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INTRODUGCAO

Das Justificativas:

(@) presente trabalho resulta do
aprofundamento de certas reflexdes, postulagdes e
constatacdes ocorridas quando da elaboragao da
dissertacdo de mestrado. Na época a preocupagao
estava voltada para a analise dos reflexos do influxo
dos veiculos da “midia” sobre a produgdo imagética em
alguns poemas da literatura moderna brasileira. Ja

naquela, a preocupagdao com o lugar da imagem e, em
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especial, com a formulagdo e conceituagdo da metafora
na perspectiva da poema moderna brasileira revela um
certo “desassossego” em relagdao aos comportamentos

metafdricos da atualidade.

A preocupag¢do expressa na época, de
acordo com o ja afirmado, fundamentava-se no aspecto
da influéncia da chamada “cultura de massas” na
elaboragao poética e, sobretudo, no comportamento
imagético frente ao processo invasor e “assenhorador”
dos "mass medida”. No entanto, ao circunscrever-se a

apenas trés poema da obra A rosa do povo, de Carlos

Drummond de Andrade, a pesquisa atingiu apenas uma

parte do universo linglistico-literario e imagético da

Literatura Brasileira. Tornava-se necessario, entao, que
a reflexdo procurasse rastrear as transformagdes
ocorridas com a elaboragao imagética ao longo da
Historia Literaria Brasileira. Para isso tornava-se
necessario que se elaborasse um processo de selegdo,

tomando-se alguns momentos histdrico-culturais nos
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quais ocorrera uma mudancgca desequilibradora com

relagdo ao procedimento imagético. Através da analise

de algumas “ilhas culturais”* e comportamentos socio-
linglisticos caracteristicos a essas produgdes procurar-
se-a estabelecer um percurso especifico para cada
momento histérico-literario, uma vez que se percebia
que o comportamento socioldgico, associado ao carater
ideoldgico, impunha-se como mais uma componente na
elaboragdo poética, realizar-se-a a selecdo de alguns
momentos desta histdria literaria, com textos que
explicitem de maneira sistemadtica as intencdes da

pesquisa

A proposta de reflexao sobre estes dois
aspectos da criagdo literaria — a imagem e a intengao
socio-politica — exige a analise de aspectos tais como a

linguagem, a intengdo soécio-politica e a desmitificacdo

' C f. BOSI, Alfredo - Historia concisa da literatura brasileira. 2. ed. Sio Paulo:
Cultrix, 1974. p. 13. Em Literatura e situa¢do, o professor Alfredo Bosi
comenta sobre o aspecto particular que os ciclos de ocupagio e exploragio
deram a Literatura Brasileira nos primeiros séculos de nossa colonizagio. Esta
visdo implica ainda hoje na existéncia de subsistemas regionais, que possuem
grande importancia para o estudo da literatura brasileira.




do aparato da metafora e de outros procedimentos
imagéticos que se aproximam do processo metafdrico,
como elementos que capacitam a transformagao do
universo linglistico e do proprio comportamento
poético em “reverberagdes” que extrapolam os limites

da significagdo lingiistica.

A linguagem ¢é presa, desde sua origem, a
um comportamento inovador, mas também bastante
socializado em razdao de seu relacionamento com os

procedimentos sociais do mundo politico-cultural que a

gera. E ainda marcada pelos processos de intencdo

socio-cultural que permeiam as relagdes humanas. Essa
mesma linguagem faz com que imagens surjam e se
transformem, podendo algumas até mesmo perder seu
poder de nomear seja poética, seja magicamente o

mundo.

Em decorréncia desses comportamentos
inovadores e estagnadores da linguagem, observa-se

que 0 mecanismo retorico se reveste de procedimentos
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diversos daqueles que originariamente determinaram o

surgimento de um valor semantico especifico para um

certo signo, redundando em um certo tipo de tropo.
Assim, é necessario que se repense a linguagem a
partir do prisma das interagdes que o universo cultural
e social exercem sobre a propria linguagem e sobre o
“fazer poético”. Sob este aspecto, as imagens
continuardo a exercer seu poder de fascinio e
transmutagdao do universo factivel, velar-se-@ao e re-
velar-se-ao ao simples toque, mas seus mecanismos de
elaboracdo e significagdo estardao para sempre

modificados.

Também os procedimentos metafdricos , de
forma bastante marcante, deverdao ser repensados a
partir de sua inser¢ao no universo social e politizado
reelaborado pelo homem, levando em consideragdao nao
somente mecanismos formais e cristalizados, mas ainda
suas relacdes intratextuais, intertextuais e

extratextuais. Enfim, a imagem metafdrica ndo podera,
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neste contexto, ser interpretada da maneira cristalizada
pela retérica classica, mas como um Pprocesso
reestruturador da prdpria linguagem enquanto

elemento recriador da ordem.

Nao se pode mais pensar em

comportamentos generalizantes para a compreensao da

variabilidade imagética, € necessario que se reflita
agora sobre o valor, sobre o efeito que o surgimento
de uma imagem pode provocar no universo semantico-
literario de uma obra. Hoje ndao basta mais identificar
uma “figura”, é preciso saber compreender sua fungao
no contexto maior da obra, saber avaliar seu efeito na
produgdao de rompimento de expectativas do leitor ou
de conjungdo de processos semanticos na geragdao de

significados mais complexos.

Dos métodos e procedimentos:

Os Procedimentos:
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A busca de parametros determinantes do
procedimento imagético ao longo dos varios momentos
da literatura brasileira visara estabelecer a coexisténcia

de fatores que extrapolam os planos comumentes

empregados no estudo das imagens. Para isso devera

prender-se ao emprego e utilizacdo de textos literarios
brasileiros que permeiam toda a evolugao literaria das

chamadas “ilhas culturais”.

A selecdo dos textos devera buscar na
diacronia os momentos de reflexdao sobre a evolugao
linglistico-imagética, procurando encontrar textos que
exibam ndo apenas valor “literario” ou poético, mas
também um acentuado pendor para a analise do
universo humano. Alguns momentos dessas “ilhas
culturais”, como o Realismo-Naturalismo e o
Parnasianismo, serdao ignorados em razdo do carater
acentuadamente marcado para o pendor referencial ou
em fungdo do uso cristalizado dos procedimentos

imagéticos. O abandono das imagens geradas pelo
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momento literario chamado Realismo-Naturalismo nao
decorrera exclusivamente de seu uso “referencial” mas
porque prende-se essencialmente a produgdo narrativa,

que é teoricamente metonimica.

Porquanto o eixo de reflexdes prenda-se a

busca do rompimento com a norma, € necessario que
se considere que a norma aqui considerada é aquela
estabelecida pela retérica, tida como classica, e ndo
pelos dispositivos linglisticos normatizadores. Os
textos serdao selecionados unicamente sem funcgdo da

observacdo de algumas “dominancias”?

que atravessem
o texto e o fagam particular naquele universo. Assim, a
grosso modo, a escolha deste poema em detrimento
daquele sera feita em razdo da busca de um
comportamento pouco explorado por outros em outras

situagdes. A escolha podera parecer aleatéria ou

sectaria, mas apds a analise devera ser desvendado o

* Por “dominancias™ utilizar-se-a o conceito expresso por Roman Jakobson, no
ensalo “A dominante”. na qual analisa-se os procedimentos comuns a um
determinado periodo historico e artistico.
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comportamento que estabelega as relagbes entre a

linguagem literdrio e o universo mitico-cultural gerador

de imagens.

A pesquisa desenvolver-se-a, inicialmente,
na procura de textos literarios que englobem posturas
que apresentem comportamentos inovadores, torna-se
a afirmar, ou significativos em sua época para permitir
a pesquisa e/ou constatagdo de aspectos que
impliquem tanto nos aspectos formais quanto no plano
socio-cultural da obra. Com isso, o estabelecimento de
padroes de produgdo imagética que permeiam um
determinado texto ou momento histdrico-literario,
devera colocar em evidéncia os comportamentos
linglisticos e literarios que marcaram as variagdes
imagéticas dentro de um determinado contexto

literario.

Dos métodos e teorias:
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10

Como a reflexdo sobre a linguagem poética
incidird sobre o plano das relacbes signicas, torna-se

necessaria uma reproposicdo da analise do signo

linglistico. Este ndo mais serd analisado em sua

dualidade, conforme o proposto pela Linglistica, mas
no plano de sua tridimensionalidade — o material, o
psiquico e seu valor de contextualizagdo ou sua

intencionalidade sdcio-politica.

Neste sentido, a visdao das influéncias do
plano mitico associada ao carater sécio-politico de todo
discurso humano serdo de extrema importancia, uma
vez que o abandono ou desinteresse pelo valor sdcio-
contextual do signo podera implicar em representativa
perda ou empobrecimento das imagens ou das

mensagens inicialmente elaboradas.

Para que se perceba com clareza esta
influéncia da ideologia, ou, mais precisamente, do valor
socio-contextual deverdao ser trabalhadas tradugdes,

versdes ou adaptacdes livres de textos artistico-
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11

literdrios, uns presos a preservacdao da mensagem,
outros marcados pela desconsideracao por estas
mesmas determinantes socio-contextuais que

estabelecem a desestruturagao total dos mesmos.

Obviamente que este procedimento devera

fundamentar-se naqueles processos nos quais exista
uma intengcdo marcada de buscar fora do texto aquilo
que ele significa, mas também de fazer com que os
simbolos gerados ndo sejam sé simbolos de alguma
coisa, mas que remetam a algo que extrapole a simples

convengdo simbdlica, que se tornem simbolos “para”.

Além da visdo critica proposta por Northrop

Frye, em Anatomia da critica, quando da andlise do

simbolo, também a postura semiotico-estruturalista dos
criticos franceses da década de 70 sera de grande
utilidade a proposta de trabalho, principalmente se se
levar em conta o percurso significativo reelaborado por
Roland Barthes a partir das posturas tedricas de L.

Hjelmslev, reelaboragao esta que se reflete na proposta
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da conotacdo e denotagao, conforme o primeiro coloca

em Elementos de semiologia. Neste sentido &

fundamental que se observe a importancia que dados
como a contextualizagdo e a ideologizagdao dos

discursos assumem no universos artistico.

As propostas de Octavio Paz, quer sobre o
universo imagético quer sobre o carater histérico-
cultural na elaboragao da obra literaria deverao
nortear a analise e interpretagao das dominantes
geradoras das imagens. As reflexdes expressas na obra

O _arco e a lira serao auxiliares precisos na pesquisa da

imagem.

A utilizacao dos pressupostos colocados em

Semantica _estrutural, de A. J. Greimas, devera

contemplar a importancia dos varios niveis isotdpicos
da linguagem enquanto elemento gerador de metaforas
com graus crescentes de complexidade. Obviamente
que o estudo devera desprezar os planos mais simples

do processo isotopico, procurando estabelecer a

A
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13

correlacdo entre o sistema semantico e o sistema

socio-cultural.

Também as reflexdes a respeito do signo
lingliistico enquanto elemento ideologizado, expressas

por Baktin, em Marxismo e filosofia da linguagem,

servirdo para nortear os encaminhamentos tedricos,

buscando  através delas a  descoberta  dos
procedimentos que extrapolam as visées convencionais
tanto do signo linglistico quanto do processo criador

da imagem.

Como a proposta de anadlise e pesquisa
refere-se a um universo mais amplo e organizado de
maneira especifica, € necessario que o percurso critico
a se estabelecer exerga um papel preponderantemente
questionador das estruturas sintagmaticas dos textos
analisados, abandonando aquilo que se chamaria de
conotacdo popular ou imagens simples (metaforas de

primeiro grau), para apegar-se as transformacgdes
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profundas que ocorrem na passagem para o nivel
poético.
Assim, o método adotado devera ser o

analitico-dedutivo, procurando encontrar a cada texto

analisado ndo s6 sua configuragdo verbal, mas também

suas “significancias” e as intengdes de uma época que

subjazem nas entrelinhas. Esta postura ndo devera
significar a transformagdo do texto em pretexto para
elocubragdes socioldgicas ou semanticas a respeito da
arte ou o reflexo de uma época na arte, mas permitira
a “descoberta” das pretensdes socioculturais ocultas
em cada segmento do texto, até sua transformacdo em
elemento de permanéncia e atualizagdo do mesmo
texto no plano histdrico-cultural e também no plano
artistico, tornando-o elemento representativo de

comportamentos estéticos.

' Por significincias entender-se-a toda proposta de geragio de significados, no
texto literario, que ndo se circunscreva apenas ao signo ¢ a seu sentido
convencional, mas aquelas que transformem sintagmas completos em elementos
geradores de sentido contextual.
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CAPITULO |

A LINGUAGEM

O estudo de qualquer procedimento

imagético, em cada uma das espécies de arte, devera

ater-se, acima de tudo, aos procedimentos da
linguagem ou da possibilidade de converterem-se o0s
seus signos em signos verbais. Tais comportamentos
linglisticos apresentam-se, num primeiro momento,

como elementos referenciais aos quais a denotagao
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16

permite sua apreensdao sem qualquer outro processo de
motivagao entre o signo e a coisa nomeada ou

representada.

O signo linglistico, tal como é proposto por

Ferdinand de Saussure, apresenta-se como uma

realidade duplice mas unidirecional. E realidade duplice

enquanto congrega um fator fisico (o significante) e um
fator psiquico (o significado); € unidirecional quando a
convencao |he atribui valor pré-determinado, em
situagdao de comunicagdao. No entanto, a produgao dos
discursos engloba, além da elaboragdao individual,
compreendida aqui como a fala saussuriana, e dos
signos convencionais de um idioma, ao qual estd preso
0 emissor, também a uma intengao a qual se chamara

de ideologia.

A linguagem, tomada como fator de coesao
social, é um instrumento cultural ideologizado,
enquanto elemento que permeia as relagdes entre os

diversos segmentos da sociedade e dialético porque
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coloca em interacdo constante estruturas ideoldgicas as
vezes conflitantes, no entanto é necessario entender-se

o carater dialético da linguagem como o ndo-

rompimento entre a ldogica e o possivel verossimil.

Compreendido desta ultima forma, o carater dialético
da linguagem devera  ultrapassar o0 carater da
univocidade signica para atingir os planos da linguagem
estruturada poeticamente. As variantes estruturais que
uma determinada lingua apresenta em seus varios
estratos representados por seus segmentos ou classes
sociais atestam o carater sdciocultural que o discurso
e sua linguagem comportam. Ideologia ndo é so o
comportamento maniqueista da classe dominante, que
institui seus padrdes linglisticos como norma a ser
seguida e, também, responsavel pelo processo de
ascensao social do individuo, mas também o
comportamento daqueles que mesmo marginalizados

NOS processos comunicativos exprimem-se em um

determinado idioma, buscando uma forma particular e
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18

“subversiva” de utilizar os procedimentos normativos e

normatizados de uma lingua natural particular.

O signo

Assim, & necessario que se avalie o signo
linglistico sob uma nova perspectiva, buscando agora
nele os aspectos relacionados ao engajamento
historico-social-cultural que subsiste em todos os
procedimentos humanos, corpus de nosso estudo, para
que o mesmo possa servir de forma adequada aos

procedimentos que se pretende analisar.

A partir das modernas teorias semidticas, o

signo nao pode ser mais considerado como elemento
estatico, assim como também ndo o pode as estruturas

discursivas que o mesmo permite elaborar.

O signo linglistico, conforme é conceituado
por Saussure, & extremamente funcional para a
compreensao dos mecanismos de funcionamento da

linguagem, enquanto elemento estatico e preso a um
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processo sincronico. Ao adotar-se o procedimento de
elaboracdao de estruturas linglisticas cada vez mais
complexas, quer na linguagem quotidiana quer na
linguagem literaria, faz com que a lingua se associe a
vastas transformagdes determinadas pelo uso social da
mesma e em contato com posturas socioculturais nao
previstas no codigo ou nas normas preestabelecidas
pelas classes dominantes, o conceito associativo de um
significante “preso” a um significado parece tornar-se

insatisfatdrio para analises mais complexas.

E necessario, portanto, que se passe a
entender o signo linglistico como o conjunto de uma
expressao e um contetdo, que existe como virtualidade
de realizagdo semantica. Poder-se-ia dizer que a
virtualidade semantica corresponde aquilo que o

mesmo Saussure convencionou denominar como valor,

ou seja, 'ff"o papel que o signo assume ao ser colocado

em determinada situagao comuni(:ativa./"I Entretanto tal

papel deixa de ser funcional a partir do momento que a
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linguagem assume uma postura tipica das reflexdes de

ordem conotativa, em razdo dos possiveis “valores” que

passam a ser determinados também por posturas

culturais, prendendo o texto a uma realidade mitico-
cultural-socioldgica que foge aos comportamentos
padronizados da linglistica frasica proposta por

Saussure.

“Os signos também sdao objetos naturais,
especificos, e, (...), todo produto natural, tecnolégico
ou de consumo pode tornar-se signo e adquirir, assim,
um sentido que ultrapasse suas préprias
particularidades. Um signo nao existe apenas como
parte de uma realidade; ele também reflete e retrata
uma outra. Ele pode distorcer essa realidade, ser-lhe
fiel, ou apreendé-la de um ponto de vista especifico,
etc. Todo signo esta sujeito aos critérios de avaliagao
ideolégica (isto é: se é& verdadeiro, falso, correto,
justificado, bom, etc.). O dominio do ideolégico
coincide com o dominio dos signos: sdo mutuamente
correspondentes. Ali onde o signo se encontra,
encontra-se também o ideolégico. Tudo que é

ideolégico possui um valor semiético.”

Ora, se “tudo que é ideoldgico possui um

valor semiodtico”, conforme afirma Bakhtin, o emprego

*BAKTIN. Mikail. Marxismo e filosofia da linguagem. p.32.
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quotidiano dos signos pressupde sempre um
procedimento dialético, no qual, através do processo de

constante interacdo, aos signos convencionalizados

pelo uso formal da lingua e os valores ideoldgicos de

cada individuo, acrescenta-se um novo valor de uso um
novo valor semantico. Tal comportamento decorre de
sua cultura e de seu maior ou menor afastamento dos
padrdes institucionais aceitos que cada individuo ou
grupo de individuos acrescenta aos mesmos no

momento de sua emissao.

Desta forma, os signos linglisticos
deixariam de possuir um valor puramente referencial
em uso quotidiano, passando a assumir um valor
semidtico que permitira ao mesmo ser questionado em
determinados segmentos sociais de acordo com as
intencdes latentes no prdprio discurso. Neste sentido é
importante que se observe a vasta gama de variagoes
semanticas ocorridas nos momentos de excegdo

politica, como aconteceu nos anos “60”, na sociedade
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brasileira. Naquele momento, a censura do regime
militar fez com que grande parcela da populacdo,
principalmente aquela mais politizada e ligada aos

movimentos em prol da liberdade politica e de

expressao, desenvolvesse um “linguajar” tipico,

buscando novas formas de dizer aquelas “palavras de
ordem” que se haviam tornado proibidas. Assim ocorre
com palavras como “subversivo”, que naquela década
tornou-se dominante para quase toda populagao
brasileira, no sentido de designar todo e qualquer
individuo ou procedimento que se posicionasse de
forma contrdria aquela prescrita pelo pensamento

dominante instituido pelo sistema vigente.

Esses momentos, ou seja, os periodos de
excecao ensejam também o surgimento de jargdes
pessoais que, carregados de substrato ideoldgico,
procuram transmitir posturas que nao poderiam ser
aceitas de forma direta pelo regime; esse é o caso do

emprego signico pessoal, “melancildfilo”, utilizado por
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um antigo professor que pretendia rotular aqueles que
sob um procedimento pretensamente patriético

valorizavam o0s pressupostos do regime marxista ou

comunista (individuos verdes por fora, mas vermelhos e

negros por dentro).

O signo, do ponto de vista de Bakhtin,
revela ndo apenas idéias, mas também posturas
politicas e, muitas vezes, politico-partidarias. O signo
passa, assim, a possuir juntamente com uma postura
monolitica, na qual a referencialidade aponta para um
sentido comum a toda a populagao que se utiliza de um
mesmo signo, mas também um valor ideoldgico,
decorrente de um processo histdrico, cultural, social e
dialético, que introduz variantes de sentido, algumas
nem sequer previstas pelo cdédigo, mas que se
incorporam ao fazer linglistico de toda uma

comunidade.

O processo de semantizacdo sdcio-cultural

pressupde, no entanto, todo um comportamento mitico
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do individuo que se utiliza do mesmo, pois sdo o0s

procedimentos culturais interiorizados que fazem

possiveis a conjun¢do de um sentido “esdruxulo” a um

significante que ndo possuia tal conceito. Talvez seja
este o procedimento basico da elaboragdao metafdrica,

em termos de fala corrente ou quotidiana.

Por outro lado, dever-se-a refletir também
sobre o papel que o0s eixos paradigmaticos e
sintagmaticos exercem sobre a elaboragdo discursiva,
situagdo na qual os processos de sinonimia e
homonimia determinam as possibilidades de realizagao
e compreensdao de um dado discurso. No entanto, no
sentido em que se reflete sobre ideologia aqui, ndo é
possivel aceitar apenas tais procedimentos pois nao
importam as virtualidades significativas e similares a
um dado termo, mas precisamente suas possibilidades
de conjungdo com outros sentidos que extrapolem a

pura referencialidade do mesmo.
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Tome-se um fragmento de uma cancgdo de
Caetano Veloso, divulgada na década de 60 "Os ol/hos
do cobra verde / como foi que ndo arreparei (sic) / Se

arreparasse a mais tempo / Ndo amava a quem amei”,

Ora, numa analise superficial do trecho perceber-se-a

que existe nele um processo de reincorporagao do
mitico e do cultural de nossa sociedade, moldada nos
preceitos judaico-cristaos. No entanto, tal constatacdo
ndo revela muito da intengcdo subjacente ao texto
apresentado, pois a questdao, neste caso, associa
valores miticos a valores ideoldgicos que extrapolam a
simples agao sinonimica, principalmente se se
relacionar a cangcdo ao periodo politico-cultural de sua

elaboracgao.

No sentido mitico, o simbolo serpente
(cobra, no caso) remete-nos nao so a valores ligados a
tradigdes judaico-cristds, como erro, “pecado”, mas
também ao carater furtivo da serpente. Ao associa-la

ao contexto histérico e cultural do periodo, ver-se-a
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que a postura politico-ideoldgica assume uma
caracteristica particular fazendo com que o texto

remeta-se aos detentores do poder na época.

O signo linglistico, em especial, passa a

possuir um padrdao semantico que extrapola o simples

nivel dos valores intrinsecos que lhes sdo atribuidos

pela lingiistica frasica. Os valores quer posicionais quer
culturais que lhes sdao apostos prescindem de um
componente que o torne mais maleavel, entendendo-se
aqui como maleavel o termo que passa a pertencer a
um universo mais semantizado do que aquele no qual o
emissor seleciona determinados signos de acordo com
sua propria capacidade e os transmite na esperanca de
que o seu receptor também comungue dos mesmos

sentidos.

Ora, os signos linglisticos caracterizam-se
pela existéncia de um nivel de ambigiidade relativa que

os faz variar de individuo a individuo. Assim, as
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“amarras”> que ligam um significante a um significado

remetem a um comportamento extremamente univoco,

pressupondo que o receptor e 0 emissor possuam uma
Unica imagem mental do ser nomeado pela imagem
acustica. A aceitagdo do elemento ideoldgico como
componente signico permite-nos compreender o porqué

de determinadas estruturas semioticas.

A ambiglidade que surge, em lugar de
fazer prevalecer o ruido na comunicagdo, como seria
esperavel, torna possivel ao significante aludir a
virtuais referéncias que tanto o emissor quanto o
receptor carregam em seu universo linglistico, sempre
associado a valores miticos e remetendo a uma
“semeiose” continua. Assim é possivel compreender
como certas estruturas linglisticas e imagéticas acabam
caindo em desuso ou mesmo assumindo um valor

puramente convencional. O rompimento do processo de

* O conceito aplicado a expressio "amarras”, refere-se de forma especifica a idéia
de que ndo existe, mesmo na linguagem referencializada, a potencialidade de
ocorrer apenas um sentido, considerado basico, para os signos de uma lingua. A
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estranhamento que ¢é instituido pelo comportamento
histdérico-cultural, ao banalizarem-se determinados tipos
de construgao, torna desmotivadas as “palavras” do

emissor, exigindo que o receptor refaga todo um

percurso semiotico para recuperar os possiveis sentidos

que uma determinada estrutura sintdtica ou certa

palavra tenha adquirido naquele universo especifico.

Saussure pressupunha a existéncia de uma
imagem mental associada a uma imagem acustica para
que ocorresse a existéncia de um signo linglistico, no
entanto, aquela, apesar de guardar certos valores
univocos, ndo é comum a todos os usudrios de um
determinado cddigo lingliistico, permitindo que exista
um certo desvio do conteudo veiculado
originariamente. As referéncias que os individuos
possuem de um determinado significante variam de
acordo com seus processos mentais e de seu grau de

insergao em universo cultural especifico.

aceitagdo desta posigdo acarretaria o fechamento do discurso humano e, pior,
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A univocidade signica poderia levar o
receptor de uma mensagem a agir como individuo
incapaz de perceber as variantes de um mesmo objeto
dentro de uma determinada cultura. A pretensa
univocidade referencial, a qual a um determinado
significante deve corresponder uma imagem mental
especifica, esbarra num fator fundamental que é aquele
no qual o universo de usuarios de um determinando

significante comungam visdes diferentes de uma

mesma realidade. A imagem acustica de arvore deverd

corresponder a imagem mental de uma arvore (arbor),
conforme previa Saussure, entretanto essa mesma
imagem mental devera variar de individuo para
individuo, dependendo das experiéncias existenciais

que cada um deles tenha da referéncia exigida.

O conceito atualizado nestas relagoes
dependera, pois, ndo apenas do elemento bifronte, o

signo, nem também do valor que 0 mesmo signo possui

levaria a lingua a um estado de total estagnagio.
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em determinada situagdao de comunicacdo, dependerad
principalmente da visdo cultural e mitica que se tenha
do mesmo. Assim, signos que ndao possuam tradi¢cao no
codigo de um povo jamais serao assimilados
satisfatoriamente pelos usuarios, como também
poderdo gerar certa entropia no discurso, por nao
serem possiveis as referéncias reais a respeito do

signo.

Toda e qualquer reflexdao a respeito do

signo linglistico e da linguagem pressupde uma

reflexao mais acurada a respeito do valor do mito. E

fundamental que se reflita a respeito do mito em razao
do mesmo adquirir um valor de fundador da linguagem,
principalmente se se pensar nos podlos metafdricos e

metonimicos da linguagem.
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As criacOes mitoldgicas das civilizagOes
primitivas revelam toda a riqueza do pensar mitico
associado a linguagem nomeadora, nas quais o poder
demiurgico que a “palavra” assume no universo cultural

humano a faz instituir a ordenagao do caos e a formular

uma légica adequada ao mesmo. E através de uma

mente privilegiada e um comportamento linglistico
extremamente poético que a Idade de Ouro da Grécia
foi capaz de criar toda aquela rica e poética visao do
Universo desconhecido que se convencionou denominar
mitologia grega. Apds o exercicio metaférico e mitico
dos gregos nenhuma outra civilizagdao ocidental foi
capaz de transmutar a realidade em pegas tao bem
elaboradas, quanto os procedimentos reorganizadores

do “caos” mental humano .

O defrontar-se com realidades inomeadas
faz com que o homem procure associar aquilo que nao
conhece com o universo de saber a que pertence.

Estabelece entao correlagdes, similitudes entre ambos
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0os objetos, criando uma conjungdo significativa entre

aquilo que vé e aquilo que imagina ser. Tal

comportamento €& bastante visivel nas situagdes

chamadas de ‘“personificagcdes”, nas quais o0s
elementos desconhecidos adquirem status humano ou
quase humano, numa realidade mitica, sem, entretanto,
perder sua aura sobre-humana, passando a existir
como “realidade” prdpria. Um exemplo fascinante deste
comportamento, em literaturas de lingua portuguesa, é
o episodio do Gigante Adamastor, na epopéia lusitana

Os lusiadas®.

" O trecho do poema épico que nos chama a atengdo quanto ao comportamento
mitico de renomear o mundo de acordo com a propria compreensio ¢:

"Porém ja cinco SoOis eram passados Ndo acabava, quando @ia figura

Que dali nos partiramos, cortando Se nos mostra no ar, robusta ¢ valida

Os mares nunca de outrem navegados De disforme ¢ grandissima estatura:

Prosperamente os ventos assoprando, O rosto carregado, a barba esqualida,

Quando tia noite, estando descuidados Os olhos encovados, ¢ a postura

Na cortadora proa vigiando, Medonha e ma e a cor terrena e pilida;

Ua nuvem que os ares escurece, Cheios de terra ¢ crespos os cabelos,

Sobre nossas cabegas aparece. A boca negra, os dentes amarelos.

Tdo temerosa vinha e carregada Tao grande era de membros que bem posso

Que pos nos coragdes um grande médo; Certificar-te que éste era o segundo

Bramindo, o negro mar de longe brada, De Rodes estranhissimo Colosso,

Como se desse em vdo nalgum rochedo.  Que um dos Sete milagres foi do mundo.

- O Potestade. disse, sublimada: Cum tom de voz nos fala, horrendo e grosso,

Que ameago divino ou que segrédro Que pareceu sair do mar profundo.

Este clima e éste mar nos apresenta Arrepiam-se as carnes, e o cabelo,

Que mor cousa parece que tormenta? _ A mi[m] ¢ a todos, s6 de ouvi-lo ¢ vé-lo!"
CAMOES, Luis de - Obra completa, pp. 122-123.
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Muitos tedricos tém procurado associar o
mito de Adamastor a realidade geografica do encontro

das aguas do Oceano Pacifico com o Atlantico, ao

extremo sul da Africa, mas tal transcodificagao

“acabada” do episddio ndao é capaz de sobrepor-se ao
nivel mitico que envolve a passagem angustiada dos
navegadores portugueses pelo Cabo Horn. Na estrutura
da epopéia portuguesa o antigo Cabo das Tormentas
ndao € apenas um dado geografico que se tornou
personagem e adquiriu capacidade de agir, de possuir
“alma”; tornou-se verdadeiramente um ser mitico com
atributos de personagem "“real”, assim como as sereias

e o Gigante Polifemo na Odisséia.

Portanto, a partir destas reflexdes ¢&
necessario que se procure estudar e entender o
fendmeno mitico sob dois aspectos basicos e
interdependentes, o mito enquanto elemento capaz de
transcodificar o universo factivel em elemento gerador

de imagens e o mito enquanto ‘“realidade”
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antropoldgica. Tanto no primeiro como no segundo
caso, ndo se podera simplesmente procurar estabelecer
a transcodificagdao de um pelo outro, eliminando o “teor

particular” ou peculiar de cada um deles e as suas

relativas independéncias.

O mito, sob o ponto de vista antropoldgico,
espécie de recordagdo atavica, recobre uma area de
atuacdo e influéncia extremamente ampla, é um dos
componentes essenciais a elaboragdo e transformacédo
de imagens do universo cultural humano. O mito é a
propria imagem em nosso universo quotidiano. Nas
civilizagbes primitivas, ou melhor, nas mais antigas os
homens criaram narrativas maravilhosas nas quais
ocorre a atuagao de forgas e seres sobrenaturais que
exercem poder sobre os destinos humanos, fazendo
também com que fatos incompreensiveis as mentes
primitivas recebam uma explicagao muitas vezes ligada

a religido.
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As narrativas épicas circunscrevem-se a
esse plano, como se pode perceber nas epopéias

indianas, nas narrativas épicas célticas e gregas. Mais

modernamente € o que ocorre com a epopéia lusitana

Os lusiadas, na qual a figura de Vasco da Gama
ultrapassa sua escala humana, justificando a pretensa
origem divina dos portugueses, apesar daquele jamais

perder sua esséncia de humanidade.

“A palavra grega (...) (mythos) aplica-se a
toda histéria que se narra, tanto o assunto de uma
tragédia ou o enredo de uma comédia, como o tema de
uma fabula de Esopo. Opde-se o mito ao logos, como a
fantasia a razao, a palavra que narra a que demonstra.
Logos e mythos sdo os dois p6los complementares da
linguagem, duas fungdes igualmente fundamentais da
vida do espirito. O logos, sendo um raciocinio, busca
convencer; acarreta, no ouvinte, a necessidade de
julgar. O logos é verdadeiro, se é justo e conforme a
‘légica’; é falso se dissimula alguma burla secreta (um
‘sofisma’). Mas o ‘mito’ ndao tem outro fim sendo ele
préprio. Acredita-se ou ndo nele, a vontade, por um
ato de fé, se parece ‘belo’ ou verossimil, ou
simplesmente se se deseja acreditar. Assim é que o
mito atrai, em torno de si, toda a esfera do irracional

no pensamento humano: é, pela sua prépria natureza,
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aparentado com a arte, em todas as suas criagdes.

()"’

Esta distincdo entre mythos e /ogos aponta
diretamente para uma realidade, proposta por Walter
Benjamin, a respeito da laicizagao da arte, quando a
mesma perde seu valor “cultual”. A perda da “aura”
mitica faz com que a arte tenda a sua massificagdo. No
entanto, o mito segundo a visdo de Pierre Grimal é a

propria base para todo o processo elaborador da arte,

ele ndo é apenas “aparentado” a arte; é, sim, a sua

propria esséncia, dando-lhe os motivos e os modelos
de sua permanéncia no tempo e no espago humanos. A
destruicdo das conexdes miticas da arte, em prol de
uma simplificagdo para torna-la mais compreensivel ou
acessivel para as grandes massas, esbarra num
elemento bastante simples, a consciéncia atavica que
faz com que homens das mais diferentes épocas e

culturas procurem no pensar mitico os elementos

"GRIMAL. Pierre. A mitologia grega. pp. 8/9
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basicos para sua compreensdo do universo factual que

O cerca.

