mas o abandono do lugar era maior/porque continha o primordial” (BARROS, 2010a, p. 63),
“Vinham de longe para mim os siléncios/desprezados” (BARROS, 2010a, p. 87). Na obra,
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Manoel de Barros empresta uma tonalidade saudosista, em que a reflexdo sobre as origens do
sujeito assinalam uma preocupagdo com o tempo que transcorre sem interrupgdoes.

Ao entremear um didlogo entre auséncia de movimento, siléncio e escuridao,
segundo Spalding (1965), a percepcao da Morte logo ¢ acionada. Em Escritos em verbal de
aves, Manoel de Barros aciona tais figuragcdes para entonar a morte de Bernardo: “UMA

DESBIOGRAFIA” (BARROS, 2011), “Bernardo sempre nos parecia que/morava nos inicios

do mundo” (BARROS, 2011), “Entretanto a gente via em Bernardo um/visionario nas origens

da Terra” (BARROS, 2011), “E sua voz era de Fonte” (BARROS, 2011), “Alarme para o

siléncio” (BARROS, 2011); “Abandono de um ser: seria maior/que o seu deserto?”

(BARROS, 2011), “Siléncio das pedras/é o inicio/das palavras?” (BARROS, 2011), “Vi na

soliddo/um siléncio/de concha” (BARROS, 2011). Em especial, a concha (e seus correlatos) ¢

elemento constante na poética manoelina. Para Eliade (1979, p. 130), as cerimoOnias de
iniciacdo “incluem uma morte e uma ressurrei¢do simbdlicas; a concha pode significar o ato
de renascimento espiritual (ressurreicdo) tdo eficazmente como assegura e facilita o

nascimento carnal”.

3.5 Mar

Em outros poemas, Manoel de Barros ja apresentou essa sintonia amorosa, por vezes
conflitante, que ha entre ele e o oceano. No livro Poesias, o poeta Cidade e Pantanal disputam
o eu-lirico. Os encantos do mar, para Manoel de Barros, atordoam. No entanto, na perspectiva
da tese, o mar ¢ figuracdo de Morte. Para Eliade (1979, p. 153), “a agua ‘mata’ por
exceléncia: ela dissolve, anula todas as formas. O mar provoca, ao primeiro olhar, um
atordoamento, uma esquisitice identificada aos mistérios do mundo e logo aceita, de bom
grado, com um sorriso de contentamento nos labios”. Nesse sentido, o mar aglutina, mata e
recria o sujeito, como se pode observar em: “Amo a rua torta/E do mar o odor. [...] Vou
tangido e raro!/Tangido vou./Suspenso de ventos/Do mar, pelo odor.” (BARROS, 1996a, p.

78), “Da primeira vez que olhou o mar, da impressdo de atordoamento” (BARROS, 1996a, p.

90), “Como estou so: Afago casas tortas,/Falo com o mar na rua suja.../Nu e liberto levo o
vento/No ombro de losangos amarelos./[...] Que vontade de voltar para a fazenda!/Por que
deixam um menino que ¢ do mato/Amar o mar com tanta violéncia?” (BARROS, 1996a, p.
93/94).

Na obra Gramatica expositiva do chio, o mar assume entidade corpdrea e revela
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seus ensinamentos. No livro, os elementos da Natureza expdem a sua gramatica, as suas
regras de Vida e de Morte. Assim, participar dessa exposi¢do ¢ encontrar a circularidade do

tempo, como se observa em: “Para ouvir o sussurro/do mar/o homem de lata/se inscreve no

mar” (BARROS, 1999c, p. 25), “Caido na beira/do mar/é um tronco rugoso/e cria limo/na
boca” (BARROS, 1999c, p. 25), “O homem/¢ recolhido como destrogos/de ostras, tragos de
passaros/surdos, comidos de mar” (BARROS, 1999c, p. 34). O “homem de lata”, em frialdade

com o mundo que o cerca, sem sentimentalidade, ouve os ensinamentos do mar e se inscreve
nele, participa dele, renova-se com ele. Ha, no livro, um rito antropofagico do sujeito que €
devorado e recriado pelo mar, pela consciéncia da Morte. O mar, na perspectiva do
Gramatica expositiva do chao, ndo destréi, mas recolhe, assim como a mae que recebe nos
bragos o filho perdido.

Segundo Bachelard (1997, p. 49), “contemplar a dgua ¢ escoar-se, ¢ dissolver-se, ¢
morrer”. Assim acontece a transmutagdo do sujeito. O poeta se desfigura e é contemplado e
aglutinado pela propria Morte. A transmutacdo acontece no definhamento do sujeito
melancélico. A contemplagdo do mar ¢ figura de Memoéria e saudosismo. E no momento de se

apreciar as ondas do mar que o sujeito se percebe, também, em idas e vindas da Memoria.

3.7 Cidade

A imagem da cidade (e seus correlatos de termos) que desmorona o sujeito, ou que
surge destrocada, em ruinas, € que, em muitas das vezes, transmuta o sujeito em Morte ¢ bem
marcada no livro Poesias. As figuracdes da Cidade, na obra, surgem correlatas ao termo
“mar”, uma alusdo ao Rio de Janeiro, lugar onde o poeta viveu muitos anos. Enquanto Morte
do sujeito lirico, Manoel de Barros evidencia a nulidade do homem diante de grandezas como
a cidade e o mar. Um confronto complementar entre a Vida e a Morte: “As coisas eram

simples/Nem gaivotas no mar imperturbavel,/Mas havia uma pergunta que me desafiava/E os

mistérios se encontravam como dois numeros e se/completavam/Em meu rosto... Nada posso
fazer, pensei” (BARROS, 1996a, p. 77), “Como estou sé: Afago casas tortas/[...] Ser menino

aos trinta anos, que desgraga/Nesta borda de mar de Botafogo!/Que vontade de chorar pelos

mendigos!” (BARROS, 1996a, p. 93), “Adornei-me de mar e de desertos/[...] Dou as praias
de Deus: a alma ferida” (BARROS, 1996a, p. 100), “Vejo-o depois andar sobre a cidade

errante errante/como os caes vagabundos/E adormecer nas pedras junto ao mar” (BARROS,

1996a, p. 101). Assim, para o poeta, “Quando meus olhos estdo sujos da civilizagao,
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cresce/por dentro deles um desejo de arvores e aves” (BARROS, 2002, p. 12).

Se por um lado, a cidade, no livro Poesias, ¢ impassivel, em Matéria de poesia
(1999b) ¢ Memorias inventas: primeira infancia (2003), a cidade se apresenta como
insignificancia, onde o lugar de origem ¢ maior e repleto de vivacidade, como se observa em:
“La fora/a cidade no avesso purgava” (BARROS, 19990, p. 27), “Viajou viajou na madrugada

branca/No balde encontrara um jovem/com uma tramela na bocal!/E a cidade destripada

dentro do olho” (BARROS, 1999b, p. 28), “Acho que o lugar onde a gente brincou ¢ maior do
que a cidade. A gente s6 descobre/isso depois de grande. A gente descobre que o tamanho das
coisas ha de ser medido/pela intimidade que temos com as coisas. Ha de ser como acontece
com o amor” (BARROS, 2003, XIV), “Meu quintal ¢ maior do que o mundo” (BARROS,
2003, IX).

Embora o termo “cidade”, ou seus correlatos, ndo figure com tanta for¢a na poética
de Manoel de Barros, como ocorre em Poesias, a cidade ¢ sempre elemento de desconforto
para o poeta. Mesmo com um toque de admiragdo pelos centros cosmopolitas, a desconexao
do sujeito com o lugar ¢ evidéncia de que o espaco de harmonia e comunhao, para Manoel de
Barros, ¢ junto, em irmandade com a natureza. O movimento citadino imprime outro ritmo,
mais acelerado, em que a contemplagdo das coisas simples, ndo ¢ importante. No plano da
comunhdo com a natureza, esse movimento ¢ quase inércia, mas ¢ o tempo exato do olhar
contemplativo, de troca, de sentir-se, minimamente, em fugaz completude.

