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Irene,

vocé viu o comego, solidarizou-se no meio, previu o fim:

Joi vocé quem me mostrou a vantagem,

me incentivou na desisténcia,

ficou feliz quando cheguei ao desfecho.

Vocé, mais do que ninguém, merece sentar comigo a mesa da celebragdo.

Carlos,

seu apoio discreto, deixando espago a descoberta;

seu subsidio com tantas fontes fundamentais ou complementares;
acima de tudo, sua generosidade de coragdo e mdo abertos
foram indispensdveis na caminhada e no término deste trabalho.
Quero compartilhar com vocé o resultado da edificagdo.
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A poesia

é manancial que pode encantar, alimentar, suavizar...

Pode mais, mediante sua presenga nas mdos,

levar a sondagem de tantos misteres e mistérios que a tornaram possivel.
A seus artistas,

anénimos ou reconhecidos, esquecidos ou consagrados,

meu agradecimento mais incondicional.

Afinal,

é sua poesia que dd um pouco de sentido a aventura humana.
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FIORIO, N. M. O verso em construgdo: de uma visdo panordmica ao verso de Jodo Cabral.
Goiania, 2003. 276p. Dissertagdo (Doutorado em Teoria Literdria) - Instituto de Biociéncias,
Letras e Ciéncias Exatas da Universidade Estadual Paulista, Cdmpus de S&o José do Rio Preto, em

convénio com a Universidade Catdlica de Goias.

RESUMO

A tese visa a mostrar que o verso tem uma trajetéria especial em sua constituicdo e na
manifestagdo da poesia. Além de documentar as multiplas variantes por que o verso passou e o
transformaram, decorrentes das diversas influéncias-limites que se homologaram em cada poeta, a
visdo diacronica demonstra que na base de qualquer verso subsiste a marca que torna a poesia
‘poiésis’: criagdo que se projeta e se ergue pela articulagdo de seu arcabougo, a construgdio. Para
esquadrinhar o carater construtivo do verso, o ponto-de-partida foi o poeta que o levou ao

refinamento essencial: Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999). Mas, para tanto, foi necessario

coteja-lo com os preceitos hauridos de metapoemas, criticas e documentos do passado e do

presente, a fim de mostrar como conseguiu contradizer suas limitagdes ideoldgico-praticas e como
procurou extremar os valores daqueles que se empenharam no verso construido. Por conseguinte,
duas partes acabaram por se erigir como imprescindiveis: a primeira, de abrangéncia generalizada,
faz uma caminhada por aqueles poetas e criticos que se notabilizaram marcantes, embora alguns
possam ter ficado de fora, ao dar lugar a outros pouco ou nunca citados; a segunda, de alcance
especifico, busca enxergar na obra cabralina tanto como seu verso se transformou, quanto
ressumou em si mesmo o que se poderia imaginar como a mais refinada aspiragfio do verso

construido.

Palavras-chave: construgio, poesia, poema, poeta, transformagio, verso.
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FIORIO, N. M. Verse in construction: from a panoramic view to the verse of Jodo Cabral.
Goiénia, 2003. 276p. Dissertagdo (Doutorado em Teoria Literdria) - Instituto de Biociéncias,
Letras e Ciéncias Exatas da Universidade Estadual Paulista, Campus de S#o José do Rio Preto, em

convénio com a Universidade Catdlica de Goias.

ABSTRACT

The thesis aims to show that verse has a special path in its constitution and in poetic manifestation.

Besides documenting the multiple variants through which verse passes and by which it is
transformed, which result from the different limit-influences which are ratified in each poet, the
diachronic view shows that behind any line there is that feature which turns poetry into ‘poiésis’:
a creation which is projected and built by the articulation of its framework, the construction. In
order to scan the constructive character of verse, the point of departure was the poet who brought it
to an essential fine art: Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999). But, in order to do so, it was
necessary to confront him with precepts drawn from meta-poems, criticism and documents from
past and present, in order to show how he managed to overcome his ideological and practical
limitations and how he tried to extol the values of those who worked on constructed verse.
Consequently, two parts stand out as indispensable: the first, of a more general nature, surveys
noteworthy poets and critics, although some may have been left out when place was given to
others, rarely if ever cited; the second, of a more specific nature tries to see in Cabral’s work both
how his verse changed and how it summarizes in itself what could be considered the most refined

aspiration of constructed verse.

Keywords: construction, poem, poet, poetry, transformation, verse.
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INTRODUCAO

Ha em qualquer poema — materializagdo convencional da poesia
entendida como arte por palavras — uma série notavel de recursos, desde a
minima expressividade sonora até a conjuga¢do complexa de poucos ou
muitos expedientes, suficientes para dizer o texto poético. Entre esses,

sobressaem alguns constantes porque universalmente fundamentais, de que

se destaca de forma toda especial o verso.' Monossildbico ou extenso,

cantante ou insonoro, elogiiente ou discreto, branco ou rimado, disciplinado
ou conscientemente informal, nunca foi possivel eludi-lo na composigéo do
poema, quando se retrospectiva sua trajetdria através das humanidades e, ao

se esquadrinhar o cerne de todas elas, quando a humanidade se prospecta.

' Qualquer vocabulo, locugdo ou texto destacados por italico, ao longo da explanago, s3o de
minha autoria, menos aqueles que a priori se devem imputar ao original.

11

AVA
AVAVAY

3 4 5 6 q unespw-l 12 13 14 15 16

17

18



Se para os gregos havia uma palavra especifica para os versos
diversos — épe (£mn), versos épicos; méle (LEAN), versos liricos; eleguéia

(¢Aeyein), versos elegiacos — , para os romanos e idiomas derivados do

latim, em vez da variada especializag@o, prevaleceu apenas o generalizante

verso, aplicdvel a qualquer unidade ritmica, independente da fisionomia
particular de cada um. Em suma, o verso, assumido como cadeia organizada
numa linha de palavras, serd avocado conceptualmente como o material
constante dessa caminhada.

Andlogo ao procedimento do texto em prosa, houve quem
asseverasse, com simplismo aliado ao didatismo, que o verso esta para a
frase, alicergado na convicgdo de que a estrofe esta para o periodo e mesmo
para o paragrafo. Assim, o verso poderia ser enquadrado como frase sujeita
ao estatuto poético, em que o ritmo aliado a sonoridade, a cadéncia
registrada pelo compasso, a harmonia conquistada pela disposi¢do das
partes composicionais concorressem para sua perférmance. Todavia,

examinando-o com mais rigor, pela histéria que explica sua génese e

consolid:;tg:ﬁo2 aliadas aos predicados citados, cada verso, diferente da frase

em prosa, reveste-se de carateristicas muito especiais.