Esta visdo sera util em outro momento, no
entanto, com o que se preocupa agora €& o valor
demidrgico, em termos de linguagem, que o mito

incorpora no estudo da linguagem e dos signos.

Considerando-se o valor fundante, isto é,
promotor de sentidos e signos que o mito possui na
fala humana, ndao se podera analisar apenas como uma
estrutura semantica, mas sim como uma estrutura
semiodtica, que a cada momento vai estabelecendo
areas mais complexas e difusas de valores significantes
e mais profundas no aspecto de nomeacgao do universo
material do homem. Os mitemas resultantes de tal

procedimento parecem fazer com que os valores

intrinsecos do componente mitico desaparecam,

perdendo-se com isso as proprias raizes da
manifestagcdo. Hoje, grande parte das manifestagdes

miticas, podem ndo ser compreendidas a contento.
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Mantém-se, no entanto, o comportamento que justifica
certas opgdes misticas que se confundem com o préprio

pensar mitico.

Ao ocorrer tal comportamento, a
“motivacdo” mitica que justificava a existéncia de um
procedimento ou a compreensao mitico-cultural
desaparece, quebrando as proprias amarras que
conectam o signo e o mito. Tanto o signo quanto o
mito passam a ser elementos desprovidos de qualquer
motivagdao imediata, apesar de manterem em Si 0S

comportamentos ideoldgicos que lhes deram origem.

O mito, enquanto estrutura basica da
nomeacdo do inominavel, revela-se como elemento

fundamental para o entendimento do funcionamento

das imagens. E nele que o elo vinculador de uma dada

metdfora com o elemento que a gerou sao
compreensiveis e assimilaveis, no entanto, possui o

mito ainda outra caracteristica estrutural basica para o
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entendimento da linguagem em geral e, em especial da

linguagem literaria.

Ao nomear o Universo tangivel do homem
comum, ou mais precisamente do homem primitivo, o
mythos faz com que se rompa 0 /ogos ao estabelecer-
se coordenadas semantico-culturais que aproximam
duas realidades de um mesmo denominador lingiistico.
Assim, a linguagem quotidiana reveste-se de uma

“aura” de maravilhoso que seu uso continuo faz

desaparecer ou esmaecer, tornando as correlagdes até

certo ponto ininteligiveis para aqueles que pouco ou
quase nada dominam da cultura geradora de uma

lingua natural especifica.

r

E o mito que faz com que uma dada cultura
possua expressdes especificas, as quais ndo cabe a
chamada traducao literal, pois a realidade expressa nao
encontra correspondéncia exata entre aquele que criou
a mensagem e aquele que a decodifica em outra lingua.

Numa tradugao interlingual é possivel e necessario que
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se facam as adaptagcdes necessarias para que universo
mitico-cultural que se expressa seja mantido, no
entanto é bastante comum nas “tradugdes intralinguais”
a ocorréncia do mesmo comportamento, fazendo com
que expressdes que nada ou quase nada tenham de
ambiguas torne-se literalmente geradora de confusdes
semanticas em razao do padrdao cultural que se utiliza

na interpretagdao de um dado texto.

Exemplo tipico desta confusdo linguistica,
ocorre com algumas adaptagdes de musicas populares
norte-americanas que marcaram o protesto de toda
uma geracdo da década de 60 e 70 para o portugués,
na qual a transposicdao linglistica acaba deturpando
todo o sentido original do texto transposto. Tal
comportamento pode ser encontrado na transposigao
realizada para a letra da musica de Simon e Garfunkel

“The sound of silence”, que na versdao “country”

abrasileirada transformou-se na letra “E por vocé que

canto”. O substrato ideolégico da versao original,
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voltado exclusivamente para os questionamentos a
respeito dos processos de urbanizacao e
descaracterizagao do ser humano diante das luzes

feéricas da “urbe” moderna, transformou-se numa

postulacdo patética do individuo que chora a auséncia

da mulher amada.

Ora, se na transposicao se tivesse levado
em conta aquilo que se denomina de substrato mitico-
cultural, jamais a versao nacional poderia ter destruido
as belas imagens questionadoras que a letra original
apresentava, fazendo da prdpria estrutura linglistica
uma forma de representar as dluvidas e percalgos que

atribulavam a visdao de mundo do homem na época.

O desnudamento e/ou destruicao dos elos
mitico-culturais que acompanham um dado texto
literario ou uma dada expressdo lingtistica revelam-se
elementos empobrecedores dos valores semanticos

mais profundos de uma dada lingua, fazendo com que a
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“historicidade” da expressao seja uma obrigatoriedade

constante em todo e qualquer trabalho.

Historicidade, signo e mito conformam o
trinbmio que permite a linguagem estabelecer seus
comportamentos fundamentais para seu processo
significativo. Em momento algum qualquer destes
elementos podera ser ignorado sob pena de realizar-se
uma compreensao descaracterizada das intengdes

basicas latentes no texto observado. O poder nomeador

da linguagem mitica s6 se torna capaz de adquirir

significancias quando a visdao de mundo de seu criador
expressa-se através de signos. Estes, por sua vez,
apresentando-se como elementos bifrontes, exigem que
seus significados ou imagens mentais correspondam a
um determinado conjunto de sons ou sinais impressos,
carregando em si um universo de valores culturais e

ideoldgicos.

A linguagem humana €&, assim, um

elemento baseado em processo de conotagao. Ao

2 3 4 5 6 7unespw 1L 12 23 34 L5

16

17



emitirmos  qualquer mensagem  acionamos  um
verdadeiro processo semidtico conotativo, através do

qual as correlagcdes enformam-se em sSintagmas

conotados complexos, nos quais a o carater sodcio-

cultural, o mito, a cultura, o saber, e a Histéria se
conjugam para estabelecerem os valores e os sentidos
daquilo que é transmitido, conforme coloca Roland

Barthes em Elementos de semiologia. Em momento

algum a linguagem humana é totalmente denotativa, a
nao ser naqueles em que a palavra se encontre em
situacdo pura de dicionario.

“(...) A conotagdo, por ser ela prépria um sistema,
compreende significantes, significados e o processo
que une uns aos outros (significagdo), e é o inventario
destes trés elementos que se deveria primeiro
empreender em cada sistema. Os significantes de
conotagdo, que chamaremos conotadores, séao
constituidos de signos (significantes e significados
reunidos) do sistema denotado; naturalmente, varios
signos denotados podem reunir-se para formar um soé
conotador - se for provido de um s6 significado de
conotagdo; ou melhor, as unidades do sistema
conotado ndo tém forgcosamente o mesmo tamanho que

as unidades do sistema denotado; grandes fragmentos
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de discurso denotado podem constituir uma unica
unidade do sistema conotado (é o caso, por exemplo,
do tom de um texto, feito de multiplas palavras, mas

que remete, todavia, a um sé significado).”®

O processo conotativo proposto por Barthes
é, de uma forma bastante funcional, a instituicdo da
existéncia de um substrato nomeador que faz com que
0s signos assumam valores semanticos a partir de sua
inclusdo em um determinado universo. Assim, o carater
histérico e sdcio-cultural subjacente a todo processo
comunicativo do ser humano sera permeadora de uma
mensagem que subjaz no interior do texto, fazendo

com que as virtuais significacdes sejam recuperadas a

qualquer momento da histéria humana. S3ao elementos

que permanecem no texto e associam-se ao universo
cultural dos possiveis leitores que, num trabalho
centripeto investem na significagdo os valores que

acreditam comportar os signos que frui.

*BARTHES. Roland. Elementos de semiologia, pp. 96/97.
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Para Roland Barthes, o processo de

conotagdo é muito mais que um procedimento

lingliistico basico, é ele o responsavel pela

transformagcdao e preservagao das mensagens ao longo

do tempo.

“(...) Seja qual for o modo pelo qual a conotagado
‘vista’ a mensagem denotada, ela ndao a esgota:
sempre sobra ‘denotado’ (sem o qué o discurso nao
seria possivel) e os conotadores afinal sao sempre
signos descontinuos, ‘erraticos’, naturalizados pela
mensagem denotada que os veicula. Quanto ao
significado de conotagdao, tem um carater ao mesmo
tempo geral, global e difuso: &, se se quiser, um
fragmento de ideologia: o conjunto das mensagens em
portugués remete, por exemplo, ao significado
‘Portugués’; uma obra pode remeter ao significado
‘Literatura’; estes significados comunicam-se
estreitamente com a cultura, o saber, a Historia; é por
eles que, por assim dizer, o mundo penetra o sistema;
a ideologia seria, em suma, a forma (no sentido
hjelmsleviano) dos significados de conotagao,

enquanto a retdrica seria a forma dos conotadores.”’

Para melhor compreender-se a importancia
da ideologia, da cultura e do mito que subjaz a todo e

qualquer texto, tomemos como modelo a letra da
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cancao “The sound of silence”, de Paul Simon e a

versdo apresentada pela dupla Leandro e Leonardo, sob

o titulo de “E por vocé que canto”:

The sound of silence

Hello darkness, my old friend.

In my brain still remains

I've come to talk with you again.
Withing the sound of silence

Because a vision softly creeping.

In restless dreams | walked alone

Left its seeds while | was sleeping.
Narrow streets of cobblestone

And the vision that was planted

Neath the halo of street lamp

| turned my collar to the cold and damp.
When my eyes were stabbed by the flash
Of a neon light, that split the night.

And touched the sounds of silence.

And in the naked light | saw
Ten thousand people, may be more

People talking without speaking

" BARTHES, Roland. Elementos de semiologia, pp. 96/97.
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People hearing without listening
People writing songs that voices never share.
And no one dares

Disturb the sounds of silence.

“Fool”, said |, “you do noto know
Silence like a cancer grows.

Hear my words that | might teach you,
Take my arms that | might reach you.”
But my words, like silent raindrops, fell

And echoed in the wells of silence.

And the people bowed and prayed

To the neon god they made

And the sign flashed out is warning

In the words that it was forming.

And the signs said:

“The words of the prophets are written
On the subway walls, and tenement halls,

And whispered in the sounds of silence.™

Como é possivel observar-se o texto é

pleno de sentidos conotados, que sao determinados por

'” SIMON, Paul. apud Pop Music: Curso de Inglés, p.11
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elementos culturais comuns a década de sessenta,
quando a sociedade alternativa, marcada pela ideologia
pacifista e antimecanicista dos “hyppies”, questionava
0os valores propostos pela sociedade de massa e

consumista. As imagens que surgem em tal contexto

funcionam como indices das posturas da época,

mostrando o quanto o homem do periodo encontrava-
se angustiado e desorientado pela evolugdo dos
processos mecanicos. ExpressGes como “people talking
without speaking” ou “people hearing without
listening” sdo verdadeiros oximoros, que colocam em
evidéncia a dialética das agcbes humanas servem como
marcas precisas da negacao da comunicagao associada
a criacdo de elementos miticos de uma nova era. Os
deuses surgem aqui nos grandes centros urbanos,
fazendo nulas as tentativas de comunicagdo entre os

homens.

A adaptagdao cantada pela dupla Leandro e

Leonardo,
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E por vocé que canto

Quanto mais o tempo passa
Mais eu gosto de vocé.

Este seu jeito de me abracar,
Este seu jeito de olhar p'ra mim
Foi que fez com que eu
Gostasse logo de voceé,

Tanto assim.

E por vocé que canto.

Quanto mais vocé me abraga,
Mais eu gosto de vocé.

Cada beijo que vocé me da,
Faz meu corpo todo estremecer.
Sem vocé eu sei que nao teria

Nenhuma razao p’ra viver.

E por vocé que canto.

Pode tudo transformar,

Pode tudo se perder,

Pode o mundo virar contra mim,
Acontecga seja la o que for,
Cada dia que passar

Eu quero ainda mais

T unesp
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Seu amor.

E por vocé que canto.

Observemos que a transposicao demonstra
uma total desconfiguragdo ou anulamento dos
comportamentos imagéticos originais, fazendo
desaparecer as relagGes paradoxais e oximdricas que o
texto original apresentava, justamente por ignorar, ou

melhor, ndo observar os valores culturais e ideoldgicos

imanentes ao texto inicial, com isso destrdi as imagens

que valorizam a letra de “The sounds of silence”. A
dubiedade sugerida pelo jogo de palavras “People
talking without speaking/ People hearing without
/istening”, especialmente pela contraposicao
estabelecida entre talking/speaking e hearing/listening,
desaparecem na versao criada pela dupla “country”
Ora, em qualquer dicionario, veremos que ambas as
palavras se eqlivalem no nivel paradigmatico, no

entanto, na construgao original adquirem um valor
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imagético extremamente paradoxal, no sentido de
estabelecer correlagdes entre o falar e nada dizer, ou
entdo, do ouvir e nada escutar. O nivel referencial ndo
estabelece, com precisdao, as diferenciagcdes que o

contexto propGe ao receptor. Assim, podemos predicar

para a imagem, independentemente de sua origem e

suas finalidades, que a mesma deva possuir um
substrato sdcio-cultural e vivencial, pois sé assim
podera permitir que a conexao emissor/receptor seja

realizada de forma completa e ideal.

O préprio titulo do cangdo da dupla Simon e
Garfunkel ja introduz um elemento de “estranhamento”,

que parece remeter tanto o texto quanto o receptor a
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um nivel de “transracionalidade”!! problematizadora,
pois €&, até certo ponto, paradoxal afirmar-se a
existéncia de qualquer ruido, quanto mais sons naquilo
que representa a auséncia de qualquer evidéncia
sonora. Tal comportamento também ndo ocorre com a
versdo, que se preocupa exclusivamente apenas com 0s
valores musicais do texto, procurando adequar todo um
universo de questionamento dialético da realidade a

simples normas de harmonia e ritmo.

Obviamente, a reflexao sobre os efeitos da
versdo livre de uma criagao poética, poderia esbarrar,

no caso preciso das duas versdes do letra de Sounds of

silence e E por vocé que eu canto, na afirmacgdo de que

a segunda tende a se simplificar e apagar o0s

'O conceito de transracionalidade aqui empregado fundamenta-se nas reflexdes
de O. Brik, no ensaio Ritmo e sintaxe, quando 0 mesmo emprega a expressdo
com o sentido de um texto no qual apenas os sons adquirem valor semantico -
cf. “Os mestres da lingua poética transracional separam essa ultima da
lingua falada e levam-na ao dominio dos sons convencionais e das imagens
ritmicas. Se a estrutura semdntica do verso ndo tem importincia, se a
significagdo das palavras nada representa, ndo é necessdrio manejar as
palavras: os simples sons sdo suficientes.” Neste caso, o conceito de
transracionalidade prende-se ao fato da proposigdo oscilar entre 0 non-sens ¢ a
semantica coloquial. Assim, o conceito de transracionalidade aqui empregado
liga-se ao aspecto de um certo procedimento “estranhante” que faz com que os
“possivels sentidos” do texto ou da expressdo lingiiistica exijam a plena
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comportamentos ideoldgicos em razdao de ser uma
construgdo musical que procura mais ser apenas
sentida do que fruida. Podemos encontrar
comportamentos semelhantes quando tomamos certas

traducdes literais. Este é o caso do "Soneto XX", de

Shakespeare, do qual sera apresentada a versdo

original, uma versao traduzida literalmente e outra

realizada de forma poética

A woman's face with Nature's own hand painted

Hast thou, the master-mistress of my passion;

A woman's gentle heart, but not acquainted

With shifting change, as is false womwn's fashion,

Na eye more bright than theirs, less false in rolling,
Gilding the object whereupon in gazeth;

A man in hue, all 'hues' in his controlling,

Which steals men's eyes and women's souls amazeth.
And for a woman wert thou first created;

Till Nature, as she wrought thee, fell a-donting,

atengdo para sua decodificagio adequada aquilo que se abstrai do texto em
questdo.
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And by addition me of thee defeated,
By adding one thing to my purpose nothing.
But since the prick'd thee out for women's pleasure,

Mine be thy love, and thy love's use their treasure.”

O soneto oscila constantemente, entre um

tom de recuperacao de uma significagdo ora masculina,

ora afeminada de um ser que nao se revela de maneira
efetiva. Assim a visao do sentimento de amor que
domina o soneto shakespeareano parece ser aquele que
na leitura semidtica chamariamos de plano da mentira,
pois o ser nomeado ora revela caracteristicas
prototipicas do ser feminino e em outros momentos
revela-se como um individuo verazmente feminino. Ao
lado dos valores semanticos do quotidiano, revela-se
outro comportamento que € aquele no qual se desvela
todo o aparato ideoldgico que repousa nas simples

frases e que uma leitura ou tradugao literal pode

> SHAKESPEARE, William. Sonetos. Sio Paulo: Melhoramentos, s/d [Tradugio
de Jeronimo de Aquino| (Edigdo bilingiie). p. 60.
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ignorar como é o caso da reestruturagdo do texto

apresentada a seguir:

Pintadas pela mao da prépria Natureza,
Sao faces de mulher as tuas, meu querido;
Coracao de mulher, também, mas com certeza,
Firme, sincero; ndao, como o delas, infido.
Que o delas mais sutil, menos infiel, assela
Teu olha, com luz de ouro, o objeto onde se fita.
O homem que és, na feigédo, feigbes muitas revela:
Viris olhares rouba e as mulheres excita.
A Natura te féz mulher, mas, ante o porte
E a compleigdo que tens, ficou estonteada
E, pois, modificou-te, e deu-me a triste sorte
De nunca poder vir a ter-te por amada.

Mas a tua amizade - o prazer dos prazeres -

Nao me deixa nutrir inveja das mulheres.™

A versdao acima parece desprezar a visao do

gentil-homem inglés contemporaneo a Shakespeare,

visdo esta que valoriza a ambiglidade enquanto

" SHAKESPEARE, William - op. cit. p. 61
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elemento caracteristico de uma casta social na visao
lirica de Shakespeare. Enquanto a versdo acima gera
uma visao andrdégina do homem, que se metamorfoseia

em mulher, justamente por ignorar o0s valores

ideoldgicos presentes no texto, uma versdao mais

poética, guardando os valores da ambiglidade
presentes no texto, revela toda a sensagdo de
dubiedade que permeia o soneto, conforme a versao

abaixo, presente nas obras completas de Shakespeare.

XX

Teu rosto € de mulher, que a Natura pintou,

Tu, que da paixdao minha és o0 amado e a amada;
Teu doce coragao € de mulher, embora

De traidoras tais os ardis ignore;

Mais brilha o teu olhar, menos falso ao mover-se:
Em tudo quanto pousa o seu fulgor refulge;

Um homem no matiz, que os matizes domina,
Dos homens capta o olhar, as mulheres fascina.
No comego, mulher, a Natura te fez.

Mas sua obra ao fazer, dela se apaixonou;

E a ti acrescentando a mim desconcertou,
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Uma nada te ajuntando inutil a meus fins;

Pronto para o prazer das mulheres, meu faz

Teu amor e seu fruto o bem que elas desejam.™

¥ SHAKESPEARE. Willian — Obra completa. (obras liricas), p. 823. V. [11
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CAPITULO II

Linguagem e imagem

A linguagem humana € considerada, do
ponto de vista da estruturagdo semantica, um processo
altamente denotativo, no entanto, se observarmos com
mais atengdao veremos que este mesmo comportamento

prende-se a situagdes variaveis. O processo denotativo

puro acaba prendendo-se apenas a situagcdo da

linguagem enquanto virtualidade, ou seja, existe a
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possibilidade da denotagdao somente enquanto a palavra
estiver em situacdo de dicionario, uma vez que cada
termo ou verbete apresenta uma possibilidade

previamente codificada para seu emprego. No entanto,

ao apresentarmos tais elementos em situacdao de uso,

na fungdo assumida pela fala saussuriana, veremos que
se torna necessario que o contexto determine o0s
valores assumidos pelos signos utilizados em situagao

de comunicagao efetiva.

Assim, a tao decantada denotatividade do
signo linglistico torna-se apenas indice de virtualidades
comunicativas, oferecendo ao receptor sugestdes de
significagdo que podem ou nao ser atualizadas de
acordo com a intengdao do emissor. Toda a carga
existencial que o signo linglistico comporta determina
que um mesmo sinal possua infinitas possibilidades de
significagcdo, dependendo da forma como é empregado,
da situacdo histdrico-social em que é emitido, bem

como das marcas regionais que determinam seu uso.
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A conotagdo é, por sua vez, um processo
que rompe com 0s valores convencionais da linguagem
primdria, estabelecendo entdo parametros de uma
postura secundaria, na qual os segmentos de

significacdo enformam-se como verdadeiros eixos de

significancias, que num processo de aprofundamento de

complexidade remete o receptor a um segundo sistema,
constituido todo ele das experiéncias e dos padrdes
iniciais da linguagem. A linguagem deixa, assim, de ser
uma expressao da lingua natural para tornar-se um
sistema modelizante secunddrio, apesar de ainda nao

se colocar como arte.

Denotacdao e Conotacao.

A postura de L. Hjelmslev a respeito da
estrutura do signo linglistico abre-nos a possibilidade
de entendermos de forma esquematica o)
funcionamento do processo primario ou natural de

significacdo. Ora, se o signo linglistico representa um
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processo de conjungdo de uma expressao a um
contetdo (uma expressdo relacionada a um conteudo) é

possivel compreendermos o processo de significagao

como sendo um processo aberto no qual a expressao

determinada associa-se um eixo paradigmatico virtual,
que dependera ndao somente dos procedimentos de
lingua utilizados por uma comunidade, mas também da
maneira como o usuadrio do signo se posiciona frente
aos valores factuais que se lhe apresentam por meio

daquela expressao.

Vemos assim que o valor proposto no
capitulo I, o valor sdcio-cultural, histérico e vivencial
de um signo, torna-se um elemento de capital
importancia dentro do sistema de significacdo proposto

por Hjelmslev.

Entretanto continuamos ainda presos a um
processo unidirecional que conjuga “significantes” a um
unico ou, quando muito, a diversos significados

preestabelecidos pela convengdo linglistica. Sabemos,
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contudo, que tal situagdo so sera valida se a linguagem
estiver numa situacao de total imobilidade, pois ao
tornar-se interativa os signos deixam de possuir um
direcionamento convencional para tornar-se elementos

de uma elaboragao conotativa.

Nesta nova situacao os significantes da
linguagem modelizante secundaria passam a constituir-
se em unidades mais amplas que o simples signo
isolado. E nas expressdes lingiiisticas mais amplas que
O processo conotativo passa a se organizar,
estruturando-se em sintagmas complexos que se

revelam como expressdes basicas para a atribuigao de

novos conteldos. E aqui, também, que se inicia o

processo artistico, constituindo-se a conotagdao como o

fundamento para a elaboragao das imagens.

A estrutura sintatica do discurso nao
corresponde, na lingua modelizante secundaria, a
estrutura semantica proposta por Saussure, ou seja,

num discurso conotado raramente a significagao
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atingida restringe-se a um Unico signo. Ao contrario,
quanto mais complexa a estruturagcao de um texto,
maior sera a tendéncia do discurso exigir segmentos

cada vez amplos e mais complexos para atualizar a

apreensao do significado ou conteudo da mensagem.

Em um universo discursivo cada vez mais complexo ha
uma tendéncia constante em fazer com que oS
procedimentos de relagao significativa se realizem por
meio de estruturas sintaticas complexas. A
complexidade da estrutura sintatica ndo se restringe
aqui a comportamentos retdricos de inversdes
(anastrofes, hipérbatos, sinqueses), mas a exigéncia de
entender-se sempre o texto como um macro-signo no
qual todos os micro-signos tornam-se déiticos para a
realizagao de um processo de significagao enformado

pelo préprio contexto.

Assim, a estrutura elementar de
significagdo em um processo de produgao conotativa

ndao pode depender exclusivamente de uma relagao
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unidirecional de significantes e significados, no entanto
ndo deve, também, vincular-se a um procedimento de
transracionalidade. Naquele a mensagem estara
enormente empobrecida, em razao do “amarramento”
das palavras e de seus sentidos, vistos como elementos
unilaterais; neste a dificuldade de compreensdao sera
geradora de “ruidos” e da possibilidade de anulagdo do
discurso. Em ambos 0s casos ocorrera uma relativa
perda de comunicagdo que negara o préprio valor do

processo comunicativo.

A conotacdo, neste caso, assumira o papel
fundador da linguagem modelizada, estabelecendo o0s
valores virtuais dos signos. Associando-se ao pensar

mitico, a conotagao estabelecera o processo basico da

nomeagdao do universo sensivel, estabelecendo

processos de conjuncao de similaridades e
contiguidades que moldardo este mesmo universo
imagem e semelhanga do homem que o0 observa e

nomeia.
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Obviamente o processo conotativo e mitico
tendera a diluir-se. As conex8es que deram origem a
nomeacdo metafdrica se apagardo e tornardo 0s signos
elementos puramente denotados, nos quais o

unidirecionamento significativo tornar-se-a

preponderante e destruira as possiveis manifestagdes

de motivagdao que porventura existiram entre o signo e

sua representagao.

Assim compreendida, a Denotagdo serda o
evidenciamento de um processo estanque,
compartimentado, no qual as significagcdes sao apenas
virtualidades. O signo, em situagcdo de dicionario,
mostra-se entao tao somente como virtualidade, sua
significagao dependera unicamente de suas
potencialidades, so efetivadas em situagao real de
comunicagao. Neste caso, seu valor situacional,
relacional e referencial entram em franco

funcionamento e  projetam suas  significagdes
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determinadas pelo contexto que lhe deu origem e no

qual, e soé nele, existem.

Conotativamente, os signos linglisticos
existem apenas quando se projetam num processo de
significancia, dir-se-ia de isotopia conforme é sugerido

do A. J. Greimas, em Semantica estrutural, por meio do

qual cada unidade de expressao possui um valor

individual e um valor virtual, referendado pelo contexto

que o acolhe. Tal valor s6 se expbe quando é

operacionalizado num universo linglistico mais amplo e
complexo, que contém em si as marcas das
possibilidades de atualizagdo dos conteddos que se

supOe existam “em gérmen” no interior do discurso.

O processo de significancia, conforme

proposto por Julia Kristeva, sé pode existir quando uma
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“teia” de significacdes se entretece!® e transforma os
micro-signos em  macro-signos, com conteldos

semanticos decorrentes de valores quer situacionais,

quer culturais, quer miticos. Aqui €& preciso

compreender que entende-se por micro-signos aquelas
estruturas minimas de significagdo, representadas
geralmente por valores referenciais em um dato texto.
A conjugagdao dos mesmos em unidades significativas
maiores assume o valor de macro-signos que se tornam
conotadores por exceléncia, gerando novos sentidos ou

significados.

O procedimento conotativo, apesar de
bastante diluido, é corrente na linguagem prosaica,
uma vez que as palavras nao "nascem amarradas”.
Qualquer outra conexdao ou referéncia ndo prevista no

codigo dos usuarios de uma lingua natural desencadeia

" 0 sentido no qual se emprega, aqui, a expressio “entretece”, utiliza a concepgio
linguistica de Jodo Cabral de Melo Neto, no poema “Tecendo a manhd™. no
qual o valor assumido por um clemento corresponde a teia que o mesmo
estabelece entre seus iguais, ou seja, o valor semantico de um signo dependera
exclusivamente das relagdes estabelecidas com todos os outros signos do
contexto. — cf. MELO NETO, Joio Cabral de - Educagio pela pedra, in Obra
completa, p.345.
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um processo de significancia que somente os valores
paradigmaticos e sintagmaticos tornam possivel prever.
O fluxo de conceitos que se atualizam em tais

processos abre perspectiva para uma plurissignificagao

que sO se realiza e adquire significagdo quando um

conjunto especifico de dados, comuns tanto ao
remetente quanto ao destinatario se atualizam

simultaneamente.

O comportamento basico para a realizagdo
comunicativa de uma semeiose conotativa prende-se a
uma consciéncia referencial dos valores dos signos nela
implicados. De fato, somente a partir dos conceitos
primarios ou primitivos dos signos utilizados na
mensagem transmitida é que nos é possivel apreender
0S novos valores assumidos por uma estrutura

semantica complexa como o é o processo conotativo.

O processo conotativo é entdo um
elemento, até certo ponto, gerador de rompimentos

para com o automatismo dos discursos mais objetivos.
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A desautomatizagdao da linguagem prosaica assume

neste mesmo processo um comportamento até certo

ponto paradoxal, pois é através deste que a mensagem

busca sempre novos receptores e é capaz de gerar
novos sentidos, renovando 0s aspectos que 0O uso
comum havia cristalizado, enquanto a propria
linguagem tende a tornar automatizados o0s seus

préprios rompimentos.
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CAPITULO 11l

A IMAGEM

(Redugdo dos tropos a um designador

comum)

Considerando-se que a linguagem

conotativa € um dos constituintes fundamentais para a

elaboracdo poética, principalmente por se colocar como
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uma alteragao privilegiada na relagao
significante/significado, fazendo com que ambos se
equivalham na geragao de um novo significado, apesar
do uso dito /mprdprio do signo linglistico quando da

elaboracao de imagens “mais ousadas”.

Compreendendo-se a elaboragdao imagética como um

procedimento estruturador de um novo universo
lingliistico, ndo se deve gerar novos signos com esse
processo, uma vez que todas as virtualidades culturais
do significante utilizado sao mantidas. A criagdo de um
NOVO signo em uma semeiose conotativa redundaria em
uma total transracionalidade que descaracterizaria a
imagem criada e tornaria ininteligivel a mensagem

enviada.

Apesar das palavras "“ndao nascerem
amarradas” a um significado Unico, as mesmas tecem
uma teia virtual de possibilidades significativas que nao
se esgotam em sua prdépria mengdao, mas se ligam a

multiplos sentidos resultantes das sonoridades,
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posicionamentos e valores culturais arraigados pela
tradicdo e pelas vivéncias e expectativas do emissor e

do receptor.

Ao romper com O uso convencional dos
signos, a imagem torna-se elemento de estranhamento,
fazendo, muitas vezes, que elementos totalmente
disjuntos se conjuguem em uma Unica e grandiosa

significancia. Ora, o uso convencional da linguagem faz

com que o significado de palavra “pedra”*® seja apenas

aquele que a lingua de um individuo dicionarizou,
jamais em uma circunstancia dessas podera se atualizar
um sentido como “dor”. No entanto, a preponderancia
dos valores culturais, vivenciais e ideoldgicos do
individuo em uma situacdo de mensagem conotativa

devera permitir-lne compreender a palavra “pedra”
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como dor, dureza, sustentagdo. Em momento algum,
entretanto, a palavra pedra podera deixar de ser o que
é realmente no mundo cultural e linglistico para

tornar-se outra coisa, retomando as idéias de Octavio

Paz, jamais o signo, em situacdo imagética, podera

deixar de ser “isto” para tornar-se “aquilo”, o signo

sera, sim, “isto” e “aquilo” concomitantemente.

Assim, no conhecido e problematizador
poema drummondiano, “No meio do caminho”, as
pedras nele expressas serao eternamente pedras, as
mesmas tornam-se também outras possibilidades que
se atualizam tao somente no contexto que as gerou.
Primordialmente os signos utilizados por Carlos
Drummond de Andrade serdao pedras para todos os

possiveis receptores de seu poema problematizador,

'“ Obviamente que ao nos referirmos a palavra pedra, deixamo-nos envolver pelas
reflexdes do poeta ¢ citico Octavio Paz, em seu ensaio “A imagem”, no entanto
importa-nos também entender que as imagens geradas por Carlos Drummond de
Andrade, em scu poema perturbador “No meio do caminho™, estio diretamente
ligadas a um processo de forte conotagdo, permitindo ao leitor decodifica-la de
acordo com suas competéncias linguisticas. Por outro lado, a tradigdo do signo
pedra na cultura ocidental, faz com que o mesmo secja constantemente
reinterpretado, ultrapassando os simples limites dos valores pré-estabelecidos,
gerando um perfeito processo de semiose, que permite a pedra sé-la e, no entanto,
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mas serdo também aqueles valores semanticos
previstos pelo cddigo interno do texto, carregado este
de valores culturais e vivenciais. E neste momento que
o “isto” e o “aquilo”, que o projeto cultural do ocidente

ndo permite que se unam, tornam-se um sé elemento.

Tdo somente assim, num processo de

significancia os signos lingiisticos, fundamentais a

elaboragdo da obra literaria e ao procedimento
comunicativo coloquial, podem romper com as
“amarras” do uso convencional. Portanto, ndo sera um
unico signo que sera o responsavel pela geracdo da
imagem, como € comum ocorrer nas proposicdes mais
ingénuas a respeito dos tropos, mas a imagem ou a
figura sé podera ocorrer quando um conjunto de
circunstancias, entre elas o proprio relacionamento
signico , a “teia” dos sentidos, permitir o rompimento
com o0s canones dos eixos sintagmaticos e

paradigmaticos da linguagem.

ser uma gama cnorme de outros elementos que nio apagam o valor primeiro do
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Os Pdlos Metaforicos e Metonimicos da
Linguagem

O estabelecimento do processo conotativo
como um dos fundamentos da elaboragdo imagética
remete-nos as consideragdes das relagbes de
similaridade e contigliidade que abrangem o
pensamento linglistico. A linguagem, entendida como
um comportamento humano nomeador do universo,
funciona a partir de um sistema de disjuncdo e nao de

conjuncdao de semas, em um determinado classema. A

consciéncia do receptor a respeito de um determinado

signo s se estabelece a partir da antinomia criada pela
lingua e ndao pela conjungao de semelhangas ou de
proximidades semanticas. Neste sentido parece-nos
salutar observar os comportamentos imagéticos dos

poetas barrocos, que entendiam ser oriundo dos

objeto pedra.
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paradoxos, dos oximoros e antiteses o sentido de suas
produgdes artisticas.