Na poética de Manoel de Barros, a cidade ¢ lugar de ensinamentos eruditos e que
pouco se sustenta na pratica de transcendéncia. Para o poeta, “O ser que na sociedade ¢
chutado como uma/barata — cresce de importancia para o meu olho” (BARROS, 1999a, p.

27).

3.8 Andorinha

Muito recorrente na poética de Manoel de Barros, as aves aparecem, muitas vezes,
como encurtadoras do dia, levando e trazendo o amanhecer, na inércia de um olho de lagarto,
ou simplesmente nos ombros de alguém. No entanto, a andorinha possui um tratamento
diferenciado. Nas obras do poeta, esse pequeno passaro €, a0 mesmo tempo, mensageiro,
anunciag¢do e renovagdo, um encurtador de tempos. Morte e Memoria figura na imagem da
andorinha. O termo em si, no contexto da poética manoelina, aparece de maneira esparsa. Em
Livro sobre nada, a ave surge em um verso e remete ao nao voar, a0 ndo movimento: “Sem

chuvas, ja reparei, as andorinhas perdem o poder/de voar livres” (BARROS, 1996¢, p. 31).
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Em O livro das ignoracas, o poeta santifica a andorinha e deposita nela a
transcendéncia, como se observa em: “Meu fanal ¢ um poente com andorinhas” (BARROS,
1997, p. 49), “Deste lado de mim parou o limo/E de outro lado uma andorinha benta./Eu sou
beato nesse passarinho” (BARROS, 1997, p. 65), “Nao era mais a denuncia das palavras que
me/importavam mas a parte selvagem delas, os seus/refolhos, as suas entraduras./Foi entdo
que comecei a lecionar andorinhas” (BARROS, 1997, p. 102).

Nas outras obras, a figuracao da andorinha como ritual de passagem e transcendéncia
se tornam mais raros. No entanto, a ave garca ¢ retomada com mais frequéncia. Em
Memorias Inventadas: a terceira infancia, o poeta traz a figura da andorinha novamente em
didlogo com a perspectiva de ritual, como se observa em: “E os passaros voariam sobre o
nosso azul. Eu tentei me horizontar as andorinhas. E as palavras mais faceiras queriam se
enluarar sobre os rios” (BARROS, 2008, III), “O sol ainda vem escorado por bando de
andorinhas” (BARROS, 2008, V). Ao pensar na andorinha e na constru¢do do seu ninho,
Bachelard (1993) retoma o pensamento de que o ninho ¢ o centro de um mundo. Para o autor,
ao se referir a Boris Pastemak, o ser humano ¢ como uma andorinha que constréi o mundo
como um enorme ninho, “[...] um aglomerado de terra e céu, de vida e morte, e de dois
tempos, aquele que ¢ disponivel e aquele que faz falta” (BACHELARD, 1993, p. 265).

As figuragdes da Morte na poética de Manoel de Barros, como ja visto, sdo
entrelacadas com o saudosismo, por uma falta que ¢ busca constante. Essa resisténcia contra o
tempo, em sua poética, apresenta-se como transgressdo, como transcendéncia. H4 um
envolvimento discursivo muito forte entre a Morte e a Memoria que se concretiza, e dialoga,
nas entrelinhas da poesia.

Morte e Memoria passeiam por figuragdes diversas, mas sempre caminhando por
pontes, por meninos do mato, pelos sujeitos frageis que merecem cuidados, por dentro de
elementos expostos do chdo, entre confissdes veladas, pelos (inter)ditos da poesia, no olhar

cabisbaixo do poeta que caminha para as origens do ser.
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CONCLUSAO

O leitor, imerso em uma “ilusdo referencial” (BERTRAND, 2003, p. 110), vé no
discurso poético o estilhacamento da realidade e a implosdo de referéncias e marcagdes
direcionais. A leitura, nesse aspecto, torna-se construto de mao dupla em constante permuta
com o leitor critico. O choque, a fissura, a discursividade ndo simétrica repulsa o real e prevé
a enunciacdo como mecanismo para compreender uma objetividade discursiva e apreendé-la.
O discurso poético exclui a ordem, mas abomina o caos. H4 uma ordenacao na desordem.
Nada ¢ aleatorio ou ingénuo na fic¢do (ou até mesmo na vida real).

Ao se falar de estilhagamento, choque e fissura, no caso, a Morte e a Memoria se
apresentam como possiveis pontes de didlogo com o discurso poético. Refletir sobre poesia,
Morte e Memoria ¢, igualmente, pensar sobre algo que invade o sujeito, espreitando-o.

Pensando nessas consideragdes, a tese se propds a descrever e analisar figuragdes da
Morte e da Memoria na poética de Manoel de Barros. Para tanto, a perspectiva assumida
vislumbra cada eixo como um quiasmo no ambito de um movimento ciclico. Para tanto, o
cenario que se apresentou para a concretizagdo desse objetivo foi constituido pelas obras
Poesias (1956), Menino do Mato (2010) e Escritos em verbal de aves (2011). Contudo, o
recorte foi ainda mais cirurgico ao assumir “A voz de meu pai”’ como “poema-sintese” dos
eixos tematicos da tese. O caminho foi percorrido em etapas que se comunicaram para criar
uma atmosfera que acionasse, no leitor, essa perspectiva nova na poética de Manoel de
Barros.

A Morte assume inimeras faces e ¢ percebida de diferentes maneiras por cada
sociedade. O decesso € eixo significativo da vida, uma conexdo em que um ndo existe sem o
outro. Embora assuma muitas figuragdes, na poética de Manoel de Barros, constitui-se de
outras imagens e caminha com a poesia ao lado de seres, cuja grandeza ndo esta tao visivel
aos olhos da mesmice. Esses seres transparecem no chdo, no céu, no rio, por dentro do olho,
nas lembrang¢as do menino.

A transmutacdo, tema recorrente na poesia manoelina, foi tratada, na tese, como
perspectiva da Morte, um movimento que vai de um ser para outra matéria. Assim, ndo ha
uma percepcao de conflito entre Vida e decesso, mas uma afinidade. A transmutacdo, nesse
sentido, ndo se trata de uma simples metamorfose, ou mudanga, mas de um processo que
passa da Vida para a Morte e vai para outra Vida.

No caso da Memoria, muito evidente na poética de Manoel de Barros, e tdo discutida

no meio académico, foi, na perspectiva desta tese, ndo um ato rememorativo da infancia, mas
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uma tentativa de transpor a realidade passada para o presente. Nisso, a Memoria foi
relacionada diretamente com a Vida e com a presentificacdo das lembrangas. Essa perspectiva
assumiu a direcao de resisténcia a Morte. No entanto, se o decesso nao ¢ visto como finitude,
e a Memoria ¢ presentificacdo, ao fim, ndo se trata de um prisma paradoxal, mas de um
movimento que ratifica uma transcendéncia.

Nesse enfoque, o primeiro item da tese, “Manoel de Barros: a exposi¢do do chdo”,
apresentou, de maneira sucinta, a trajetéria pessoal e bibliografica do poeta Manoel de Barros,
em dois movimentos que se edificam.

Em “Manoel: menino do mato” foi possivel descrever, depois de longas leituras de
matérias jornalisticas, onde se privilegiou apenas as entrevistas, um percurso (bli)biografia
que entremeou comentarios do poeta com a concepgao critica da midia. Nesse caminho, para
escrever esse subitem, procurou-se deter apenas nos materiais que possuiam cunho analitico
sobre as obras e/ou da poética de Manoel de Barros. Assim, ao percorrer esse trajeto entre as
obras do poeta foi possivel perceber que se trata de um “afunilamento” tematico.