? Etimologicamente ligado ao participio passado (versus, a um) do verbo verto (vertere, no
infinitivo), tem uma polissemia progressiva: voltado; virado; posto em fuga; derrubado; destruido;
transformado; mudado; que tem inclinagfo para... De seu significado original, voltar, retornar,
brotou o substantivo versus (quarta declinagdo), a fim de indicar o retorno do arado quando chega
ao fim do sulco. Posteriormente, passou a significar o sulco no solo operado pelo arado e por
analogia linha, fileira, ordem dos remos na embarcagdo, renque de drvores (in versum distulit

12
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O “engenho e arte” para tecé-lo com requinte, conquanto restrinja o
numero de artistas, compensatoriamente aprofunda sua qualidade. Nesse
mister, sobressai o poeta naquilo que lhe € essencial, a saber, a capacidade
de inventar realidades e instrumentos para expressa-las. SOcrates reserva-
lhe nome singular, quando afirma com persuasio (Platdo, 1988: p.110):
“Nem todos os homens tém capacidade para impor nomes, mas apenas o
fazedor de nomes, e esse, ao que tudo indica, é o legislador, de todos os

artistas o mais raro.” E, para que ndo paire qualquer duvida, traga com

precisdo o papel desse poietés (mointig), cujo protétipo de seu oficio €

Homero e os outros poetas, que foram buscar a sabedoria para os nomes
ndo nos homens nem na propria fantasia, mas seguiram os imperativos de
sua origem divina e da natureza: “o nosso legislador devera saber formar
com os sons e as silabas o nome apropriado para cada objeto, compondo
todos os nomes e aplicando-os com os olhos sempre fixos no que é o nome
em si, caso queira ser tido na conta de verdadeiro criador de nomes.” (id.:
p.111)

Quando se aponta a exigiiidade numérica dos artistas da palavra, “de
todos os artistas o mais raro”, nunca faltou quem visse no fato uma crise.

Escudados em estatistica, estariamos autorizados a falar de crise da poesia

ulmos), e por catacrese linha da escrita, VERSO. Dal se depreende o sentido de verso no poema:
como linha aberta no solo, é a composigdio de palavras organizadas em seqiiéncia no papel,
limitada por um siléncio inicial e uma pausa final, preparando-se para retornar - como o arado - ao
verso seguinte.
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em todas as literaturas, em todas as épocas. Murilo Aragjo, em A4
necessidade da poesia (1956), por exemplo, diz textualmente que “o
publico se afasta pouco a pouco de poemas e poetas”. Com uma ressalva: o
fendmeno nio ¢ moderno nem atual. Afonso Félix de Sousa (1976: p.6),
sintonizado na mesma freqiiéncia, no primeiro terceto do soneto III, vai

afirmando:

Ja ndo vibram as musicas ingénuas
na planicie escutadas. 4 poesia

dificil se tornou e vive em sombras.

Quem assim se angustia estd subordinado a um fazer poético
deslumbrado com céu azul, com um poente a arder em brasas ou encantado

com as sublimidades teméticas. Mas tudo ndo passa de um equivoco. Ele

(Aratjo, 1956) adverte que uma poesia supostamente carente é.aquela que

se submete ao estatuto de tentar tecé-la por criptogramas sondmbulos, “mais
estéreis do que os soliléquios simbolistas”. Alfredo Bosi (2000: p.17)
intertextualiza a quem assim imagina: o que deve prevalecer € a superagéo
da poesia do enlevo pela da lirica pura, forte, diferenciada, resistente. S6
assim sera possivel traduzir em palavras as tensdes do sentido e do ndo-
sentido do cotidiano. E arremata textualmente: “Onde ha perplexidade, ha

esperanga, um fio de esperanga, de recome¢o.”
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A Terra, pela mesma razdo de viver atormentada e em conflitos,
precisa de poesia, mediante a palavra que nasce do coragéo fraterno e ressoa
calorosa de humanidade, de compreenséo pela existéncia, sua beleza e sua
angustia. H4 os que — sem algemas — apontam qualquer fazer poético como
caminho para a poesia. “E preferivel para a alma humana fazer maus versos
a ndo fazer nenhum”, aconselhava Mario Quintana, em 4 poesia é
necessaria. V& no esforgo de construir poemas uma atitude de auto-
superagdo, cujo efeito benéfico é o refinamento do estilo que acaba por
curar as doengas da alma. Essa confissdo, de tanto em tanto podemos
encontra-la na prosa e, especialmente, na metapoesia de diversos artistas.
Mais vizinhos, o didlogo e a reflexdo com companheiros que cultuam a
palavra sempre revelaram a mesma satide do espirito e da inteligéncia.

Assim pensando, nunca faltaram e jamais faltardo os poetas éditos e
inéditos: aqueles, ainda que em quantidade escassa, sempre se fardo ouvir
como profetas ritmados de enigmas. Entre as muitas minorias do Planeta, a
dos poetas tem muito 0 que mostrar €, por isso mesmo, com motivos

bastantes de manter viva sua missdo pela emanag@o do mais recondito que

percorre fibras animicas e fisiolégicas, para, gota a gota, se ressumar pelos

dedos da mdo que registram o produto final, mesmo que sem o eco da

posteridade: “Para um artista cioso de seu oficio, tanto o aplauso como a
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pedra na vidraga tém o mesmo sentido... A obra é sua recompensa.” (Ivo,
1983: p.8)

Independente de qualquer restrigdo, 0 que me animou na presente
empreitada foi encarar o desafio do verso poético em construgdo, sem que
me intimasse qualquer prioridade que néo fosse tdo-somente a sondagem da
estética, do estatuto, da axiologia basica das diversas experiéncias, da
estrutura e constitui¢do acima de tudo, que se podem encontrar na trajetdria
poética, relegando a segundo plano aspectos ja bastante desdobrados por
tantos estudiosos, como a métrica e seus metros, a sonoridade e seus

multiplos expedientes, a estética reduzida a cdnones e dogmas de escolas.