Assim, como na estética Barroca, a

consciéncia do valor de uma dada imagem ou signo

decorria do possivel conhecimento de que “isto” ndo é

“aquilo”, também na linguagem quotidiana o sentido de
“claro”, por exemplo, sO é possivel a partir de um
conhecimento prévio do que é “escuro”. No entanto as
relacdbes de sinonimia e de homonimia acabam
determinando na fala diaria uma rede de relagdes que
nos permite substituir um signo por outro
correspondente, no intuito de facilitar sua apreensao

pelo destinatdrio da mensagem.

A aceitagdao do sentido atualizado de um
signo ocorre a partir do momento em que as multiplas
possibilidades de significagao de um determinado
elemento grafico acontegca como uma soé virtualidade
que se opord a todas as outras previstas pelo individuo

e por seu cddigo linglistico. Obviamente, a estrutura
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elementar da significagdo que opde termos presentes a
sua auséncia, enquanto elemento ndo-marcado, sO
ocorrera quando o plano das virtualidades substitutivas

posicionar um dado componente num continuum

espacial e temporal que nos permita compreendé-lo

dentro um contexto dado.

O comportamento dos eixos metafdricos e
metonimicos, tal como ocorre na linguagem quotidiana
pode funcionar como o “alicerce” da imagem, no
entanto sua aplicagdo aos procedimentos poéticos mais
avancados exige que se reconsidere o0 conceito de
metafora e de metonimia, ligando ambos de maneira
subliminar ao conceito de transracionalidade. Ora, as
metaforas e metonimias de cunho popular ou utilizados
pelos meios de comunicagdo de massa, sempre
trabalharam com as correlagdes de semelhanga entre o
termo “préprio” e aquele que passa a ser utilizado
como substitutivo do mesmo; a linguagem poética

pressupde que as relagdes entre uma realidade e sua
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metaforizagdo seja estabelecida por um procedimento
que rompa com as expectativas do leitor e so se
atualize a partir da existéncia de uma “trama” de

significacdes estabelecidas pelo préprio contexto.

Conforme s3o colocadas pela retdrica
classica, a metafora e a metonimia parecem ser faces

de uma mesma moeda, ou seja, a idéia de

substituicdo! de um termo “prdprio”, por outro

“improéprio”, s0 se justifica na diferenciagdo de uma
imagem pela outra quando percebermos que o primeiro
rompe com a possivel racionalidade da lingua, fazendo
com que signos portadores de semas disjuntos se
apresentem como substitutivos, portanto criando a
metafora; enquanto o outro busca encontrar entre os
termos designadores uma relagao de contido/conteudo,
a metonimia. Ora, se aceitarmos as propostas

veiculadas por obras didaticas sobre as figuras, serao

A utilizagio do termo substitui¢do, prende-se, no texto, ao fato de que algumas
teorias retoricas, principalmente a desenvolvida por Heinrich Lausberg, em
Elementos de retérica literaria, clabore o conceito de metafora ¢ metonimia
como uma forma de substituigdo.
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tdao simples as relagdes imagéticas estabelecidas pelos
poemas da modernidade?

Percebe-se ja partir de alguns

comportamentos imagéticos dos romanticos uma

tendéncia a desmontagem das imagens, para recria-las

de forma inusitada, fazendo com que o receptor passe
a observar todo o processo de desestruturacao que
antecipa a formulagdao imagética, estabelecendo os elos
e as analogias inerentes ao texto e seu proéprio

contexto.

A busca de comportamentos padrdes para a
metafora e a metonimia na estrutura do poema
moderno devera passar antes por uma analise dos
procedimentos destes tropos através da evolugao do

conceito dos mesmos nos procedimentos retdricos.

A metafora: do termo “impréprio” a conjuncdo de

semas.
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A Retodrica tradicional procurou sempre
estabelecer o comportamento metaférico como um
processo que funcione a partir de uma estrutura de

similaridades existentes entre a nomeagdo “metafdrica

e o termo original. Utilizando a terminologia de

Lausberg, a metafora sera a utilizagdo de um termo

“improprie” por outro “proprie”, resultando tal
“substituicdo” em um conjunto de situagbes de
semelhanga entre aquilo que se nomeia e a imagem

que se cria.

Em termos bastantes simples, a metafora
da Retdrica Classica resume-se no uso de uma palavra
no lugar de outra, que ¢é mais pertinente. Este
procedimento retdrico tende a tornar o processo
metafdrico tdo-somente um comportamento sinonimico
no qual utilizamos palavras que possuam certa
semelhanga de sentido para substituirmos aquelas que
sao precisas mas que nao se enquadram naquilo que

elaboramos.
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Em um mundo com constantes modificacoes

torna-se dificil estabelecer, em condi¢cdes de discurso,

tanto coloquial quanto poético, o que seja um termo

proprio ou improprio, principalmente se levarmos em
conta a necessidade, cada vez maior, que temos de
nomear 0S objetos do mundo que nos cerca e que
proliferam infinitamente mais rapido do que nosso

poder de criar novas palavras.

Assim, expressdes como o simile e a
comparagao tornam-se também procedimentos
metafdricos que nada guardam da grandiosidade da

metafora, nem mesmo seu imenso poder nomeador.

Também a proposta de entender-se a
metafora como uma comparagdao abreviada ndo
encontra funcionalidade no comportamento analitico da
mesma, se abordada a partir dos parametros dos
modernos comportamentos lingliisticos, uma vez que,
nessa situagdao, ou temos uma metafora ou nos

defrontamos com uma comparacao elitica. Entretanto, o
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procedimento acima aludido aproxima-se mais

formalmente do s/imile do que da verdadeira metafora.

O exemplo de metafora utilizado em muitos
compéndios didaticos, principalmente em gramaticas,
nao se enquadra de maneira nenhuma em um conceito

de metadfora complexa. O emprego da expressao “A

tarde loura”, como forma de exemplificar a metafora é

totalmente ineficaz, uma vez que 0 processo de
antropomorfizagdao estabelecido revela-se muito mais
um caso de predicagdo imprdpria do que realmente
uma metafora. O epiteto impertinente, no caso,
demonstra o processo de aproximagao de elementos
inadequados para uma caracterizagao, mas nao um

procedimento de reorganizagao dos valores dos signos.

Para Jean Cohen, a impertinéncia de uma
dada predicagdao cessa de ocorrer quando, por um
processo semantico, o termo substituido é recomposto
de tal forma que o sentido original da expressao seja

reconquistado. Assim, para o exemplo dado acima,
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quando o sentido de amarela ou ensolarada voltar a se
manifestar na expressdao, o desvio foi rompido e a
impertinéncia deixou de atuar na estrutura lingtistica

apresentada.

A Retdrica Antiga procurou circunscrever a
metafora em dois niveis, um representado pela
capacidade de argumentagdo, prendendo-se assim a
arte de bem falar, e outro, a problematizacdo do
chamado embelezamento da arte, ou arte do bem
escrever, fazendo com que metafora torne-se tdo-

somente um ornamento, sem o qual a mensagem torna-

se empobrecida. E bem verdade que o empobrecimento

da mensagem ocorre sem suas metaforas e seus
tropos, no entanto, reduzir toda a riqueza do
procedimento metafdrico a um lugar comum, que é o
comportamento das imagens enquanto elementos de
ornamento € mais empobrecedor da mensagem que sua

auséncia.
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A semantizacgao dos procedimentos
analiticos, na Teoria Literdria, trouxe ao campo da

retdrica comportamentos mais eficazes no estudo dos

chamados tropos. A postura do grupo francés liderado

por J. Dubois abre um caminho novo para os estudos
retdricos, conferindo aos mesmos um estatuto cientifico
que parece haver sido ignorado por tedricos anteriores.
A transformagdao da metafora, principalmente, num
aparato predominantemente semantico permite sua
compreensdo ao nivel tanto formal quanto ideoldgico,

que certamente toda elaboragdao comporta.

A metafora ndo poderd ser mais vista como
um simples processo de nomeagdo imprdopria, conforme
apontava Lausberg, mas sim como um processo de
nomeagao no qual tanto o processo de similitude,
quanto o de disjungao tornam-se operantes e
operacionais, pois passa-se a analisar a figura ndo mais
pelo que a mesma representa “semanticamente” em um

dado texto, mas sim pela forma como ocorre o
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afastamento entre aquilo que é representado e o termo
utilizado para fazé-lo. Quanto mais semas comuns

forem encontrados entre o termo de partida e o termo

de chegada menos funcional serd a metafora, pois a

mesma estara reafirmando de forma banal ou
inexpressiva aquilo que ela procura “revelar”, no
entanto, o maior afastamento ou o menor nimero de
semas comuns faz com que a metafora exerga com toda
sua amplitude a fungdao que lhe é atribuida no texto, ou
seja, fazer com que o leitor reflita com mais empenho
naquilo que lhe é apresentado e busque encontrar os
valores figurativos e ideoldgicos que se posicionam por

tras daquele comportamento.

A metafora neste contexto deixard de ser
um mero elemento predicante sobre um dado termo,
para tornar-se ela mesma o elemento evocador dos
valores apresentados pelo objeto inicial da metéfora.
Aquela perde, por assim dizer, o espaco da extensao,

pois ndo mais se entende a metafora como o termo que

2 3 4 5 6 7unespw L 12 13 34 Ly I

17



86

se soma a outro ou a ele se compara, mas sim como o
elemento “estranhante” que passa a ocupar um lugar
determinado no discurso poético em razao do valor que
0 mesmo termo adquire em contato com a “teia” que se

estabelece no discurso.

A utilizacdo do conceito de metafora, como

costuma acontecer nos compéndios escolares?,

tornando-a simples elemento de predicagdao sobre
determinado signo, leva, forcosamente, a analise de um
outro comportamento, retomado em Estrutura da

linguagem poética, por Jean Cohen; aquele do processo

de predicagdo, em especial, o chamado epiteto.

" ¢f “Metafora ¢ o emprego de um termo com um sentido que se lhe associa por

forca de uma comparagio de ordem subjetiva. A comparagdo, porém, fica
subentendida, ndo ¢ expressa. Observe-se o seguinte trecho do escritor
Vergilio Vazea : “Despertam de subito, ao alagamento tépido da luz, as
cultura adormecidas...’. O artista, apos descrever o aparecimento gradativo do
sol, diante da luz que se alastrava pelas planta¢des, associou (associagio
puramente subjetiva) o caminhar da luz a sensagcdo que se tem diante do
avangar das aguas numa inundagdo. Houve uma comparagio, um confronto
inteiramente pessoal ¢ emotivo (nisso repousa o valor artistico da metafora);
mas gragas a cssa assoclagdo, a forga das aguas ¢ o efeito que causam
transferem-se para a luz, ou seja, a luz passa a ter capacidade de comunicar
também o efeito poderoso ¢ material das aguas que inundam: ‘alagamento da
luz’; na palavra “alagamento” esta a metafora.” - ANDRE, Hildebrando A. de
- Gramatica ilustrada. P.345.
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O epiteto, enquanto tomado em termos de
pura morfologia, encontra-se em situagao ou
comportamento semelhante a do adjetivo, ambos
predicam a respeito de um termo da oragdao ou da

mensagem, conforme observa Jean Cohen na obra

citada'®. Ora, se palavra e figura se equivalem na frase

é necessario que se delimitem os campos de atuagao
de cada uma delas, seja para refletir a respeito da
redundancia semantica que esta traz ao discurso, seja
para compreender o aspecto restritivo ou explicativo

que aquela institui ao termo a que se liga. Na

" Cf. “Hoje, a palavra ‘epiteto’ so tem valor gramatical. Antigamente, tinha um
sentido duplo, gramatical ¢ também retorico. Por ‘epiteto’ designava-se, no
sentido retorico, uma figura da qual Fontanier da a seguinte definigdo, por
oposi¢do ao epiteto normal, chamado adjetivo: ‘Mas em que o epiteto difere do
adjetivo propriamente dito? A diferenga esta suficiente indicada pela propria
defini¢do de epiteto. O epiteto ¢ o adjetivo juntam-se ambos ao substantivo,
ambos para modificar a idéia principal com idéias secundarias. Mas o adjetivo
¢ necessario, imprescindivel mesmo para a determinagdo ou complemento de
sentido, ¢ ndo se pode dizer nunca que ele ¢ dispensavel. O epiteto, pelo
contrario, as vezes ¢ apenas util, servindo so para o ornamento ou a energia do
discurso. ou ¢ julgado até dispensdvel ¢ redundante. Se eliminarmos o adjetivo
de uma oragdo. Ela fica incompleta ou apresenta um sentido diferente. Se
eliminarmos o epiteto, a oragdo podera permanecer inteira, mas ficara talvez
solta ou enfraquecida. ‘Essa ¢ a regra geral, segundo Roubaud, para distinguir
o cpiteto do adjetivo, ¢ aplica-la-emos ao exemplo seguinte: ‘O espirito
sombrio entristece, por assim dizer, os objetos mais risonhos. A pdlida morte
bate tanto na porta do pobre como na porta dos reis’. Tiremos a palavra
sombrio da primeira frase: esta nio tem mais sentido. Tiremos a palavra
palida da segunda: o sentido permanece, mas a imagem fica desbotada.
Portanto, a palavra sombrio ¢ puramente adjetivo na primeira frase, ¢ a palavra
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realidade, se nos apegarmos a proposta de Fontanier,
retomada por Cohen, veremos que o0 procedimento
sugerido nao consegue resolver adequadamente a
distincdo, uma vez que o mesmo parece ignorar ou
relevar para segundo plano o0 conceito de
necessariedade da palavra poética. Tanto o epiteto
quanto o adjetivo fazem-se necessario a significagao
mais ampla do texto, ndo sendo cabivel a retirada quer

de um quer de outro.

O adjetivo enquanto elemento signico,
incluido na oracdo, traz a mesma verdade universais,
inquestionaveis, que se somam ao processo de
significacdo. O epiteto, por sua vez, invoca verdades

particulares, que se aplicam apenas em parte ao termo

predicado. E justamente por seu cariter de

redundancia parcial que a retirada do epiteto de uma
estrutura textual faz com que a prodpria estrutura

semantica se torne “desbotada”. O “desbotamento” ou

palida ¢ cpiteto na segunda.” - COHEN, Jean - Estrutura da linguagem
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a “frouxidao” da imagem decorre do fato de se destruir
a “teia” de conexdes, quer semanticas quer culturais

que se instituem no texto.

No caso do exemplo citado por Cohen, a

retirada do adjetivo sombrio, que restringia o sentido

geral do termo espirito  transforma a afirmagao

inaceitavel por ndo possuir uma plausibilidade quer
semantica quer légica. O predicativo sombrio afirma-
nos uma verdade universal que simplesmente restringe
o sentido da mensagem, comportando até, se
necessario, um processo de comprovacdo do fato
afirmado. Diante de tal fato, fica-se preso ao
comportamento da fala coloquial que poderda até
redundar em prosa, mas jamais serd poesia. O processo
de transformagdao da linguagem coloquial em poesia
estara ligado definitivamente ao processo de
estranhamento, o que ndo ocorre com a predicagao

normal ou adjetiva.

poctica — pp. 113/114.
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A redundancia semantica existente no
epiteto opera por um procedimento aparentemente
elementar, a repeticdao de semas preexistentes no
termo predicado. No entanto, a restricao que se institui

é bastante ideologizada, uma vez que o predicado que

é ressaltado resulta de uma “invengdo” particular do

emissor.

A incapacidade do adjetivo epitético em
resolver sua funcdao chama a atencdo do receptor
principalmente por sua inoperancia, mas a reflexdo que
esta situagdao deflagra determina o surgimento de um
processo de significincia que tende a expandir o valor
da expressao ou mensagem. O processo de
significancia determinara, entao, um procedimento
isotopico que fara com que a expressdo de partida
retorne sobre si mesma. Este voltar-se sobre si mesmo
faz com que o desvio parega paradoxal por afirmar
aquilo que convencionalmente é aceitavel, mas ao

romper com a plausibilidade convencional a expressao
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passa a gerar um processo de isotopia, que sé se
completa quando o leitor ou receptor assume a
cumplicidade com o emissor e aceita os valores que sao

instituidos.

Além da metafora, talvez seja o epiteto

aquele que melhor expressa a correlagao da imagem
com a ideologia. “Por isso, expressoes como ‘0 verde
esmeralda’ ou ‘o anil azul’ (Mallarmé) sdo figuras de
invencdo, achados particulares do poeta. (...) Porém, a
intencao de cada um confirma que o mesmo adjetivo

perde seu poder quando se comporta normalmente”.?

A teorizagdo a respeito dos chamados
“tropos” ou figuras, quando realizada de forma
descontextualizada tende a enveredar por caminhos

puramente tedricos e pouco funcionais. A revelagdo da

. COHEN. Jean. op. cit. p. 117
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“erudicdo retdrica” poderd levar a extremos?! que ndo

serao favoraveis a compreensdo do verdadeiro papel da
imagem no texto poético, torna-se, na maioria das
vezes, um simples processo de identificagdo e
enumeracao que pouco ou nada oferece a compreensao
da imagem, de seu valor, ou, ainda, da mensagem

poética transmitida.

Para Cahim Perelman e Lucie Olbrechts-
Tyteca, a metafora pode ser considerada o tropo por
exceléncia em razdo de fundir em um sé elemento as
partes do “foro” e as partes do “tema”. Ora, a imagem
entendida como elemento de fusao entre realidades
diversas parece comportar e abarcar todos os tropos

fazendo-os atuarem como procedimentos fundamentais

* - ¢f. “Pois, na verdade, se a antiga retorica ¢ menos tola do que disseram os
estilistas, ninguém pensa seriamente em recuperar todos os seus residuos: ¢
preciso evitar bricolages. Como observou muito justamente Gérard Genette,
havia nos retoricos classicos ‘uma furia de dar nomes, modo de se¢
engrandecerem ¢ justificarem, multiplicando os objetos de seu saber’. (...) O
fato ¢ que essas nomenclaturas interminaveis constituiram, se nio a causa
profunda, pelo menos o sinal manifesto do declinio da retorica. Também nédo
causara excessivo espanto o desprezo com que Charles Bally se referia a esses
‘termos técnicos ¢ rebarbativos’ que ‘ndo sio somente pedantes e¢ pesados
(catacrese, hipdlage, sinédoque, metonimia, etc.)’, mas ainda ‘nio dizem o
que querem dizer ¢ nio designam tipos definidos”. DUBOIS, J. (org.).
Retorica geral. Pp.17/18.




93

ndo sd para a construcdo da “Bela Linguagem”, mas
também para permitir ao transformagao da linguagem
em elemento recriador de um universo que pouco a

pouco perde suas caracteristicas. A imagem poética

torna-se, assim, o procedimento através do qual o

emissor transforma realidade empiricas em fatos
poéticos, utilizando-se de processos substitutivos e

conjuntores de visdes particulares.

Portanto, para melhor compreender o
processo de evolugdo imagética na arte literaria
brasileira, faz-se mister que se tomem alguns textos
literdrios que se revelem fundamentais a intencdo da
pesquisa e que englobem as diversas transformacgoes
estético-culturais que permeiam a histdria da literatura
brasileira, abarcando as primeiras producgdes artisticas,
partindo da producdo literaria de um Brasil colonial até

as producdes no Modernismo.

Para isso, faz-se necessario dividir as

sucessivas fases literarias brasileiras em Periodo

2 3 4 5 6 7unespw L 12 13 34 Ly I
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Colonial, englobando o Barroco literario e o Arcadismo;

Século XIX, com o Romantismo e Simbolismo; e Século

XX ou Modernidade com poetas como Manuel Bandeira,
Carlos Drummond de Andrade e Joao Cabral de Melo

Neto.
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CAPITULO IV

A METAFORA: DO ROMPIMENTO COLONIAL A
DESESTRUTURAGCAO

O Periodo Colonial Brasileiro reveste-se de
caracteristicas bastante peculiares, quer do ponto de
vista cultural, quer do estético. As “ilhas culturais”,
propostas por Alfredo Bosi, refletem de forma
extremamente marcante a influéncia dos fatores soécio-

culturais e econdmicos bastante especificos, aliados aos
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comportamentos estéticos também particulares e
marcantes de um periodo histdrico-literario, durante a
vida cultural brasileira dos séculos XVII e XVIII, ndo se
podendo dissociar o homem publico e real daquele que
produzia uma obra poética. As coordenadas histdrico-

culturais que delineiam o0s movimentos nativistas

estabelecem posturas estéticas e ideoldgicas que

extrapolam as conquistas literarias do periodo,
trazendo aos textos entao produzidos matizes do
processo de determinagao e criagdo de uma

“inteligéncia brasileira”.

As concepgOes artisticas da época, aliadas
ao procedimentos sdcio-politicos comuns no periodo
histérico, evidenciam o processo de uma evolugao
cultural que distingue dois tipos de homens histdricos,
que se posicionam no ambiente conturbado da pés-
renascenga. Obviamente, os reflexos filoséfico-sociais
deverao refletir-se nas artes, uma vez que as mesmas

ndao sao fendmenos isolados do contexto. Este mesmo
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contexto traz a imagem os comportamentos ideoldgicos
que afetam o mundo social do homem moderno. O
contraste da ruptura e permanéncia da tradicao greco-
latina, que no ambiente histdrico reflete-se como a

ruptura com os dogmas arraigados pela Cristandade,

leva a elaboragdo de uma arte literaria deveras

interessante, principalmente na estética barroca.

O poeta ‘“enquista-se” numa redoma
imagética, dificilmente rompida ou mesmo captada em
toda sua intensidade. Os canones rompidos pela
escalada do cientificismo, principalmente a partir da
invencdo do reldgio divulgam uma postura antitética na
qual o poema constrange-se entre duas realidades que
determinam o procedimento metaférico primordial do
movimento barroco — a metafora antitética. A sensagao
de inelutabilidade ante o passar inexoravel do tempo
leva ao preceito horaciano do “carpe diem”. As
metaforas surgidas em tal procedimento enformam-se

no tom da banalizagdo da vida e do universo diante da
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irrecuperabilidade do tempo, criando paradoxos como a
gratuidade das agdes humanas diante da majestosidade
do divino que, no entanto, € negada pela crenga no

vazio post-mortem.

As metaforas refletem, entdo, a angustia do
ser que, deserdado de seus mitos mais caros em um
mundo que sO lhe aponta o tumulo, busca ainda um
ponto de ancoragem num universo humano em
derrocada. As metaforas antitéticas assumem um
comportamento impar, o universo imagético ndao mais
se povoa de imagens que se constréem pela
similaridade, mas sim pelo comportamento de fazer
proximas as duas visdes radicais do mesmo processo. A

aproximagao de duas realidades antitéticas ndo

atualizam um "termo improprio”, utilizado no lugar de

um "termo proprio”, mas geram um terceiro sentido
que ndao € nenhum daqueles que serdo apresentados

pelo poema.
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O comportamento bipolar que a metafora
assume neste contexto aproxima-se formalmente da
estrutura elementar da significacdo proposta por

Roman Jakobson. A presen¢a concomitante do sema

positivo e do negativo, em uma mesma situagao

comunicativa, leva o receptor a elaborar uma nova
significagdo que ndo se prende ao termo neutro ou
intermedidrio entre ambos, mas sim a consciéncia da
angustia que atinge os agentes do processo em

questao.

A metafora que se constitui entdo ndo é
aquela modelada a partir dos canones da Retorica
Classica, mas a metdfora poética proposta por
Aristoteles. O poeta, quer barroco quer arcade, ndo
quer persuadir o receptor, mas sim fazé-lo
compreender o estado de espirito que o atinge no
momento. A metdfora é, entdo, o comportamento
lingliistico que faz com que palavras deixem de ser

simples receptaculos de sentido para tornarem-se
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objetos que presentificam o mundo das idéias enquanto

elementos concretos.

Para que se possa compreender melhor o
comportamento imagético que domina o periodo

marcado pela reflexdo colonial de nossa literatura é

necessario que se tome um poema de Gregdrio de

Matos, carregado de imagens barrocas e outro de
Claudio Manuel da Costa, relativamente composto por
uma “mediocridade aurea”, para que se entenda o
funcionamento da imagem enquanto elemento gerado
pelas contingéncias do momento histdrico-ideoldgico

vivido pelo poeta, enquanto homem histodrico.

A metafora arcade, se é que existe, melhor
seria chama-la de imagem darcade. A proposta teorica
do Arcadismo privilegia a quase auséncia de imagens
no corpo do poema, no entanto, a propria busca da
“aurea mediocritas” faz a obra partir para um
procedimento que exige do receptor um

comportamento de cooptagdao com o emissor. O poeta
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revela-se entdo um artesdo que procura persuadir o

seu leitor de toda a simplicidade da vida, quase

ascética que o mesmo imprime ao poema. E, entdo, o

poema ndao mais uma realidade despida de imagens,
mas é ele sua propria imagem, propondo-se como uma
ascese. Predomina aqui a imagem que se estrutura a
partir de micro-imagens, revelando-se como uma
verdadeira alegoria. A extrema simplicidade s6 é
atingida pelo emprego de linguagem despojada de

qualquer pretensdo supostamente imagética.

No entanto, o processo de rompimento,
estabelecido pelos escritores dos séculos coloniais,
aprofunda-se a ponto de gerar uma verdadeira
desmetaforizagao da linguagem. N3o ocorre neste caso
aquilo que seria de se esperar, supondo-se que 0 ser
da Poesia € a presenca de imagens metafdricas, mas,
ao contrario, surge a recuperagao da metafora, ndo

mais como ornamento, como queria a Retdrica poética,
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mas sim como um elemento renomeador do universo,

recuperando o carater mitico da imagem.
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Poema Barroco

A D. JOAO D’ALENCASTRE TOMANDO POSSE
DO SEO GOVERNO OBSEQUEA O POETA COM
AS QUEYXAS DO SEU ANTECESSOR E
CUNHADO®*

Quando Deus redimiu da tirania

da mdo de Farad endurecido

o Povo Hebreu amado, e esclarecido,
Pascoa ficou de redenc¢do o dia.

Pascoa de flores, dia de alegria
Aquele povo foi tao afligido

O dia, que por Deus foi redimido;
Ergo sois vos, Senhor, Deus da Bahia.

Pois mandado pela alta Majestade

Nos remiu de tao triste cativeiro,
Nos livrou de t3o vil calamidade.

Quem pode ser sendo um verdadeiro

Deus, que veio estirpar desta cidade
O Farad do Povo Brasileiro.

(MATOS, Gregério de.)

O poema acima, carregado de imagens que

se contrapdem e expdem, expressa de maneira

bastante clara o ponto crucial das imagens no

movimento Barroco, de um lado encontra-se a
preocupacao do mesmo em questionar  0s

condicionamentos do homem subordinado politica e

2 . MATOS, Gregorio de - Obra poética. P. 186.
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ideologicamente a um colonizador; por outro cria
imagens como forma de burlar, através de uma
linguagem rebuscada e plena de referéncias mitico-

religiosas, o sistema opressor da Igreja Catdlica.

O poema abre-se com uma proposigao

temporal que coloca a mensagem num momento mitico,

ligado as tradigdes religiosas judaico-cristas. A
presenca de um agente divino atuante sobre os seres
humanos ligados a problemas terrenos metaforiza de
forma marcante a dualidade barroca, de um ser voltado
ora para o celestial ora para o terreno; no entanto,
neste momento a metafora funciona simplesmente
como um elemento de persuasao, para que o receptor
da mensagem posicione-se como individuo que,
sabedor de suas pontencialidades submeta-se a uma
entidade superior. O emprego do verbo redimir, que
exige complemento, coloca-o num plano abstrato que
faz com que os complementos que lhe sao apostos

adquiram um efeito metaférico-metonimico, revelando
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toda a incapacidade do homem em gerir seu proprio
destino. Ora, tal comportamento expde de forma clara
o efeito da ideologia dominante no periodo, fazendo

com que o livre-arbitrio seja relegado a segundo plano

e torne o ser humano tdo somente um titere, quer das

normas eclesidsticas, quer do prdprio sistema politico

dominante.

A palavra mdo, colocada no sentido
metafdrico do poder, é reforgada pelo termo Farad, que
conota o poder emanado do plano temporal (o senhor
supremo no plano terreno) e do plano espiritual
(reflexo da divindade celestial). Tal comportamento faz
com que a ambiglidade do homem seja evidenciada,
expondo de maneira precisa a postura ideoldgica do
momento. O sentido de dominagdao expresso pelos
termos tirania, mdo, Farao encontra em endurecido a
possibilidade da negagdao dos valores humanos,

pressupostos pelo verbo redimir. O complemento
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verbal, povo hebreu, é também colocado como simbolo

que remete par ao sofrimento e a submissao.

Neste sentido a palavra mdo percorre um
caminho que passa gradativamente da metonimia para
a metafora, uma vez que num primeiro momento

podemos toma-la como sendo a representacao de uma

parte do corpo pelo todo. No entanto, a fungao

metonimica aqui ndo funciona, pois a imagem extrapola
os limites da parte pelo todo, adquirindo um valor
extremamente metaférico ao assumir um valor
semantico que |he excede o simples ato, quase
referencial, daquele que enfeixe o poder para
transformar-se no proprio simbolo que remete para o
poder. A anadlise da metafora mdo, desdobra seus
valores imagéticos, principalmente quando associada ao
verbo /ibertar. A conjungao dos dois complexos
semanticos faz com que se torne necessaria a inclusdo
dos conceitos ideoldgicos, quer populares quer

literarios, que povoam 0 universo semantico-ideoldgico
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da literatura ocidental. A simples utilizagdo metonimica
do termo jamais poderia gerar o processo de

significancia que deflagra o seu emprego metafdrico.

A colocagao dos pares opositivos,
representados pelos termos Farao e povo hebreu, que
se realiza nos dominios da cultura e das tradigdes
miticas herdadas pela cultura crista do Ocidente,
redunda na elaboragao do quarto verso do quarteto,
pois a libertagdao hebraica é tida como reden¢do, termo
ambiguo que tanto pode remeter para a interpretagao
de libertacao como para o perdao oriundo de uma

entidade maior, de carater divino.

Interpretando-se a metafora aristotélica
como o procedimento que procura buscar nos termos
disjuntos um momento de conjungdo, vé-se que o
poema, pelo menos neste primeiro momento evolui
para um processo de criagdo imagética que vai buscar

na cultura particular do individuo as possibilidades de

elaboracdo da significancia.
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No aspecto formal observa-se que as rimas,
além da reiteragao sonora, operam por um sistema de
oposicoes marcante, gerando pares opositivos como
tirania / dia e endurecidos / esclarecidos. O discurso

remete-se entdo a dois niveis de significagdo, opondo

submissdo (tirania, endurecido) a libertagao (dia,

esclarecido). O procedimento metafdérico torna-se
complexo, pois a aproximagao dos elementos
metafdrico-antitéticos revela-se no plano das
conotagOes culturais, fazendo com que a mensagem
resolva-se a partir do momento que os dados vivenciais
do receptor se encarnem na realidade ideoldgica do

mundo representado.

Aparentemente a aproximagao dos
opostos, tdo cara aos poetas barrocos, realiza-se nao
como elemento gerador de puras antiteses, mas de
metaforas antitéticas nas quais o alcance das
significancias criadas ultrapassa de maneira ilimitada os

niveis da simples marcagao positivo vs negativo. O que
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se vé avultar nesta situagao ndo é somente a oposicao
entre o tirano e o tiranizado, mas sim a criagao de um
processo alegdrico no qual se evidencia a
confrontagao/confusao mental do homem subordinado

aos ditames do mundo em que vive.

A segunda estancia?® abre-se com um verso

que da continuidade a estruturagdo da estancia inicial.
O verso de abertura Pdscoa de flores, dia de alegria
reprople a idéia de redengdo, através da redundancia
semantica, pois as locugcbes de flores e de alegria
retomam o sentido de libertacao e/ou perdao do verso
final da primeira estancia. Recolocam-no, agora, num
plano mais imagético onde de flores e de alegria
assumem o valor de festa. A assuncao de valores
metafdricos a dois elementos que predicam um mesmo

nome, dividido em duas realidades linglisticas Pdscoa
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e Dia, fazem com que o potencial imagético redunde
em um plano restritivo, evidenciando o valor comum
que possuem ambos predicados. A metafora que se cria
entdo é de natureza totalmente diversa dos processo
comparativos reduzidos, pois o remeter-se a dois

fatores complementares (de flores e de alegria) faz

com que o processo criativo enverede para o nivel das

significagdes culturais, prendendo o poema aos padrdes

de uma metafora antitética.

A seqliéncia da estancia recoloca a
problematizacdo sobre o carater dubio da existéncia
humana, com a evidenciagdao do aspecto mundano,
através do sintagma povo afligido e do aspecto divino,

termo Deus.

A dubiedade do espirito barroco, tdo bem

marcada no texto, reforga-se a0 se examinar a

? ¢f “Na Literatura Portuguesa: O termo estdncia significou originariamente a
pausa que sucede a um periodo ritmico e¢ logico do discurso poético, mas
passou cedo a designar esse proprio periodo seguido dessa pausa. Este sentido
ultimo ¢ o que, ainda hoje, tem a palavra, considerada sinonimo, desde ha
muito, de estincia. Todavia a estincia ndo exige, por definigio, pausa final,
como a estincia; nem, portanto, reclama a coincidéncia do periodo ritmico com
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estrutura desta estancia, onde as inversdes violentas
(sinqueses) fazem com que o significado torne-se
altamente ambiguo, uma vez que a estrutura sintatica
dos versos dois e trés é desarticulada, em razdao dos

processos de ordem inversa, o que gera, no plano

primario da significacdo, o paradoxo de ser o dia da

libertagdo um dia de aflicdo, ao associar-se a dia de
alegria. Entretanto, se o associar a dquele povo, o
predicativo fara com que recupere o sentido basico e
légico do texto - povo afligido -, marcando desta
maneira a precisa oscilagdo entre o homem e a

divindade.