Descrever um pouco de cada livro de Manoel de Barros foi, sobremaneira,
importante para compreender esse trajeto e assinalar as obras que se comunicam, ou ndo, com
as perspectivas levantadas na tese. O que ficou evidente, nesse subitem, ¢ que o poeta
caminha para o siléncio, para um momento contemplativo. Cada obra reflete uma perspectiva
de profunda reflexdo sobre a linguagem, a origem, a Vida e a Morte. Em certa entrevista, o
poeta diz que se prepara para um “recolhimento de conchas. (E que seja sem dor, em algum
banco da praga, espantando da cara as moscas mais brilhantes)”®. Conhecer as obras de
Manoel de Barros € perceber suas varias faces, mas também sinaliza uma abertura para se
compreender os paradigmas vividos pelo ser ficcional e pessoal, pois, para o poeta, a poesia €
endogena e egoista. Quando a poesia fala, ¢ o sujeito letral e fisico que ela denuncia. E, nessa
perspectiva, apresentada na tese, 0 momento que se abriu para a intimidade do que pensa o
poeta sobre assuntos corriqueiros, mas perturbadores, como Morte, Vida, Memoria, Infancia,
Poesia.

Nesse subitem, evidenciou-se esse didlogo entre poeta e obras, numa relacdo que
sinaliza para os eixos tematicos da tese. No momento em que se falava de cada livro do poeta,
ressaltou-se a presenca do tema da Morte e da Memoria que seriam chamados para a andlise.
Tal caminho demonstrou os direcionamentos dos eixos. Mostrar as obras que permitem

evidenciar a presenca do decesso e da Memoria, no plano da complementariedade, um

% Apud WALDMAN, Berta. A poesia a0 rés do chdo. In: BARROS, Manoel de. Gramitica expositiva do
chio: poesia quase toda. Rio de Janeiro: Civilizagdo, 1992. p. 11.
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percurso da tese.

Ja no subitem “Manoel, Morte e Memoria: confissoes veladas”, a preocupagdo girou
na ideia central de demonstrar, através das entrevistas do poeta, a perspectiva assumida por
ele diante dos temas da Morte e da Memoria. No entanto, como muito ja se sabe e se estudou
sobre a Memoria na poética manoelina, esse subitem deteve-se mais nas consideragdes do
poeta sobre a Morte.

Percebeu-se que o tema da Morte, diretamente, ndo ¢ roteiro dos questionarios nas
entrevistas. No entanto, cada vez mais, no percurso dos coloquios, o eixo mortudrio ficava
evidente. Durante o caminho, as entrevistas tornam-se rarefeitas, o poeta ainda mais calado e
distante. A Morte, assim, “é¢ uma coisa indestrutivel” (BARROS, 1998a, p. 65). Ou, talvez, o
poeta, nesse momento de sua vida, diria assim: “Ando muito completo de vazios./Meu 6rgao
de morrer me predomina” (BARROS, 1997, p. 55).

A Morte, nas confissdes do poeta, ¢ velada. Contudo, ao percorrer o subitem, com
suas entrevistas, foi possivel perceber o tom melancolico que assume suas palavras. Nao para
menos, diante da perda dos dois filhos, e do amigo-familiar Bernardo, o poeta que caminha,
em “passos incertos” para os 100 (cem) anos, sofreu a perda de pedagos irreparaveis.

Nesse subitem, o leitor encarou as palavras do poeta e, talvez, surpreendeu-se com
algumas das falas do tipo, “E evidente que quero falar em morte: o velho estd morrendo,
ficando fraco. E uma preocupagdo minha, a morte. Tenho 74 anos. Qualquer pessoa tem
preocupacdo com a morte, sobretudo em idade avangada” (BARROS, 1991b, p. 05), ou “A
velhice ¢ uma merda...” (BARROS, 2012). Ditas de maneira espontanea, essa parte da tese
demonstrou que ha uma preocupacdo do poeta diante da Morte. E assim, como visto no
subitem anterior, sendo sua poesia endogena, Manoel de Barros traz na sua poética uma
perspectiva de Morte. No entanto, esse prisma foi sinalizado como ciclo e em didlogo
constante com a Memoria.

O motivo de se percorrer esses dois caminhos, primeiramente com a descricao das
obras, e, depois, apresentar as entrevistas do poeta, anuncia ao leitor que ha, efetivamente,
essa perspectiva entrelagada no discurso poético de Manoel de Barros. Um subitem requereu
um didlogo tematico com o outro, como se os eixos fluissem de um para o outro. Preocupou-
se na tese, que a trama discursiva do poema ficasse em clara conexdo com os eixos da tese.
Para tanto, a metodologia utilizada para a construcdo desses dois subitens, e que
posteriormente recaiu na parte da analise, percorreu a trajetoria de releitura de todas as obras
publicadas do poeta, destacando os poemas por eixos tematicos, no caso Morte ¢ Memoria.

Depois, realizou-se uma detalhada, na medida do possivel, pesquisa midiatica sobre o poeta.
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Evidentemente, essa varredura apresentou um numeroso material. Para a estruturacao desses
subitens, entdo, privilegiou-se a midia gerada através de entrevistas, ¢ um documentario, SO
dez por cento é mentira, de 2008. Assim, o didlogo se estabeleceu.

Essa metodologia possibilitou um panorama semantico que, evidenciado nos subitens
1.1 e 1.2, sustentou a perspectiva de que o caminho, embora ainda cambaleante, iria se
edificar com propriedade, pois, se o poeta fala da Vida, essa se atrela a Morte, que, por sua
vez, se comunica com a Memoria, uma vez que, no que concerne ao prisma da tese, Morte ¢
transmutacao, renovagao do sujeito, e Memoria ¢ presentificagdao da Vida.

Sendo assim, tendo em vista que se chamou atengdo para os eixos na poética de
Manoel de Barros, o passo seguinte era de selecionar o referencial que daria suporte para esse
didlogo. Para tanto, buscou-se, entdo, um panorama geral, de diferentes perspectivas:
antropologicas, sociais, historicas. Abriu-se, entdo, o caminho para o item 2.

Nesse segundo item foi proposta uma orientagdo referencial sobre cada um dos
temas, para, em seguida, realizar as andlises dos poemas. Percorreu-se um didlogo da
concep¢do da Morte nas perspectivas historicas, antropologica e social. O que figurou em
evidéncia foi a visdo evolutiva da percepcao da Morte na cultura Ocidental. Durante a escrita
foi possivel perceber que o tema do decesso mudou significativamente o modo relacional
entre 0s vivos € os mortos. Durante muitos anos, na sociedade medieval, a Morte era
participe, acompanhada de perto por entes queridos e familiares. Com a mudanga no processo
de industrializa¢do, bem como suas modernidades, o sujeito realocou a Morte para, em alguns
casos, uma “antessala” chamada de Hospital.

Ao se distanciar desse momento solitario, a sociedade moderna ocidental modificou
seu didlogo com o decesso e estabeleceu limitagdes. A velhice, nesse sentido de pensamento,
comegou a ser vista como um anuncio, silencioso, daquilo que se queria evitar, ou mesmo
adiar: a Morte. Assim, proliferaram-se asilos e o decesso se tornou comércio lucrativo.

O debate com textos e autores importantes, que tomam a histéria da morte com
propriedade, foram trazidos no sentido de corroborar com uma visdo menos poética da Morte.
Autores como Philippe Aries e Jean Baudrillard, por exemplo, foram significativos para
compreender esse caminho que a Morte percorreu até os dias atuais, € como esse tema se
relaciona intrinsecamente com o capitalismo. No mesmo sentido, discussdes como em Gilles
Lipovetski e Edgar Morin evidenciam a Morte numa relagdo de negatividade em tempos
modernos.

Numa perspectiva antropoldgica, social ou histdrica, o que ficou de mais evidente

fora as inumeras possibilidades de reflexdo sobre a Morte e como o sujeito encara esse
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caminho inevitavel.

No mesmo sentido das perspectivas levantadas pela Morte, a Memoria foi tratada no
panorama diferenciador das terminologias associadas: rememoragdo, lembranga,
reminiscéncia. A prerrogativa foi de atravessar, mesmo que sucintamente, seus conceitos
sociologicos, pelo funcionamento neurologico, € sua relacdo direta com o Tempo, sua
conectividade com o prisma historico.