Fortaleceu-me, sobremaneira, a autonomia que Northrop Frye estimula

(1957: p.25), em Introdugdo polémica: “genuina Poética é reconhecer a
existéncia de uma critica sem sentido e livrar-se dela”. E o caminho para a
heuristica ou a criagdo de uma ciéncia prépria por liberdade de pensar,
afinal “livre pensar é s6 pensar”, sem qualquer sujeigdo a apreciagdes
(julgamentos de gosto), eivadas de esporadicidade, sentimentagdes e
preconceitos.

Congruente a tal principio, abriu-se-me a perspectiva de uma
experiéncia pessoal, dando vez e voz as experiéncias acessiveis que pude
verificar na caminhada. Sem qualquer tipo de prejuizo, foram bem-vindas

todas elas, ainda que de todas usufruir seria utopia. Por acertada presungéo,
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a poesia oferece muitos portos de abordagem, mas um s6 de partida, o
texto. De modo todo particular, o porto e ponto de partida indiscutivel é a

produgdo dos poetas. Ninguém mais credenciado do que eles para

consubstanciar os pardmetros da poesia. O testemunho de Borges (2000: -

p.11), em O enigma da poesia, é bom respaldo para depositar nossa
confianga prioritaria nos competentes construtores da poesia. Conta que ao
folhear livros de estética ficava desconfiado do que afirmavam, como se
fossem “obras de astronomos que nunca contemplavam as estrelas”. Tanto
¢ verdade, que um tema de medicina ou fisica, por ter sido exposto em
verso, ndo torna seu autor um poeta. Por isso mesmo, como assevera
Aristoteles em sua Arte poética (cap. I, p.239), nada poeticamente identifica
Homero e Empédocles, a ndo ser a presenga do verso. Os poetas escrevem
poemas nio por obriga¢do ou como se estivessem se desincumbindo de uma
tarefa. Pelo contrério, o enfrentam com paixio e prazer. Por conseguinte,
qualquer poema com o selo da imortalidade, andnimo ou nomeado, célebre
ou ignorado, citado na integra ou fracionado, conforme cada situagdo ou
necessidade, estara se prestando a finalidade que a relagdo entre mim e as
colunas do trabalho o exigirem, com uma condi¢gdo bésica: nele se
procurara prioritariamente o estatuto poético que o metapoema esconde (e

revela) pelas artimanhas do seu construtor.
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Em segundo momento, serdo relevantes as fontes de criticos que,
afortunadamente, foram também poetas. Sem que se pretenda desmerecer
os demais, esses pelo menos nos legaram o corpo-a-corpo do soerguimento
poético, mergulharam fundo em seus experimentos, tragaram precisas ligGes
de poesia e, acima de tudo, nos transmitem confianga porque “perderam seu
tempo” na contemplago das estrelas.

Depois, ratificando as reflexdes de poetas e dos ensinamentos
filtrados em seus metapoemas, as obras de criticos dos ultimos tempos,
notadamente do século XX. Constituem suas pesquisas um arredondamento
e uma organizagdo metddica das diversas categorias que percorrem a
fortuna poética de todos os tempos.

Finalmente, de forma bastante generalizada, foram aproveitadas
entrevistas, depoimentos, testemunhos, pareceres, anélises... Deles pude
desfrutar para alguma mengdo no primeiro capitulo; no entanto, foi no
segundo que toda essa bibliografia serviu de suporte opulento e s6lido para
respaldar conceitos, pontos-de-vista, argumenta¢des € demonstragdes da
construgio do verso em Jodo Cabral, ao par de, em segundo plano, utiliza-
los para documentar as poucas, mas evidentes, transfonnaq:f_ies em seu
versejar.

Muitas dessas referéncias, principalmente no segundo capitulo, s#o

freqiientes nos trabalhos de criticos. Repetir mais uma vez depoimentos €

AVA
AVAVAY

3 4 5 6 q unespw-l 12 13 14 15 16

17

18



informagdes pode soar sem o impacto de uma revelagdo. Entretanto, pela
propria finalidade da pesquisa, sdo fontes imprescindiveis e sempre serdo
em virtude de seu valor documental.

Existem varios obstaculos a superar para chegar ao desfecho de uma
tese. Particularmente, tenho de destacar dois desafios assiduos na pesquisa
necessaria a presente elaboragéo.

O primeiro € insinuante e pervade silencioso qualquer leitor ou
critico de obra poética, lembrado entre outros por Lauro Escorel (1973:
p.8). O leitor de poesia pode ser contaminado por seu temperamento, estado
de espirito e mesmo pelas circunstancias, capazes de condiciona-lo a recriar
cada poema conforme sua subjetividade. Dessa ninguém consegue livrar-se.
O que se recomenda € grande acuidade e exatiddo para “ver” (ou tentar...)
cada poema dentro dos limites e sob as luzes em que o poeta o criou.
Repetindo Valéry, o texto poético se aproxima de uma partitura musical:
por sua polivaléncia, sujeita-se a diversas leituras e interpretagdes, sempre
legitimas, desde que estejam no dmbito do original e se respeite a estrutura
da composi¢do. O critico citado (id.) chama a atengdo para o fato de a
experiéncia humana original do poeta ser em si mesma intransferivel. E
sugere um comportamento critico dos mais exigentes: “O significado

poético ndo estard nem no texto da obra nem no espirito do leitor, seja ele o

préprio autor, mas no ponto de intersec¢do que a leitura estabelece entre a
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consciéncia e a linguagem.” Isso vale qualitativamente para o menor
encadeamento ritmico — o verso — , instrumento e finalidade desta
investigagdo, tomado de foma isolada ou articulado a outros que o
precedem e sucedem, a fim de lhe dar a suficiente consisténcia.

O segundo desafio é imposto do exterior, coagindo o candidato que
objetiva desbravar senda pioneira. O ineditismo temético ou de abordagem
conquistado nem sempre € visivel, a que se pode acrescer o fato de a
pretendida originalidade n3o passar de pretensa. A relativizagio ¢
indispensavel para visualiza-la. Se poesia ¢ captar um desvdo do universo

de forma toda especial, tese ha de ser um ponto-de-vista singular que

pretenda abordar o poetizavel-poetizado. E o que me norteou: ao espirito

insatisfeito € curioso se oferecia uma brecha, em mutua combinagio
sincronica e diacrdnica, com destaque para esta. Sem qualquer veleidade de
me assenhorear completa e exaustivamente do tema, empreitada a primeira
vista insuperavel, ative-me aos aspectos que selecionara (referidos acima),
autorizando-os pelo refor¢o que me traziam especialmente os poetas que
perfizeram a trajetéria da poesia. Ratifico que ndo houve qualquer
preconceito, ao selecionar permanente e variado interlocutor para o didlogo
plausivel que levasse a otimizagdo do texto critico. Prevaleceu a

oportunidade, a sintonia e a qualidade, acima de tudo, de cada fonte

AVA
AVAVAY

5 4 5 6 7 unespmll 12 13 14 15

16

17

18



consultada e citada, pingada do acervo das mais de cem obras lidas, véarias

relidas, algumas (basicas) bem mais do que relidas.