A inversdao sintatica aqui apresentada,
recoloca de maneira inteiramente imagética a nocao
horaciana do carpe diem. Cabe ao homem saber
aproveitar o momento em que vive e no qual os fatos
acontecem de maneira totalmente eufdrica. A aparente

disforia que surge com a inversao sintatica desaparece

o periodo logico.” (COELHO, Jacinto do Prado (org.) - Dicionario de
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quando se reestrutura o texto e faz com que os
predicados sejam atribuidos aos elementos que

realmente os comportam.

O quarto verso - Ergo sois vos, Senhor,
Deus da Bahia. - apresenta um novo agente ao poema.
O termo Deus ndo se refere mais ao agente divino que
antes determinara o destino dos homens, € agora a
simples determinagdo de um ser inominado, mas
caracterizado como senhor absoluto do mundo material.
Neste comportamento observa-se que a criagao
imagética desenvolve-se por um processo de inversao,
pois ha a passagem do simbolo para uma realidade
quotidiana que parece, mais uma vez, empolgar tanto o

nivel mistico quanto o nivel laico.

A utilizagao do lexema Senhor,

antecedendo ao sintagma Deus da Bahia, abre um

campo relativamente vasto de significancias, uma vez

que o procedimento invocativo expresso pelo lexema

literatura. 3. Ed. Porto. Figueirinhas. 1973. p. 309)
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atualiza no texto as possibilidades metafdricas da
transformagado do divino em humano, senhor do mundo

material.

Observe-se que o0s segmentos apositivos
propostos ao agente atual sao, num mesmo momento,
caracterizadores de um poder temporal - da Bahia - e
do poder espiritual - Deus - , tendo-se em vista que 0
termo Senhor, enquadrado no esquema biblico, coloca
num mesmo patamar o ser divino e o humano. O
agente representa, a um mesmo tempo, a simbolizagao
daquilo que é humano, mas que recebe a ungdo divina,

ou seja, é ser iluminado.

O primeiro terceto funciona como um
explicitador dos apostos ao novo agente, explicitacoes

estas que refazem o percurso significativo do Deus da

Bahia. E ele colocado entdo como um representante do

poder do rei - alta majestade - e como um preposto
divino - nos remiu -. Ora, se se observar o valor

semantico implicito no verbo remir ver-se-a que o
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mesmo remete imediatamente ao valor semantico do
perddo ou libertagdo, ligando a dois niveis de realidade
humana, o perddao tanto ao nivel da materialidade

humana quanto ao nivel da espiritualidade. Esta idéia é

reforcada pelo Gltimo verso quando o verbo remir é

retomado como contexto puramente humano,

dissolvendo a ambivaléncia do estado humano.

O Ultimo terceto coloca-se como o
questionamento das posturas anteriores, mas como
uma reflexdo que se posiciona como a afirmagao
peremptoria do idedrio repassado nos primeiros versos.
A retomada da postura biblica da divindade idealizada
como o Deus libertador, faz com que se volte ao
primeiro verso do poema. Esta idealizagdo propde a
divindade como um Deus vingador - Senhor Deus dos
Exércitos - que se encarrega de exterminar o mau,
retornando a abertura do poema, que coloca o termo

Farao em evidéncia.




115

Os comportamentos imagéticos do poema

sao bastante claros, evidenciando todavia que a

metafora aqui utilizada nao se enquadra no sistema

ornamental, proposto pela Retdrica Renascentista, mas
como um procedimento que busca encontrar na
dessemelhanca elementos que permitam ao homem
renomear o mundo de acordo com sua visdao, ou seja,
de acordo com a ideologia dominante em sua época e,
também, sua ideologia particular enquanto homem
historico.

As metaforas funcionam através de um
sistema de conjungdo de semas de classemas disjuntos.
A realidade que surge ndo decorre somente de
interacdo entre s/miles, mas da interacdo de elementos
disjuntos que carreiam para o0 poema as realidades
ocultas no sistema significativo das palavras. Com isso
0 poeta consegue renomear o mundo, dando-lhe a

feicdo de suas prdprias angustias e desejos.
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No poema barroco os signos procedem de
uma forma bastante particular, pois as imagens sao
formadas a partir da conjuncao de dois procedimentos

utilizados na produgdo simbdlica, conforme coloca

Northrop Frye. Num primeiro momento, o leitor €&

projetado para as referéncias extratexto, numa clara
organizagao centrifuga, mas no aprofundamento dos
sentidos do poema, o mesmo leitor vé-se forgado a
cada vez mais penetrar nos sentidos ocultos do poema,
atualizando os sentidos re-velados nas entrelinhas pela

acao centripeta assumida pelos signos.
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Poema arcade:

SONETO 10*

Destes penhascos fez a natureza

O bergo, em que nasci: oh quem cuidara,
Que entre penhas tao duras se criara
Uma alma terna, um peito sem dureza!

Amor, que vence os Tigres, por empresa
Tomou logo render-me, ele declara
Contra o meu coragao guerra tao rara,
Que ndao me foi bastante a fortaleza.

Por mais que eu mesmo soubesse o dano,
A que dava ocasidao minha brandura,
Nunca pude fugir ao cego engano:

Vés, que ostentais a condicdo mais dura,
Temei, penhas, temei, que Amor tirano,

Onde ha mais resisténcia, mais se apura.
(Cldudio Manuel da Costa)

O soneto representa uma retomada do
tema da ambiglidade do amor, criando uma certa visao
alegdrica do sentimento, que oscila entre certa placidez

arcadica e agressividade da meio, representado este

pela natureza agreste. A mensagem transmitida é

simples e acessivel, sem qualquer presenga de
imagens, no entanto, o procedimento metafdrico

institui-se no poema a partir do momento em que a
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ambigluidade dos termos propostos mostram-se como
elementos deflagradores de possiveis significancias.

Associa-se a este procedimento o carater mistificante

do mitico, ao fazer uso da metafora antropomorfica,

comumente conhecida como apostrofacao.

A abertura do poema, marcantemente
realizada por elementos da fungao emotiva, emprega
déiticos que remetem o receptor ao universo particular
do eu-lirico. Déiticos como — nasc/ -, a interjeicdo oh,
fazem com que o poema se reporte a um mundo
eminentemente pessoal, rompendo com posturas mais
esteticistas do momento arcade. No entanto, os demais
elementos procuram representar um procedimento
extremamente referencial com relagdo a paisagem,
ligando-se a aspectos da nacionalidade, de forma mais

precisa ao universo factual das Minas Gerais.

A placidez arcadica rompe-se para

descortinar um cenario que aparenta certo aspecto

* apud CANDIDO, Antonio & CASTELLO, J. Aderaldo - Presenca da literatura
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revolto, no qual a paisagem, que deveria ser bucdlica e
idilica, revela-se um mundo conturbado, alegorizando
os sentimentos do “eu-lirico”. Ora, se o Arcadismo

busca tematizar as regides bucodlicas da Arcadia, como

justificar a presenca de penhascos, brenhas e penhas,

elementos que ndo fazem parte de uma placidez
aparente, mas de um universo no qual a natureza passa

gradativamente a representar os sentimentos humanos.

Comega a se delinear no poema um
procedimento que procura, a um mesmo tempo,
recuperar os valores da metafora retdrica mas também
0os comportamentos de uma metaforizacao da leitura do
universo que parece romper com 0s procedimentos da

Retodrica Classica.

O amor vai se impondo ao poema enquanto
se torna sentimento desejado, mas incomodo ao “eu-
lirico”. Ao procurar demonstrar a persisténcia deste

sentimento, 0 mesmo aproxima dois  niveis

brasileira (Das origens ao romantismo). p. 145




significativos, opondo o material ao abstrato. A
natureza assume o papel primordial na compreensao do
texto, pois a mesma apresenta-se, em alguns

momentos, como uma alegoria dos sentimentos

humanos, tomados como 0 amor e a oposigao a ele.

A primeira estancia caracteriza-se por um
predominio de termos relacionados ao plano concreto-
natural — penhascos, berco, brenhas, peito — que se
opdem a elementos abstratos — a/ma, dureza. Este
processo disjuntivo abre a possibilidade para se
estabelecer, no plano semantico, a significacdo basica
do sentimento amoroso, colocado aqui como algo
tormentoso, extremamente selvagem, conforme o valor
dos predicados que lhe sao propostos, oriundos estes

do plano concreto-natural.

A impessoalidade que atinge o segundo
verso caracteriza-se como um aparente vocativo, com
certo tom emotivo. O processo emotivo-apelativo gera

um procedimento de concretizagao, justificando a
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sensacdo de abismo que se instaura na primeira
estdncia. A idéia de elemento perturbador coloca-se de
vez na estdncia, com o surgimento da antitese com
valor metafdrico, representada pelo sintagma brenhas
tdo duras e peito sem dureza. Nestes dois sintagmas
observa-se a existéncia de um eixo dominante,
marcado pelos predicados de brenhas e peito, 0
elemento dureza, tornando o elemento natural duro ou
no plano conotativo, insensivel e o aspecto humano

como sensivel e maleavel.

A imagem instaura-se ao observar-se que
os dois elementos caracterizadores do mundo natural e
do mundo sentimental propdem-se como colocagdes
metafdricas da realidade, realidade que se amplia e
realiza a conjuncdo de proposituras diversas, ao se

submeterem ao texto como elementos opositivos, pois

tanto brenhas quanto peito remetem a significagdo de

elemento ocultador.
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Levando-se em conta o ultimo sintagma,
apresentado no quarto verso da estancia — um peito
sem dureza! — observa-se que 0 mesmo prepara O

surgimento do primeiro verso da estancia seguinte,

pois a imagem culturalmente aceita para peito é aquela

de elemento protetor do drgdao depositario do amor.
Enquanto este é humano e sensivel defronta-se com
aquele, brenhas duras, que também ¢é elemento
protetor, ndao dos sentimentos humanos mas das

variagdes da natureza.

Ressalte-se que a primeira estancia é
fortemente emblematica, fazendo com que o receptor
da mensagem coopte com o emissor, recebendo aquele
uma mensagem que aparente ser desmetaforizada, mas
que se revela altamente imagética em razao dos
valores quer semanticos, quer sodcio-culturais que o

texto propde.

A  metafora oriunda deste primeiro

segmento revela-se duplamente funcional, pois
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enquanto procura fazer com que o receptor defronte-se
com uma linguagem despida de imagens faz com que o
mesmo enverede por processos de significagdo que sé
se justificam a partir do momento que de encare as
possiveis significagdes que o conjunto de sintagmas

privilegia.

r

E com o amor que a segunda estancia se

abre, ndao o amor submisso, caracterizador de um
sentimento facilmente ocultdvel, mas de um elemento

rompedor dos esquematismos do procedimento idilico.

Na estancia anterior ja se preparava a
caracterizacdo a ser desenvolvida na segunda estancia,
aqui o sentimento amoroso é visto como elemento
avassalador, ao qual todas as forgas se rendem,

quaisquer que sejam elas.

Comprobatdério da afirmagao acima é o
sintagma que vence os Tigres, colocando o elemento
nominal 7igres como simbolo da ferocidade e da forga.

No entanto, esta significagdao cultural associa-se ao
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valor dados aos elementos naturais da primeira
estancia, quando se atribui aos elementos provenientes
da natureza o predicado de dureza. Assim também é o
tigre, representante material e natural da

inelutabilidade ante o sentimento amoroso.

O verbo — vence — complementado indica a
submissao ou sujeicao do objeto. A transitividade do
mesmo verbo coloca seu objeto em posicdao de
inferioridade ante o universo marcado pelos
sentimentos, pois este universo “sentimental” faz tudo
se curvar a ele, impossibilitando qualquer tendéncia a

fuga.

Os dois Unicos elementos concretos ou

concretizadores da estancia - Tigres e Fortaleza —

assumem-se como simbolos do poder, apresentando

este Ultimo certa ambivaléncia ou ambiglidade em
razdo das multissignificancias que pode assumir. No
caso em questdo a transformagdo do elemento

predicador em predicante no poema faz com que se
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instaure certa duvida sobre seu real valor. Tanto pode
representar a presenga da forga, do vigor, como pode
ser encarado como espago fisico protetor.
Independentemente do valor que assuma no poema, 0
signo Fortaleza torna-se um simbolo que dirige o leitor
para uma virtualidade significativa, o ser se curva ao
amor, independente de sua forca ou dos aparatos

utilizados para sua defesa.

Um elemento abstrato - guerra rara -
permite decodificar o termo fortaleza como espaco
fisico relacionado aos aspectos bélicos, ainda que o
elemento caracterizador de guerra faga a correlagao
com outro plano de significagcdao, mostrando o aspecto

pouco tradicional do termo. A agdao destina-se ao

coragdo que devera render-se a algo mais alto, porém

nao mais sublime.

O poema operou até o presente momento
por um procedimento de rompimento de expectativas,

atualizando semas nem sempre culturalmente aceitos




126

ou previsiveis para o ato. Todo o aparato linglistico
funcionou até entdo como forma de induzir o leitor a
analisar o sentimento do amor de uma forma
puramente “singela”, no entanto, € apenas aparente a
simplicidade da “descricao” do amor. O /ocus amenous,
esperavel nos poemas arcadicos ndo se realiza, em seu
lugar surge o /ocus horrendus, que se metamorfoseia
em predicados atribuidos ao amor. A retomada do tema
da incompreensibilidade do amor, presente tanto em
Camobes quanto em Gregorio de Matos, opera por um
comportamento altamente metafdrico, procurando fazer

com que a sensagao do “eu-lirico” seja assumida como

uma imagem complexa, ou seja, a metafora aqui

revela-se como um procedimento ideoldgico que faz
com que o receptor seja persuadido daquilo que sente

O emissor.

Estas duas estancias iniciais fazem uso da
metafora, ndo como forma de ornamento, como

predicava a Retdrica Classica, mas como uma forma
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sutil de fazer com que leitor e emissor compactuem na
analise e caracterizagdo de um sentimento que é ao
mesmo tempo facilmente aprendido mas dificilmente

apreensivel.

A impessoalidade relativa que dominara as
duas primeiras estancias encontra seu elemento de
oposi¢cdao na estrofe representada pelo primeiro terceto.

Se, nas estrofes anteriores iniciais, apesar do

predominio da terceira pessoa, os déiticos, “shifters” na

lingliistica poética de Todorov, remetem a uma fungdo
eminentemente emotiva, no primeiro terceto os verbos
voltam-se para a primeira pessoa — eu conhecer, pude
fugir — colocando em evidéncia a consciéncia do “eu-
lirico”.

Continua ainda no terceto a tentativa de
transmitir a fragilidade do homem frente ao sentimento
do amor. A apresentacdo de tal aspecto surge ja na
primeira estrofe quando do surgimento do sintagma

peito sem dureza, retorna na segunda estrofe com Que
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ndo me foi bastante a fortaleza e persiste no primeiro
terceto A gque dava ocasido a minha brandura. Neste
sentido € intensamente proposta a fragilidade humana,
colocada sempre no final da estrofe no primeiro
segmento do soneto, entretanto tal comportamento nao

ocorre no primeiro terceto, ocupando lugar central, o

que demonstra uma variacdo do carater do

desenvolvimento do poema.

Nesta estrofe observa-se um
redimensionamento dos termos ou elementos nominais,
agora ja ndo ha mais substantivos concretos, tado
somente elementos caracterizadores, tomados como
nomes a entidades abstratas, tais como dano, brandura

e engano.

O segundo terceto assume um tom
claramente invocatério, fazendo com que elementos
inanimados assumam um valor bastante prdoximo da
chamada fungdo magico-encantatdéria. O “eu-lirico”

refere-se a seres que ndo possuem qualquer
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caracteristica humana, no entanto, sdao tratados como
portadores de sensagbées humanas. Novamente o
poema remete o leitor a seu verso inicial,

estabelecendo um elo bastante marcante, uma vez que

é a natureza que deve assumir o 6nus do sentimento,

assumindo com isso o valor de elemento conotador da

fragilidade humana.

Na perspectiva da leitura realizada ndo se
pode dizer que o poema em questdao seja tipicamente
arcadico, principalmente se se levar em conta a
tendéncia ao despojamento retdrico do movimento. No
entanto, ha de se observar que a pretensdo arcadica
parece nao se realizar totalmente neste soneto em
razao do processo de gradativa metaforizagdao que
domina todo o contexto, expressando uma postura a
um mesmo tempo ideoldgica (valorizacdo da natureza
nacional) e retdrica (tendéncia a procurar persuadir o
receptor). As metaforas que surgem entdo sao

carregadas de valores duplices, tornando o poema
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alegdérico em dois sentidos, primeiro ao fazer com que
a natureza assuma as sensagdées humanas e, em
segundo lugar, por fazer com que o receptor coopte

com o emissor, aceitando sua pretensa simplicidade.

O emissor ausente, mas representado por
um “eu-lirico” voltado ao principio do “bom selvagem”,
parece ser a propria sintese da natureza. O homem

aqui representado é o homem livre em suas tentativas

de presentificar o universo natural, ordenado a sua

semelhanca. A simplicidade ousada e assumida do
“pastor” verifica-se, ndo no plano de suas agbes, mas
principalmente no plano de suas palavras, estas sao
signos aos quais, em sua individualidade, retirou-se
toda e qualquer possibilidade de representar outros
universos semanticos senao aqueles propostos por seus
valores contextuais, assim poder-se-ia afirmar com
bastante exatidao que predomina no soneto a quase
completa referencialidade. Entretanto, ndo é esta a

realidade que se presentifica na leitura de seus valores
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“centripetos”, tais valores revestem-se de plena

multissignificagdo quando tomados enquanto tecitura
verbal, sdo eles os responsaveis pela existéncia de um
substrato semantico e ideoldgico da “simplicidade

dourada” dos poetas arcades.
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A GUISA DE CONCLUSAO:

Observando-se a leitura critica dos poemas
do periodo colonial é possivel perceber-se que ambos
se caracterizam por um processo de ruptura. A ruptura
esta que é realizada do ponto de vista da linguagem,
uma vez que tanto o poema barroco quanto o arcade
ndo se prendem as estruturas verbais que marcam as

reflexdes do periodo colonial brasileiro.

Enquanto o poema barroco procura um

procedimento imagético que rompe com o processo de

“concrecdo” da metafora, fazendo-a refletir a angustia

de um homem que se vé dividido entre duas realidades
diversas, portanto sua tematica é puramente abstrata,
trata de sentimentos humanos sé apreensiveis a partir
do substrato ideoldgico que permeia o0 universo
barroco. As imagens que surgem sao basicamente
voltadas para revelar a profunda dicotomia existente

entre o ser e parecer ser, isto €, o poema barroco faz
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do universo humano um vasto laboratdrio de pesquisas
linglisticas e imagéticas, decorrentes de seu
comportamento ambiguo, fendido entre o plano
espiritual e o plano material. Como suas reflexdes
voltam-se puramente ao plano espiritual, mas nao
mistico, é necessario que suas metaforas antitéticas
privilegiem o aspecto abstrato do universo, tornando

suas imagens mais complexas e nem um pouco

“ornamentais” conforme queriam os tedricos retdricos

do periodo.

Ao contrario, o poema arcade, ocultando-se
por sob um manto de quase total referencialidade,
busca revelar o mundo através de suas posturas
materiais, por isso utiliza-se de metaforas concretas,
que muitas vezes beiram a estratégia metonimica. No
entanto, é a metdfora arcade talvez uma das mais bem
elaboradas no contexto colonial, uma vez que sob o
manto anteriormente alegado, faz com que o homem

arcade, carregado de sensacbes de nostalgia por um
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momento irrecuperavel, debruce-se sobre as mesmas e
encontre nelas o reflexo de uma profunda preocupagao
com a linguagem, despindo-a de possiveis variantes

significativas.

A metafora arcade é totalmente despida de
valores ornamentais, no entanto prende-se fortemente
ao paradigma da Retodrica Aristotélica para a qual a
funcdo da imagem é persuadir o receptor, levando-o a
aceitar a funcao referencial como sendo a dominante

no texto, mas a criacdo alegdrica de um universo

placido, com “/ocus amenous” (que ndao é o caso do

poema de Claudio Manuel da Costa), desfaz a
insinuacdo de ser a linguagem classica puramente

despida de imagens.

Pelos poemas analisados depreende-se que
o periodo colonial brasileiro foi um momento histdrico-
estético fortemente marcado pelo comportamento
ideoldgico na elaboragao do texto literario, seja pela

visdo satirica de um Gregdrio de Matos, seja pela
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postura estético-politica de Claudio Manuel da Costa.
Em ambos percebe-se o direcionamento para a
elaboragdao de uma poesia voltada para os problemas
nacionais, sejam eles de valor puramente criticos ou de
comportamento basicamente nacionalista. A natureza
inexiste no poema barroco, mas revela-se luxuriante e
agressiva no poema arcade, como a desmitificar a
placidez e o recolhimento “estudado” dos poetas do

Arcadismo Brasileiro.

A paisagem no segundo poema nao € mais
simples moldura a acolher os pares amantes, mas
elemento que vivifica e presentifica as sensagdes
humanas, revelando-se uma extensa alegoria das

sensagdes do eu-lirico.

No poema barroco a metafora constroi-se a

partir da aproximagdo dos opostos, trazendo para a

linguagem poética, ndo sO o distico barroco -

“Concordia Discors” — mas também a reflexdo sobre um

universo elaborado a partir da aproximagao dos opostos
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para gerar a significagao desejada. Tal comportamento
ndao ocorre com o arcadismo, seu poema cria um
conjunto de imagens singelas que teorizam o©
procedimento da elaboragao alegérica como um

conjunto de micro-metaforas.

No periodo colonial as imagens constréoem-
se a partir de um movimento centripeto, seus
procedimentos realizam-se sempre projetando o leitor
em um universo signico interno. O papel referencial dos
signos ndao sdo abandonados em razdao do valor que os
sentidos primdrios ou dicionarizados exercem na

elaboragdo imagética, mas ao assumir o papel de

sintagmas conotadores, os signos do sistema primario

passam a ter um sentido exclusivamente determinado
pelo contexto, carreando para o0s poemas todo o
potencial de significagbes estabelecidos pelo sistema
socio-cultural e histdrico-"partidario” que determina os
sentidos da produgdo artistica num momento em que a

consciéncia de nacionalidade comecava a se delinear




com maior

brasileiro.
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intensidade no panorama sdécio-politico
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CAPITULO V

A METAFORA DO SECULO XIX: A NATUREZA
COMO IMAGEM.

O século XIX reveste-se de capital
importancia para a literatura e as artes como forma de
recuperar o papel da ideologia nacionalista nas entao
reorganizadas nagdes européias. A busca da
recuperacdo dos valores cavalheirescos da Idade

Média, refletem-se numa criagao literaria carregada de
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valores histdricos. A mesma entretanto caracteriza-se
como um total rompimento com o0s postulados
classicizantes, dominantes no periodo estético anterior.
A verdadeira transformagdao ocorre com relagdo as
posturas politico-sociais, valorizando as classes sociais
que entdo comecam a sSe organizar social e
politicamente, bem como a mitificacdo de valores
socioculturais que  caracterizam ou deveriam

caracterizar o verdadeiro herdi nacional.

Enquanto isso no Brasil vivia-se ainda o
estertores agobnicos do chamado movimento arcade,

somando-se a ele os influxos positivos de um

“nativismo mineiro”, que dava aos autores do periodo o

papel e o valor de verdadeiros agentes de
transformagao da ideologia nacional. Somente apds a
Independéncia politica é que a nagdo passa a buscar os
novos valores estéticos europeus, fundando uma
literatura na qual o nacionalismo parece buscar nos

modelos, ndao europeus mas dos cronistas do século




XVI, os "“motes” para cantar a nacionalidade. A
auséncia de herdis “dignos”, como o0s cavaleiros
medievais é substituido pelo elemento autdctone,
principalmente se for levado em consideracao o aspecto

da chamada lusofobia que determinou 0S

comportamentos ideoldgicos e estéticos do Brasil, no

periodo pds 22 (entendendo-se claramente como o

periodo pds-independéncia politica).

Se de ponto de vista tematico, parece
ocorrer uma verdadeira revolugao estético-ideoldgica,
no aspecto formal verifica-se uma adequac¢do dos
canones retdricos aos anseios da nova arte literaria que
surge. O romantismo brasileiro, considerando-se a
produgao poética, revela-se em trés vertentes
extremamente interessantes para a anadlise imagética,
pois 0S posicionamentos indianista, a arte literaria do
ligubre, do macabro, do anormal, denominada pelos
historiadores literarios como “mal do século” e a poesia

condoreira, principalmente a realizada por Castro Alves,
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revelam os comportamentos ideoldgicos adotados pelos

poetas de entao.
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Poesia Romantica Indianista:

O canto do Piaga®®

III

Pelas ondas do mar sem limites
Basta selva, sem folhas, i vem;
Hartos troncos , robustos, gigantes;
Vossas matas tais monstros contém.

Traz embira dos cimos pendente
Brenha espessa de vario cip6 -
Dessas brenhas contém vossas matas,
Tais e quais, mas com folhos; é sé!

Negro monstro os sustenta por baixo,
Brancas asas abrindo ao tufao,

Como um bando de candidas garcas,
Que nos ares pairando — 13 vao.

Oh! quem foi das entranhas das aguas,
O marinho arcabougo arrancar?

Nossas terras demanda, fareja...

Esse monstro... — 0 que vem cd buscar?

Ndo sabeis o que monstro procura?
Ndo sabeis a que vem, o que quer?
Vem matar vossos bravos guerreiros,
Vem roubar-vos a filha, a mulher!

Vem trazer-vos crueza, impiedade —
Dons cruéis do cruel Anhanga;

Vem quebrar-vos a macga valente,
Profanar Manités, Maraca.

Vem trazer-vos algemas pesadas,
Com que a tribo Tupi vai gemer;
Hao-de os velhos servirem de escravos
Mesmo o Piaga inda escravo ha de ser!

Fugireis procurando um asilo,

Triste asilo por invio sertdo;
Anhanga de prazer ha de rir-se,
Vendo 0s v0s50S quao poucos serao.

Vossos Deus, 6 Piaga, conjura,

¥ DIAS. Gongalves — Primeiros cantos, in Poesia e prosa completa. Pp. 110/111.
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Susta as iras do fero Anhanga.
Manitds ja fugiram da Taba,
O desgraca! 6 ruina! 6 Tupa!

(DIAS, Gongalves)

Este texto caracteriza perfeitamente a
postura que o0s escritores romanticos, chamados de

indianistas, adotaram para falar do periodo medieval ou

seu correspondente brasileiro. Através do sonho

(pesadelo?) do Piaga, espécie de augure entre oS
indios, o poema demonstra, ou melhor, vaticina os
efeitos apocalipticos que a chegada do homem branco

terd sobre a civilizagdao e cultura indigenas.

O poema abre-se com uma referéncia a um
aspecto que sugere um elemento conhecido pelo
relator, as matas de sua patria. A correlagdo ocorre
quando se realiza a conjungao de dois semas
simultaneamente presentes em signos disjuntos -
ondas do mar sem limites e basta selva — que remetem
a idéia de verde, sema que conjuga tanto o signo mar
quanto o signo selva. A metafora que comega a se

instaurar é diluida pela posposicdo do predicado sem
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folhas, remetendo o leitor a outro nivel mais isotdpico,

onde a selva torna-se mastros das naus, num processo
de correlagdao entre o realidade vivenciada pelo relator

e 0 campo imagético gerado pelo poema.

Além do predicado sem folhas, concorre
para a reestruturagao da imagem o sintagma / vem,
atribuindo ao verso o sema da mobilidade, que
expande a significagao da proposta por justapor a selva
um aspecto dinamico. Neste primeiro momento
defronta-se o leitor com o conceito de metdfora
enquanto elemento nomeador do universo nomeavel,

mas ainda inominado.

Este conceito remete o analista a
proposicao de Ernest Cassirer, que vé a nomeacao
metafdorica como uma forma de o homem submeter o

universo factivel a sua prdopria condicdo e
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compreensdo.?® A maneira possivel de transmitir suas
experiéncias vividas aqueles que o ouvem, € tornar o
universo que o cerca de certa maneira compreensivel,

dentro das coordenadas que sua intuicdo e sua

formagao cultural. E o que se percebe neste primeiro

momento do poema, diante de um elemento
desconhecido, que a sua estrutura mental ainda nao se
adaptou, é necessario que o augure faca dele um
elemento que procure similaridades com o seu préprio
universo, buscando entre os elementos conhecidos,
aqueles que possam concretizar as informagoes

passadas.

No caso do poema, a construcao de uma
imagem metafdérica da paisagem marinha que se lhe

descortina, opera por um processo de reintegragdao dos

* - ¢f “A partir desta crenga no poder fisico-magico encerrado na palavra. a
evolugdo espiritual da humanidade teve que percorrer longo caminho, até
chegar a consciéncia de seu poder espiritual. De fato, a palavra, a linguagem,
¢ que realmente desvenda ao homem aquele mundo que esta mais proximo dele
que o proprio ser fisico dos objetos ¢ que afeta mais diretamente sua felicidade
ou sua desgraga. Somente ela torna possivel a permanéncia ¢ vida do homem
na comunidade; ¢ nela, na sociedade, na relagdo com um ‘tu’, também assume
forma determinada o seu proprio eu, sua subjetividade.” — CASSIRER, Ernest
- Linguagem ¢ mito. P.78
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valores primitivos dos elementos naturais, despindo-os
das passiveis transformacdes, dai a selva ser
apresentada como troncos despidos de folhas. Esta-se
frente a uma metafora que procura nomear o mundo
por um procedimento que determina as imagens de

acordo com aquilo que elas se paregam.

Num segundo momento, a retomada dos
elementos caracterizadores reforga o sema de mata,
que surgira nos dois primeiros versos, quando a
metafora anteriormente aludida referencializa-se pela
proposicao de caracterizadores da mata - Hartos
troncos, robustos, gigantes. A metafora concretizante
que se estabelece, a partir de elementos naturais,

coloca em destaque a valorizagdo da mentalidade

primitiva que nomeia o0 mundo cognoscivel através da

realidade captada e participada, ou seja, frente a um
universo invulgar o relator apresenta-o da forma como

o capta, assim é que na primeira estrofe as naus
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exploradoras tornam-se a selva com suas centenarias

arvores reproduzindo os monstros das caravelas.

A estrofe seguinte retoma a caracterizagao
do elemento inominado na primeira estrofe. Agora, a
caracterizagao coloca-se em outro plano, apesar de

manter a metaforizacdo ligada aos fatores naturais. O

cipd pendente reforca o nivel semantico, atualizado na

estrofe anterior, a materializacdao complementa-se com
a colocacao de um novo elemento, a embira, que
retoma o nivel da comparagdo com o mundo natural da
selva e propde um aspecto imagético que concretiza o
objeto. O comportamento linglistico modifica-se
também, pois a predicacdo que antes fora feita pelo
sema negativo sem folhas, nesta estrofe o predicativo
apresenta-se com sema positivo, mas com folhas,
reforcando o plano material da imagem. A conjungao
adversativa aposta ao sintagma nominal - mas -
coloca-se como a negacao afirmativa do que lhe

sucede, criando o paradoxo de afirmar negando.
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A imagem que prevalece nesta segunda
estrofe € a da continuidade da anterior, formando a
visualizagao do cordame do navio, pois a embira
pendente dos cimos, sem folhas, remete-nos
alegoricamente ao plano referencial das cordas. O

processo de caraterizagdo que se estabelece ao nivel

desta criagdao imagética funciona a partir de um

elemento disjuntor, a pretensa similaridade que
caracterizaria a metdfora retdrica, transforma-se em
elemento que se afirma pela sua auséncia, ou seja, o
relator afirma o que ndao é o elemento visualizado por

ele.

Neste caso a metdafora opera por um
processo mais complexo que a simples nomeagao do
universo, mas a partir do processo da nomeacdo
primitiva cria os fatores que denunciam o procedimento
imagético a partir da ruptura com os fatos visuais. Esta
metafora € uma criagdo puramente mental, uma vez

que sua compreensdao sé é possivel quando o receptor
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passe a atuar como elemento capaz de reproduzir no
mundo das idéias os dados factiveis apresentados pelo

relator.

Na terceira estrofe, o nivel imagético volta-
se para a realidade aérea e maritima, com o predominio
do primeiro. A imagem que surge - Brancas asas
abrindo ao tufdo — recorre novamente ao plano natural,

criando uma metafora com caracteristicas metonimicas.

A evocagao do objeto ocorre pela relagdo de

contigliidade entre o representante — Brancas asas — e

seu representamem - velas.

A associagdao entre brancas asas e Negro
monstro os sustenta por baixo remete a leitura ao
campo significativo que se delineara nas estrofes
iniciais, a referencialidade que o texto atinge até este
momento €& por demais significativa para ser
considerada apenas uma linguagem simples, coloca-se
a visao do Piaga como um fato alegdrico, ou seja, é a

unido de diversas imagens ao nivel conotativo, gerando
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a imagem das naus que se aproximam com as velas
abertas, pois € a imagem da vela aberta ao vento que

os versos finais da terceira estrofe remetem.

E necessario que se observe que a visdo

aérea predominante nesta estrofe procura contrastar
com um elemento inicial, presente no primeiro verso. O
sintagma negro monstro opera pela reiteragao de
elementos propostos em estrofes anteriores,
reforcando a metafora criada pela similaridade anterior.
No entanto, a alusao ao signo monstro, demonstra a
inabilidade do relator em transmitir aquilo que Vé,
buscando na metafora mitica a expressdao adequada

para o elemento inominavel.

As trés estrofes iniciais correspondem ao
primeiro momento do poema, no qual acontece a
apresentacdo gradativa e metafdérica do elemento
estranho que se coloca para a mentalidade primitiva.
Cada uma das estrofes deste segmento do poema

constitui-se em uma realidade prdpria e autbnoma, mas
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que s adquire valor quanto passa a atuar como
elementos de puzz/e, que se vai formando e adquirindo
valor semantico. A jungdo dos varios segmentos vai
formando a imagem das caravelas, trazendo o elemento
dominador - o0s monstros. A montagem cria uma
grande metonimia, através da qual a relagdo
continente/conteudo coloca em evidéncia o elemento

conquistador.