No desenvolvimento dessa parte, a Memoria ficou evidenciada, sempre, com a
concepc¢ao do Tempo. Nao se tratou, na tese, da escrita (auto)biografica, por entender que tal
empreendimento ndo se liga diretamente com sua proposi¢cdo. Contudo, ressaltou-se a
Memoéria como construto da identidade do sujeito. Tal proposi¢do alavancou a ideia de que,
para a tese, a Memoria ndo sinaliza apenas uma conexao temporal do passado com o presente,
mas uma forga que age no sujeito e faz uma ponte direta entre o individuo que foi e o que ele
sera futuramente.

Os debates trazidos nesse subitem exprimiram perspectivas diferenciadoras sobre o
tratamento da Memoria, como, por exemplo, de Eneida Maria de Souza, que contribuiu com a
trama discursiva da subjetividade intervindo, de modo direto, na ideia de critica biografica. Ja
Ecléa Bosi evidenciou o trabalho do entrecruzamento entre cultura e Memoria para a
constru¢do de uma identidade propria. Em Alfredo Bosi, ficou a contribuigdo da leitura da
imagem realizada pela lembranca e pela imagina¢do. Para o autor, como foi evidenciada
durante a escrita, a imagem da Memoria € a que mais se aproxima do inconsciente do sujeito.
Isso se torna importante no momento em que, para a tese, a Memoria presentifica as imagens
da infancia na poética de Manoel de Barros.

Assim, em “Cuidado: fragil” ficou, mesmo que de maneira breve, um panorama do
que se compreende da perspectiva da Memoria.

Tendo em vista o trajeto percorrido, o subitem 2.3 que se apresentou na sequéncia € o
que comprova os pressupostos da tese: o topico de andlise intitulado “No horizonte do
possivel: Morte e Memoria na poética de Manoel de Barros™.

Esse subitem mostrou, através das analises, a presenga e as possiveis figuragdes da
Morte, como transmuta¢cdo ou como nulidade de uma parte do sujeito, e da Memoria, como
presentificacdo das origens, resisténcia ao esquecimento, a Morte. Assim, o debate se
estruturou no poema-sintese “A voz de meu pai”, presente no livro Poesias, publicado em
1956. No entanto, duas outras obras foram acionadas para complementar as ideias de Morte e
Memoéria na poética manoelina: Menino do Mato (2010) e Escritos em verbal de ave

(2011).
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Evidenciou-se que o projeto da obra Poesias ¢ o didlogo intratextual e um
movimento de Vida e Morte. Os poemas parecem agrupados em aparentes blocos que se
comunicam e deixam entrever uma sinuosa visdo do impasse da consciéncia criadora. A
dialética entre cidade e campo, como ficou assinalado, foi exposta tenuamente ao nivel
tematico e de maneira contundente quanto a formalizagdo da tensdo existencial que se
concretiza entre os dois polos. A trajetoria que se percebeu no livro ¢ a de uma luta quase que
apostolica e filosofica do sujeito que procura seu lugar no mundo. Mais do que isso, um Ser
em desconforto no espago que habita e que deseja voltar para sua origem, para o éden
pantaneiro. Nessa conversacdo cosmica entre poeta, natureza, pai, Memorias, a Morte marca
sua presenga ¢ se figura em elementos que espreitam o sujeito € sua poesia.

Nesse sentido, a escrita ndo se ocupou apenas do “poema-sintese”, mas trouxe para o
dialogo discursivo outros poemas e obras que se comunicam com os temas da tese. O objetivo
foi de compor uma danga de idas e vindas em outras obras, em outros poemas para entremear
com o poema principal. No entanto, Menino do Mato ¢ Escritos em verbal de aves foram
analisados de modo diferente. Foram acionadas também as capas, as iluminuras, os desenhos
que compodem as obras, entrecruzando os poemas, com a estrutura visual.

Menino do Mato, publicado em 2010, sinaliza uma Memdria que presentifica a casa,
os entes familiares, o Pantanal e os ensinamentos infantis, tudo perpassado pelo tom
nostalgico. No livro, observou-se a presenca constante dos termos “abandono” e “desver”, o
que evidencia a perspectiva da Morte e da Memoria. Na obra, a celebracdo ¢ realizada com os
familiares e os ensinamentos sdo relembrados pelas figuras do avd, da mae, do pai e de
Bernardo. As Memorias do poeta, aliadas a imaginagdo, revelam a consciéncia criadora, como

evidenciou o proprio Manoel de Barros, em entrevista:

Tem que dar trabalho para a imaginagdo para produzir. Nao € s6 memoria,
ndo. A minha, entdo... E a imaginac¢do. A imaginacao € viva, € a libido, o
desejo do ser humano. O poeta tem de desejar alguma coisa dentro da
imaginagdo dele. E eu até hoje penso que ndo tenha perdido nada. Acho que
minha imaginagdo estd ¢ modificada porque estd ficando um pouco louca,
diz o poeta (MELO, 2013).

Escritos em verbal de aves, publicado em 2011, ¢ uma homenagem, declarada, ao
amigo e alter-ego Bernardo. Observou-se um tratamento diferenciado desde a concepcdo da
estrutura material do livro, até na estética dos poemas. A “desbiografia” de Bernardo ¢ a
epifania da Natureza, ¢ a comunhdo dos seres, um convite para o leitor adentrar num espaco

ludico, repleto de imagens e construgdes pouco logicas.
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Nesse sentido, propos-se o didlogo € o movimento da Morte e da Memoria marcado
em idas e voltas a outros poemas e as outras obras, as leituras referenciais e as subjetividades
do poeta.

Ao término, em “Figuragoes da Morte: nos (inter)ditos da poética manoelina”,
ressaltaram-se as possiveis figuras e imagens que cercam o tema da Morte. Esse momento da
tese evidenciou outros versos que permeiam o eixo mortuario. Novamente, salientou que o
tema da Memoria ja ficou muito destacado no meio académico. Privilegiaram-se, entdo, as
figuragdes da Morte e da Memoria em movimento ciclico.

Assim, nessa perspectiva, a tese demonstrou que o Ser, na leitura manoelina, ¢
diluido no cenario textual, na paisagem, uma implosdo que tenta um espago aberto de
conciliagdo entre o mundo real e o imagético, através da troca mutua, entre o ser € a
linguagem. No entanto, paira na atmosfera textual um novo cosmo que espreita e se torna
presenga sentida. O cenario envolve todos os seres da natureza numa danga que, a0 mesmo
tempo, se equilibra na Morte e na Vida.

Um aspecto importante da obra de Manoel de Barros € justamente a transi¢do entre
os “estados” do ser humano e da natureza, do seu passado com o seu presente, entre o ser
Iacido, constante e o inconstante. A morte, a infancia, a deméncia, a memoria, a natureza se
apresentam de maneira instavel tanto em sua existéncia como no discurso manoelino. A
profusdo de tais tematicas expde um ciclo que ora se apresenta como vida e ora como morte.
Na verdade, procurou-se demonstrar que tais elementos figuram na poética de Manoel de
Barros como sinais da representacdo da Morte como rito de transformacao discursiva (tendo
em vista que hd uma modificacdo gradual na temadtica e na escrita do poeta), fechamento de
um ciclo em que se evidencia a memoria como presentificacdo da Vida, a infancia como
regresso ao nada e a constante metaforizacao do siléncio, da contemplagdo como morte visual
em sua poética.

A poética de Manoel de Barros ¢ término e recomec¢o. Um ciclo que ndo se fecha,

mas impulsiona o novo.



191

REFERENCIAS

AGAMBEN, Giorgio. A linguagem e a morte: um seminario sobre o lugar da negatividade.
Trad. Henrique Burigo. Belo Horizonte: UFMG, 2006.

ALMEIDA, Leonardo Pinto de. Subjetividade e o escrever, ensaio sobre a Experiéncia
Literaria. Revista Brasileira de Literatura Comparada. Sio Paulo, v. 12, 2008. p. 69-89.

ANDRADE, Carlos Drummond de. Poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguiar, 2007.

ARIES, Philippe. Histéria da morte no Ocidente: da Idade Média aos nossos dias. Trad.
Priscila Viana de Siqueira. Rio de Janeiro: Ediouro, 2003.

ARIES, Philippe. O Homem Diante da Morte. Trad. Luiza Ribeiro. 2. ed. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1990.