O primeiro desafio, quando superado, deve levar a valores

universais, objetivos e imparciais, acendrados pela visdo critica, de tal
maneira que sejam o material indispensédvel na superagdo do segundo
obstaculo. O que subjaz na fortuna dos poetas, dos criticos € dos poetas-
criticos penso ser suficiente para mostrar que o verso — o0 mais imediato e
visivel dos elementos do poema — sofreu ao longo dos tempos continuas e
reiteradas transformagdes, condicionando equivalentes estéticas ou sendo
até certo ponto por elas condicionado. A hipdtese que se pretende
fundamentar em tese é que a metamorfose do verso na trajetoria da
experiéncia poética é engendrada por uma série de razdes e arrazoados. Ha
os de cunho cultural, aqueles oriundos das multiplices personalidades dos
artistas, outros vivenciados no transcurso da histéria e outros ainda frutos
de ideologias varidveis, suficientes, entretanto, para explicar posturas
filosoficas, comportamentais, sobretudo estéticas, porque mais interessam
ao objeto desta pesquisa. As mutagdes inesgotdveis (quando se leva em
conta o que ainda resta por fazer) nma construgdo do verso, embora
sensibilizem as variadas expectativas dos construtores e depois aquelas dos
que desfrutam o produto acabado, mais adquirem sentido pelo apanhado das

causas sintéticas acima citadas. Em outras palavras, a construgio do verso,
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exigéncia basica no edificio do poema, tem sua atuagdo presa a um leque de
motivagdes, com a preponderancia de uma ou outra na composi¢do da
personalidade do poeta, de tal maneira que o nivel concreto do poema tem
sua importdncia avalizada pela imanéncia e axiologia do que o germinou.
Em suma, o verso, mais do que resultado artificial, gratuito ou fruto do

capricho, estd estreitamente vinculado a sistemas predominantes ou a seu

conjunto, responsaveis pelo quadro de referéncia do poematizador.?

Ainda que a premeditag¢do de uma diferenciada exploragdo tematica
que justifique a tese ndo estivesse bem evidente, bastaria a metodologia
posta a servigo da elaborag@o para claramente mostra-la. O tratamento para
percorrer o fio-condutor da explanag@o previu um capitulo de abrangéncia
universal e outro de ambito limitado. O primeiro prepara o caminho para o
segundo. Enquanto aquele se expande na panordmica do verso, como foi
conduzido e estruturado através da diacronia poética, evidenciando as
experimentagdes e experiéncias operadas em sua esfera para mostrar suas
caracteristicas demarcadoras e marcantes, este se restringiu a um espago
temporal breve e a uma obra relativamente abundante — vida e fortuna

poética de Jodo Cabral de Melo Neto —, em que se analisam os tragos

* Na falta de melhores opgoes, valho-me do G. Genette para criar por analogia a sua nomenclatura,
utilizada em narrativa, uma terminologia adequada & poética: “poematizador” e “poematario”
equivalem a narrador e narratrio. Assim, evita-se confundir o primeiro com autor ¢ mesmo com
eu-lirico, este nem sempre aplicavel a qualquer poeta, como se verd ao longo da explanagio; o
segundo com o simples leitor.
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fortes e mais notaveis de seu estatuto poético. O primeiro capitulo foi
elaborado de tal maneira que desembocasse naturalmente no segundo,
mediante o liame daquele valor mais presente na construgdo poética
cabralina e por ele mais prezado. Se o capitulo que abre passeia com a
necessdria vigilancia sobre os predicados mais insistentes postos a servigo
do verso, como que justificando coesamente uma abordagem toda especial
do que o sucede, 0 que encerra se concentra num verso que ostenta uma
praxe toda particular de construg@o, por que seu poeta simultaneamente se
destaca como ilha em sua estese, coalizado ao arquipélago social de que
fazia parte. Engendra e edifica uma produgéo poética sui generis no plano
aparente, mas de missdo socializadora no plano substancial, a tal ponto que
ndo se permite dicotomiza-la, pois seu nivel de manifestagdo repercute na
postura disciplinada, para esta em troca despontar ineludivel na socializagio
do verso. Régis Bonvicino (Folha Ilustrada, 6. caderno, 11/10/99, p.8)
chega a afirmar que “talvez a morte de Jodo Cabral represente a morte
simbdlica da poesia como ato politico de resisténcia”.

Muito ja se escreveu sobre o0 nosso poeta, sua fortuna critica é das
mais ricas (quase dois mil titulos, de acordo com o levantamento realizado
por Zilda Mamede até 1982). Acrescentar mais este estudo poderia parecer

desperdicio ou repisar velhos temas. Entretanto, descobrir uma ainda

inexplorada entre as miltiplas veredas batidas representa maior audacia do
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que desbravar campo intocado. Se sua obra tdo coerente, tdo contraria ao

misterioso, tdo consciente na busca dos valores estéticos deixa tdo pouco
espago para quem pretenda analisa-la, o desafio cresce e mais valoriza o
novo empreendimento critico; se em sua construgdo sobressai vigor e rigor,
com olhos sempre atentos a tirar o véu de familiaridade das coisas, seu
proceder provoca e motiva semelhante proceder no leitor que se dispde a
mergulhar em sua obra, por atitude igualmente continente, com o olhar
também atento para perceber o material investigado além do véu habitual.
Descontando-se o que ja foi referido, este esfor¢co a sombra de sua for¢a
podera ajudar a preservar o seu legado e impedir, com determinag&o, que a
morte simbolica da poesia se efetive. Para arrematar a ousadia, vale a pena
acatar a insinuagdo de Jodo Alexandre Barbosa (Tendrio, 1996: p.11): “¢
sempre possivel, se a corre¢do e o rigor forem respeitados, acrescentar algo
de novo e valioso a sua leitura.”