Por esta relacdo imagética gerada pode-se

perceber que os limites entre a metédfora e a

metonimia, pelo menos no caso deste poema, é
bastante ténue, porque poderda se interpretar a visdo
inicial do dugure como simplesmente um procedimento
imagético simples. No entanto, se for considerado
como um processo metafdrico, ver-se-a que a relagao
estabelecida entre o plano natural (uma marinha) e
aquilo que se pretende transmitir (a presenca dos
conquistadores), gera uma metafora complexa, pois

ndao ha nenhum elemento que permita estabelecer a
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correlacdo entre as imagens da floresta com os

conquistadores que chegam.

A quarta estrofe torna os elementos
animizados, retomando a dinamizagao que se colocara
na terceira estrofe, com o verso Que nos ares pairando
— /d vdo. A indefinicdo gerada pelo verso inicial, com o
pronome — Quem -, propde um agente que ndo se
mostra, mas introduz uma agdo hipotética que remete

ao nivel conotado de uma transformagao marcante -

Oh! quem foi das entranhas das dguas / O arcabougo

marinho arrancar?. Esta transformagdo ja se marcara
na estrofe anterior, quando do surgimento do termo
tufjo, que carrega em seu nivel semantico a
significacdo de transformagdes radicais, mudangas de

estado.

Nesta estrofe, a proposta de mudanga se
adensa quando os semas de entranhas das dguas,
arcabouco marinho, arrancar presentificados nos versos

iniciais, denotando as transformacdes que pretendem
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alterar a realidade do mundo concreto que se

descortina aos olhos do profeta selvagem.

Os versos seguintes reforgcam a indefinigao,

remetendo-se ao nivel da agao. Esta propde um agente

que se caracteriza agora como um ser extraordindrio -

monstro — com elementos predicativos prdprios dos
animais — fareja — e humanos - demanda — que, apesar
de elementos verbais, remetem a elementos
caracterizadores em funcdo da prdpria agdao que
designam. Ao tomar o elemento desconhecido como
monstro, o poema pde em evidéncia caracteres
culturalmente cristalizados como ferocidade,

desumanidade e irracionalismo.

A estrofe parece cindir-se em duas partes
isométricas e semelhantes. Na primeira parte, oS
versos iniciais estabelecem correlagao com os fatos
descritos nas estrofes anteriores, nas quais o nivel
material representa, de maneira concisa, as formas de

captacao do real desconhecido pela mentalidade
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primitiva. Aqui o monstro assemelha-se a um animal
imenso das profundezas marinhas, fazendo uma
recorréncia ao nivel mitico dos antigos marinheiros,
para os quais os seres desconhecidos saiam do mar
para destruir sua embarcacdes e, por extensdao, sua

estrutura de vida.

A segunda parte abre perspectiva para o
elencamento das misérias que irdo assolar as nagdes
indigenas. Esta postura é autorizada pelos verbos

demanda e fareja. Associados ao verbo buscar geram

significagbes de uma possivel acdo que degradara

aqueles a quem se dirige, tornando valido e coerente o

termo representante do actante.

As estrofes seguintes passam a propor as
desgragas que irdo recair sobre a nac¢do indigena. A
origem da infelicidade é divina, sendo o deus negativo
— Anhangd — a representacdo de todo o mal que se
abatera sobre os indigenas, males como a

desestruturagao familiar, a destruicdo dos guerreiros e
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a escraviddao. Estes males s3ao apresentados de forma
gradativa, assim como foi montada a imagem das
caravelas, que metaforicamente tornaram-se 0S
conquistadores. Cada estrofe corresponde a um tipo de
maleficio, que vai do nivel fisico até atingir aquele

correspondente ao aspecto moral ou sentimental.

Na quinta estrofe a destruicao coloca-se
nos dois niveis: o fisico corresponde a morte ou

desaparecimento dos guerreiros (Vem matar vossos

bravos guerreiros) e o moral, dizendo respeito a

desestruturacdao familiar (Vem roubar-vos a filha, a
mulher). A apresentacao de tais elementos revela-se
como uma metafora extremamente conceitual, uma vez
que tais elementos representam, em termos de poema,

0S bens maiores que uma nagao poderia possuir.

Na sexta estrofe, a desagregacdo atinge
somente o nivel moral, com a profanacdo da religido da
tribo Tupi (Profanar Manitds, Maracds). Novamente o

aspecto formal da metafora revela-se como uma
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conjuncdo de elementos puramente intelectualizados

que geram uma metafora bastante complexa. Outro
aspecto moral, o da negagdo da liberdade,
representada pela escraviddo que atingira a todos os
Tupis, é apresentado pela sétima estrofe. No entanto,
na oitava estrofe, a perda volta a ser denunciada no
nivel fisico e moral, vaticinando a transformagao dos

tupis em parias, exilados em seu préprio mundo.

A nona estrofe recoloca a problematizagao
da participacao divina como forma de exorcizar o mal
representado pelo feroz Anhanga. O Piaga assume a
funcdo do vate romantico, ou seja, € ele o
intermediario entre o divino ou celeste e o terreno, é
como 4augure que o pajé pode, com o auxilio da
intervencao divina, fazer com que o mal se afaste. A
sua acao, no entanto, é anulada — Manités ja fugiram
da Taba - restando apenas simbolos marcantes da

ruina e da desgracga.
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Texto relativo ao “spleen”:

Apesar de ter utilizado dominantemente,
até o presente momento, textos em versos, de autores
consagrados em seus momentos estéticos, para
compreender-se a criagdo imagética no segundo

momento romantico, mais precisamente o momento do

“Mal do Século” ou do “Spleen”, serd empregado um

texto narrativo, retirado a obra Noite na taverna, de

Alvares de Azevedo.

O Texto:

SOLFIERI

(Alvares de Azevedo)

Sabei-lo. Roma é a cidade do
fanatismo e da perdigdao: na alcova do sacerdote dorme a
gosto a amasia, no leito da vendida se pendura o crucifixo
livido. E um requintar de gozo blasfemo, que mescla o
sacrilégio a convulsdo do amor, o beijo lascivo a
embriaguez da crenca!

Era em Roma. Uma noite a lua ia
bela como vai ela no verao por aquele céu morno, o fresco
das aguas se exalava como um suspiro do leito do Tibre. A
noite ia bela. Eu passeava a sds pela ponte de... As luzes se
apagaram uma por uma nos palacios, as ruas se faziam
ermas, e a lua de sonolenta se escondia no leito de nuvens.
Uma sombra de mulher apareceu numa janela solitaria e
escura. Era uma forma branca. - A face daquela mulher era
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como de uma estatua palida a lua. Pelas faces dela, como
gotas de uma tacga caida, rolavam fios de lagrimas.

Eu me encostei a aresta de um
paldcio. A visdo desapareceu no escuro da janela... e dai
um canto se derramava. N3o era sé uma voz melodiosa:
havia naquele cantar um como choro de frenesi, um como
gemer de insania: aquela voz era sombria como a do vento
a noite nos cemitérios, cantando a nénia das flores murchas
da morte.

Depois o canto calou-se. A mulher
apareceu na porta. Parecia espreitar se havia alguém nas
ruas. Ndo viu ninguém: saiu. Eu segui-a.

A noite ia cada vez mais alta: a lua
sumira-se no céu, e a chuva caia as gotas pesadas: apenas
eu sentia nas faces cairem-me grossas lagrimas de &aqua,
como sobre um tiumulo prantos de 6rfédo.

Andamos longo tempo pelo labirinto
das ruas: enfim ela parou: estdvamos num campo.

Aqui, ali, além eram cruzes que se
erguiam de entre o ervagal. Ela ajoelhou-se. Parecia
solucar: em torno dela passavam as aves da noite.

Ndo sei se adormeci: sei apenas que
quando amanheceu achei-me a sés no cemitério. Contudo a
criatura palida ndo fora uma ilusdo: a urzes, as cicutas do
campo-santo estavam quebradas junto a uma cruz.

O frio da noite, aquele sono dormido
a chuva, causaram-me uma febre. No meu delirio passava e
repassava aquela brancura de mulher, gemiam aqueles
solucos, e todo aquele devaneio se perdia num canto
suavissimo.

Um ano depois voltei a Roma. Nos
beijos das mulheres nada me saciava; no sono da saciedade
me vinha aquela visao...

Uma noite, e apés uma orgia, eu
deixara dormida no leito a condessa Barbara. Dei um ultimo
olhar aquela forma nua e adormecida com a febre nas faces
e a lascivia nos ldbios umidos, gemendo ainda nos sonhos
como na agonia voluptuosa do amor. Sai. Ndo sei se a noite
era limpida ou negra; sei apenas que a cabeca me escaldava
de embriaguez. As tagas tinham ficado vazias na mesa; aos
labios daquela criatura eu bebera até a dltima gota o vinho
do deleite...




Quando dei acordo de mim estava
num lugar escuro: as estrelas passavam seus raios brancos
entre as vidragas de um templo. As luzes de quatro cirios
batiam num caixao entreaberto. Abri-o; era o de uma mocga.
Aquele branco da mortalha, as grinaldas da morte na fronte
dela, naquela tez livida e embacada, o vidrento dos olhos
mal-apertados... Era uma defuntal... e aqueles tragos todos
me lembraram uma idéia perdida...- Era o anjo do
cemitério! Cerrei as portas da igreja, que, ignoro por qué,
eu achara abertas. Tomei o cadaver nos meus bracos para
fora do caixdo. Pesava como chumbo...

Sabeis a histéria de Maria Stuart
degolada e do algoz, “do cadaver sem cabeca e do homem
sem coracdo” como o conta Brantome? - Foi uma idéia
singular a que eu tive. Tomei-a no colo. Preguei-lhe mil
beijos nos labios. Ela era bela assim: rasguei-lhe o sudario,
despi-lhe o véu e a capela como o noivo os despede a
noiva. Era mesmo uma estatua: tdo branca era ela. A luz do
tocheiros dava-lhe aquela palidez de ambar que lustra os
marmores antigos. O gozo foi fervoroso - cevei em perdicao
aquela vigilia. A madrugada passava ja frouxa nas janelas.
Aquele calor de meu peito, a febre de meus labios, a
convulsdo de meu amor, a donzela palida parecia reanimar-
se. Subito abriu os olhos empanados. Luz sombria alumiou-
0s como a de uma estrela entre névoa, apertou-me em seus

bracos, um suspiro ondeou-lhe nos beicos azulados... Nao
era ja a morte: era um desmaio. No aperto daquele abraco
havia contudo alguma coisa de horrivel. O leito de l3jea
onde eu passara uma hora de embriaguez me resfriava.
Pude a custo soltar-me daquele aperto do peito dela...
Nesse instante ela acordou...

Nunca ouviste falar de catalepsia? é
um pesadelo horrivel aquele que gira ao acordado que
emparedam num sepulcro; sonho gelado em que sentem-se
os membros tolhidos, e as faces banhadas de lagrimas
alheias, sem poder revelar a vida!

A mocga revivia pouco e pouco. Ao
acordar desmaiara. Embucei-me na capa e tomei-a nos
bragos coberta com seu sudario como uma crianca. Ao
aproximar-me da porta topei num corpo, abaixei-me, olhei:
era algum coveiro do cemitério da igreja que ai dormira de
ébrio, esquecido de fechar a porta...

Sai. Ao passar a praca encontrei
uma patrulha.

- Que levas ai?




A noite era muito alta: talvez me
cressem um ladrao.

E minha mulher que vai

desmaiada...

- Uma mulher!... Mas essa roupa
branca e longa? Sera acaso roubador de cadaveres?

Um guarda aproximou-se. Tocou-lhe
a fronte: era fria.

- E uma defunta...

Cheguei meus labios ao dela. Senti
um bafejo morno. - Era a vida ainda.

- Vede, disse eu.

O guarda chegou-lhe os labios: os
beicos asperos rocaram pelos da moca. Se eu sentisse o
estalar de um beijo... o punhal jd estava nu em minhas
maos frias...

- Boa noite, mogo, pode seguir,
disse ele.

Caminhei - estava cansado. Custava
a carregar o meu fardo; e eu sentia que a moga ia
despertar. Temeroso de que ouvissem-na gritar e
acudissem, corri com mais esforgo...

Quando eu passei a porta ela
acordou. O primeiro som que lhe saiu da boca foi um grito
de medo...

Mal eu fechara a porta, bateram
nela. Era um bando de libertinos meus companheiros que
voltavam da orgia. Reclamaram que abrisse.

Fechei a moca no meu quarto, e
abri.

Meia hora depois eu os deixava na
sala bebendo ainda. A turvacdo da embriaguez fez que nao
notassem minha auséncia.

Quando entrei no quarto da mocga vi-
a erguida. Ria de um rir convulso como a insania, e frio
como a folha de uma espada. Trespassava de dor o ouvi-la.
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Dois dias e duas noites levou ela de
febre assim... Ndo houve sanar-lhe aquele delirio, nem o rir
do frenesi. Morreu depois de duas noites e dois dias de
delirio.

A noite sai; fui ter com um
estatudrio que trabalhava perfeitamente em cera, e paguei-
lhe uma estatua dessa virgem.

Quando o escultor saiu, levantei os
tijolos de marmore de meu quarto, e com as mados cavei ai
um tumulo. Tomei-a entdo pela Ultima vez nos bracos,
apertei-a a0 meu peito muda e fria, beijei-a e cobri-a
adormecida do sono eterno com o lencol de seu leito.
Fechei-a no seu timulo e estendi meu leito sobre ele.

Um ano - noite a noite - dormi sobre
as lajes que a cobriam... Um dia o estatuario me trouxe a
sua obra. Paguei-lha e paguei o segredo...

Ndo te lembras, Bertram, de uma
forma branca de mulher que entrevistes pelo véu do meu
cortinado? Na3o te lembras que eu te respondi que era uma
virgem que dormia?

- E quem era essa mulher, Solfieri?
- Quem era? seu nome?

- Quem se importa com uma palavra
quando sente que o vinho queima assaz o labio? quem
pergunta o nome da prostituta com quem dormiu e sentiu
morrer a seus beijos, quando nem hda dele mister por
escrever-lho na lousa?

Solfieri encheu uma taca e bebeu-a.
Ia erguer-se da mesa quando um dos convivas tomou-o pelo
braco.

- Solfieri, ndo é um conto isso tudo?

- Pelo inferno que nao! por meu pai
que era conde e bandido, por minha mde que era a bela
Messalina das ruas, pela perdicao que nao! Desde que eu
préprio calquei aquela mulher com meus pés na sua cova de
terra, eu vo-lo juro! - guardei-lhe como amuleto a capela de
defunta. Ei-la!

Abriu a camisa, e viram-lhe ao
pescoco uma grinalda de flores mirradas.




- Vede-la? murcha e seca como o
cranio dela!?

A Leitura:

O conto acima revela-se como um texto no
qual as imagens procuram estabelecer uma correlagao
direta com o mundo idealizado pelo narrador. As agoes,

poucas e quase descritivas, ndao determinam o

comportamento padrdao esperavel de uma narrativa. E,

entretanto, um longo processo de construgao de uma
imagem do ser amado. O processo gradativo que vai se
instaurando no conto remete o leitor a um
comportamento de assimilacdo e conivéncia com o
narrador, o qual busca estabelecer parametros
particulares que rompem 0s aspectos da normalidade.
O conto, sob este aspecto, constrdi-se sob o prisma da

anormalidade, do ligubre, do tétrico.

e AZEVEDO, Alvares de - Noite na taverna. Sao Paulo, Atual, 1992.

[projeto editorial Samira Youssef Campedelli]. p.24 a 31
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Pensando-se nas caracteristicas do conto
fantastico, pode ser observado no conto a tendéncia,
que José Guilherme Merquior, chamou em Memédrias

pdstumas de Brds Cubas, a género comico-fantastico ou

literatura menipéia. Apesar do critico empregar a

nomenclatura para caracterizar uma obra posterior ao

conto estudado, €& necessario que se veja que ha

elementos relativamente conjuntivos ao processo

criador do conto “Solfieri”.%®

O conto tal como se nos apresenta em sua
narratividade poderia ser enquadrado nos parametros

da narrativa “gética”, no entanto tal posicionamento

® ¢f “O género comico-fantastico, também conhecido como literatura menipéia.
tomou corpo, na literatura ocidental, desde o fim da Antigiiidade: sua
realizagdo mais perfeita sio as satiras em prosa de Luciano de Samosata (séc.
[1), autor dos Didlogos dos Mortos (sic). Os principais atributos da literatura
comico-fantastica sio: a) a auséncia de qualquer distanciamento enobrecedor
na figuragdo dos personagens ¢ de suas agdes — aspecto pelo qual o literatura
comica-fantastica se distingue nitidamente da epopéia ¢ da tragédia: b) a
mistura do sério e do cémico, de que resulta uma abordagem humoristica das
questoes mais cruciais: o sentido da realidade, o destino do homem, a
orientagdo da existéncia, etc.; c) a absoluta liberdade do texto em relagdo aos
ditames da verossimilhnaga: nos dialogos de Luciano, como no romance de seu
contemporaneo Apuleio (O asno de ouro) ou na obra de Rabelais, as
fantasmagorias mais desvairadas convivem sem transi¢dio com os detalhes
mais veristas: d) a freqiéncia da representagdo literdria de estados psiquicos
aberrantes: desdobramentos da personalidade, paixdes descontroladas, delirios
(...); ¢) o uso constante de géneros intercalados — p. ex. as cartas ou novelas -
embutidos na obra global (...)” - MERQUIOR, J. G. - De Anchieta a Euclides
(breve historia da literatura brasileira). P.167.
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simplista nao exerce verdadeira caracterizagdao, pois é o
grotesco, o igndbil que parece predominar no conto

acima.

Apesar de alguns dos elementos elencados

por Merquior ndo possuirem eco no conto de Alvares de

Azevedo, € possivel perceber-se a existéncia de
padroes comportamentais que reavivam o sentido
daquilo que é fantdstico. As personagens encarnam oS
vicios de uma sociedade cortesd desregrada, na qual os
valores, quer humanos quer espirituais sao banidos do
convivio das mesmas (“Sabei-lo. Roma € a cidade do
fanatismo e da perdi¢cdo: na alcova do sacerdote dorme
a gosto a amdsia, no leito da vendida se pendura o
crucifixo livido. E um requintar de gozo blasfemo, que
mescla o sacrilégio a convulsdo do amor, o beijo
lascivo @ embriaguez da crenc¢al). Por outro lado, o
texto parece construir uma estrutura imagética na qual,
para o narrador, a cidade amada (Roma) e a mulher

amada constituem-se em um Uunico elemento. Neste
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momento defronta-se o leitor com um procedimento
bastante alegdrico, pois a cidade cortesd assume os
mesmos valores da mulher amada; para o narrador
tanto a cidade de Roma quanto a mulher amada
revestem-se de uma patina de anormalidade fazendo
com que os rompimentos com a plausibilidade do conto
seja questionavel. Entretanto, tanto para o leitor

quanto para o narrador, que acabam compactuando

para restabelecer a plausibilidade destruida pelo

inusitado da metafora criada, os procedimentos
descritos como ag¢des da personagem narradora e da
personagem feminina avultam como formas de valorizar
0S aspectos psiquicos aberrantes. A sugestdo de
necrofilia esta intimamente ligada ao delirio do
narrador, em momento algum ha o oferecimento de
qualquer elemento de coeréncia entre as afirmacgdes de
Solfieri e aquilo que o mesmo descreve como
elementos comprobatdrios de sua agdo. A dubiedade,

apos o reencontro de Solfieri com a suposta mulher
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amada, passa a dominar toda a narrativa, fazendo com

que se alternem momentos de lucidez e de completa

anormalidade. A indicacdo do elemento comprobatodrio

para indicar a veracidade da narrativa nao consegue
romper o “clima de /ocus horrendus”, estabelecido na

primeira aparicao da mulher misteriosa.

A descrigao inicial da mulher, por Solfieri,
traz ao conto um dos topd/i do ultra-romantismo. O
topus da heroina romantica, de pdlida a luz da lampada
sombria incorpora-se a descricdo da mulher (“(...) A
face daquela mulher era como de uma estdtua pdlida a
lua(...); (...) A luz do tocheiros dava-lhe aquela palidez
de d&dmbar que Ilustra os mdrmores antigos(...)”),
estabelecendo uma leitura intra-estética, mas em
géneros literarios diferentes, que faz com que o
comportamento dominante na poesia do chamado
spleen reviva na prosa. Este comportamento revela-se

determinante para estabelecer o comportamento
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imagético que deverd predominar na narrativa

enquanto um todo.

Segundo Roman Jakobson, a metafora é
uma marca carateristica do poema, sendo a metonimia
a marca fulcral da narrativa, entretanto no conto em
questdo o que predomina é todo um processo
elaborador de uma metafora, que parece, em certos
momentos assumir o tom de uma profunda alegoria. Ao
longo de toda a narrativa a mulher misteriosa vai
gradativamente assumindo os valores conotados da

cidade de Roma, e mais, assume também o valor de

amor, elemento que de forma anagramatica esta

contido na denominagdao da prdpria cidade. Eis o ponto
fundamental do conto, de forma metafdrica os valores
decadentes da <cidade passam a dominar o
comportamento aspectual da personagem feminina,
levando o leitor a perceber que o narrador nao
apresenta uma apologia do amor quase platdnico, que

dominara o periodo romantico que o antecedera, mas

AV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7unespw 1L 12 23 34 LTy Te L7



um amor carnal e carregado de valores cortesaos que é

a propria razao de ser do conto.

Assim, pode-se dizer que a ideologia
decadente da sociedade, vislumbrada pelo narrador, é
marca fundante de um novo procedimento imagético. A
imagem se constrdi ndo apenas de elementos sensiveis
do universo que cerca o narrador, mas sim de toda a

variegada conturbagao que domina o0s pensamentos do

homem histérico. O que se observa no conto ndo é a

construgdao de uma metafora pouco complexa, mas um
procedimento metafdrico que exige a integracdo dos
elementos lugubres e tétricos de um momento de

desilusao do homem para com o mundo que sonhara.

Na realidade, pode-se observar ainda que o
amor, que surge no conto como elemento de destruicao
e de geragdo da anormalidade, € o amor pela ndo-vida,
pois Solfieri encanta-se e entrega-se aquilo que a musa
do conto representara desde o primeiro contato, a

morte.

AV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7unespw 1L 12 23 34 LTy Te L7



169

O ambiente de anormalidade que domina
todo o conto, com a apresentagao de personagens

lascivos, sensuais e desregrados, estabelece o0s

parametros de analise dos comportamentos imagéticos

do mesmo. O estabelecimento de uma “terra de
ninguém” no plano da consciéncia narrativa, com
personagens alternando-se entre momentos de lucidez
e de completa ilogicidade, faz com que a narrativa
encaminhe-se para o elemento fundamental da criagao

artistica, a ténue linha que separa o légico do ildgico.

Finalmente pode-se concluir que a imagem
produzida pela geragao “byroniana” ou do “mal du
siécle” é uma imagem bastante simplificada, do ponto
de vista estrutural, uma vez que a mesma busca em
elementos intratextuais e também naqueles
extratextuais os elementos dominantes para a
elaboracdo metafdérica. Também aqui a metafora ndo
pode ser entendida como a substituicdo de um termo

por outro, principalmente por, no transcorrer da
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narrativa, os trés elementos metafdricos jamais
deixarem ser eles préprios e conjuntamente ser o
outro, isto €, em momento algum Roma deixa de ser

cidade santa, como a mulher deixa de ser a mulher. No

entanto, na conjungdao dos trés elementos cruciais do

conto, a mulher é concomitantemente ela mesma, a
cidade de Roma e o indice da morte, que acompanha a

geragao literaria do ultra-romantismo.
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Texto Relativo a Poesia Social:

Poema:

AMERICA?®

Acorda a patria e vé que é pesadelo

O sonho da ignominia que ela sonha!

Tomas Ribeiro

A tépida sombra das matas gigantes,

Da América ardente dos pampas do Sul,

Ao canto dos ventos nas palmas brilhantes,
A luz transparente de um céu todo azul,

A filha das matas — cabocla morena —

Se inclina indolente sonhando talvez!

A fronte nos Andes reclina serena.

E o Atlantico humilde se estende a seus pés.

As brisas dos cerros ainda |lhe ondulam
Nas plumas vermelhas do arco de avds,
Lembrando o passado seus seios pululam,
Se a onga ligeira boliu nos cipés.

Sdo vagas lembrangas de um tempo que tevel...
Palpita-lhe o seio por sob uma cruz.

E em cisma doirada — qual garg¢a de neve -

Sua alma revolve-se em ondas de luz.

Embalam-lhe os sonhos, na tarde saudosa,
Os cheiros agrestes do vasto sertdo,

E a triste araponga que geme chorosa

E a voz dos tropeiros em terna cancgao.

Se o0 génio da noite no espaco flutua

¥ ALVES, Castro - Os escravos, in Obra completa. p. 220/221.
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Que negros mistérios a selva contém!
Se a ilha de prata, se a palida lua
Clareia o levante, que amoéres ndo tem!

Parece que os astros sao anjos pendidos
Das frouxas neblinas da abdbada azul,

Que miram, que adoram ardentes, perdidos,
A filha morena dos pampas do Sul.

Se aponta a alvorada por entre as cascatas,
Que estrélas no orvalho que a noite verteu!
As fléres s3o aves que pousam nas matas,
As aves sdo fléres que voam no céu!

O pétria, desperta... Ndo curves a fonte
Que enxuga-te os prantos o Sol do Equador.
Ndo miras na fimbria do vasto horizonte

A luz da alvorada de um dia melhor?

Ja falta bem pouco. Sacode a cadeia

Que chamam riquezas... que nodoas te sao!
Ndo manches a folha de tua epopéia

No sangue do escravo, no imundo balcdo.

Sé pobre, que importa? Sé livre... és gigante,
Bem como os condores dos pincaros teus!
Arranca éste péso das costas do Atlante,
Levanta o madeiro dos ombros de Deus.

Recife, junho de 1865.
(Castro Alves)

A Analise:

A chamada poesia condoreira, da qual

Castro Alves é um dos maiores representantes,

incorpora procedimentos estéticos que antecipam a

chamada poesia realista ou social. A opg¢ao pelos

deserdados pela sorte, no caso 0s escravos, rompe com

AV
AVAVL

2 3 4 5 6 7unespm L 12 13 34 Ly I

17



173

a tradigao literaria romantica pois abandona o herdi ou
personagem dimensionados em momentos literarios
anteriores, tomando uma etnia como motivo de canto.
No entanto, a opgdo pelo negro é tdo somente um
comportamento ideolégico de questionamento das

crises pelas quais a sociedade brasileira passava entao.

O negro, para a poesia condoreira, ndo é
simplesmente o escravo, € o indice de revolta de uma
sociedade que se mostra incapaz de compreender as
transformacdes socio-politicas pelas quais a nagao
passa. Por outro lado, a opgao pelo negro revela-se um
modismo em Castro Alves, principalmente em fungao
dos efeitos da Guerra do Paraguai, quando grande
parcela de escravos negros voltam como herdis de

guerra.

O paradoxo do negro herdico/negro escravo

ndao coaduna com a revalorizagcao da terra brasileira. E

necessario que este novo herdi nacional seja analisado

sob outro prisma, postura que I|he tire as

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7unespw 1L 12 23 34 LTy Te L7



174

caracteristicas de “raca inferior”, por isso o poeta
abolicionista “branqueia” o negro, permitindo com isso
que o mesmo se torne motivo de canto e aceito pela
burguesia branca que dominava o cenario da corte

imperial.

N3o é o escravo submisso e sofrido que se
canta nos poemas condoreiros e abolicionistas, mas um
povo capaz de romper com as amarras da escravidao e
demonstrar a sociedade de entdao toda sua pujanga,
capaz de arrostar as diferengas e preconceitos e algar-
se a altura dos mitos nacionais de entdao. A ideologia

dominante transforma a nagdo brasileira numa nagao

negra, na qual os valores sociais, afetivos e politicos

anseiam pela liberdade plena. Pelas reflexdes
“condoreiras” o escravo negro € um individuo que ja se
encontra totalmente apto a conquistar sua liberdade,
fundamentando-se neste aspecto nas transformacgdes
sociais observadas nos herdis abolicionistas romanos,

gregos e judeus.
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Estd ai a verdadeira marca do romantismo
abolicionista, a idealizagdao de uma civilizagao tropical,
na qual etnias das mais diversas origens possam

conviver de forma pacifica e fraterna, apesar do

verdadeiro despreparo de algumas para viver o espirito

irradiado pela Revolugao Francesa: Liberdade,
Igualdade, Fraternidade, associada esta aos valores do
Cristianismo Catdlico; apregoado este pelas constantes

referéncias aos temas biblicos.

O plano da estrutura do poema revela uma
surpreendente isometria em seus versos. A utilizagao
de versos undecassilabos nada revelaria de
interessante se ndo se tratasse de um poema
romantico, que busca encontrar a liberdade total. A
métrica pouco usual nas literaturas de lingua
portuguesa, valoriza o sentido social do poema, pois
sua estrutura ritmica aproxima-se dos cancioneiros
galego-portugueses, voltando-se basicamente para o

populagao.
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A elaboracdo do cendrio assumird vital
importancia para a estruturacao de uma imagem que
marcara a propria estruturagdo do conceito de patria. O
carater superlativo, bastante comum na chamada
Literatura Informativa ou dos Viajantes, retomada na
fase indianista do Romantismo, volta a atuar no
processo estético do movimento. Os conjuntos matas

gigantes, América ardente criam um universo mental

que pautard pelo “gigantismo” e pelo retorno a

natureza, como elemento modulador dos demais

participantes.

O carater superlativo que se instaura nos
primeiros versos da estrofe encontra ressonancia
naquilo que, para o poema, se instituira como elemento
maior da indole humana, a liberdade natural, marcada
por um signo caracterizador de transformacgdes (vento),
apesar de arrefecido pelo signo cantos. A conjuncao de
ambos 0s signos cria uma realidade que extrapola os

limites do humano e tende ao espago, local onde se
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realiza a conjungao do vate, ser //luminado, que sonha o

espago etéreo como campo das libertagdes.

O universo semantico que entdo se
constitui, na primeira estrofe, ¢é elaborado
gradativamente por pequenas referéncias a natureza e
ao mundo idealizado, fazendo com que o receptor

passe a avaliar a realidade elaborada de uma forma que

! ”

necessita da compactuagao entre leitor e o “eu
poematico. Neste primeiro momento ndao ocorrem
metaforas em seu sentido restrito, mas ilagdes
metonimicas que estabelecem a tese de ser a América a

patria da liberdade.

A segunda estrofe abre-se com o

surgimento de um elemento humano, decorrente este

do grandiosidade da terra instituida como cenario da

narratividade®® do poema. A figura da mulher como

herdeira de uma tradicao de liberdade, ainda nao se

" Entenda-se aqui a expressio narratividade como o comportamento no qual se
privilegia as transformag¢des e mudangas de estados presentes em todo processo de
comunicag¢ido humana.
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afigura de maneira determinada, mas estabelece um
processo de sustentagdao no qual pode-se observar ser
a personagem feminina ndo um ser humano real mas
uma realidade mitica que, alegoricamente, transforma-

se na propria terra descrita na estrofe anterior.

Ideologicamente marcada como um
universo a ser conquistado, a mulher é a prodpria

América, assim como ocorrera com a personagem

Iracema, do romance homénimo de José de Alencar.

Ideologicamente marcado pelo movimento
abolicionista o poema institui a *musa” nao mais como
a indigena bela e selvagem nem como a beleza
européia cantada pelos versos dos poetas ultra-
romanticos, tal como a idealizagdo da mulher “pdlida a
luz da vela”, mas como a resultante de um processo de
miscegenagao étnica, que, conforme ja se afirmou
anteriormente comporta em si todos os caracteres das
trés ragas fundadoras da etnia brasileira. A personagem

€ um ser que apresenta as caracteristicas dos povos
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“instituidores” da etnia brasileira, ou seja, é ela a
conjungao dos caracteres de todos o0s povos que
inicialmente colaboraram para a criagdao de um ser
humano padrdo dos ideais romanticos de homem, mas
apresenta-os de forma particular, revelando-os de
forma particular e dissociados uns dos outros. Traz por
isto os elementos étnicos do branco e do indio, mas

também as caracteristicas do negro “cruzado” com o

r

branco. A intencionalidade da criagdo da figura “mitica’

da nova mulher romantica é bastante clara. A natureza
exuberante criada na primeira estrofe e retomada como
simbolo humano desta mesma natureza dirige o leitor a
aceitacdo da tese de que se este universo
“grandiloqliente” ¢é <capaz de aceitar tanto a
miscegenagdao quanto os elementos primarios deste
processo, as teses escravagistas nao podem encontrar
€Co em um povo e uma nacionalidade que se marca

pela amplidao (céu todo azul), pela indoléncia e pela

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7unespw 1L 12 23 34 LTy Te L7



180

idealizagdo criadora e libertadora desta mesma

realidade.

A grandeza “moral” da personagem
simbdlica envolve tanto o universo fisico quanto o
espiritual, fazendo com que os elementos tellricos se
subjuguem ao humano. No entanto, a medida que o
poema se desenvolve, observa-se que 0s parametros
estabelecidos pelo poema tornam-se cada vez mais
“ousados”, pois gradativamente as caracteristicas de
cada elemento forjador da nacionalidade vdo se
avolumando e estabelecem a grandeza do homem
brasileiro dentro um universo reinventado a partir de

posturas ideoldgicas, filosoéficas e politicas.

Na terceira estrofe, os valores dos

primeiros habitantes da terra americana se agigantam.

E o elemento indigena que se declara no processo

simbdlico estabelecido, a prdpria selecdo do sintagma
“nas plumas vermelhas do arco dos avos,” faz com que

0 conceito de raga vermelha, mais comum aos
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inquestionavel.