ASSUNCAO, Paulinho. Das artes do assobio. O Estado de Minas, Suplemento Literério,
Belo Horizonte, n.° 887, 01 out. 1983.

ASSUNCAO, Paulinho. As pré-coisas de Manoel de Barros. O Estado de Minas,
Suplemento Literario, Belo Horizonte, 23 jan. 1986.

BACHELARD, Gaston. Os devaneios voltados para a infincia. In: . A poética do
devaneio. Trad. Antonio de Padua Danesi. Sao Paulo: Martins Fontes, 1988.

BACHELARD, Gaston. O ar e os sonhos: ensaio sobre a imaginagdo do movimento. Trad.
Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1990.

BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Trad. Antonio de Padua Danesi. Sdo Paulo:
Abril Cultura, 1993.

BACHELARD, Gaston. A agua e os sonhos: ensaio sobre a imaginacdo. Trad. Antonio de
Padua Danesi. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997.

BARBOSA, Jos¢é Alexandre. A metafora critica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974.

BARBOSA, Frederico. Poeta elabora a gramatica das coisas inuteis. Folha de Sao Paulo, Sao
Paulo, 01 dez. 1990.

BARROS, Manoel de. Manoel de Barros: sobreviver pela palavra. Revista Grifo, Campo
Grande, maio de 1979. Entrevista concedida a José Otavio Guizzo.

BARROS, Manoel de. O escarnio e a ternura. Revista Leia, Sao Paulo, n° 104, jun. 1987a.
Entrevista concedida a José Maria Cangado.

BARROS, Manoel de. Andonima flor do Pantanal. Visao, Santa Catarina, 02 set. 1987b.
Entrevista concedida a Barbara Heliodora.

BARROS, Manoel de. A poesia das palavras desconhecidas. Bric a Brac, Brasilia, n. 3, p.



192

35-44, 1989. Entrevista concedida a Joao Borges e Luis Turiba.

BARROS, Manoel de. Manoel de Barros: concerto a céu aberto para solos de aves. Nicolau.
Curitiba, n® 40, 1991a. Entrevista concedida a Adélia Maria Lopes.

BARROS, Manoel de. Poeta busca estética do ordinario. O Globo, Rio de Janeiro, 29 dez.
1991b. Entrevista concedida a Isabel Cristina Mauad.

BARROS, Manoel de. Manoel de Barros. In: SA, Maria da Gléria. Meméria da Arte em
Mato Grosso do Sul: historias de vida. Campo Grande: Projeto Memoria da Arte em Mato
Grosso do Sul, 1992.

BARROS, Manoel de. Manoel de Barros busca na ignorancia a fonte da poesia. Folha de Sao
Paulo, Sao Paulo, 14 nov. 1993a. Entrevista concedida a José Geraldo Couto.

BARROS, Manoel de. O poeta vive do Mistério. Executivo Plus, Campo Grande, 1993b.
Entrevista concedida a Thais Costa.

BARROS, Manoel de. O desconsertador de linguagens. Zero Hora, Porto Alegre, p. 08-09,
03 set. 1994a. Entrevista concedida a Tagore Biram.

BARROS, Manoel de. A estética do ‘bom-gostismo’. Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 09 jan.
1994b. Entrevista concedida a José Geraldo Couto. Disponivel em:

<http://wwwl.folha.uol.com.br/fsp/1994/1/09/mais!/2.htmI>. Acesso em: 13/05/2014.

BARROS, Manoel de. Poesias. In: . Gramatica expositiva do chio (poesia quase
toda). 3. ed. Rio de Janeiro: Civilizag¢ao Brasileira, 1996a. p. 75 — 120.

BARROS, Manoel de. Face Imdvel. In: . Gramatica expositiva do chio (poesia quase
toda). 3. ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1996b. p. 31 —43.

BARROS, Manoel de. Livro sobre nada. Rio de Janeiro: Record, 1996¢.

BARROS, Manoel de. Um inventor de palavras. O Globo, Rio de Janeiro, 02 abr. 1996d.
Entrevista concedida a Daniela Name.

BARROS, Manoel de. Poesia de Manoel de Barros esta de volta. Folha de Sao Paulo, Sao
Paulo, 10 fev. 1996e. Entrevista concedida a José Geraldo Couto.

BARROS, Manoel de. Nada ¢ tao poético quanto a inutilidade. Revista Lector, Sao Paulo,
1996f. Entrevista concedida a Marcio Vassallo.

BARROS, Manoel de. O tema da minha poesia sou eu mesmo. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 24 de ago. 1996g. Entrevista concedida a André Luis de Barros.

BARROS, Manoel de. O livro das ignoriagas. 4. ed. Rio de Janeiro: Record, 1997.
BARROS, Manoel de. Retrato do artista quando coisa. Rio de Janeiro: Record, 1998a.

BARROS, Manoel de. Arranjos para assobio. 2. ed. Rio de Janeiro: Record, 1998b.



193

BARROS, Manoel de. Um poeta em plena infancia. O Globo, Rio de Janeiro, 07 nov. 1998c.
Entrevista concedida a Manya Millen.

BARROS, Manoel de. Compéndio para uso dos passaros. 3. ed. Rio de Janeiro: Record,
1999a.

BARROS, Manoel de. Matéria de poesia. 3. ed. Rio de Janeiro: Record, 1999b.

BARROS, Manoel de. Gramatica expositiva do chao. 3. ed. Rio de Janeiro: Record, 1999c.
BARROS, Manoel de. Ensaios fotograficos. Rio de Janeiro: Record, 2000.

BARROS, Manoel de. O fazedor de amanhecer. Rio de Janeiro: Salamandra, 2001.
BARROS, Manoel de. Livro de pré-coisas. 3. ed. Rio de Janeiro: Record, 2002.

BARROS, Manoel de. Memoérias Inventadas: a infancia. Sdo Paulo: Planeta, 2003.
BARROS, Manoel de. O guardador de aguas. 4. ed. Rio de Janeiro: Record, 2004a.
BARROS, Manoel de. Poemas rupestres. Rio de Janeiro: Record, 2004b.

BARROS, Manoel de. Poemas concebidos sem pecado. 4. ed. Rio de Janeiro: Record, 2005.
BARROS, Manoel de. Memdrias Inventadas: a segunda infancia. S0 Paulo: Planeta, 2006a.

BARROS, Manoel de. Manoel de Barros se considera um songo — parte I. Caros Amigos.
Sdo Paulo, 11 dez. 2006c¢c. Entrevista concedida a Bosco Martins.

BARROS, Manoel de. Memorias Inventadas: a terceira infancia. Sdo Paulo: Planeta, 2008.

BARROS, Manoel de. Bilhetes poéticos. O estado de Sao Paulo. Sao Paulo, 04 nov. 2009.
Entrevista concedida a Ubiratan Brasil.

BARROS, Manoel de. Menino do mato. Sao Paulo: Leya, 2010a.

BARROS, Manoel de. Voar fora da asa: a inventividade e o primitivismo da poesia de
Manoel de Barros. Revista Cult. Sao Paulo, 2010b. Entrevista concedida a Wilker Sousa.
Disponivel em: <http://revistacult.uol.com.br/home/2010/05/voar-fora-da-asa/>. Acesso em:
28/05/2014.

BARROS, Manoel de. Escritos em verbal de ave. Sao Paulo: Leya, 2011.

BARROS, Manoel de. Encontro com Manoel de Barros em meio a los escombros del futuro.
Revista Cult. Sdo Paulo, edigdo 175, dez. 2012. Entrevista concedida a Diogo Diegues.
Disponivel em: <http://revistacult.uol.com.br/home/2012/12/encontro-com-manoel-de-barros-

em-meio-a-los-escombros-del-futuro/>. Acesso em: 12/05/2014.

BATISTA, Orlando Antunes. O lodo e o ludo em Manoel de Barros. Rio de Janeiro:



194

Presenca, 1989.

BAUDRILLARD, Jean. A troca Simbolica e a Morte. Trad. Maria Stela Gongalves ¢ Adail
Ubirajara Sobral. Sao Paulo: Loyola, 1996.