Enfim, fago-me a proposta que impele o aforismo de Robert Frost,
citado por Wheelock (1963: p.88), quando prepunha quase uma apoteose
para os poetas: “It begins in delight and ends in wisdom.” Se ndo chegar a
sabedoria, que pelo menos me contente com o prazer de haver concretizado
ndo um sonho, mas um preito mesclado a divida com quem deu tanto

sentido & poesia e tanto sentido deu aos que podem dela desfrutar.

-
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1.0 VERSO PLURAL

Poeta:
creador oculto de un astro no aplaudido.

(Juan Ramén Jiménez)

Quantos segredos indevassaveis para a mente humana permanecem
além do que a mente humana possa imaginar. Um simples sabor do café,
como defini-lo? E cada cor do espectro solar, cada aroma estimulante, cada
estado de neutralidade, como a indiferenca desejada, mas jamais
conquistada, cada emogdo suscitada pelo impacto da aproximag¢do e da

repulsa, como entranha-los, antes que mal sejam enunciados ou antes que

sejam mal-enunciados? O desdém, o rancor, a compaixdo, o afeto, a paixdo,
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o amor ultrapassam a capacidade de o ser humano entrevé-los e se mantém

na insondabilidade.

Particularmente, o que é a poesia?

embora indefinivel, é identificédvel

Muito ja foi gasto na busca de uma defini¢éo, melhor ainda, de uma
imprecisa conceituagdo do que seja a poesia. E consenso geral a dificuldade
que oferece sua perscrutagdo, cuja imanéncia indevassavel e
imponderabilidade — ‘insustentavel leveza de ser’ — mantém a aura de
mistério indispensavel aos que peregrinam em seu encalgo. Assim, para

bem da prépria poesia, seu encanto continua perene, de que todos podem

desfrutar ad infinitum. A ignorincia conceitual levou o poeta e critico -

italiano a afirmar: “Creio e professo que seja indefinivel” (Ungaretti, 1994:
p.187). Tal depoimento, entretanto, ndo o afasta de sua busca. Pelo
contrario, pois “nos aparece em verdade mais humana, mas numa vibragéo
que parece superar a forca do homem e que n3o pode jamais ser
conquistada nem pela tradigdo nem pelo estudo.” (id.) Afinal, se constitui
um erro cotidiano pensar que ignoramos qualquer realidade por nossa
incapacidade de defini-la, basta que saibamos de sua epifania e miriades de
subepifanias ao longo da humanidade. E da mesma forma persistira, porque

se reservam a cada ser humano perspicécias, divergéncias, infiltragdes na
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A . ryt . 4 .
esséncia, momentos de efusdo poética... “Quid est ergo tempus?”’, indaga

Santo Agostinho (1990: XI, p.14). Para desvendar a quem pudesse dele
esperar uma solug@o, o bispo de Hipona esclarece: “Si nemo ex me quaerat,

scio; si quarenti explicare velim, nescio.”® A mesma seguranga diante da

inseguranga de expressar cabalmente um conceito sobre poesia levou .

Guilherme de Almeida a confirma-lo, negando-o, em seu metapoema
Defini¢dao de poesia (1993: p.96). Pela alegoria com a rainha das flores
(seria a poesia a arte das artes?), arruma uma estratégia para nos comunicar
o incomunicavel, em que dialeticamente se evidencia a dualidade poema x

poesia:

Al esté a rosa,

ai esta o vaso,

ai estd a 4gua,

ai esta o caule,

ai esta a folhagem,
ai esta o espinho,
ai esta a cor,

ai esta o perfume,

ai esta o ar,

* “Que ¢ pois o tempo?”
’ “Se ninguém me pergunta, eu sei; mas, se quiser explicar a quem pergunta, j4 no sei.”
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ai esta a luz,

ai esta o orvalho,

ai estd a méo

(até a mdo que colheu).
Mas onde esta a terra?

Poesia ndo é a rosa.

Com sinceridade, expde a prépria incompeténcia, que é a de
qualquer um que pretenda vé-la por dentro: epidérmica ou relativamente
superficial, atinge-o de imediato o sensorial da poesia: 0 vaso que a contém,
a a4gua que a sacia, o caule que a segura, a folhagem que a ornamenta, o
espinho que a defende, a cor que atica a cobiga, o perfume por que é
cobigada, a luz para que converge, o orvalho de que se umedece... Aparece
at¢ a mio (ou o segador de versos) para colhé-la (flor / poema). E, na
tentativa de chegar a essencialidade, oferece o gancho simulado pela
pergunta:

mas onde esté a terra?

e acaba por dar uma resposta pelo avesso, com o0 méximo de extensdo € o
minimo de compreensdo:

Poesia ndo é a rosa.

Parafraseando-os, poderiamos analogamente perguntar: “Que é, pois,

a poesia?” E, nas pegadas de suas metaexplicagdes, teriamos de
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humildemente contestar: se ninguém nos pergunta, nés sabemos o que ¢ a
poesia; se nos perguntam o que €&, entdo ja ndo sabemos.

Sabemos, isso sim, que ela estd presente na interrogagdo do olhar
primitivo, na perplexidade pasmada perante o enigma, no transbordamento
lirico do que sobra ante o objeto por que se apaixona, mais do que tudo,
transparece na expressdo da crianga e na ingenuidade casta do ser natural.
“A linguagem primitiva foi com certeza figurada”, assim se expressa J. J.
Rousseau, em Essai sur l’origine des langues (apud Lefebve, 1980: p.34),
época tdo remota para pensarmos nos sussurros, nas caricias, lagrimas e
angustias como manifestagdes de um idioma que procurasse reencontrar
desesperadamente a poesia. “No es paradoja afirmar que el poeta — como
los nifios, los primitivos y, en suma, como todos los hombres cuando dan
rienda suelta a su tendencia mas profunda y natural” (Paz, 1998) € um
criador original do original: evoca, ressuscita e recria algo que se entrevé
nos tempos do caos a espera de harmonia e no fundo de cada ser humano.
Sem qualquer hipérbole subjacente, podemos garantir que o poeta ¢ quem
enxerga o mundo pelos olhos da infancia. Arredio a revestir o 6bvio por
roupas Obvias, em que expressdo e realidade se justapdem, o imaginario
que o alimenta identifica-se com aquele que povoa as cabecinhas

fantasiosas das miniaturas encantadoras que recriam intuitivamente um

universo fantastico e o falam por cddigos anticonvencionais. Enquanto
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pureza total, redimensionam cada objeto e cada componente com a maior
naturalidade, transformando-os em entidades absolutamente além do
primeiro grau. E poeta ¢ exatamente aquele que escapa do convencional e
se identifica com todas as anti-obviedades de um mundo vasto, pois,
conforme Drummond, uma das faces do poema poligonado ¢ a'janela por
onde se alcanga a dimensdo das coisas pelo vasto coragdo do artista.