A quarta estrofe continua com o processo
de simbolizagdao do verdadeiro elemento humano,
senhor das matas e da terra americana. Agora surgem
0os valores europeus, marcados pelos simbolos do
cristianismo (uma cruz), associados as idealizagdes da
mulher romantica, “doirada” e o simile qual garca de
neve. O universo simbdlico que comega a se instaurar
ndao €& gerador de grandes imagens, pois 0S signos

utilizados como simbolos ndo remetem para uma outra

significagdo sendo a daqueles esperaveis pelo leitor.

Em termos tedricos, ndao ocorre no poema até o
presente momento um processo de estranhamento que
exija ao leitor uma reflexdo mais profunda sobre o

comportamento signico.

Uma reflexao rousseauniana, a do bom
selvagem, toma o texto, fazendo com que a natureza

exuberante e libertadora num primeiro momento torne-
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se elemento indicador das paix0es humanas. Nao sao
os homens factuais que se apaixonam pela “bela
mulher” do poema, mas sim os elementos naturais que

lhes despertam a tristeza e assumem o papel do

amante da mesma. A quinta, sexta e sétima estrofes

expoem o0s comportamentos adotados pelos elementos
naturais para justificar tanto a paixdo quanto a
sensagao de perda que ronda a jovem mulher que
sintetiza em si todos os caracteres do indio, do branco

e do negro.

As imagens que se criam, entao, no poema
buscam estabelecer a correlagao entre os homens e o
cenario. No entanto, ndo ha complexidade nas imagens
como seria de se esperar ao tratar de assuntos tao
complexos quanto a liberdade, o amor e a relagao
homem/natureza. Observando-se criticamente o poema,
neste segmento, percebe-se que as metaforas sao
bastante simples, aproximando-se muito mais do

procedimento comparativo do que necessariamente da
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metafora complexa. Os comportamentos imagéticos ndo
se colocam aqui como simbolos para alguma coisa, mas

sim elementos substitutivos de algo. Utilizando-se a

postura de Northrop Frye3, as imagens desenvolvidas

ao longo do poema colocam-se como simbolos de
alguma coisa. Na realidade as imagens propostas pelo
poeta romantico fazem o leitor projetar-se para fora do
universo textual, buscando encontrar no seu préprio
mundo as referéncias das palavras que ele julga serem
portadoras de um sentido extra-dicionarizado. AsS
imagens nao parecem ser elementos que ligam uma
realidade imagética a outras possibilidades, justamente
por ignorar o papel de tecitura verbal que caracteriza o

poema enquanto palco onde ocorrem as imagens, pelo

- cf. “Sempre que estamos lendo, vemos que nossa atengdo se¢ move ao mesmo
tempo em duas diregdes. Uma diregdo ¢ exterior ou centrifuga, e nela ficamos
indo para fora de nossa leitura, das palavras individuais para as coisas que
significam, ou, na pratica, para nossa lembran¢a da associagdo convencional
entre elas. A outra dire¢do ¢ interna ou centripeta, ¢ nela tentamos determinar
com as palavras o sentido da configuragdo verbal mais ampla que elas formam.
Nos dois casos lidamos com simbolos. mas, quando ligamos um sentido
exterior a uma palavra, temos, em adigio ao simbolo verbal, a coisa
representada  ou simbolizada por ele. (...) Quando estamos tentando
compreender o contexto das palavras, contudo, a palavra ‘gato’ ¢ um elemento
num corpo maior de sentido. Ndo ¢ primariamente um simbolo ‘de’ nada, pois
em tal sentido ndo representa mas liga. (...)". FRYE, Northrop - Anatomia da
Critica. p. 77.
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contrario simplesmente fazem buscar seu sentido mais
proximo daquilo que ¢é considerado real, portanto
externo ao texto, fazendo com que tanto o leitor
quanto o elaborador realizem um processo constante de
retirada do contexto, numa postura claramente

centrifuga.

A intencionalidade do poeta ndao pode ser
levada em conta aqui, uma vez que a mesma deixou de
existir a partir do momento que o texto tornou-se
dominio de outros homens que ndo aquele que o

produziu. Assim as imagens romanticas buscam a

grandiloqiiéncia para suprir sua caréncia de

plurissignificagdo, mas revelam-se sempre metaforas
comparativas, com pouca repercussao entre 0s

comportamentos imagéticos.

Neste poema, as imagens mais ousadas
prendem-se a comportamentos metafdricos
antropomorfizadores, destacando-se a apostrofagao. A

invocagao dos elementos tellricos faz com que a poesia
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emocional do romantico ceda espago para um
comportamento linglistico chamado por Roman
Jakobson, em seu ensaio “Linglistica e poética”, de

fungdo magico-encantatoria.

A instituicdo de valores animicos a seres

que ndo os possuem faz com que o poema adquira um
valor de elemento encantatorio, tornando
grandiloqiente, mas as imagens continuam sendo
bastante simples, ndao exigindo do leitor nada mais que
a compactuagdo para a aceitagdao das propostas
imagéticas apresentadas no poema. Assim 0
procedimento imagético do poema reveste-se tao
somente de um carater grandilogiiente, incapaz de
fazer com que as imagens criadas provoquem no leitor
ou fruidor outra reflexdao sendo aquela de aceita-las e
ndao questiona-las, nem sequer aquilo que poderiam

pretender atingir.

AV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7unespw 1L 12 23 34 LTy Te L7



Poema Relativo ao Movimento Simbolista:

O Poema:

Carcere das almas

Ah! Toda a alma num carcere anda presa,
Solugando nas trevas, entre as grades

Do calabou¢o olhando imensidades,
Mares, estrelas, tardes, natureza.

Tudo se veste de uma igual grandeza
Quando a alma entre grilhdes as liberdades
Sonha e, sonhando, as imortalidades
Rasga no etéreo o Espaco da Pureza.

O almas presas, mudas e fechadas
Nas prisbes colossais e abandonadas,
Da Dor no calabougo, atroz, funéreo!
Nesses siléncios solitarios, graves,
que chaveiro do Céu possui as chaves
para abrir-vos as portas do Mistério?!

(SOUZA, Cruz e — Ultimos Poemas)

O soneto simbolista apresenta muitos

pontos de contato com as composicdes poéticas do

periodo parnasiano, principalmente no tocante as

posturas formais, como a isometria, a preferéncia pelo
soneto, pelas palavras raras. Entretanto, ao observar-
se 0 plano semantico dos mesmos nota-se que ocorre

uma mudanga radical no plano dos comportamentos,
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enquanto o0s parnasianos procuram formular um
procedimento metafdrico bastante simples,
preocupando-se com a aparente simplicidade da
linguagem poética, os simbolistas tornam-se mais
ousados, fazendo com que as metaforas assumam

comportamentos mais complexos, aproximando-as do

sentido do simbolo, principalmente do simbolo que

remete o leitor para algo que se encontra,
concomitantemente, na situagdo centrifuga e

centripeta.

Dentro deste comportamento, o poema ja
apresenta em seu proprio titulo um comportamento
metafdrico que remete o receptor a um universo
extremamente carregado de valores culturais e

ideoldgicos.

O titulo do poema instaura, logo de inicio,
0 carater modalizante do comportamento a ser adotado
em todo seu transcorrer. E uma metafora com nivel de

complexidade aparentemente complexo, mas de uma
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complexidade intermediaria, pois o procedimento de
correlagdo entre o plano interno e externo do poema
faz com que o leitor va gradativamente desvelando os
sentidos implicitos no sintagma “Carcere das almas”,
onde por um processo de simples analogia e de
sinonimia se observa que se cria uma metafora de
ordem abstrato-concreta, isto €, a partir da instituicdo
de um aparato ideoldgico simples no qual facilmente se
depreende que carcere corresponde ao signo prisdo. A
instituicdo do predicado das almas cria um certo
procedimento estranhante, como existir uma prisdao ou

um carcere que seja capaz de encarcerar elementos

puramente abstratos. E justamente neste momento que

a metafora revela sua complexidade, determinando que
o leitor faga um processo de leitura constante entre o
texto (o poema) e seu contexto (o universo cultural e

ideoldgico).

O verso inicial do primeiro quarteto, ao

abrir com um postura exclamativa institui a presenca da
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fungdo apelativa que, associada a dominante poética,
faz o poema projetar-se no plano das “referéncias”
intelectualizadas que retoma a proposigdo do titulo do

poema e passa a amplid-la com a apresentagao de

outros elementos que integram o nivel mitico e o real

do homem.

A miticidade do homem nao incorporado ao
mundo em que vive, tdo comum aos poetas barrocos, é
retomada pelos romanticos, que ndo conseguem
resolvé-la de maneira funcional e explicita. E
revigorada no comportamento simbolista, fazendo com
que o plano espiritual, tdao caro aos primeiros, e o0
plano material-religioso, dos segundos, se fundam em
um universo mitico que beira, em certos momentos, a
quase completa ilogicidade, ou melhor, a tendéncia de
criagao de uma poesia transracional. A
transracionalidade neste primeiro momento é bastante

sutil, uma vez que associa num mesmo campo

semantico duas realidades aparentemente dialéticas, de

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7unespw 1L 12 23 34 LTy Te L7



190

um lado o plano espiritual, marcado pelo lexema a/ma,
por outro o plano material, representado pelo signo

carcere.

A justaposicao de ambos 0s signos em um
unico plano, apesar do paradoxo elaborado, faz surgir
uma realidade ampliadora dos sentimentos do homem,
englobando a todos em seu campo de significagdao. A
imersao do homem na totalidade deste universo
estranho é refletida e determinada pelo déitico toda,

fazendo com que o processo torne-se abrangente. O

universo ndo diz respeito a um U(nico ser, mas a sua

totalidade enquanto espécie, a posposi¢ao do artigo ao
pronome faz com que seu poder de referéncia e
abrangéncia atue de forma globalizante, incluindo todo

0 nivel espiritual humano em seu campo de dominagao.

A metafora que se comega a criar neste
momento do poema parte para um processo de
concregao, transformando a visdao psicoldgica da prisao

em elemento mensurdvel, porque palpavel e visivel.
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Sob este aspecto o corpo deixa de ser o repositario de
um elemento abstrato para tornar-se o elemento de
reclusao de um aspecto puramente espirituralizado. O
comportamento metaférico ndo € aqui ainda totalmente
complexo, mas passa a deixar de lado o procedimento
da aproximacgao de elementos aparentemente similares,
para buscar elementos que se integram a um plano

mais filoséfico e ideologizado.

Os elementos oferecidos pelo poema no
seu segundo verso determinam a visdao que devera ser
observada no desenvolvimento da proposta tematica do
soneto. A utilizagdo do verbo solugar, no gerundio,
acompanhado do verbo o/har, no mesmo modo verbal,
faz com que o “toénus” do poema reflita a instabilidade

do homem frente a um universo que parece nao ser

aceito pelo primeiro. A metdfora que se cria entdao é

bastante complexa, fazendo com que se evidencie a
pequenez do homem frente ao mundo que observa. O

sistema de oposicdo que se cria com o emprego do
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signo trevas opondo aos signos /mensidades, mares,
estrelas, tardes, natureza faz se avaliar a inaceitagao
que o homem apresenta, em seu plano espiritual, das

limitagdes impostas pelo lado material.

A matéria que compde o ser humano,
restringe-lhe a agdo, colocando-o, no entanto, em
contato com elementos marcantes de seu universo
sensivel, remetendo-o constantemente ao nivel das
grandezas inacessiveis porque revestem-se estas de
valor filoséfico e espiritual. Neste universo gerado pelo
soneto, o sintagma “(...) imensidades,/ Mares, estrelas,
tardes, natureza.” conjuga elementos de ordem
concreta e abstrata, alguns de ordem concreto-
abstrata, como “estrelas” e “natureza”, justamente por
congregar valores simbdlicos e valores referenciais,
fazendo com que a inacessibilidade do mundo

observado se torne maior e mais sensivel.

A utilizacao do signo “grades” introduz um

sema de espacialidade, que reforca os signos “cdrcere”,
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do primeiro verso e “calabouco”, do terceiro, tornando
ainda mais angustiante a situagao do prisioneiro em seu

receptaculo. O signo “grades” representa um elemento

de divisao espacial, impondo a idéia de um “exterior” e

um “interior”. No entanto, esta visao de espacialidade
pode ainda ser ampliada, se observar-se que a projegao
do signo, em seu aspecto material realiza a divisao do
universo em planos e espagos delimitados. O universo,
para a alma encarcerada, divide-se em espagos
modulados pela abrangéncia da segmentagdao da

possibilidade de visao do ser.

A segunda estrofe reitera o comportamento
explicitado na primeira quadra, quando a alma se
desintegra em visdes multiplas das liberdades
sonhadas. A sequencialidade do quarteto faz com que
aquilo que era elemento de aprisionamento torne-se
proposta de libertagao. A oposicao entre aquilo que se
sonha (/iberdades) e a realidade opressiva (grilhdes)

rompe com o posicionamento de subserviéncia e faz
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com que a prisao torne-se elemento de libertagdo. O
paradoxo instaurado revela-se entao gerador de um
procedimento metafdérico bastante complexo, pois
aquilo que, para o poema inicialmente, era motivo de
angustia, torna-se agora a forma de atingir-se a
plenitude, buscando no universo espiritual o0s
elementos de sua propria libertagdo. No entanto, a

libertagdo s6 se torna possivel quando o mundo

material reveste-se de uma certa ilogicidade. E através

do ato do sonho que se encontra a forma de conjugar
em um mesmo sentimento aquilo que era material,
grilhées, e aquilo que se torna a propria razdao de ser
do elemento analisado, a libertagdo total, rompendo

procedimentos quer materiais, quer espirituais.

A visao niilista do universo humano
reinstala-se no primeiro terceto. A imagem da
passividade da alma e de seu receptaculo é instaurada
a partir do momento em que o mesmo terceto ndo

possui sequer um verbo. A auséncia de nomeagdo de
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agbes transforma o processo de libertagdo em algo
altamente contemplativo, ao mesmo tempo faz com que
um processo de magia e encantamento ocorra, com a
utilizagdo do vocativo do primeiro verso do terceto. O
emprego da chamada funcdo magico-encantatdria, de
Roman Jakobson, faz com que o poema procure
presentificar em seu processo de enunciagao o

elemento abstrato dominado pela inércia do fazer.

Os conjuntos signicos, representados por
presas, mudas e fechadas, colossais e abandonadas, e

por fim pelo simbolo Dor, sequenciado por um grupo,

também representativo, de predicados atribuidos ao

termo calabougo instituem um processo de oposigao
entre realidades que se enformam em estados que
remetem o leitor ao verdadeiro carater da prisdo,
fazendo com que ela se revele em todos os planos da
atividade do eu-lirico enclausurado no receptaculo

inadequado a seus anseios.
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O universo do poema continua ainda se
constituindo de elementos de aprisionamento, mas de
um aprisionamento simbdlico, uma vez que aquilo que
se aprisiona até o presente momento é algo altamente
volatil, a/ma, que pode romper com as amarras que a

prendem sem qualquer outra modificagao estrutural.

Assim, 0 segundo terceto abre-se de forma

a explicitar que o processo de libertagdo sonhado é um

comportamento basicamente passivo, no qual o
elemento nomeado no poema nao é o gerador, mas sim

o resultado de uma agao doada por outrem.

O tom disférico que domina o soneto
revela-se também no plano fonético, uma vez que a
predominancia de sons vocalicos eminentemente
reprodutores de sensagdes de fechamento e disforia
carreiam para o soneto a significagao de um universo
semantico desagregado em razdo da inoperancia do ser

frente a propria condicdo humana. A utilizagdao da
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correspondéncia que Rimbaud?®? encontra para os sons e

as cores, parece reproduzir de maneira clara e concreta
0s sentimentos expressos pelo poeta ao selecionar as

vogais de sua obra.

Assim, com o Simbolismo, o conceito
tradicional de metafora, que se ligava a uma Unica
expressao ou, quando muito, a um pequeno conjunto
de signos, procurando-se interpretra-lo a luz dos
valores signicos referenciais, exige do leitor um novo
comportamento. Uma nova postura metafdrica passa
existir. Com a adogdao de um procedimento metafdrico
diversificado, como é o caso do soneto, a propria
estrutura vérsica torna-se uma metafora, refletindo a
respeito de sua elaboragao (procedimento
metalinglistico) e da importancia dos signos e seus
significados revelarem-se tao somente a partir de si

mesmos. Aqui, no soneto "Carcere das almas", o

2 Cf. Vovelles

A noir, E blanc, [ roug, U vert, O bleu, voyelles, / Je dirai quelque jour vos
naissances latentes, / A, noir corset velu des mouches éclatantes. / (...). apud
PROENC A FILHO, Domicio. Estilos de época na literatura, p. 233.
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proprio poema revela-se uma metafora altamente

complexa, pois sO a partir de sua apreensao enquanto

elemento totalizante de significancias €& possivel

compreendé-lo.
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Procurando compreender a metafora do século
XIX

O século XIX revela-se um periodo bastante
rico para o desenvolvimento da metafora, porquanto a
soma rica de movimentos estéticos faz com que os mais
variados tipos de procedimento metafdrico venham a
tona. Do ponto de vista funcional, pode-se perceber
que a mesma se inicia com o procedimento primitivo,
nomeador da metafora, até atingir o comportamento

abstratizante da metafora simbolista.

O comportamento ideologizante ou
ideologizado da metafora oitocentista prende-se ainda

a posturas extremamente subjetivas, nas quais o lastro

reorganizador da imagem ainda € bastante ténue.

Poder-se-ia dizer que as resolugdes imagéticas do
"Oitocentos" decorrem antes de mais nada das
convengdes culturais e sociais que se refletem na arte

da época, do que realmente de um procedimento
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reflexivo sobre a condi¢cao do "ser-estar" do homem no

mundo.

De forma genérica, a imagem funciona
ainda sob a correlagdo da similaridade entre os
diversos comportamentos nomeadores do mundo. Em
algumas situagdes estdo mais proximas de um
funcionamento sinonimico, como é o caso da metafora
condoreira. Ao leitor ndao é cobrada a postura
duplamente funcional da relagdo semantica literaria, do
processo centrifugo e centripeto. A imagem resolve-se
facilmente com a retirada do Ileitor ao mundo
referencial, apds o que a mesma se revela facilmente

aquele que a quer ler.

Seccionando o Oitocentos em duas formas

produtivas de texto, ver-se-d& que o periodo

correspondente ao Indianismo brasileiro e ao
Condoreirismo vale-se de uma postura ideologizada,
marcada por posturas até quase politicas, na buasca de

fazer com que o leitor compactue com aquilo que é
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apresentado pelo poema. Em ambos vé-se a tendéncia

a romper com um determinado tipo de relagao, seja de
ordem politica, seja de ordem social, mas a postura
torna-se desvanecida a partir do momento em que
ocorre tdo somente um "arroubo literario" e a imagem
gerada torna-se elemento mediatizado. No entanto, a
imagem esbarra no posicionamento modulador de uma
linguagem que se quer rompedora, como martelos a
arrebentar o arcabougo das instituicdes, mas fica-se
quase que somente no arrebatamento grandiloqlente.
Neste momento predomina inteiramente a postura
ideoldgica dos criadores de poesia, quase sem
nenhuma preocupagdo com o carater "simbdlico" da

imagem.

O outro momento, para o qual convergem a
literatura do "spleen" e a poesia simbolista, também
parece fazer uso do comportamento imagético
fundamentado no  posicionamento  cultural. As

significagGes culturais pouco usuais sao as selecionadas
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para a criagao imagética, no entanto o comportamento
ideoldégico parece diluir-se no afd de elaborar-se

simbolos que reproduzam o intelecto do poeta,

chegando a gerar certas posturas simbdlicas que

aproximam-se da alogicidade proposta por O. Brik.

A
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CAPITULO VI

A MODERNIDADE: CRITICIDADE,
DESMETAFORIZAGAO E METALINGUAGEM

O século XX, mais precisamente a
modernidade, revela-se como o momento no qual as
conquistas realizadas quer pelo Romantismo quer pelos
movimentos estéticos do fim do Oitocentos, sdo
incorporadas e reestruturadas na busca de uma forma

particular de dizer o mundo como um todo e, em
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especial, o panorama nacional. Obviamente que a
postura ideoldgica estara fortemente marcada no
momento histdrico-estético da descoberta de uma
linguagem brasileira, principalmente pelas grandes

transformagdes sociais pelas quais passa o Brasil.

A postura machadiana da introdugdao da
reflexao problematizadora encontra profundos ecos na
modernidade, fazendo com que o0s autores elaborem
uma poesia de descrenga, que acaba sucumbindo a uma
postura deveras paradoxal. Nela observa-se o

comprometimento do homem com o0 mundo em que

vive, no entanto tal comprometimento tende leva-lo a

uma total descrenca no homem e no universo, apesar
de observar-se uma crenga final na capacidade
humana, pois a mesma é necessaria para que se

sobreviva.

Num panorama bastante marcado pelas
posturas ideoldgico-filoséficas, a poesia passa a ser o

campo no qual as profundas transformagdes sociais e
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politicas pelas quais passa o mundo encontram

possibilidade de reflexao e, talvez, redimida pelo
proprio canto a espécie humana reencontre aquilo de
humanidade que foi sendo perdido ao longo de sua

transformagao e evolugao.
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A fase herdica do modernismo

A leitura dos poemas contidos na obra

Libertinagem, de Manuel Bandeira, revela a existéncia

de um substrato estético-lingliistico que se propde
como verdadeiro manual poético, no qual os
comportamentos esperaveis da primeira fase do
modernismo brasileiro sao colocados de forma bastante
precisa, evidenciando a importancia que a linguagem
coloquial, o cotidiano e, por extensdo, a
referencialidade assumem neste modelo estético

brasileiro.

Sob o aspecto da linguagem, é interessante
notar-se que a mesma assume  proporgoes
consideraveis, buscando demonstrar as fases pelas
quais a funcao significativa passa para fazer com que
0Ss signos assumam sua forga poética no contexto em
que estdao sendo utilizados. Num primeiro momento a

referencialidade é responsavel pela caracterizagdo do
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elemento ou fato ao nivel ontoldgico; em seguida o
nivel ontolégico €& substituido por wuma postura
conotada onde as significagdes passam a se apoiar mais
nos valores contextuais estabelecendo-se uma visao
mais aprofundada, mas ainda necessitando de uma

valorizagdo, que ira acontecer quando toda a carga de

significagbes culturais fixar a significagao fundamental

do texto, desvendando sua mensagem basica.

A obra em questdao apresenta posturas que
nos chamam a atengao principalmente com relagao ao
conceito tradicional de poema, que postula que o
mesmo sO passa a ter existéncia real a partir do
momento em que alguém o 1&, evidenciando o ritmo e
seus valores melddico-tonicos. Os poemas de

Libertinagem adotam, além de um universo semantico-

lingliistico bem caracteristico, beirando ao ideal do
prosaismo do modernismo, tratando de temas relativos
ao quotidiano do poeta, de um quotidiano vivencial e

histdrico do poeta e de um quotidiano com tom
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saudosista por uma infancia recuperavel tdao-somente
através dos mitos de sua infancia, repropostos por sua
memoria; a valorizagdo do aspecto visual do poema,

colocando em evidéncia os aspectos graficos (a

diagramacdo) que repropdem a recuperagao do valor

referencial do mesmo, através dos versos livres.

Poema:

CAMELOS

Abencoado seja o cameld de brinquedos de tostao:

O que vende baldezinhos de cor

O macaquinho que trepa no coqueiro

O cachorrinho que bate com o rabo

Os homenzinhos que jogam boxe

A perereca verde que de repente da um pulo que

engracado

E as canetinhas-tinteiro que jamais escreverao coisa

alguma.

Alegria das calgadas.
Uns falam pelos cotovelos:

- "0 cavalheiro chega em casa e diz: Meu filho, vai
buscar um pedaco de
banana para eu acender o
charuto. Naturalmente o
menino pensara: Papai
esta malu...”

Outros, coitados, tém a lingua atada.

Todos porém sabem mexer nos cordéis com o tino
ingénuo de demiurgos de
inutilidades

E ensinam no tumulto das ruas os mitos herdicos da

meninice...
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E ddo aos homens que passam preocupados ou
tristes uma licdo de infancia.*

A primeira leitura o poema “Camelds” abre

a perspectiva para duas leituras concomitantes, que
parecem distinguir-se, mas acabam se
complementando. De um lado, a observagao de um
texto poético no qual o quotidiano assume carater
dominante, evidenciando aquilo dito anteriormente por
Hugo Friedrich sobre a matéria do canto lirico moderno,
ou seja, o que resta a cantar sao os detritos da cidade
grande com sua “fauna” particular. Assim o motivo do
canto ora em questdo enquadra-se perfeitamente nessa
visdao, pois nada ha de mais prosaico do que camelds

expondo seus produtos em pragas de grandes cidades.

Por outro lado, podemos perceber que o
texto adotado apresenta certo tom nostadlgico, tentando
recuperar um segmento vivencial do enunciador, para

isso propde elementos que povoaram sua vida

" . BANDEIRA. Manuel - op. cit. P. 205.
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pregressa, instaurando um carater aparentemente

eufdrico no canto, com um tema feito de matéria de
memadria, mas que se revela disférico pelos valores que
atribui a simbolos gerados e que acabam por se tornar
extremamente miticos, relacionando-se a um
determinado momento da vida de todo ser humano,
que é o maravilhar-se ante as “bugigangas” expostas
pelo cameld ou pelas vitrinas das lojas. Assim o poeta
também se revela um “demiurgo” ao reordenar o
mundo caodtico das lembrangas, instaurando o universo
mitico no qual o quotidiano, com sua linguagem e seus

valores sociais, assume estatuto de ordenac¢do poética.

Adotando a postura de procurar estabelecer
O carater prosaico-nostalgico do texto partir-se-a da
exploragdo do titulo do poema. Nele observamos a
existéncia de um substrato cultural que recobre toda
uma area de significagdo e instaura o prosaismo e, ao
mesmo tempo, o maravilhoso infantil, pois o termo

“Camelds” recobre valores que pdem em evidéncia o
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dia a dia de uma cidade voltada para sua tarefa, mas
que encontra a possibilidade de gera um universo
também orientado para uma poeticidade de convivéncia
urbana. Assim “camelés” é tornado um simbolo em seu

sentido literal, procurando valorizar aqueles elementos

que possuem o dom da palavra e com ele o dom da

persuasao.

O valor do objeto-titulo é ainda hipotético,
pois seu aspecto genérico ndo precisa de imediato a
orientacdo tematica a ser adotada, revelando-se uma
virtualidade que devera ser presentificada no decorrer

da leitura do poema.

O verso de abertura do poema inicia-se por
uma expressao bastante significativa - “Abencoado
seja...” -, que nos remete por sua semelhanca ao texto
biblico das bem-aventurangas. A intertextualidade
instaurada parece-nos abrir caminho a um contexto
mitico no qual as agdes que se sequirdo procurardo

atingir o nivel do maravilhoso cristdo, mas a
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expectativa é quebrada pela apresentacdo do “actante-
objeto” da transitividade do verbo apresentado. O
surgimento do elemento laico, representado pelo
camelé potencializa uma comunicacdo de elementos

despidos de qualquer mistério biblico, mas voltados

para elementos pragmaticos, marcados pelo elemento

semantico “tostdo".

O nivel do maravilhoso biblico quebrado
com o surgimento do lexema “camel/d”, é transformado
no maravilhoso quotidiano, com o elemento predicativo
“de brinquedos” que faz com que o poema se
encaminhe para a seqliéncia de versos nos quais 0sS
aspectos infantis serao evidenciados. Nesta linha de
interpretagdao o termo “camel/é”, que ocupa lugar de
destaque na diagramag¢dao do verso, revela-se um
vendedor de sonhos, restaurando o nivel do
maravilhoso que se havia quebrado com a proposicao
da expressao de tostdo. Abre-se a imagem para um

processo semantico duplo, indicando ao mesmo tempo
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o carater pragmatico do agente e o nivel depreciativo

dos sonhos que o cameld vende.

O valor nominal assumido pelo primeiro
verso do poema contrasta paradoxalmente com o valor
cultural que o termo camelé comporta, pois o sentido
de vendedor ativo, capaz de dominar 0O processo
comunicativo e de realizar qualquer tipo de transagao
ndao se coaduna com a realidade passiva adotada no
primeiro verso. Esta impressdo sera compensada nos
versos seguintes, nos quais 0S verbos vende, trepa,
bate, jogam e escreverdo, plenos de acao procuram
compensar o valor negativo atribuido ao agente inicial.
Entretanto o poder actancial de camel/é é somente em
parte recuperado, pois na realidade o Gnico verbo que
O possui como agente é vende, que ja se encontrava
subentendido no primeiro verso com a utilizagdo da

expressao “o camelé de brinquedos de tostdo".

Os demais versos, a partir de uma

construgao paralelistica - “O gue...” -, evidenciam um
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agir hipotético do camel6, pois seus proprios agentes
colocam-se de maneira peremptoria, atraindo para si a
acao, assim os elementos macaquinho, cachorrinho,
homenzinhos e perereca negam a proposta de agao que
poderia ser assumida pelo camel6. A acao vista desta
forma parece retirar ao agente maior qualquer poder
actancial, visto a valorizacdo dos objetos demonstrar
que a capacidade de mercador, assumida pelo verso

dois é relativizada, sendo o0s agentes seguintes 0s

verdadeiros responsaveis por sua comercializagao. E

também interessante observar que o0os elementos que
mantém o valor de acdo humana nesta primeira parte
do texto sao assumidos pelos dois versos (o de
abertura e o de fechamento) que abrem espaco para o

nivel actancial.

r

E assim que os termos baléezinhos de cor e
canetinhas-tinteiro recuperam o valor humano do fazer,
pois sdo agdes que propdem um comportamento tipico

e exclusivo do universo humano - vender e escrever.
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O verbo “escrever” traz a tona um aspecto

primordial de certos poemas de Libertinagem - aquele

do questionamento da comunicagdo e, por extensdao, do
fazer poético. Neste primeiro segmento do texto
evidencia o fazer comunicativo como algo negado ao

ser humano, representado pelo cameld, pois todas as

acbes do texto colocam-se como pratica de seres

inumanos, mas animizados.

A (Gnica acdo humana comunicativa
expressa-se pelo sintagma “que jamais escreverdo
coisa alguma”, observando-se que este fazer ja traz em
si sua propria negagdo, representada pelos lexemas

Jjamais e coisa alguma.

A negagao apresentada acima associa-se ao
comportamento verbal adotado nos versos anteriores e
coloca em evidéncia o nivel negativo de uma procura
da poeticidade coloquial, feita de comportamentos que
chamariamos espontaneos, mas que sdo capazes de

estabelecer um nivel de maravilhoso e de reordenacdo
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do universo que valoriza o aspecto quotidiano do fazer

humano.

O carater circense, quase que burlesco, de
que se reveste o camelG, é proposto no verso “Alegria

das calgadas’, colocando ao mesmo nivel o

comportamento quase que espontaneo do ser humano,

todavia representado por um elemento abstrato -
“alegria”, e a proposi¢cao de um universo marcado pelo
convencionalismo de um ambiente urbano: "“das
calcadas”. Com a aproximacao desses dois valores, o
poema ressalta o aspecto da recuperagao de um
universo que, apesar de subentendido no primeiro
segmento, formula-se pela descoberta do maravilhoso
do mundo wurbano, colocando-o0 como marco da

necessidade da visao infantil.

Desta maneira, a rudeza do ambiente
urbano é quebrada, surgindo a possibilidade de que
uma poeticidade ou possibilidade de fazer poético reste

nos residuos de humanidade dos centros urbanos.
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A praxis do cameld em seu sentido literal
comega a se recuperar a partir do verso “Uns falam
pelos cotovelos”, no qual o carater comunicativo se
prop6e de forma incisiva. Os termos propostos como
caracterizadores colocam-se como a recuperagdao, na
poesia, do falar quotidiano - o falar “pelos cotovelos”,
com o possivel non-sense desse linguajar. O emprego
do verbo discendi (falar), seguido de uma indicagao
grafica, contrasta com a diagramacdo do texto, que
separa em estrofes distintas o querer-fazer do fazer.
Com isso o poeta consegue fazer com que 0 agir e o
ato se distanciem espacialmente, mostrando que o
processo elaborador submete-se a comportamentos

negadores de nexo.

A introducao do discurso direto no poema

quebra sua estrutura formal, mas valoriza a tendéncia

ao non-sense da fala do cameld. Isso ja fora
pressuposto no verso anterior, com o emprego da

expressao “pelos cotovelos”, mas sua reafirmagdo em
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um segmento proprio do poema, onde a ndo-
racionalidade do texto torna-se evidente, faz com que o
leitor atente para o valor significativo das palavras e
veja como a linguagem quotidiana pode estabelecer
valores para 0 poema, que sao normalmente negados

por posturas mais tradicionalistas.

O paradoxo estabelece-se com o0 verso
seguinte, pois “Outros, coitados, tém a lingua atada"
retoma o nivel inicial, através do qual se negava a
capacidade de comunicagao do ser humano. O paradoxo

se aprofunda quando se observa que o poder de acao

do cameld é negado pela expressdo “/ingua atada”, ou

seja, numa “profissdao” onde o poder comunicativo é de

suma importancia, o homem tem esse dom negado,
evidenciando que o “poder-fazer” é marcado por uma
estruturagdo na qual a presenga daquilo que é magia

faz com que os “atores” se igualem em sua agao.

A confrontagdo instituida pela apresentacdo

de duas variantes de um mesmo fazer - o que fala
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pelos cotovelos e os que tém a lingua atada - remete-
nos a um nivel de contestacdo entre dois momentos
estéticos - Parnasianismo e Modernismo -, encarando-
se como Modernista o cameld que “fala pelos

cotovelos”, ndao se prendendo a normas classicas de

producdo literdria, incorporando ao fazer literario o

poder do quotidiano, com seu quase non-sense e suas
palavras repletas de valores poéticos. O Parnasiano -
0s que “tém a lingua atada” -, no entanto, é incapaz de
dominar a lingua de uma forma espontanea e nega-se a
produzir qualquer ato poético no qual o quotidiano

exerca influéncia.