BENJAMIN, Walter. Experiéncia e Pobreza. In: . Magia e técnica, arte e politica. Sao
Paulo: Brasiliense, 1987.

BERGSON, Henri. Matéria e Meméria: ensaio sobre a relacdo do corpo com o espirito.
Trad. Paulo Neves. 2. ed. S0 Paulo: Martins Fontes, 1999. (Colecao topicos)

BERTRAND, Denis. Caminhos da semiética literaria. Bauru/Sp: EDUSC, 2003.

BIBLIA. Portugués. Biblia Sagrada. Tradugdo e anotacio Pe. Matos Soares. 9. ed. Sdo
Paulo: Paulinas, 1995. 1503 p.

BIBLIOTE NACIONAL (Brasil). Revista Poesia sempre: dossié Manoel de Barros. Rio de
Janeiro: Divisao de Publicagdes. Ano 13, n. 21, 2005.

BIRAM, Tagore. O poeta amanheceu, de novo. Jornal Brasil Central, Campo Grande, 21 a
27 nov. 1993.

BLANCHOT, Maurice. A parte do fogo. Rio de Janeiro: Rocco, 1997.

BOBBIO, Norberto. O tempo da memdria: De senectute e outros escritos autobiograficos.
Rio de Janeiro: Campus, 1997.

BOFF, Leonardo. Saber cuidar: ética do humano - compaixao pela terra. 11. ed. Rio de
Janeiro: Vozes, 2004.

BOLANOS, Aimée G. Ficgdo da memoria ou memoria da ficgdo. Estudos de literatura
brasileira contemporanea, n.40, jul./dez. 2012, p. 81-98.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia. In: 13° COLE-
Congresso de Leitura do Brasil, 2002, Campinas/SP. Disponivel em:

<http://www.miniweb.com.br/atualidade /INFO/ textos/saber.htm>. Acesso em 18/08/2014.

BORGES, Maria Jodo. Em torno do conceito de poesia pura: Cinatti, Sophia e Eugénio
Andrade. Lisboa: Universidade Federal de Lisboa, 1996.

BORNHEIM, Gerd A.. Os filésofos pré-socraticos. Sao Paulo: Cultrix, 1977.
BOSI, Alfredo. O ser e o tempo da poesia. Sdo Paulo: Cultrix, 1993.

BOSI, Alfredo. Fenomenologia do olhar. In: NOVAES, A. (Org.). O olhar. Sao Paulo: Cia
das Letras, 1999.

BOSI, Ecléa. Memoria e sociedade - lembrancas de velhos. 3. ed. Sdo Paulo: Cia das Letras,
1994.



195

BRANCO, Lucia Castelo. A traicao de Penélope. Sao Paulo: Annablume, 1994.

CALVINO, italo. Seis propostas para o préximo milénio. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1993.

CAMARGO, Goiandira de F. Ortiz. A poética do fragmentario: uma leitura da poesia de
Manoel de Barros. 1996. 299 f. Tese (Doutorado em Literatura Brasileira). Faculdade de
Letras, Universidade Federal do Rio de Janeiro.

CASTELLO, José. Manoel de Barros busca o sentido da vida. O Estado de Sao Paulo, Sao
Paulo, 03 ago. 1996.

CATROGA, Fernando. O culto aos mortos. ArtCultura, Uberlandia, v. 12, n. 20, p. 163-182,
jan.-jun. 2010.

CHAUI, Marilena. Repressao sexual: essa nossa (des)conhecida. 8. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1985.

CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos — mitos, sonhos,
costumes, gestos, formas, figuras, cores, nimeros. Trad. Vera da Costa e Silva et al. 26. ed.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2012.

CIORAN, Emil. Exercicios de admiragao: ensaios e perfis. Trad. Jos¢ Thomaz Brum. Rio de
Janeiro: Rocco, 2011.

COELHO, Eduardo Prado. Sophia, a lirica e a 16gica. Coléquio Letras, Lisboa, n. 57, p. 20-
35, set. 1980. Disponivel em:
<http://coloquio.gulbenkian.pt/bib/sirius.exe/issueContentDisplay?n=>57&p=20&o=r>.
Acesso em: 16/11/2014.

COELHO, Marcelo. Barros tem sabor artificial de caipira. Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 31
dez. 1993.

COLOMBQO, Fausto. Os arquivos imperfeitos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991.

DAMAZIO, Reynaldo. Nono livro sintetiza todo o universo simbolico do poeta. Folha de
Sao Paulo, Sao Paulo, 15 abr. 1989.

DANIEL, Mary Lou. Jodo Guimaries Rosa: travessia Literaria. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1968.

DAVID, Nismaria Alves. A poesia de Manoel de Barros e o mito da origem. Terra roxa e
outras terras — Revista de Estudos Literarios, Sdo Paulo, v. 5, 2005.

DERRIDA, Jacques. Mal de arquivo. Trad. Claudia de Morais Rego. Rio de Janeiro: Relume
Dumara, 2001.

DERRIDA, Jacques. O animal que logo sou. Trad. Fabio Landa. Sao Paulo: Unesp, 2002.

DERRIDA, Jacques. A farmacia de Platdo. Trad. Rogério da Costa. Sdo Paulo: Iluminuras,



196

2005.

DIARIO DE NOTICIAS. Prémio Orlando Dantas é recompensa para o poeta. Rio de Janeiro,
8 set. 1960.

DURAND, Gilbert. A imaginacio simbdlica. Trad. Carlos Aboim de Brito. Lisboa: Edi¢des
70, 1995.

ECO, Umberto. A Poética e No6s. In: . Sobre a literatura. Trad. Eliana Aguiar. Rio de
Janeiro: Record, 2003. p. 219 — 234.

ELIADE, Mircea. Imagens e Simbolos. Trad. Maria Adozinda Oliveira Soares. Lisboa:
Arcadia, 1979.

ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano: a esséncia das religides. Trad. Rogério
Fernandes. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1992.

ELIAS, Norbert. La soledad de los moribundos. México: FCE, 1989.

EPICURO. Carta sobre a felicidade: (a Meneceu). Trad. e apres. Alvaro Lorencini ¢ Enzo
Del Carratore. Sdo Paulo: Unesp, 2002. Disponivel em:
<http://copytight.me/Acervo/livros/EPICURO.%20Carta%20Sobre%20a%?20Felicidade.pdf>.
Acesso em: 29/04/2014.

FELINTO, Marilene. A imagem como voz da poesia. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 29 abr.
2000.

FIORIN, José Luiz. As astiicias da enunciaclo: as categorias de pessoa, espago e tempo. Sdo
Paulo, 1996.

FOLHA DO POVO. Manoel de Barros langa livro infantil. Campo Grande, 06 nov. 1999.
FOSTER, Hal. O retorno do real. In: . O retorno do real. Londres: MIT Press, 1996.

FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Trad.
Salma Tannus Muchail. 8. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999. (Colecao topicos)

FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moderna. Trad. Marise Curioni. 2. ed. Sdo Paulo:
Duas Cidades, 1991.

FREUD, Sigmund. Totem e Tabu. In: . Totem e Tabu (e outros trabalhos). Trad. James
Strachey. Rio de Janeiro: Imago, 1976. EBS. Vol. XIII. Disponivel em:
<http://www.psicanaliseflorianopolis.com/artigos/147-obras-completas-de-sigmund-
freud.html>. Acesso em: 05/09/2014.

FREUD, Sigmund. Esboco de Psicandlise. In: . Moisés e 0 monoteismo (trés ensaios).
James Strachey. Rio de Janeiro: Imago, 1996. EBS. Vol. XXIII. Disponivel em:
<http://www.psicanaliseflorianopolis.com/artigos/147-obras-completas-de-sigmund-
freud.htmI>. Acesso em: 05/09/2014.



197

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Lembrar escrever esquecer. Sao Paulo: Ed. 34, 2006.

GARCIA-ORELLAN, Rosa. Antropologia de la muerte: entre lo intercultural y lo universal,
en Cuidados Paliativos. San Sebastian: Sociedad Vasca de Cuidados Paliativos, 2003. p. 305-
322. Disponivel em: <http://www.uned.es/ca-
bergara/ppropias/antropologia/curriculum/Antropologia%?20de%201a%20muerte%20entre%2
010%20intercultural%20y%2010%20universal.pdf>. Acesso em: 05/09/2014.