A impossibilidade de denotar a realidade ou a insaciavel procura do
inédito que permeia o humano de forma inelutavel afloraram no discurso
que nomeia o trivial de forma que escapa a ftrivialidade. Sdo tantos
exemplos constantes em todos os falares da humanidade. Na fala cotidiana
da gente brasileira, podem ser entrevistos sem rebuscamentos. Um passaro
delicado que suga o néctar das flores poderia singelamente ser chamado de
“suga-néctar”. Soaria prosaico. O homem maravilhado e sereno a um
tempo em contato numa distancia comedida desse alado quase insustentavel

teve uma opg¢do superior, vendo-o pela transparéncia da imagem poética:

beija-flor. O conjunto de metafora, metonimia e sinédoque produz algo

quase etéreo. Se o compararmos ao do castelhano (picaflor) ou como €
nomeado em Portugal (chupa-flor), é que se percebe quanto o beija-flor se
situa acima pela arquitetura minima de sua poesia, pela elegincia, com um
toque de classe. Ndo se trata de bicar ou chupar a flor, rasteiro em sua

denotagdo, mas beija, cujo contato quase deixa atravessar entre o bico € a
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flor a lamina do invisivel. Situa¢do parecida se passa com um “louva-a-
deus™ ndo a exatiddo frustrante de um aparente real que divisamos de
pernas anteriores unidas, com fung¢#@o raptorial, mas vislumbrado além, a
partir de sua simulada postura em prece, reverente ao Criador. Projeta-se a
candura do ser humano mesclada a lirismo e religiosidade sentimental, que
o explicita por transbordamento de imagens que “sossobram” em seu
imaginario. E como denominar algo entre o confeito e o petisco, 4 base de

clara de ovo e agucar? A depuragdo de imagens sucessivas levou o povo a

chamé-lo apropriadamente de “suspiro”, em conotagdo surpreendente pela -

metonimia do volatil comungado ao desejavel que nos conduzem ao enlevo
gustativo. “Sonho” vai pela mesma linha. A imaginagdo que desperta

ultrapassa € muito o sabor trivial. Se uma flor exala a noite um perfume

penetrante, poderia simplesmente ser lembrada como “flor cheirosa

noturna”. O intuito de elevé-la a categoria de uma princesa a passear seu
aroma por bosques e jardins, & luz de estrelas e luar, convergiu
poeticamente para denomina-la por sua fluidez e feminilidade como
“dama-da-noite”. Outra pode ser “madressilva”, a m3e da mata. E os
vocéabulos-palavras se sucedem indefinidamente, para delas desentranhar o
poético e dar-lhe visibilidade, que Sebastido Alba (Antologia, 1999: p.101)

desfilava fartamente em No meu pais:

dardejando do sol e da caca dos gaios
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sd ha estiancias

(de veraneio) na poesia.

Em paralelas, corre e transcorre Manuel de Barros quando poematiza
Desejar ser (1996: p.47): sintetiza a pureza de menino em sua busca do
poético por método amalgamado ao genuino que a matéria-prima dos
versos oferece, pois seus primeiros momentos os carrega num andor; sua
vOzZ ressoa como os mananciais; seu anelo € refluir para a génese dos dias,
até “chegar ao criangamento das palavras (...) antes mesmo que sejam
modeladas pelas maos”, com a intengdo determinada de “abrir um
descortinio para o arcano.”

A lucidez para se enxergar o poético — o poeta € capaz de ver pela
primeira vez o que, de fato, ninguém vé — velado sob tantas coberturas de
realidades a espera de revelagdes € talento potencial generalizado, mas que
brilha singularmente em pontos indisciplinados do universo, sob a lupa
arguta de leitores privilegiados. S&o os que a desmodularam, porque

“A poesia encontra-se em todas as coisas — na terra e no mar, no lago

e na margem do rio. Encontra-se também na cidade — nfo o

neguemos — ¢ evidente para mim, aqui, enquanto estou sentado, ha

poesia nesta mesa, neste papel, neste tinteiro; ha poesia no barulho

dos carros nas ruas, em cada movimento diminuto, comum, ridiculo,

de um operario, que do outro lado da rua est4 pintando a tabuleta de
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um agougue. Meu senso intimo predomina de tal maneira sobre meus
cinco sentidos que vejo coisas nesta vida — acredito-o — de modo

diferente de outros homens.” (Pessoa, 1976: p.20)

A alfabetizagdo poética — enxergar divergentemente o banal — esta ao
alcance da humanidade, pois “a poesia ndo pode nem deve ser um luxo para
alguns iniciados: é o pdo cotidiano de todos, uma aventura simples e
grandiosa do espirito” (Mendes, 1994: O discipulo de Emais), mas
relativamente poucos podem se dar o privilégio de soletra-la com sabedoria.
A volupia da individualidade dos objetos (Valéry, 1999: Introdugdo ao
método de Leonardo da Vinci, p.142) constitui-se de ondas e imagens,
prontas a ser antenadas por certas pessoas — luciferes no estagio inicial —,
providas de uma magia que as faz desvelar, sob trevas ou
impermeabilidades, as luzes na pletora explosivel. No caso de a conotagéo
registrar o encantamento pronto a se revelar em todas as coisas, ela vai além
ao construir os sintagmas responsaveis pelas relagdes poéticas que se
conquistam mediante as pontes do invisivel. Ele pode se fazer texto, pois a
que mais visa a poesia, sendo “cumprir, nas palavras, o milagre de um
mundo ressuscitado em sua pureza origindria e esplendoroso de felicidade™?

(Ungaretti, 1994: p.194) Mais dedicado a prosa, Borges revela por

testemunho despretensioso que o fato-eixo de sua vida foi a existéncia das

palavras, com que pdde contar para tecé-las em poesia. (2000, p.106)
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Estd em cada criativo a virtualidade poética, da palavra as palavras,
da ilha ao arquipélago, da morfologia & sintaxe, da univocidade a

plurivocidade, que se manifesta em dado momento, sempre mais arguta

quanto menos pretensiosa, sempre mais abissal quanto mais simples.