Pode-se, no entanto, considerar a postura
adotada como um procedimento poético onde a
confrontacdao ocorre no plano de posicionamentos
valorizadores do espontaneismo e do ndo-
espontaneismo. O discurso do cameld representa a
proposicao de uma poesia espontanea que se aproveita

de todos os procedimentos linglisticos para sua
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elaboracdo. O cameld mudo é o anti-espontaneista que,

ao buscar a elaboracdao mais adequada do discurso,

revela-se incapaz de produzir qualquer mensagem.

Em ambos os tipos ha uma predominancia,
a manipulacdo da magia - “7odos porém sabem mexer
nos cordéis com o tino ingénuo de demiurgos de
inutilidades”. O carater mitico que o texto adquire
entdo torna-o uma apologia do que se chamaria
“quotidiano”, demonstrando que a poeticidade desse
fator necessita ser reorganizada para que possa fazer
com que os valores infantis retornem a mente e ao agir
do homem urbano, dai a necessidade do surgimento do
termo “demiurgo”, mesmo que de “/nutilidades”. O
valor mitico de infancia de que se reveste este
segmento do texto é proposto por dois sintagmas
nominais - “tino ingénuo” e “de inutilidades’, bem
recuperam o0s valores infantis, pois mostram a
elaboragao do quotidiano sob a dtica de uma crianga,

para quem a simplicidade e o0s valores materiais
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comportam todo um universo de magia e maravilhas,

que empolga a realidade, transcendendo-a.

E no sentido da transcendéncia que o0s

versos finais do poema retomam o verso inicial do
poema. A béngdao representada pelo camel6 revela-se
agora como a reconquista da ingenuidade e da
simplicidade - “os mitos herdicos da meninice” - que 0S
homens da cidade grande perderam através de seu
contato com os valores urbanos - “no tumulto das

ruas’”.

r

E necessario que se atente para o fato de
que o ser abengoado no inicio assume um papel mais
atuante neste segmento, pois 0s dois verbos que abrem
cada um dos versos finais propdoem-se como elementos
responsaveis por uma nova ordenagdao do universo,
fazendo do camelé o Mestre e o Doador de bens que
foram esquecidos pelo homem. Completa-se assim a
valorizagao dos simples e do popular como algo capaz

de gerar o0 mundo - o demiurgo -, nao um demiurgo
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investido de valores divinos, mas de valores infantis
que fagam o homem comum recuperar 0 maravilhoso da

vida.

O poema todo, além de repropor uma

reconquista da simplicidade infantil, parece, e de fato o

faz, propor um comportamento poético onde o camelg,

como um demiurgo moderno, faz com que a ligdo de
poesia seja apreciada no seu todo, observando que a
simplicidade faz surgir a poeticidade do quotidiano.
Neste sentido, a diagramagao do texto chama a atengao
pelo fato de que nos momentos cruciais do poema,
onde o questionamento sobre o poema se torna mais
intenso, ocorram pausas graficas bem marcadas,
representadas por espagos em branco na folha,
evidenciando os fatos que se apresentam entre tais

segmentos.

O poema sob o aspecto da leitura proposta
mostra-se como elemento preocupado com um ato

metalinglistico, ao procurar desvendar o agir poético.
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O termo “cameld” presente em todo o texto coloca-se
com aquele que corresponde ao poeta, buscando por
sua capacidade comunicativa ou por sua negagao,
estabelecer os critérios basicos para a construgdo do

poema.

Em ambos os casos predomina um fazer
positivo, no qual a teoria poética que servird de lastro
ao poeta moderno, contemporaneos ou ndo ao homem
histérico Manuel Bandeira, coloca-se de maneira

inequivoca e evidencia-se o poder que o quotidiano e o

emprego de sua linguagem possuem enquanto carater

lirico.

A licdo que se abstrai em termos poéticos,
das proposicdes do poema, sempre representadas pela
figura do cameld, remete-nos ao nivel de uma produgdo
poética que ird buscar o motivo de seu canto naquilo
que a postura classica da poesia negara ou ignorara, ou
seja, ao poeta moderno o motivo existe em todos os

fatos, principalmente naqueles que reconstréem a
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ingenuidade e a simplicidade maravilhosa daquilo que,

sob a perspectiva pragmatica, é inutilidade. Portanto é

sobre o residual que o poeta deve erigir seu canto,
justificando-se nesse sentido o emprego da linguagem
coloquial, porque assim todas as palavras sao “boas”,

portadoras virtuais de poeticidade.

Pela leitura do poema observa-se que o
poema dito “poético” recupera para a poesia um
aspecto que |lhe fora negado pela postura classica e
académica, ou seja a utilizagdo pelna da linguagem
qualquer que seja ela, depreende-se que a chamada
poesia moderna é um “corpus” que institui a reflexdo
sobre a poética e também sobre seu modo de “cantar”
0 instante. Esse canto esbarra em um ponto, a nosso
ver fundamental para a nova ordem - o aspecto da
modernidade, termo externamente vago, mas que
coloca a problematizagdao do cddigo poético, exigindo
que o poeta transfira para o universo da recriagao fatos

cotidianos, da vida humana em sociedade, que foram
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rejeitados pelo préprio homem e por aqueles que, a
guisa de transcender o banal da realidade,

consideraram menos nobre a atividade humana.

O cardter metalinglistico do poema
utilizado ressalta a existéncia de um aspecto que
muitos chamaram de a “crise da poesia” ou a sua
morte, mas se esqueceram que € a propria crise que
faz com que a poesia se eleja como a unica maneira de

reorganizar o caos moderno, dando aos homens uma

pequena porgao do maravilhoso, do ingénuo, do futil de

sua existéncia, a exemplo do “camel6” que, ao vender
suas “inutilidades”, reconquista na alma humana os
resquicios de meninice. Entretanto, ha nos poemas de

Libertinagem um forte tom de desconfianga,

desconfianca que se revela com relagdo ao

estabelecimento de um discurso altamente espontaneo.

Esta desconfianca revela-se na figura do
cameld mudo em oposicao ao extremamente falante,

num momento em que a comunicagdao, mesmo aquela
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que nada tem a dizer (o discurso, em didlogo direto do

cameld que fala pelos cotovelos), tornara-se a tonica,

exigindo do poeta um canto mais elaborado, que seja
capaz de revelar a tensdao entre o fazer poético e as

dominantes da vida quotidiana.

Neste sentido, a poesia torna-se um
discurso revolucionario, ao colocar-se como o demiurgo
que reorganiza o caos moderno e aponta as formas de
recuperar a poeticidade da vida, ao recuperar a palavra
naquilo que ela possui de mais motivador, ou seja, o
elemento capaz de reorganizar e renomear o mundo,
fazendo com que as convengdes cristalizadoras

desaparegcam.
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A reflexdo sobre a palavra poética:

O poema:

RESIDUO

De tudo ficou um pouco

Do meu medo. Do teu asco.
Dos gritos gagos. Da rosa
Ficou um pouco.

Ficou um pouco de luz
captada no chapéu.

Nos olhos do rufidao

De ternura ficou um pouco
(muito pouco).

Pouco ficou deste pd

de que teu branco sapato
se cobriu. Ficaram poucas
roupas, poucos véus rotos
pouco, pouco, muito pouco.

Mas de tudo fica um pouco.
Da ponte bombardeada,

de duas folhas de grama,

do macgo

- vazio - de cigarros, ficou u

Pois de tudo fica um pouco.
Fica um pouco de teu queixo
no queixo de tua filha.

De teu aspero siléncio

um pouco ficou, um pouco
nos muros zangados,

nas folhas, mudas, que sobe

Ficou um pouco de tudo

no pires de porcelana,
dragdo partido, flor branca,
ficou um pouco

de ruga na vossa testa,
retrato.

Se de tudo fica um pouco,
mas por que nao ficaria

um pouco de mim? no trem
que leva ao norte, no barco,

5 6

m pouco.

m.
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nos anuncios de jornal,

um pouco de mim em Londres,
um pouco de mim algures?

na consoante?

no po¢o?

Um pouco fica oscilando

na embocadura dos rios

e 0S peixes nao o evitam,

um pouco: ndo esta nos livros.

De tudo fica um pouco.
Ndo muito: de uma torneira
pinga esta gota absurda,
meio sal e meio alcool,
salta esta perna de ra,
este vidro de reldgio
partido em mil esperancgas,
este pescogo de cisne,

este segredo infantil...

De tudo ficou um pouco:
de mim, de ti; de Abelardo.
Cabelo na minha manga,
de tudo ficou um pouco;
vento nas orelhas minhas,
simpldrio arroto, gemido
de viscera inconformada,

e minusculos artefatos:
campanula, alvéolo, capsula
de revolver... de aspirina.
De tudo ficou um pouco.

E de tudo fica um pouco.

Oh abre os vidros de locdo

e abafa

o insuportavel mau cheiro da memdria.

Mas de tudo, terrivel, fica um pouco,
e sob as ondas ritmadas
sob as nuvens e os ventos
sob as pontes e sob os tilineis
sob as labaredas e sob o sarcasmo
sob a gosma e sob o vomito
sob a solugdo, o carcere, o esquecido
sob os espetaculos e sob a morte escarlate
sob as bibliotecas, os asilos, as igrejas triunfantes
sob os gonzos da familia e da classe,
fica sempre um pouco de tudo.
As vezes um botdao. As vezes um rato.
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Carlos Drummond de Andrade®

Leitura do Poema:

O poema proposto abre, a partir de seu
proprio titulo, a possibilidade de encara-lo sob duas

formas distintas:

a) de um lado a alternativa dita participativa, na qual
se pressupde o poder de se reestruturar o mundo a
partir da jungao de seus fragmentos, representado aqui
obviamente pela expressao nomeadora do texto -

Residuos; e

b) por outro lado, vé-lo como a busca poética de

reconstruir-se o poder lidico e mitico das palavras,

quer poéticas, quer prosaicas. Assim a palavra Res/duo
seria tomada como a fragmentagcdo da ldgica linguistica
e da propria realidade, para com ela reelaborar-se o

universo poético a que aspira o criador.

* ANDRADE. Carlos Drummond de. A rosa do povo. in Poesia completa e prosa.
p. 163-165.
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E no dltimo sentido que se pretende

trabalhar o texto, pois a prépria nomeagdo ja se revela
uma violagao consciente da estruturacao formal da
lingua. O valor “dicionaresco” da palavra residuo
apresenta-o como sendo um elemento morfoldgico da
classe dos adjetivos, mas no poema O mesmo
apresenta-se como pertencente a classe dos
substantivos, pois nomeia uma realidade criada a partir

da “mimese” poética.

0 termo, tomando-o ao nivel
metalingliistico, apresenta caracteristicas daquilo que
permanece apos o trabalho de desagregagdo ou
corrosao de um dado objeto ou de uma realidade
objetiva. A objetividade do titulo, composto apenas por
um lexema, acaba revelando-se ambiguo, mostrandos
tdo somente a fuga a prolixidade verbal, conforme pode
se observar numa leitura rdpida do poema. O
predominio de frases curtas e, muitas vezes nominais,

revelam o processo eliptico do fazer, que redunda no
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abandono do verbo ou em sua presenga recordada

apenas pela forga assumida pela sua omissao.

A primeira estrofe do poema abre-se com
um verso caracterizado por um déitico que remete o
receptor a um plano geral, ja realizado, marcado pelas
expressdoes De tudo e ficou. Tais expressoes
representam sucessivamente a ligacao com o todo ou o

A\

cosmico e determina o posicionamento do ‘“eu”-
observador numa situagao privilegiada, ao postar-se
num futuro ao plano da enunciagao e dai observar os
efeitos do tempo sobre a realidade. E nele ainda que se
observa a primeira alusao a fragmentagdo, pois a

realidade é ai dividida em fragmentos que ndo mais se

unem. O processo de reorganizagao para reconstruir o

que ja foi age através de um método de “bricolagem”

no qual a jungdo dos fragmentos gerard um novo

universo.

Ao refletir-se sobre o poema de forma

“metalinglistica” vé-se que o mesmo aborda a criagado
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poética como um conjugar de restos pois 0 que se
observa é que restou pouca coisa a poesia para realizar
seu “canto”. A ela resta apenas o residual, aquilo que a
sociedade de consumo relegou por ndo satisfazer seus

anseios de mostrar uma pretensa modernidade. Tal

comportamento ja se encontra explicitado por Hugo

Friedrich em Estrutura da lirica moderna, no sentido de

analisar-se o que restou a poesia e ao poeta para

cantar.

Quando a poesia moderna se refere a
conteudos - das coisas e dos homens - ndo os trata
descritivamente, nem com o calor de um ver e sentir
intimos. Ela conduz o fruidor ao ambito do néo
familiar, torna-os estranhos, deforma-os. A poesia nédo
quer mais ser medida em base ao que comumente se
chama realidade, mesmo se - como ponto de partida
para a liberdade - absorveu-a com alguns residuos. A
realidade desprendeu-se da ordem espacial, temporal,
objetiva e animica e subtraiu as distingdes -
repudiadas como prejudiciais -, que s3ao necessarias a
uma orientagdo normal do universo: as distingdes
entre o belo e o feio, entre a proximidade e a
distancia, entre a luz e a sombra, entre a dor e a

alegria, entre a terra e o céu.*

.. FRIEDRICH, Hugo. op. cit. p. 16-17
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No primeiro verso anulam-se as
coordenadas temporais, pois o verbo ficar (ficou)
assume um certo carater de presentificagdao daquilo que
ja foi e, no entanto, ainda subsiste por sua alusdo

simplesmente.

r

E importante notar que o0s elementos
substantivos que surgem nesta primeira estrofe, quatro

ao todo, trés sao predominantemente abstratos - medo,

asco, gritos -, como a demonstrar que a agao poética é

feita aqui pela auséncia de um elemento atuante,

actante no dizer de A. J. Greimas, visivel.

O predominio de seres abstratos faz o leitor
refletir mais produtivamente quando este observa o
aspecto morfo-semantico com que a linguagem se
estrutura, mostrando que o novo fazer poético faz-se
com palavras e ndao com idéias, situacdes ou fatos,
conforme o poeta anuncia em versos iniciais da obra A

rosa do povo. Referimo-nos particularmente aos

poemas “Consideracao do poema” e “Procura da
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poesia”, em que se valoriza a palavra em detrimento
daquilo que se poderia chamar de fatos ou

acontecimentos.

n

A alusdo a rosa, unico elemento “concreto
da primeira estrofe, remete-nos aquela sensagao que
denominariamos como sabor medievalesco®. Aqui

podemos tomar a expressao Da rosa ficou um pouco...

justamente como a valorizagdo daquilo que ja tendo

sido ndao é mais, apesar de manter sua influéncia sobre
0 presente, ou seja, o didlogo entre um conceito
tradicional de poesia que no mundo residual nao tem
mais razdao de ser, mas que continua a marcar o
universo poético e um conceito novo de poesia, que

busca no quotidiano seu assunto de canto.

Nesta linha de pensamento poderiamos
retomar a expressao gritos gagos para dela inferirmos

algumas consideragdes sobre o agir poético. A acgdo
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epitética do adjetivo gago associa ao substantivo gritos
um valor de quebra do que é tradicional. A poesia
lirica, conforme determina a tradigdo classica € um
cantar meldodico que nao se coaduna com gritos; sua
associacao com o elemento culturalmente tido como
repetitivo e travado, representado pelo epiteto gagos,
faz com que vejamos a nova poesia como algo
isorritmico. Assim esta nova poesia representa uma
tendéncia diferenciada pois ndao mais se enquadra nos
conceitos de uma lirica, no sentido tradicional, por nao
mais poder ser um “canto” e nem pode ser considerada

como épica, pois seu lugar ndo € a praga, dirigindo-se

ao povo. E ela uma poesia reflexiva, atestando-se isso

pelo predominio de substantivos abstratos, que exigem
do fruidor uma maior preocupagdo para com as idéias
que sao transmitidas e nao com a pura referencialidade

do texto.

“ ¢f. ECO. Umberto. “A expressio ‘o nome da rosa’ foi usada na Idade Média
significando o infinito poder das palavras. A rosa subsiste por seu nome,
apenas. mesmo que ndo esteja presente ou nem sequer exista.” — comentario de
orelha da obra O nome da rosa.
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Na segunda estrofe, o0s complementos

apresentados destinam-se ao nivel abstrato, como na

primeira estrofe. Quando ndao sao puramente abstratos

mostram-se como conceitos absolutos aos quais ndo €
possivel haver um questionamento, pela dificuldade de
sua apreensao no mundo material dos homens. Tanto
/uz quanto ternura embaralham duas sensagdes que se
haviam tornado “topos” da linguagem poética.
Representam elementos que adquiriram valor eufdrico,
por se mostrarem como aquilo que destruia as
sensagdes lugubres, sdao vistas também com meros
residuos que se associam a situagdes pouco humanas,
quando ndao se apresentam como elementos pouco

significantes na nova ordem de valores humanos.

Os elementos concretos que surgem agora
mostram-se como valores metonimicos da participagao
humana na elaboragao do caos do mundo moderno -
chapéu, olhos, rufido. Este valor assumido demonstra

que a propria caracteristica humana revela-se tdo
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somente como uma imagem daquilo que o Poeta

gostaria de encontrar no seu mundo. Estes elementos

imagéticos tornam-se elementos disfdricos, instituindo

a sensacao de descrenga no homem e em sua
sociedade. Tal postura evidencia-se pela posicao de
destaque que a expressao muito pouco possui no
sintagma, como a propor uma negag¢ao daquilo que se

cré ser um valor humano.

Os valores humanos que foram assumidos
sdo agora revelados como negativos, pois aquilo que
poderia ser considerado como estrutura basica da
poesia, a ternura e a /uz mostram-se associados a
elementos que sdao sua propria negacdo e demonstram
que a insensibilidade apregoada no poema "0
Elefante” é uma caracteristica dominante do mundo que
se emoldura por atos que ndo justificam mais um
cantar lirico voltado para os aspectos t3o somente
subjetivos e "“amorosos”, que € como se procura

compreender a lirica a grosso modo. Neste sentido,
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podemos nos remeter ao poema “O morto de Ménfis”,

no qual o poeta assume uma postura bastante

semelhante aquela aqui apresentada:

A arma branca

e o alvo preto
Ndo cabem

no soneto.

A mao

que move o fuzil
destrdi o til

da cangdo.”

Conforme €&  possivel inferir-se, a
preocupagdo com 0O qué cantar € uma constante na
poesia drummondiana, principalmente se tivermos em
conta que esta busca é a razdo préopria de uma poesia
que se quer atual, pois é necessario que esse canto
tenha o presente como matéria, "O tempo € a minha
matéria, o tempo presente, os homens presentes, / a
vida presente”, conforme coloca Carlos Drummond de

Andrade no poema “Mdos dadas”, da obra Sentimento

do mundo.

" ANDRADE, Carlos Drummond. Versiprosa II, in op. cit. p. 540
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A terceira estrofe adota a postura do
questionamento daquilo que é concreto, mas que se

acaba revelando como caracteres humanos em razao de

um comportamento de contigiidade, ou seja, tanto po

quanto roupas mostram-se como caracterizadores de
uma nova ordem, na qual as coisas sao analisadas em
razdao de sua injungdao sobre o mundo dos seres
humanos, transformados estes pelas imposicbes de
uma nova civilizagdo. Estes elementos sdo, na
realidade, fragmentos de uma outra realidade, a
realidade massificada dos modernos centros urbanos e
quase desmerecem os valores poéticos assumidos pelo

poeta do quotidiano.

Entretanto tal postura deve ser revista. Se
considerarmos o material do canto moderno, o lexema
po assume alto valor conotativo, pois ao recobrir o
prosaismo do branco sapato faz com que 0 mesmo
torne-se unificador da realidade fragmentaria, aspecto

reforgado por rotos, que demonstra que ainda existe
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um fator de unificacao entre o fazer e o ser do mundo
quotidiano. Assim colocado, pode-se interpretar o
lexema pod como a imagem da poesia, que de maneira
ténue é capaz de redescobrir elementos a cantar, como
um po ténue (pouco, pouco, muito pouco), que recobre

todo o aspecto da realidade.

O lexema po tende a propor-se como uma

patina que recobre todo o wuniverso humano,
conjugando realidades as vezes tao diversas, mas que
sob o efeito do poético tornam-se realidades dignas de
canto. A contengdo do lexema po na palavra poesia faz
com que o leitor volte-se ao papel que a Poesia

desempenha no dia a dia humano.

Novamente o poema <coloca que a
poeticidade pode se fazer presente em todos os
momentos da realidade, desde aqueles que
demonstram auséncia de humanidade - ponte

bombardeada, passando por elementos do mundo
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natural - duas folhas de grama - até atingir os residuos

do mundo civilizado - do maco / - vazio - de cigarros.

Percebe-se neste comportamento que o
poema trabalha exclusivamente num plano natural, ou
seja, naquilo que é exterior ao homem, como a apontar
que a poeticidade mantém-se no mundo moderno,
ainda que apenas na aparéncia. O poema ainda é
marcado por valores formais que se modificados

poderdo transformar a poesia em alguma coisa que nao

seja mais ela. E isso que ele demonstra neste primeiro

momento do poema, conservando o0s valores
tradicionais da poesia, apesar do emprego do
versilibrismo, ainda que seja apenas no tocante a
estruturagao estrdofica e da utilizagdo das medidas
tradicionais para este tipo de estruturacdo poética.
Veja-se: a primeira estrofe possui quatro versos; a

segunda, cinco; a terceira também cinco.

A partir deste ponto, a estruturacao formal

tornando mais ousada, abandonando o nivel
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gradativo de elevagao da quantidade de versos por
estrofe. [Esse procedimento associa-se .a uma
transformacdo no modo de cantar, ndo é mais o0 mundo
externo que é objeto do canto, mas o homem torna-se
sua matéria e com ele vem o dominio das acgdes

humanas que o poema passa a questionar, observando

que se age agora pela captagao daquilo que é externo -

(...) de teu queixo, e daquilo que é interno - dspero

siléncio e zangados.

As metaforas que agora surgem Sdao
altamente singularizadoras, tendo em vista a fungao da
sinestesia em dspero siléncio e das antropomorfizacdes
assumidas em muros zangados e folhas, mudas. O
poema como que parece querer determinar um novo
comportamento a poesia, pois o aparente “non-sense”
evidencia o valor do “eu”, que seleciona o que falar e
como fazé-lo. O surgimento de si/éncio coloca em
evidéncia a impossibilidade do cantar, pois as palavras

nao dizem mais nada e mostram-se incapazes de captar

A
AVAVAY

VA
2 3 4 5 6 7unespw 1L 12 13 314 15 16 17



243

o mundo que as cerca e de renomea-lo, pois até a
natureza encontra-se muda, incapaz de assumir seu

valor como elemento demiurgico.

A alusao a gque sobem recupera e
transforma um mito da poesia, que fora considerada

como elemento de esferas superiores, uma verdadeira

dadiva dos deuses, que atingia os homens para fazé-los

reconciliarem-se com sua propria condigdo. Hoje a
poesia ou o cantar ndao desce mais das regides
superiores da realidade, mas sobem de regides
humanas, descaraterizadas e atinge um universo que
ndo mais esta doado ao homem. Esta reflexdao atribui
ao poema um valor reivindicatorio, no sentido de fazer-
se uma poesia que, apesar de destinada a reflexdo e

por isso muda, devera acordar os homens.

A linguagem, nesta sexta estrofe,
direciona-se a um nivel altamente simbdlico,
caracterizando-se por um posicionamento voltado para

o aspecto material dos objetos que compdem a
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realidade - o pires de porcelana, o dragdo partido e a
flor branca. A compreensdo simbdlica destes elementos
fez-se a partir da postura gerativa de sentido, na qual o

signo passa por trés momentos basico; conforme coloca

Northrop Frye, em Anatomia da critica, no ensaio

“Critica ética: teoria dos simbolos”. Acreditarmos que o
elemento pires aqui empregado carrega uma carga
semantica que ultrapassa o simples nivel das
significagdes primarias; aproximando da producdo de
simbolos que remetem o leitor para algo, conforme
afirma Northrop Frye no fragmento abaixo e nao que

represente ou simbolize unicamente:

Sempre que estamos lendo, vemos que
nossa atengdo se move ao mesmo tempo em duas
diregbes. Uma diregcdo é exterior ou centrifuga, e nela
ficados indo para fora de nossa leitura, das palavras
individuais para as coisas que significam, ou, na
pratica, para nossa lembranca da associacdo

convencional entre elas. A outra direcdo é interna ou
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centripeta, e nela tentamos determinar com as palavras
o sentido da configuracdao verbal mais ampla que elas
formam. Nos dois casos lidamos com simbolos, mas,
quando ligamos um sentido exterior a uma palavra,

temos, em adicdo, ao simbolo verbal, a coisa

representada ou simbolizada por ele.*®

Na verdade, a forca simbdlica do lexema
pires s6 é dada a partir do momento em que a
associacdo a expressao de porcelana ocorre; € quando
vemos surgir no contexto mais amplo todo um universo
cultural que nos remete ao campo semantico de
Oriente, ou seja, da cultura chinesa, com sua proverbial
serenidade e maneira poética de ver a propria
realidade, além de conjugar num mesmo sintagma as
nogdes dos opostos que se juntam num mesmo
conjunto de valores. Esta sensagdao amplia-se quando
elementos simbdlicos maiores da mesma cultura sdo

apostos ao lexema pires, carreando para o texto todo o

®. FRYE, Northrop - op. cit. p. 77
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contexto mitico que dragdo e flor possuem no ambiente

cultural chinés.

A exterioridade que marca este nivel,

projeta o poeta para uma realidade extrapessoal, a

procura de elementos empiricos que se tornem
constitutivos de um novo “cantar”, entretanto o que é
encontrado é tdo somente o fragmentario, marca de um
universo que se especializa e se reparte em elementos

nem sempre “dignos” de cantar.

A estrofe presta-se, ainda, para demonstrar
o0 percurso classico da simbolizagdao que, partindo de
campos concretos e empiricos, representado pelo termo
pires, atinge o nivel abstrato pela carga semantica
implicita nas expressdes que se seguem e funcionam
como restritores da idéia inicial. Assim é que porcelana,
dragdo e flor branca funcionam como semas culturais
para revalorizar o lexema pires, instituindo uma relagao
conotativa que nos remete a outro nivel cultural que

amplia a significagao inicial e nos propde um outro
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caminho a ser seguido pela nova poesia. Este caminho
é aquele da captacdo daquilo que é prosaico e
fragmentado, tendo em vista o determinante partido
que mostra a destruicao dos mitos tradicionais seja na

poesia, seja na fala coloquial.

Neste sentido é interessante a

transformacdo que ocorre na expressao recorrente,

quase um refrao - De tudo fica um pouco - que nesta
estrofe vemos transformar-se em Ficou um pouco de
tudo, quebrando a expectativa do leitor. Este marcava-
se pela reiteragcao de um dado comportamento. Nesta
transformagdao podemos sentir que 0 poema passa a
desconfiar dos comportamentos que tendem a se tornar
cristalizados, sejam eles a nivel de estrutura formal ou
de estrutura léxica. A poesia é feita pelo rompimento
das normas, pondo a nu a preocupagao com a
“descoberta” de uma linguagem que se mostra

comunicativa ao mesmo tempo que procura renovar-se
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constantemente para evitar sua propria cristalizagao e

desgaste.

Os trés versos finais da estrofe apresentam
um comportamento linglistico sui-generis, se tomados
em confronto com as demais estrofes anteriores, pois
vemos emergir nele a presenga de uma fungao que nao
havia sido ainda detectada em outras circunstancias - a

fungdo conativa - que parece trazer para o poema a

preocupagao com o destinatario da mensagem. E

necessario observarmos que este comportamento em
nada seria diferente se fosse restrito apenas ao
pronome vosso, por o mesmo ja ter sido apresentado
anteriormente com 0s possessivos teu, tua, da estrofe

anterior.

A marca maior deste procedimento
apelativo surge quando o lexema retrato assume a
fungdo de vocativo, fazendo uma invocag¢do a um ser
ausente e mais, um elemento totalmente inanimado. O

uso dessa variante da funcao apelativa, denominada
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por R. Jakobson como fungdo magico-encantatdria, faz
com que o nivel mitico popular emerja no poema e

mostre a capacidade demilurgica das palavras, que se

tornam capazes de fazer com que aquilo que ndo é

humano adquira valores de humanidade.

Todavia a capacidade aludida ndo se revela
verdadeiramente antromorfizadora, mas como uma
forca reificadora, transformando o ser humano em
mero objeto. De fato, se atentarmos mais detidamente
para o valor assumido pelo lexema veremos que O
termo retrato assume uma fungao dupla de recordar ao
homem que ele estd submetido a possibilidade de
reprodutibilidade = mecanica, com isso torna-se
completamente despersonalizado, sujeito as regras da
banalizagdo, como também demonstra que as palavras
perderam a sua capacidade de nomear e instituir a
"poiesis”, através da perda de sua “aura” mitica de

elemento organizador do universo cultural humano,
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recorrendo ao sentido do termo dragdo, da mitologia

chinesa, capaz de organizar o caos primitivo.

Neste sentido € interessante observarmos a
expressao que antecede a esse vocativo - de ruga na
vossa testa - no qual o termo ruga assume uma carga
semantica ambiglia, fazendo-nos refletir sobre seu
valor como dado contextual do poema e, em especial

na estrofe, em razdao de poder se referir tanto ao fato

da passagem do tempo como a idéia de preocupagao.

Assumido no primeiro aspecto, poderiamos considerar o
“eu-lirico” como um ser “velho”, que ndo se adapta ao
mundo que surge no seu horizonte cultural, entretanto
parece-nos mais promissor assumirmos o lexema ruga
como marca de uma preocupacao, ligada aos valores
negativos que a palavra e 0 universo comegam a

assumir na visao do “eu” que fala no poema.

De fato, considerando-se os valores que a
palavra assumiu sO podera restar ao “cantor” a

preocupagao com o destino de seu canto, visto que

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7unespw L A2 43 44 15

16

17



251

todas as suas posturas miticas fragmentaram-se e
tornaram-se incapazes de reconstruir o mundo de uma

maneira poética e ludica.

Na estrofe seguinte, de nUmero sete, a
abertura por meio de uma estrutura condicional - Se de
tudo fica um pouco, retorna o sentido de duvida ou
preocupagao assumido na estrofe anterior e institui o
questionamento do valor da subjetividade, expresso
pelo sintagma de mim, em confronto com os elementos
materiais que compdem o mundo do “eu-lirico”. O ser
residual em que se tornou deixa suas marcas por onde
passa - trem, barco, anuncios de jornal, Londres,
como a indicar que a realidade é capaz de deixar-se
tomar por aquilo que a toca. A poesia pode ser
encontrada em todos os lugares onde exista um ser

capaz de capta-la e com isso fazé-la surgir de fatos que

nem sempre seriam considerados poéticos. A lista de

elementos materiais, o poema evoca outros, de origem

mais psiquica que marcam a propria origem do conceito
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de beleza, o nivel mental daquele que observa e sente
o mundo - algures, consoante. Com este ultimo
elemento o poema reflete sobre o préprio material da
poesia, uma vez que as proprias palavras ja carregam

em si sua carga de poeticidade.

O dltimo elemento proposto - pog¢o -

pressupde a aceitacao da idéia de ser isolado, solitario

mesmo, que marcara o poeta e sua poesia.
Conotativamente o termo po¢o evoca uma situagao de
recolhimento e mesmo de fechamento que parece
determinar o modo de existir da poesia. A partir da
nova Otica do poeta, o ato de “poetar”, no mundo
moderno, é marcado pelo recolhimento ndo sobrando
espago para os grandes poemas épicos. O “ephos” cede
Seu espago para uma poesia mais “serena”, mais

reflexiva até mesmo para o seu proprio elaborar-se.

A estrofe seguinte novamente apresenta
um processo de desestruturacao do comportamento

anterior, o que ha de residual ndo mais impregna os
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objetos, mas paira no ar - oscilando - a espera de
quem o recolha. Nota-se, nesta estrofe, que para o
poeta os residuos do mundo e da poesia permanecem
em lugares naturais, intocados pelo aspecto cultural do
mundo humano, como se pode perceber pela relagao

antitética assumida pelos termos rios e peixes -

representantes daquilo que € natural - e nos livros -

marca do universo cultural humano. Neste sentido o
poema parece abdicar do conceito de poesia que fora
proposto por Carlos Drummond de Andrade em

“"Procura da Poesia”, quando diz:

O canto ndo é a natureza

nem os homens em sociedade.

Para ele, chuva e noite, fadiga e esperanca nada
significam.

A poesia (nado tires poesia das coisas)

elide sujeito e objeto.

A poesia laudatéria que o poeta nega ndo
tem mais lugar no mundo moderno, por isso ¢
necessario buscar naquilo que ainda ndo foi
conspurcado pela sociedade os motivos e a razdao para

o “canto”.
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Ao assumirmos o lexema ({udo como
elemento metafdrico caracterizador da poesia vemos
que a mesma encontra-se em todos os momentos do
poema, restando sempre, apesar de em dados
momentos ocorrer em elementos que ndo sao mais 0s
classicos do fazer literario, como o medo, o asco, os
gritos, o pd, as roupas, a ponte, entre outros.
Entretanto a rosa permanece, mesmo que seja pela

simples alusdo a si propria.

Na estrofe seguinte o poema passa a
elencar os elementos dos quais se podera tirar a
poesia. Nela misturam-se seres do mundo natural e
aqueles elaborados pelos homem - tudo no mundo
moderno tornou-se objeto do canto lirico - cabendo ao
poeta saber interpreta-los e dar-lhes o estatuto de

Poesia.