GIACOIA JUNIOR, Oswaldo. A visao da morte ao longo do tempo. Revista Medicina

— Simpo6sio Morte: Valores e Dimensoes, Sao Paulo: Ribeirdo Preto, v. 38, n.1, 2005.
Disponivel em:

<http://revista.fmrp.usp.br/2005/vol38nl/1_a visao morte longo tempo.pdf>. Acesso em:
28/08/2014.

GOLDBERG, Jacob Pinheiro; D’AMBROSIO, Oscar. A clave da morte. Sao Paulo: Maltese,
1992.

GRACIA-RODRIGUES, Kelcilene. De corixos e de veredas: a alegada similitude entre as
poéticas de Manoel de Barros e de Guimaraes Rosa. Araraquara, SP, 2006. 318 f. Tese

(Doutorado em Estudos Literarios) — FCL — Araraquara, Unesp.

GREIMAS, Algirdas Julien. Da Imperfeicao. Trad. e pref. Ana Claudia de Oliveira. Sdo
Paulo: Hacker, 2002.

GRUNEWALD, José Lino. Poeta com mascara de filosofo popular. O Globo, Rio de Janeiro,
21 set. 1996.

HALL, Stuart. A identidade cultural na Pés-Modernidade. 11. ed. Trad. Tomaz Tadeu da
Silva e Guacira Lopes Louro. Rio de Janeiro: Ed. DP&A, 2006.

HANNS, Luiz Alberto. Dicionario comentado do alemao de Freud. Rio de Janeiro: Imago,
1996.

HANNS, Luiz Alberto. A teoria pulsional na clinica de Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1999.

HEIDEGGER, Martin. Ser e tempo. Trad. Marcia S4 Cavalcante Schuback. 13. ed. Rio de
Janeiro: Editora Vozes; Sdo Paulo: Universidade Sao Francisco, 2005.

HERACLITO. Fragmentos. In: Pré-Socraticos. Trad. José Cavalcante de Souza. Sdo Paulo:
Nova Cultural, 2000. (Colecdo “Os Pensadores™).

HUIZINGA, Johan. O declinio da Idade Média. Trad. Augusto Abelaira. Sdo Paulo: Verbo
Edusp, 1978.

IMBASSAHY, Carlos. O que é a Morte. Sao Paulo: EDICEL, 1981.
IVO, Lédo. Face Imovel. Gazeta de Alagoas. Alagoas, 25 nov. 1942.

KLINGER, Diana Irene. Escritas de si, escritas do outro: o retorno do autor e a virada
etnografica. Rio de Janeiro: 7Letras, 2007.



198

KOVACS, Maria Julia. Morte e desenvolvimento humano. Sdo Paulo: Casa do Psicologo,
1992.

LACAN, Jacques. O Seminario. O eu na teoria de Freud e na técnica da psicanalise. (volume
2). Trad. Marie Christine Laznik Penot. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985. Disponivel em:
<http://minhateca.com.br/Janesaraiva/Documentos/Psican*c3*allise/Jacques+Lacan+-
+O+semin*c3*alrio+-+Livro+2+-
+O+eu+natteoria+de+Freud+e+na+t*c3*a9cnica+dat+psican*c3*alise,3259857.pdf>. Acesso
em: 27/08/2014.

LE GOFF, Jacques. Historia e Memoria. Trad. Bernardo Leitdo, et all. 2. ed. Campinas:
Unicamp, 1992.

LEJEUNE, Philippe. O pacto autobiografico. Trad. Jovita Maria Gerheim Noronha e Maria
Inés Coimbra Guedes. Belo Horizonte: UFMG, 2008.

LEPARGNEUR, Hubert. Lugar atual da morte: antropologia, medicina e religido. Sao
Paulo: Paulinas, 1986.

LIPOVETSKY, Gilles. A era do vazio: ensaio sobre o individualismo contemporaneo. Trad.
Miguel Serras Pereira ¢ Ana Luisa Faria. Lisboa: Relogio D’agua, 1989.

LISBOA, Luiz Carlos. Prefacio. In: GOLDBERG, Jacob Pinheiro. A clave da morte. Sdo
Paulo: Maltese, 1992. p. 5-7.

LISPECTOR, Clarice. Para nao esquecer. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.

LOPES, Denilson. A delicadeza: estética, experiéncia e paisagens. Brasilia: UNB/Finatec,
2007.

MALDONATO, Mauro. A subversao do ser. Trad. Luciano Loprete e Roberta Barni. Sao
Paulo: Peiropolis, 2001.

MANGUEL, Alberto. Lendo imagens: uma historia de amor e 6dio. Trad. Rubens
Figueiredo, Rosaura Eichemberg, Claudia Strauch. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001.
(5% reimpressao, 2009).

MANOEL de Barros. Producao e apresentacdo de Bosco Martins. Campo Grande: TV
Educativa Regional de Mato Grosso do Sul, 2006b. Programa televisivo Fora do Eixo.

MATOS, Olgaria. A melancolia. Leia, Sdo Paulo, n°. 103, maio de 1987.

MEDEIROS, Sérgio. Os varios duplos de Manoel de Barros. O Estado de Sao Paulo, Sdo
Paulo, 14 dez. 1996.

MELO, Bianca Magela. O poeta e Bernardo. Revista Brasileiros, Sao Paulo, 18 jan. 2013.
Disponivel em: <http://www.revistabrasileiros.com.br/2013/01/18/o-poeta-e-
bernardo/#.U2GBHoFdWdg>. Acesso em: 30/03/2014.



199

MELLO, Vanessa. Os caminhos da memoria e da literatura. PUCRS Informacao. Porto
Alegre, n.° 156, setembro-outubro/2011. p. 06-09.

MENEZES, Cynara. O artista quando coisa. Agéncia Folha, Sao Paulo, 14 nov. 1998.
Disponivel em:<http://www.jornaldepoesia.jor.br/1cynara2.html>. Acesso em: 09/05/14.

MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Trad. Paulo Neves ¢ Maria Ermantina
Galvao Gomes Pereira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013.

MICHAELIS. Moderno dicionario da lingua portuguesa. Dicionario On-line. Disponivel
em: <http://michaelis.uol.com.br>. Acesso em 13/02/2009.

MOREYRA, Alvaro. As amargas, nio: lembrancas. Apresentacio Antonio Carlos Secchin.
Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Letras, 2007. 457 p. (Colegao “Afranio Peixoto”, v.
76)

MORA, José Ferrater. Dicionario de Filosofia. Sao Paulo: Edi¢des Loyola, 2001.

MORIN, Edgar. O homem e a morte. 2. ed. Lisboa: Publicacdes Europa-América, 1976.
NASCIMENTO, Evando. Derrida e a literatura. Niter6i: EDUFF, 1999.

NOGUEIRA, Albana Xavier; VALLEZI, Waldomiro A. Manuel de Barros, voz solitaria de
Mato Grosso. Revista Escrita. Sdo Paulo, ano XI, n° 35, 1986.

OLIVEIRA, José H. Barros de. Filosofia da educacao e pedagogia da morte. Revista
Portuguesa de Pedagogia. Portugal, v. 33, n. 3, 1999. p. 475-481. Disponivel em:
<http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/6233.pdf>. Acesso em: 17/06/2014.

ORLANDI, Eni Puccinelli. As formas do siléncio: no movimento dos sentidos. Sao Paulo:
Unicamp, 1995.

PAZ, Octavio. O arco e a lira. Trad. Olga Savary. 2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1982.

PERNIOLA, Mario. Pensando o ritual: Sexualidade, Morte, Mundo. Trad. Maria do Rosario
Toschi. Sao Paulo: Studio Nobel, 2000.

PESSOA, Fernando. Livro do desassossego: composto por Bernardo Soares, ajudante de
guarda-livros na cidade de Lisboa. 3. ed. Org. Richard Zenith. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2011.