Quando o poeta Pablo Neruda lhe pergunta: — Mario, como s#o as redes?,
extraindo de si e de seu meio toda uma experiéncia penosa e umida, na
faina cotidiana de capturar o peixe de sua sobreviéncia, o carteiro
melancolicamente mal sussurra ao pedido do poeta: — Tristes. (O carteiro e
o poeta, 1995)

Nesse ponto, estabelece-se o alicerce da confluéncia palavra-ritmo: a
simbiose indivisivel significante-significado de fristes articula-se a uma
cadeia de elipses que a existéncia pode revelar, mas que explicitamente se
resume a tdo-somente esse termo. O esbanjamento perduldrio de tais
omissdes, tdo Obvias, faria do texto uma prosa declarativa. O discurso
poético, em vez disso, restringiu-se apenas a uma ilha téo solitaria quanto a
amarga experiéncia do pescador, algo perdido na praia com o instrumento

de pesca frustrado entre as maos.
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esboga-se o verso

Ainda que embriondrio, € o bastante complemento superior que
compensa a deficiéncia das linguas, segundo a palavra de Mallarmé
(Oeuvres complétes, p.364-365) em Variations sur un sujet, apud Lefebve
(1980: p.34). Houvesse um s6 idioma, as palavras se revelariam por uma
expressdo Unica, o que acarretaria a inutilidade do verso, uma vez que lhe
faltaria a fung¢do compensatéria, a um tempo discursiva e emblematica.
Entretanto, as linguas por serem imperfeitas e complementarem-se
reciprocamente justificam a existéncia do verso para suprir suas limitagdes.
Em conclusio de Lefebve (id.), o verso € bem a nostalgia dessas linguagens
— ndo ¢ a linguagem original — miticamente enfeixadas na linguagem
original.

Aqui, vale a titulo de comentério entre parénteses a presungio que
depois se fortaleceu em teoria, para finalmente ser cristalizada como -
verdade dos criticos e dos poetas: o discurso poético antecedeu ao prosaico.
Muito bem o assinalam estudiosos da poética, que Croce (1967: p.23)
relembra de passagem: a poesia € a “lingua materna do género humano” e
“os poetas surgiram no mundo antes dos prosadores”. Com precedéncia
notavel, porém, houve longa caminhada para se chegar ao desvendamento

de como teria originado a linguagem, melhor ainda, a primeira palavra.

Todas as teorias aventadas para elucidé-la (explosdo interjetiva a guisa de
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catarse, mero plagio dos sons e ruidos da natureza, acordo entre os humanos
que imaginaram um cddigo de comunicagdo, até produto mais profundo,
haurido da concepgdo l6gica que teria feito brotar um sistema lingiiistico)
foram insuficientes. Houve necessidade, por conseguinte, do recurso a uma
explicagdo que sé a poesia continha. A sintese pode ser achada em Vico,

quando vé “no interior da poesia a origem das linguas”, de acordo com

Croce (id.: p.24). A primeira palavra nio foi evidentemente um vocabulo, .

mas uma expressdo humana em relagdo com a natureza, ao tirar de si a
primeira expressdo de poesia, conforme apontei acima.

A proposito, Schiller (1963: p.57-58) ressalva que essa relagdo deve
levar em conta o fato de a natureza ser o objeto inspirador, capaz de levar
ao sentimento € ao mesmo tempo caracterizado pela ingenuidade, que
contrasta com a arte e a supera. Se a contemplagfio de qualquer artefato,

embora em nivel de exceléncia, arrefece, pelo fato de o sabermos artificial,

0 que une o ser humano a natureza no ¢ a qualidade do contemplado, mas

o fato mesmo de ser natureza. Ainda mais, 0 que amamos ¢ uma idéia que
os objetos naturais contém. O poeta alemio alinha cinco idéias possiveis:
amamos nos objetos a serena vida criadora, o silencioso auto-operar, a
existéncia conforme leis proprias, a necessidade de cada pessoa, a unidade
eterna consigo mesmo. E sintetiza segundo o devir da existéncia: os objetos

“s30 0 que nos fomos; sdo o que devemos voltar a ser.” (id.: p.58)
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O contacto com a natureza gerou no ser humano a necessidade de
criar a expressdo das coisas, como se viu acima, cuja pressuposto néo foi a
razdo, ainda que por ela possa retornar a natureza, mas uma identificagio
aprioristica das aspiragdes de seu intimo com o circunstante. Quem logrou
escapar mais ou menos ileso das amarras racionalizadoras, que pretenderam
roubar-lhe a primitiva inocéncia, pdde perscrutar o universo por imagens
tanto mais consistentes quanto menos identificadas com a suposta

objetividade detectada por especulagdes racionalistas.

No retrato que me fago

— trago a trago —

as vezes me pinto nuvem,
as vezes me pinto arvore...

(Quintana, 1985: O auto-retrato)

Em La vita é bella (1997), quando o imaginario da gincana vivida

pelo garoto se superpde com fina ironia a crua tragédia vivenciada pelo pai

¢ passa a ser mais verdadeiro do que a prdpria tragédia, o olhar infantil, se
filtra o circunferente por uma figuragio hiperbélica da realidade, fantastica
e recriadora simultaneamente, de que a experiéncia social se encarregara de
tirar o encanto, que lhe restar4, no final de tudo?

Um desenho de crianga...
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corrigido por um louco!

(Quintana, id.)