Chama-nos a ateng¢do o ressurgimento do

termo partido, desta vez associado ao vidro do reldgio

que se fragmenta em mil esperancgas. E interessante
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porque o lexema demonstra um certo pendor para
referir-se a elementos que caracterizam o ambiente
humano, mostrando que a fragilidade das instituicoes

humanas é total e sua fragmentagdo delineia-se como a

Unica possibilidade de continuar a existéncia do canto.

Observe-se que neste sentido podem-se incluir as
palavras, elementos tipicos da humanidade, mas que
ndo conseguem mais transmitir seus sentidos
fundamentais. Tornou-se necessario parti-las, submeté-
las a um processo de corrosdao para que aquilo que
ainda possuam de ludico possa ser recuperado pelo ato

de cantar.

A décima estrofe remete-nos a certas
posturas futuristas e de outros movimentos da
vanguarda européia do inicio do século passado. Tenta-
se negar o valor da tradicdo e do passado na
elaboragdo poética, pois isto poderia revelar certos
aspectos da individualidade do poeta, quando o que se

pretende é o canto do presente, dos homens do
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presente. Essa evocagao das vanguardas ocorre em
funcdo do surgimento do lexema memdria, portador de
semas de passado e personalizagdo, inadmissiveis para
o canto moderno. Nisto ndao ha poesia, segundo o
poema expressa, sendo comprovavel por sua propria
estrutura sintatica, pois o verso F de tudo fica um

pouco. encontra-se elidido do resto da estrofe por uma

pausa bem marcada, rompendo assim sua correlagao

com uma poesia mais emotiva, voltada para os valores
individuais.

Esse aspecto é bem visivel quando se
utiliza da fungao emotiva, determinada pela interjeigao
Oh, tao ao gosto dos poetas de periodos literarios
anteriores que expressavam sua emotividade pelo
predominio das interjeicdes e recorréncias a memoria,

fazendo uma poesia mais para si do que para os outros.

A (ltima estrofe, ao adotar uma estrutura
paralelistica em seus versos, indica que aparentemente

toda a poesia moderna sera construida de
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comportamentos iguais, entretanto € nela que se
elenca o0s elementos novos para se cantar,
evidenciando que tudo é motivo de “canto”. A poesia
ndo €& apanagio de apenas seres “eleitos”, mas de
homens comuns que procuram algo em que possam

continuar acreditando.

Neste cantar o poeta conjuga elementos do
mundo natural e do mundo artificial, fazendo da poesia
a prépria realidade humana e demonstrando que as
palavras ainda sao capazes de significar, apesar de sua

aparente incomunicabilidade, pois nelas estdo os

poemas que esperam ser escritos e sd cabe a nds,

homens modernos, sermos capazes de descobri-los.

Sob a face da poesia as palavras significam
e silenciam, sendo todas “boas” para fazer poemas,
capazes de fazer eclodir tudo aquilo que parece
esquecido pelos homens, mas que espera apenas a

“chave” para que se revele e faga ressurgir o mundo
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mais poético / onde o amor reagrupa / as formas

naturais.

O dltimo verso do poema parece ser sua
sintese, ou seja, alude a dupla capacidade da poesia -
fazer um canto belo (As vezes um botdo) e com isso

fazer renascer a esperanca dos homens ou fazer uma

arte corrosiva, destruidora de mitos (As vezes um

rato).

O poema parece fazer opgao por este
ultimo elemento - o rato - pois durante toda sua
elaboragao o que se viu foi 0 processo corrosivo agindo
sobre as palavras e sobre a prdpria poesia,
desnudando-lhe os sentidos e valores mais reservados.
Colocando em evidéncia a necessidade de um cantar
que faca a rosa perdida nas formas cristalizadas
ressurgir e trazer um pouco de esperanga aos homens
em suas atividades prosaicas - As vezes um botdo -
prenuncio de algo novo que faca o homem continuar

acreditando porque é necessario acreditar.
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A poesia é a rosa que o povo busca e que

se mantém escondida a espera de quem a descubra,
conseguindo com a descoberta romper com o0S
procedimentos que aviltam o ser humano. Seu perfume
sempre resta, sejam quais forem as condi¢cdes a que o

homem se submeta.
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A Remetaforizacdo da Linguagem Poética:

O Poema:

O Vento no Canavial®

Ndo se vé no canavial
nenhuma planta com nome,
nenhuma planta maria,
planta com nome de homem.

E an6nimo o canavial,

sem feicdes como a campina,;
€ COMmO um mar sem navios,
papel em branco de escrita.

E como um grande lengol
sem dobras e sem bainhas;
penugem de moga ao sol,
roupa lavada estendida.

Contudo ha no canavial
oculta fisionomia:

como em pulso de reldgio
ha possivel melodia,

ou como de um avido

a paisagem se organiza,
ou ha finos desenhos nas
pedras da praga vazia.

Se venta no canavial
estendido sob o sol,
seu tecido inanimado
faz-se sensivel lengol,

se muda em bandeira viva,
de cor verde sobre o verde,
com estrelas verdes que

no verde nascem se perdem.

Ndo lembra o canavial
entdo, as pragas vazias,

ndo tem como tém as pedras
disciplina de milicias.

Y. MELO NETO, Joio Cabral dec - Paisagens com figuras, in Obra completa.
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E solta sua simetria:

como a das ondas na areia
ou as ondas da multidao
lutando na praga cheia.

Entdo, é da praga cheia

que o canavial é a imagem:
véem-se as mesma correntes
que se fazem e desfazem,
voragens que se desatam
redemoinhos iguais,

estrelas iguais aquelas
que o povo no praca faz.

A analise:

A composicdo destaca-se por sua forma de elaboragao,
basicamente estruturada a partir da quadra, com um
ritmo marcantemente discursivo no qual a métrica

tradicional da composigdao popular revela-se através do

verso heptassilabo. E interessante notar-se que a

disposicdo horizontal do verso é quase precisamente o

dobro de sua marcagao vertical.

O que parece caracterizar o poema € a
visualizagao sincopada que marca 0 poema em Seu
campo espiritual e diagramatico, refletindo-se de

maneira menos marcante no nivel sintagmatico. A
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propria estruturagcdo diagramatica remete o leitor
diretamente ao fundo geografico que é o canavial e a
quase total auséncia de elementos humanos implicados

numa relagdo dialética.

O poema “O vento no canavial” inicia-se
por uma quadra sintaticamente delimitada por um
periodo constituido por trés sintagmas nominais e um
sintagma verbal nos quais a elipse verbal atribui um
carater de oralidade ao primeiro segmento do poema.
O que chama a atencgdo para esse tipo de procedimento
nao €& a estrutura indeterminativa do sujeito, mas a
reiteragcao do procedimento negativo que caracteriza o

primeiro segmento da quadra.

O processo de encadeamento das partes
constitutivas do discurso inicial é feito através da
justaposicao paralelistica, ndo correspondendo a

nenhuma caracterizagdao a ndo ser pela ldgica da

enunciacdo, o que ira também influir em seu nivel

r r

semantico. Tal procedimento sd é explicavel se
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tomarmos o0s sintagmas nominais paralelos apenas
como uma redundancia ou reiteracao positiva, nao mais
como elementos sintaticos ampliados de elementos de

nivel puramente semantico.

No nivel morfoldégico, o que causa
estranhamento é a passagem do substantivo préprio

Maria para substantivo comum. A mudanga de

classificagdo morfoldgica pode revelar-se inGtil para a

analise do nivel formal da linguagem, mas se
observarmos que essa transformacgao altera
fundamentalmente o valor semantico do termo,
veremos que ela nos da a possibilidade de proposicdo
de dois nivel isotdpicos para a linguagem cabralina no

poema.

O nivel semantico parece ser constituido
por dois eixos semanticos, sendo o dominante o da
negagdo, atestado pela presenga marcante dos semas
negativos de ndo e de nenhuma e outro eixo montado

sobre o aspecto do antropomdrfico, como é visto em

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 ’t'l-'lr|espm 1L A2 43 44 15 16

17



264

planta maria e planta com nome de homem. A
existéncia de um processo de descaracterizagao
gradativa dos seres envolvidos no espago existencial do
canavial faz com que o0 mesmo canavial seja
compreendido como a representacao de um universo
confuso, no qual as plantas perdem suas caracteristicas
particulares, tornando-se apenas um Unico elemento,

bastante proximo de um processo de massificagao.

A idéia de massificacdo, de perda total de
identidade é retomada logo no primeiro verso da
segunda quadra, com o sintagma nominal “é andénimo o
canavial’. A inversdao sintatica deste verso gera um
efeito dubio ao nivel semantico devido a semelhanca
posicional com a primeira quadra. No entanto, tal

situagdo ndo se prende unicamente ao aspecto

sintatico-semantico mas também a um predominio do

nivel negativo que é reiterado em todos os seus versos
de forma velada, conforme os lexemas “andénimo”, “sem

feigées”, “campina”, “mar sem navios’, “papel em
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branco de escrita”. Neles ha a ocorréncia de um sema
dominante sobre os demais, que ¢é o da

descaracterizagao.

A existéncia dessa predominancia

descaracterizadora faz com que aflore dois niveis de

significacdo. O primeiro liga-se ao aspecto material

representado pelas expressdes como “sem feicoes” e
outras, a excecdo de andénimo que nos remete ao
aspecto moral, que é o segundo nivel de significagao, e
é o predominante em razdao das significagdes

conotadas.

A terceira quadra continua a ter como
predominancia a negagdo caracterizadora. No entanto,
o carater ndo-antropomorfico das estruturas anteriores
comeca a se mesclar com semas antropomoficos
permitindo ao leitor a passagem a um nivel significativo
mais complexo, no qual também se deixa o nivel da
total imobilidade para se passar para uma virtualidade

de mobilidade, em razdao daquele ndo coadunar com o
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proprio titulo do poema, uma vez que vento nos
transmite culturalmente o valor de elemento em

movimento.

Elementos como sem dobras, sem bainhas,
penugem de mog¢a ao sol, roupa lavada estendida além
de nos remeter ao aspecto da falta de caracteristicas
dos elementos implicados nas ag¢les sugeridas pelo
texto, também atribuem um aspecto de possibilidade de

acao ou de caracterizagdo dos mesmos elementos.

A quebra do comportamento sintatico das

quadras anteriores ocorrido na quarta e naquela que
lhe sucede aponta ja para uma possibilidade de
caracterizagao, entrevista nos elementos elencados na
terceira quadra, mas marcantemente propostos na
quarta quadra. A abertura da estrofe através da
conjungdao adversativa exige do leitor uma reflex3o a
respeito das afirmativas das estrofes anteriores, no
sentido de observar-lhes a possibilidade de sua ndo

realizagao.
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A quarta e quinta quadras constituem-se
numa verdadeira estrofe, em seu sentido antigo, com
unidade semantica e sintatica. Estas apresentam um
procedimento caracterizador como virtualidade
material, entretanto essa mesma virtualidade nos
remete a um nivel simbdlico no qual a imagem
dominante é a mecanicidade gerada pelo homem, mas
que o acaba transformando em um ser similar a todos
0s demais, sem qualquer coisa que o faga afastar-se de
um mundo mecanizado e por iSSO mMesmo
“mediatizado”. Tais consideracdes prendem-se as
imagens anunciadas como possibilidade de canto, de

movimento ou de caracterizagao (“possivel melodia").

A oculta fisionomia deste universo SOCiO-
cultural liga-se a artefatos mecanicos que se

apresentam tao somente como uma reiteracao (pu/so

de relogio / hd possivel melodia) algo difusa no

universo visual (ov como de um avido / a paisagem se
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organiza), mas perceptivel a nivel de manifestagdes

sensiveis do ponto de vista do universo psicoldgico.

E ao nivel destas quadras que se prepara a
passagem isotépica do discurso cabralino, o classema
presente em Canavial que até agora englobara os
semas de negagdo e descaracterizagdo é transformado.
A utilizacdo de sememas que exprimem mobilidade
positiva e caracterizacdo, mesmo que estas sejam de
fundo mecanico, como ocorre com os lexemas re/dgio e

aviégo.

E, pois, de grande importancia para o nivel

isotdpico, proposto para o estudo, a presenca destas
duas quadras. Os elementos nelas presentes sao
caracterizadores materiais de um nivel semantico onde
ja se pode observar a relagdo disjuntiva de mobilidade
vs. imobilidade. A referéncia a tais elementos sao todas
de fundo marcantemente material, ainda que tal
materialidade caracterizante funcione a partir de um

sema que pode ser considerado negativo para o
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processo de humanizagdao que se instaura a partir de

entao.

A sexta e sétima quadras apresentam um
procedimento quase paralelistico no plano sintatico,
pois a semelhanga sonora do elemento iniciador de

ambas as quadras institui certa dubiedade ao contexto

a nivel da significagdo profunda do texto. A colocagao

condicional expressa pela quadra seis amplia-se para
um nivel actancial reflexivo que faz a narratividade
enveredar para uma possivel confusdo, principalmente
pelos semas presentes em se muda em bandeira viva /
de cor verde sobre verde / com estrelas verdes que /

no verde nascem, se perdem.

O canavial passa a ser visto, entdo, como
ser auto-determinante, pois o plano actancial passa a
se realizar pela propria agao de seu objeto. Este
rompimento com o eixo da imobilidade institui a
possibilidade de realizagao do ser humano enquanto

entidade autébnoma, capaz de romper com O0S
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esquematismos massificantes representados pela

incapacidade do canavial em caracterizar-se.

O nivel semantico opera por um sistema
particular de disjungdao, no qual os semas que sao
distintivos apresentam-se por meio de semas
conjuntivos. Este procedimento gera uma variante
semantica que chamariamos de disjungdo-conjuntiva,
ou seja, a diferenciacdo de elementos através de sua

conjungcao ou aproximagao.

O préprio termo que encerra sintaticamente
a estrofe englobada pelas quadras carrega em si 0O
sema da desqualificagao, pois pode-se perceber que a
perda ai proposta s6 €& possivel de ocorrer quando
realizada entre elementos que possuem 0 mesmo

predicado.

A oitava quadra introduz de forma definitiva

a figura humana através das expressdes pragcas vazias e

disciplina de milicias. E importante que se observe que

a caracterizagao do canavial como elemento humano
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decorre de sua capacidade de ag¢ao, ou melhor, de sua
capacidade de interagdo com os outros e com o préprio
meio. A utilizagdo da expressdao metonimica pragas,
numa relagdo construido/construtor, revela-se na
realidade uma imagem simbdlica, mais precisamente

um simbolo que nos remete para um processo de

“significancias” mais profundo, ao mesmo tempo que

carreia para o texto todo o valor cultural que o termo

comporta na arte literaria brasileira.

Além da recorréncia as imagens ja
consagradas pela nossa cultura, a metonimia pra¢as
institui o topos ideal da revolugao, mas antes de tudo o
local por exceléncia do protesto, da relagdo dialética
entre os homens e os fatores que o impedem de

realizar-se como elemento humano pleno.

A nona estrofe ndao apresenta um
comportamento semantico muito diferente da nova
estrutura que se instaurara a partir das estrofes seis e

sete. A manutengdao de um processo de negagao
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sistematica ainda é mantido, apenas a significacdo final
é que se modifica, se antes se negava qualquer
possibilidade de caracterizagao, agora o fator negado é
aquele da idéia de imobilidade no conjunto. Todos os

elementos que caracterizam o eixo semantico da

imobilidade, como pragas vazias, disciplina de milicias,

simetria sao negados em seu nivel existencial através
da priorizagdo do aspecto do extremamente mutavel,
daquilo que é impossivel reproduzir-se mais de uma

vez.

O aspecto imponderavel da transformacdo é
apresentado pelo lexema ondas que denota movimento
ndo previsivel. Os elementos apositivos, de ordem
circunstancial e predicativa, que colocam para ondas
nos remetem ao aspecto da transformacao total. Tal
transformagdo se instaura a partir dos elementos
naturais (ondas na areia) até atingir o nivel sdécio-
politico (as ondas da multidéo / Ilutando na praca

cheia). A passagem do nivel material, concreto da
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imagem para o nivel psicoldgico (quase mitico), no qual

as relacdes sé ocorrem a partir da relagdo centripeta e
centrifuga do leitor, instaura um processo de concregao
no qual as imagens se tornam mais complexas ao
mesmo tempo que aparentam ser mais facilmente

compreensiveis pelo receptor.

O processo de massificagdo do homem que
se instaurara nas cinco primeiras quadras se transforma
completamente. O ser humano, a partir da sexta
quadra, se coloca como um individuo passivel de agoes,
mesmo que essas agdes se coloquem como resultado
dos anseios de uma populagao ou grupo social (ondas
da multiddo). O actante no poema continua a ser um
elemento plural, ou seja, € um sujeito coletivo que age

para atingir seus objetivos.

As duas estrofes finais apresentam um
comportamento comum, no qual a dinamicidade,
negada quase de forma peremptdéria no inicio do

poema, torna-se o elemento de redengao do homem e
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do canavial. Os elementos que nos levam a essa
dinamicidade sdo imagens culturais, de fundo

gradativo, que se apresentam e se diluem no texto até

atingir o simbolo maior que nos remete a idéia de

revolucdo representada pelo classema vento.

O conjunto de informagdes culturais que o
classema vento carrega em seu campo de significagao é
priorizado pelos verbos que indicam agao e reagao,
como desfazem, desatam. Assim, € o processo da agao
e reacdao, ou melhor, da reagdao dialética entre o
homem e o universo que o cerca € que realiza sua
caracterizagao, transformando-o em ser capaz de agir
por seus proprios meios a partir da destruicao daqueles

elementos que fazem a sua massificagao.

O poema pode ser dividido em dois
segmentos bem distintivos, nos quais cada um
desempenha um papel fundamental no sentido de

destruir uma imagem estereotipada do homem e criar
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outra imagem, agora mais humanizada, que se realiza a

partir de um processo de conscientizagdo plena.

Na primeira parte do poema, quadras de
um a cinco, predomina a imobilidade. Nesta parte

constatamos a existéncia de um ser social apatico,

alheio a toda reformulacdo. E o homem-planta. Tal ser

é descaracterizado, anénimo, confundido com seu
proprio objeto de trabalho, apesar de sua dimensdo
historica, atestada por expressdes como mar sem
navios, campina e papel em branco de escrita. Todos
esses elementos expressam a idéia de dimensao e forga
oculta e duravel, que sé podera ocorrer a partir do
momento em que o ser humano apatico, que é sua
predicagdo dominante, se conscientize de sua forga
histérica e transforme-se em agente de seu proprio

processo de transformacgao.

No segundo segmento surge o verdadeiro
agente do poema - o vento - elemento culturalmente

conotativo que se decodifica como revolta ou
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inaceitagdo de um "status quo”. Aqui o homem, através

dos semas conotados pelo classema vento e por suas
outras variantes como correntes, voragens e
redemoinhos, transforma-se em ser capaz de participar
de um movimento histérico, desde que os elementos de
insatisfacdo o tenham tocado e reuna-se em classes
capazes de subverter a ordem imposta pelo sistema

dominante.

Assim o vento conotado, além de revolta e
insatisfagdao, revela-se como o ser humano capaz de se
fazer agente e caracterizador da Histdria de seu mundo

e de sua classe.

Reflexoes Sobre a Metafora da Modernidade:

O século XX revela-se como um momento
de total rompimento com todas as formas cristalizadas
e canonizadas de elaboragao imagética. O

comportamento ideologizante que subjaz a criacdo de
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uma linguagem artistica, revela-se na modernidade

brasileira como a adequag¢dao do que se chamaria a
politizagao da linguagem, as imagens tornam-se mais
densas e carregadas de valores intra e extratextuais,
levando o fruidor a perceber que todo o aparato
retérico que antecede ao periodo ndo satisfaz para

compreender e explicitar o mecanismo criador.

As metaforas, principalmente, elaboradas
sob a égide da modernidade brasileira carregam a
angustia do homem moderno, que vé se perderem 0s
grandes mitos de sua infancia, de sua postura
ideoldgico-filosofica no mundo em que vive, por isso
rompe-se com o0 que se chamaria de metafora simples e
adota-se a perspectiva de uma elaboragdao mais
complexa. O aparato metafdrico reveste-se de uma
importancia fundamental, no qual ndo se deve observar
apenas as possiveis significacbes que a palavra ou o
signo linglistico comporta na situagcdo de elemento

poético, mas também sua postura em conflito com um
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mundo que se modifica e destréi gradativamente os

antigos motivos de "canto".

Na modernidade, a metafora se constrdi a
partir de um processo centrifugo e centripeto
constantes, no qual o leitor é remetido para o interior e
exterior do texto, buscando em cada um deles as
possiveis variantes para a plena compreensdao do que
se |é. Tanto a referéncia quanto a conotagao tornam-se
pecas importantes para a apreensao do sentido,
conforme queriam os retdricos tradicionalistas. Hoje,
ndo existe mais sentido no poema, ao contrario, o
mesmo funciona a partir de significancias que sao
geradas a partir dos mecanismos de coesao textual.
Nesta situagdao, nao se deve prender apenas a

pequenas extensdes sintagmaticas, mas todo o texto é

responsavel pelo surgimento de possiveis

estranhamentos no universo semantico. Enfim, na
modernidade o préprio texto poético é sua prépria

referéncia e sua chave de transcendéncia.
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CONCLUSAO

A reflexdo a respeito dos procedimentos
imagéticos, e em especial, o comportamento da
metafora coloca em evidéncia o papel preponderante
da postura sdcio-politico-cultural sobre a producdo das
grandes variagdes semanticas que determinam o
processo de poetizagcdao da linguagem. Sem a utilizagao
do contexto sdcio-cultural as metaforas e as imagens,

de uma forma genérica, jamais conseguiriam atingir os

processos semidticos que lhes sdo peculiares. E através

da conjungao duma postura socio-cultural, de um
processo de estranhamento, da conotagdao que se cria

um procedimento de geragdao de sentidos que
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ultrapassa os valores puramente referenciais de um

contexto signico.

O comportamento metaférico, também
comum, apesar de forma simples na linguagem
cotidiana, € o que se poderia chamar de "pedra de
toque" nas grandes transmutagdes que se operam na
passagem da linguagem coloquial para a linguagem

literaria. Se naquela, a metafora torna-se uma forma de

aproximar pares semelhantes sob a dtica do emissor,

nesta o processo revela-se muito mais complexo,
estabelecendo vinculos inusitados entre aquilo que se
diz e aquilo que realmente é. A metafora poética ndo é
apenas o mecanismo nomeador do universo como
acontece com a metafora mitica, mas
concomitantemente uma forma particular do emissor e
receptor captarem o mundo que 0Ss cerca sob uma
perspectiva diferente que faz com que, muitas vezes,
0S opostos se conjuguem e criem significancias

bastantes inovadoras e inusitadas.
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Ndo basta, no entanto, que a metafora ou a
imagem revele-se tdao somente como um rompimento
da norma, pois ndao é na realidade o que ocorre com a
imagem literaria, é, antes de tudo, uma recriagao
integral do signo lingtliistico, no qual o termo de origem
ndo perde seu valor referencial, mas a partir dele e de

seu valor textual outras virtualidades semanticas

passam a existir naquele texto e tdo somente nele.

O comportamento comum de tentar-se
utilizar as imagens de um texto literario em outro, em
razao de seus efeitos altamente singularizadores no
texto primitivo ndo ¢é eficaz, uma vez que as
circunstancias geradores de seus valores imagéticos e
literarios ocorrem apenas no texto de sua aparigao
inicial e qualquer outra tentativa revela-se infrutifera. A
utilizagdo das imagens geradas por Jodo Cabral de Melo
Neto no poema "O vento no canavial" sao funcionais

apenas nele, a utilizagdo daquelas em outros contextos
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ndo atingira o efeito que se deseja ou que foi

conseguido no poema em questao.

Assim, pode-se afirmar que a imagem e,
em especial, a metafora sao ocorréncias singulares que
decorrem da postura ideoldgica do poema, bem como
de uma série de circunstancias, também particulares,

que permitem que um dado signo seja ele e outra coisa

em um mesmo contexto poético. A ocorréncia de uma

metafora realmente funcional é um fato Unico, apesar
de poder ser infinitamente retomada, desde que o
contexto em que a mesma ocorra seja capaz de guardar
as intengdes iniciais do poema. Ndo se pode afirmar
que sejam as intengdes do poeta, enquanto homem
histérico, que persistem no poema, mas sim as
resultantes do micro-universo gerado pela constelagao
de signos, pois uma vez terminada, a obra deixa de
apresentar os valores daquele que a criou para assumir

valores e intengdes proprias.
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O aparato ideoldgico produzido e
reproduzido na obra de arte mantém-se constante,
referendando situagdes e emocgdes ocorridas apenas
uma vez, mas que as figuras continuam reproduzindo
indefinidamente para aqueles que realmente

conseguem abstrair as sensagdes e intencdes

presentes. Assim, € de extrema importancia a

consciéncia dos valores sdcio-culturais e filosoficos que
deram origem ao texto, ndo para fazé-los a justificativa
da existéncia da obra, mas para que o fruidor encontre
parametros sobre 0s quais se apoiar para a recepgdo

plena da mensagem transmitida.

Pode parecer paradoxal, mas os momentos
de excegdo, ideologicamente marcados por grandes
angustias filosdficas, como no Barroco, ou por intensa
repressao politico-ideoldgica sdo os mais férteis na
producdao de metaforas mais complexas. Nestes
momentos a intengdo de repropor o universo a partir

de uma postura mimética mais complexa e mais ligada
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a comportamentos socio-culturais-ideoldgicos preciso,

que reproduzam as experiéncias vivenciais do criador e
de todos os seus contemporaneos, exige da obra de
arte literaria a utilizagdo de imagens extremamente
complexas que se abram a poucos leitores, geralmente
aqueles mais afeitos a reflexdao filoséfica a respeito do
mundo experienciado, ou que comungue com O

produtor dos mesmos ideais politicos.

As imagens nesta situagao procuram tornar-
se mascaras que recubram o universo sécio-politico-
cultural de uma sociedade, procurando burlar o sistema
opressor e atingir aqueles que comportilham do mesmo
ideal expresso pela e pela sociedade politizada do
momento historico. Talvez seja interessante
refletirmos, neste momento, a respeito da colocagdo de

Octavio Paz, no ensaio “A consagracao do instante”:

“As palavras do poeta, justamente por serem
palavras, sdo suas e alheias. Por um lado, sio
histéricas: pertencem a um povo e a um momento da
fala désse povo: sdao algo datavel. Por outro lado, sédo

anteriores a téoda data: sdo um comégo absoluto. Sem
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o conjunto de circunstancias a que chamamos Grécia
nido existiriam nem a /liada nem a Odisséia; mas sem

ésses poemas tampouco teria existido a realidade

histérica que foi a Grécia.”*

E assim com o comportamento metaférico

da literatura brasileira, muitas obras e muitos
comportamentos imagéticos surgem associados a
posturas politico-culturais e muitas vezes passam a
caracterizar esse mesmo periodo. E nos momentos de
intensa crise, quer filosofica (Ecos do Barroco), quer
politico-ideoldgica (Modernismo) que as metaforas
brasileiras revelam-se verdadeiramente criativas e
expressam de maneira inequivoca as profundas
transformagfes da realidade e da postura do homem

brasileiro.

No movimento Barroco, € necessario que a
arte expresse as grandes angustias, 0
descontentamento do homem comum com O universo
que o cerca. O sentimento de perda de um bem ou de

um ideal revelam-se com bastante clareza nas imagens

*“PAZ. Octavio. “A consagragio do instante”, in Signos em rotagio. P. 52
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geradas por Gregdério de Matos, quer em seus poemas
laicos, quer em seus poemas misticos. Neles observa-se
a busca da expressao da desilusdao do homem para com
as aparéncias de uma sociedade que se mostra em

derrocada.

No Modernismo, as transformacdes sociais,

politicas e culturais pelas quais passou o Brasil levam a

produgao de imagens que revelam o encantamento e a
desilusao do homem frente a modernizacdo de sua
sociedade. O encantamento e a desilusao produzem a
sensagdao ambigua de crenga e descrenga no universo
redimensionado pelo poder humano, revelando com
iSso a angustia e a preocupagao com os destinos de sua
arte e de sua cultural. Também o destino do prdprio
homem histdérico é questionado em razdo de n3o se

saber quais oS rumos que a humanidade tomar.

Por outro lado, a preocupacao em mascarar
uma realidade vivida mas que ndo pode ser expressa

em sua plenitude e fazé-lo através de imagens simples
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tornaria o texto ou obra produzida alvos da censura do
sistema. Assim € necessario que se utilizem imagens
que criem a ilusdao de uma normalidade para que o
verdadeiro conteiddo da mensagem consiga ser
retransmitido, burlando assim o0s esquematismo da

repressao do sistema politico.

Os movimentos do final do século XVIII e

aqueles que marcam o percurso da arte literaria

brasileira da passagem do situagdo colonial carregada
de valores nativistas até o movimento romantico, que
no Brasil ndo foi capaz de romper totalmente com os
esquematismos estabelecidos pelos padrdes europeus,
revelam-se pouco esclarecedores do funcionamento da
imagem na literatura brasileira. Do ponto de vista do
Arcadismo, do Romantismo e do prdprio Parnasianismo,
apesar do nao estudo deste Uultimo, observa-se uma
tendéncia a preservacdo do conceito tradicional de

imagem, com uma preocupagao maior com a tendéncia
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para a grandiloqiiéncia do que realmente para o efeito

duplamente revelador da metafora.

O periodo histdrico-cultural € marcado por
grandes transformagdes politicas, filoséficas e sociais,
mas, principalmente no Romantismo quando a eleigao
de um “herdi” necessitou da montagem de uma
metafora que sintetizasse as “provocagdes” historico-

culturais do momento histdrico. A utilizacdo quer do

indio tanto quanto do escravo revelam-se posturas até

certo pontos falsas, pois os herdis assim criados
perdem sua “aura” original, assumindo posturas
bastante europeizadas, nem sequer tornam-se motivos
do canto indianista ou condoreiro ou anti-escravagista,
sao antes motivos que se perdem ao longo de uma
elaboragdao imagética bastante simples, permanecendo
tdo somente como a visdao ideal de um ser humano a
ser criado. O indio e o escravo, ao contrario do que se
percebe na evolugao histdrica, sao simples simulacros

de um ideal, que se representam por figuras
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extremamente frageis por recorrem a todo momento a

atividade centrifuga, apagando com isso, muitas vezes,

o valor imagético que o texto poderia produzir.

As posturas politico-culturais expressas no
periodo romantico indicam a ansia do homem ou da
humanidade na busca dos valores universais da
dignidade e liberdade, quer de expressao, quer de
movimentagcdao. A eleicdao das etnias marginalizadas e
submetidas a escravidao revela justamente o contrario
dos valores apregoados pela revolugao burguesa, no
entanto tal opcao ndo valoriza nem sequer as
verdadeiras caracteristicas dos herdis eleitos pelos
poetas romanticos. Tanto o indio quanto o escravo ndo
sao homens reais, observaveis e observados no
quotidiano da época, mas seres que possuem
caracteres especificos das elites dominantes, o escravo
e o indio sdo apenas motes, elementos deflagradores

do canto mas ndo sao o canto.
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Ao contrario, as transformagdes
ocorridas em sua quase totalidade, principalmente
durante a modernidade ndao sdao aceitas pela
intelectualidade, da qual os poetas sao os
representantes mais diretos, precisando burlar o

sistema repressor procuram formas inusitadas para

revelar o panorama vivenciado, dai a importancia da

metafora moderna que se revela a um mesmo tempo
mitica, recuperando o papel nomeador ou renomeador
do universo, e poética, por transmitir o mesmo
universo de uma forma velada que seja capaz de levar
o leitor a refletir mais profundamente sobre aquilo que
se descortina a seus olhos, enquanto produz
comportamentos capazes de burlar 0s mecanismos da

repressao.

A metafora contemporanea é, por isso, uma
imagem mais bem elaborada, capaz de fazer com que
cada leitor debruce-se sobre as possiveis significagdes

implicitas do que é apresentado. Busca ainda revelar

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 ’t'l-'lr|espm 1L A2 43 44 15 16

17



291

um mundo que, direta ou indiretamente, esta em

conflito com as novas formas de revelar a realidade,
pois 0s grandes mecanismos da "midia" fazem com que
a realidade seja banalizada e atenue a crueldade das

posturas politicas do sistema que domina o mundo.
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RESUMO

Esta pesquisa pretende esbogar alguns
comportamentos relativos ao procedimento
imagético ocorridos em momentos culturais
marcantes da literatura brasileira, principalmente
aqueles associados as ‘“ilhas culturais”, propostas
por Alfredo Bosi, em Histdria concisa da literatura

brasileira, obviamente procurou-se inicialmente
refletir sobre os comportamentos da linguagem e da
influéncia dos momentos histdrico-sociais, buscando
encontrar as possiveis referéncias ideologizantes que
marcaram o periodo. Assim adotou-se o

comportamento de analisar-se textos literarios

relativos ao Barroco, ao Arcadismo, aos diferentes
momentos do Romantismo, e as ditas fases do

Modernismo Brasileiro.

Palavras-chave: Retdrica; Imagem, Literatura Brasileira.
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ABSTRACT

The present work intends to outline some

behaviors related to the imagery procedures, whicht
took place in several important cultural moments of
Brasilian literatura, especially those associated with
the “cultural islands” proposed by Alfredo Bosi in his

Histéria concisa da literatura brasileira (Concise

History of Brazilian literature). In the beginning, we
obviously tried to think about language patterns and
the influence of historical-social moments, trying to
find the possible ideological references that
characterized the period. Thus, we set out to
analyze literary texts belonging to the Baroque, New
Classicism, the different moments of Romanticism

and the so-called stages of Brazilian Modernism.

Key words: Rhetoric, Image, Brazilian Literature.
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