PIGLIA, Ricardo. A leitura da ficgdo. In: . O laboratério do escritor. Trad. Josely
Vianna Baptista. Sdo Paulo: [luminuras, 1994.

PLATAO. Ménon. Trad. Maura Iglésias. Sdo Paulo: Loyola, 2001.

PROENCA, Augusto César. Raizes do Pantanal: cangas e canzis. Belo Horizonte: Itatiaia,
1989.



200

PROUST, Marcel. O tempo redescoberto. Em busca do tempo perdido. 8. ed.(Vol. 7) Trad.
Lucia Miguel-Pereira. Rio de Janeiro: Globo, 1988.

RANIERI, Gustavo; PORTELLA, Claudio. Algumas doses de Manoel. Revista da Cultura,
Sao Paulo, 23 dez. 2012. Disponivel em: <http://www.revistadacultura.com.br/resultado/12-
12-06/Algumas_doses de Manoel.aspx>. Acesso em: 28/05/2014.

RAUER [Rauer Ribeiro Rodrigues]. Faces do conto de Luiz Vilela. Araraquara, SP, 2006. 2
v. 547 f. Tese (Doutorado, Estudos Literarios) — FCL — Ar, Unesp. Disponivel em:

<http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?
select_action=&co obra=91329>. Acesso em: 12/08/2008.

RICOEUR, Paul. A metafora viva. Trad. Dion Davi Macedo. Sao Paulo: Loyola, 2000.

RICOEUR, Paul. Memoria, historia, esquecimento. In: HAUNTING MEMORIES?
HISTORY IN EUROPE AFTER AUTHORITARIANISM, 2003, Budapeste. Anais.
Disponivel em:

< http://www.uc.pt/fluc/lif/publicacoes/textos disponiveis online/pdf/memoria historia>.
Conferéncia publicada e proferida em inglés. Tradu¢ao nao indicada. Acesso em: 26/01/2015.

RICOUER, Paul. A memoria, a historia, o esquecimento. Trad. Alain Francois et. al. Sdo
Paulo: Unicamp, 2007.

RICOUER, Paul. Vivo até a morte: seguido de fragmentos. Trad. Eduardo Brandao. Sao
Paulo: WMF Martins Fontes, 2012.

RODRIGUES, José Carlos. Tabu da Morte. 2. ed. Rio de Janeiro: Fiocruz, 2006.

ROSA, Jodao Guimaraes. Tutaméia: terceiras estorias. Rio de Janeiro: Livraria José
Olympio Editora, 1979.

ROSA, Maria de Gléria Sa. Consideragdes sobre Concerto a Céu Aberto para Solos de Aves.
Correio do Estado, Campo Grande, 01 fev. 1992.

ROSSI, Paolo. O passado, a memoria, o esquecimento. Seis ensaios da historia das ideias.
Trad. Nilson Moulin. Sdo Paulo: UNESP, 2010.

RUSSOTTO, Margara. Casa, cuerpo, pasion: uma lectura de Utimos dias de uma casa.
CiberLetras, n. 7, 2002. Disponivel em:<http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v07.html>.
Acesso em: 15/11/2014.

SANCHES NETO, Miguel. Escrever a maneira de. Gazeta de Curitiba, Curitiba, 21 dez.
1998. Disponivel em:
<http://miguelsanches.com.br/publicacoes/detalhes/282/escrever a maneira_de#.U304sYFd
Wdg>. Acesso em: 14/05/2014.

SARAMAGQO, José. Ensaio sobre a cegueira. 19. ed. Sao Paulo: Cia. das Letras, 2001.

SEGOLIN, Fernando. Narrativa e identidade: das origens mitopoéticas a contemporaneidade.
In: X Congresso Internacional da ABRALIC, Rio de Janeiro, 2006.



201

SEIXAS, Jacy Alves de. Os tempos da memoéria: (des)continuidade e projecdo. Uma reflexdo
(In) atual para a historia? Revista Artes da Historia & outras linguagens. Sao Paulo, n° 24,
jun. 2002.

SCHOPENHAUER, Arthur. Metafisica do amor, metafisica da morte. Trad. Jair Barbosa.
Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002.

SCHMITT, Jean-Claude. Os vivos e os mortos na sociedade medieval. Trad. Maria Lucia
Machado. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999.

SCHWAB, Gustav. Metamorfoses e mitos menores. In: . As mais belas historias da
Antiguidade classica: os mitos da Grécia e de Roma. Trad. Luis Krausz. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1994. v. 1.

SO DEZ POR CENTO E MENTIRA. Direcio e roteiro de Pedro Cezar Autor. Rio de Janeiro:
Artezanato Eletronico e Downtown Filmes, 2008, 76 min, portugués.

SOSSELA, Sérgio Rubens. Manoel de Barros: poetissimo! Revista Panorama, Curitiba, ano
33, n° 337, 1987.

SOUZA, Eneida Maria de. Notas sobre a critica biografica. In: . Critica Cult. Belo
Horizonte: UFMG, 2002. p. 111 - 120.

SOUZA, Eneida Maria de. Tempo de pos-critica. Sao Paulo: Linear B; Belo Horizonte:
Veredas & Cenarios, 2007.

SPALDING, Thomas O. Dicionario de mitologia greco-latina. Belo Horizonte: Itatiaia,
1965.

SPINA, Segismundo. Introducio a poética classica. Sao Paulo: Martins Fontes, 1995.

STAIGER, Emil. Conceitos fundamentais da poética. 3. ed. Trad. Celeste Aida Galedo. Rio
de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1997.

THOMAS, Louis-Vincent. Antropologia de la muerte. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1983.

TODOROV, Tzvetan. Os géneros do discurso. Trad. Elisa Angotti Kossovitch. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1980.

TODOROYV, Tzvetan. Los abusos de la memoria. Barcelona: Paidos, 2000. Disponivel em:
<http://www.historia.uff.br/nec/sites/default/files/Les_abus ... TODOROV _0.pdf.>. Acesso
em: 27/08/2014.

TODOROYV, Tzvetan. Memoria del mal, tentacion del bien. Indagacion sobre el siglo XX.
Trad. de Manuel Serrat Crespo. Barcelona: Ediciones Peninsula, 2002.

VALERY, Paul. Primeira aula do curso de poética. In: . Variedades. Trad. Maiza
Martins de Siqueira. Sao Paulo: [luminuras, 1999. p. 179 — 192.



202

VERNANT, Jean Pierre. Mito e Pensamento. Sao Paulo: Edusp, 1973.

VERNANT, Jean-Pierre. A bela morte e o cadaver ultrajado. Discurso — Revista do
Departamento de Filosofia da FFLCH da USP. Sao Paulo: Ciéncias Humanas, n.° 9, 1979. p.
31-62. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/discurso/article/view/37846>. Acesso em:
27/08/2014.

WEINRICH, Harald. Lete: arte e critica do esquecimento. Trad. Lya Luft. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 2001.

ZILBERBERG, Claude. Razio e poética do sentido. Trad. Ivan Carlos Lopes, Luiz Tatit,
Walter Beividas. Sao Paulo: Edusp, 2006.

ZUMTHOR, Paul. Performance, recepcao, leitura. Sao Paulo: EDUC, 2000.

ZUMTHOR, Paul. A poesia e o corpo. In: Escritura e Nomadismo. Sao Paulo: Atelié
Editorial, 2005.



203

HOMENAGEM POSTUMA AO POETA

Para mim, nunca foi objeto de estudo, mas paix@o e continua descoberta.
Quem acrescentou encanto em minha vida poética.

Quem vi, abracei e conversei, ¢ que com olhos de simplicidade e sorriso gratuito me
disse: “Esse capelo ndo vai caber nessa cabega de bugre!” (no momento da entrega do titulo
de Doutor Honoris Causa da UCDB).

Obrigada por me ensinar a ver, rever e transver o meu mundo poético!

Manoel de Barros, o caramujo que se recolheu em concha.

"Q tempo h3ao morre,
O tempoO hasce.
Entdo, ndo devemos
ter esse sentimento
melancolico pelo
tempo que passa”.

Manoe| de Barros (1916-201¢4)