E ela — a visdo da crian¢a — o permanente caleidoscépio do poeta,

pois “um poeta € s6 isto: um certo modo de ver.” (Otto Lara Resende, em
Vista cansada) Quando falece, com ele desaparece uma visdo toda peculiar,
proje¢do daquela bem especial da crianga, como ja assinalei, pois s6 a
crianga “tem olhos atentos e limpos para o espetaculo do mundo” (id.). E
se ver € condi¢do essencial para o conhecer (como ensinava Teillard de
Chardin, em O fenémeno humano), sob certos aspectos poeta e filésofo
comungam em suas missées, porém com nitidas fronteiras. A. Machado em
Poética (Ramoneda, 1996: p.169) € lapidar: “El intelecto no ha cantado
jamas, no es su mision. Sirve, no obstante, a la poesia, sefialandole el
imperativo de su esencialidad.” Etapa a etapa, os dois percorrem em sua
experiéncia investigativa e reflexiva uma estrada, ao longo de que vio
deparando com fendmenos que se filtram em sabedoria, embora grandes
zonas obscuras circundem o halo de suas visdes. “O patente —uma pequena
ilha de presente manifesto — estd rodeado por um oceano de laténcia”
(Marias, 1971: p.11), onde se ocultam lapsos de memoria, o recdndito, o
futuro, o imaginavel, o além. Ainda que por caminhos e procedimentos

distintos, a verdade que tencionam revelar parece a mesma. Se para o
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mesmo Julidn Marias (id.: p.13) “filosofar é ndo poder dormir”, para os
poetas o comportamento da busca poética se identifica com o estado de
vigilia. Pasado en claro ¢ o momento de insonia indispensavel ao poeta:
relumbran las palabras en la sombra (Paz, 1990: p.10). As duas vocagdes
incansaveis, quando se trata do tempo, labutam por estatutos diferenciados:

apesar de enveredarem pela rota que conduz a esséncia, a poesia

particularmente ¢é “a palavra essencial no tempo” (A. Machado), ao passo

que a filosofia, em virtude do pensamento légico, constitui uma atividade
destemporalizadora. As idéias do poeta se vinculam ao tempo, ainda que
simulem superar os parimetros da cronologia, ja as reflexdes do filésofo
sdo acronas ou puramente logicas. Sob tal aspecto, quanto mais distantes
ambas as visdes — a do poeta e do filésofo — , mais chances de surgirem
poetas e filosofos. Esse abismo entre ambos ndo invalida suas ambigdes de
pontifices, aqueles ao repemsar o imagindrio, estes ao poetizar a
especulagado.

No ambito dessa atmosfera, surge a aventura do homem-poeta, que
jamais perdera sua linguagem. Lotman, partindo da trajetéria da poesia,
analisada sob o classicismo como a linguagem dos deuses e com os
romanticos por ser a linguagem do coragéo, destaca que o “realismo mudao -
contetdo desta metafora, mas conserva-lhe o cariter: a arte € a linguagem

da vida; grag:éls a ela, o real fala de si proprio.” (Lotman, 1978: cap. VI,
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p.174) Tudo se reanima e adquire vida pela. poesia, porta-voz das
realidades mudas que se mudam e transmudam. Muitos evocadores da
poesia enfatizam esse seu poder de mostrar a vida subjacente ao nada,
porém poucos o fizeram com tanta énfase quanto Maiakovski (citado em

Lotman, id.), quando, em negativo, nos descobre que sem poesia

a rua torce-se, muda —

nada tem para gritar, nada para dizer.

Murilo Mendes intertextualiza: “O poema obscuro dorme na pedra” (1994:
A criag¢do e o criador) e a poesia que o consubstancia é aguardada a cada
momento no limiar do universo, totalmente disponivel porque sem

preconceito ou ideologia:

sei que procuraste o bem e o mal.

Sei que procuraste o infinito no finito.

(id.: Paternidade)

O construtor de versos — o poeta — assumird simultaneamente o papel de pai
desvelado, aplicando-lhe a relagdo que se entrevé na alegoria da parédbola

evangélica, para conciliar substancialmente consciéncia e imaginario (id.):

Vem, filha prddiga,

encontrards em mim o pai que ndo tiveste,
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encontrards em mim, fundidas para sempre,

a loucura e a lucidez.

Nessa magia de vitalizar o inanimado, a palavra de gratuito mas
desafiante manancial sempre foi a seiva para operar o encanto da vida. O
homem-poeta, ainda que pouco visivel, dela se muniu para ser o arauto
mediante uma linguagem perpetuamente renovavel, sé que, posterior e
gradativamente, tenha sido obrigado a aceitar sua adequac¢do mais
degradada para atender as corriqueiras expressdes do cotidiano ou menos
degradada nas maos do literato. Referenciando pela prosa, celebra em dado
momento a revelagdo divina por arcanos e mitos (a linguagem dos deuses);
em outro, enfatiza o sensivel, quando se presta a exterioriza¢do da carga
emotiva de cada pessoa (a linguagem do coragdo); em outro ainda, seu
discurso linear almeja garantir a defesa de ideologias (a linguagem da
razdo). O propésito do prosador, diversamente daquele do poeta, aspira ndo
a expressdo discursiva pelo recurso ao signo de fei¢do heuristica, mas ao
signo programado. A. Machado delega a Juan Mairena, poeta e filésofo por
ele imaginado, sua visdo particular do mundo e de seus conceitos estéticos.
Cito pequeno episédio (Ramoneda, 1996: p.181), que ilustra alegoricamente

a distingdo que permeia o discurso em prosa — rebuscado, erudito, retérico,

racionalizador — e o do poeta — criativo, espontineo, econdmico, plural em
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suas significancias —, respectivamente evidentes nas duas sentengas escritas

no quadro-negro:

— Sefior Pérez, salga usted a la pizarra y escriba: “Los eventos
consuetudinarios que acontecen en la ria”.

El alumno escribe lo que se le dicta.

— Vaya usted poniendo eso en lenguaje poético.

El alumno, después de meditar, escribe: “Lo que pasa en la calle”.

Mairena:

— No esta mal.

O parecer final (“no esta mal”) é uma litotes dosada para esclarecer que o
caminho da poesia estd sempre em processo. O passo inicial se da com a

conquista do discurso desprendido, revestido com a rentncia a veleidades

retoricas (“Lo que pasa en la calle”), para depois se descobrir em pureza até

alcangar a imanéncia aninhada no mais profundo da esséncia substantiva.
Em consonéncia a Lotman (1978: cap. VI, p.182), reato e reafirmo o
tema acima: a prosa s6 pdde surgir, quando embasada sobre um sistema
poético determinado, com a preocupg@o e a tarefa de nega-lo. A expressdo
pela prosa, enquanto simbolo e signo, ndo € palavra, assim como n#o ¢
palavra a epifania do sentimento, pois s6 a expressdo poética

verdadeiramente palavra. Habitualmente, referimo-nos a termos
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vocabulares, s6 que estes podemos definir ou estipular, como resultado
artificial de um acordo. Séo eles (os termos ou vocabulos) o contrario das
palavras, que “ndo sdo o resultado de nenhuma conveng@o mas preexistem a
toda situagdo loqiiente” (Marias, 1971: p.11). As palavras falam por si
mesmas, abrindo-se e derramando seu significado. Ndo se codificam em
“palavra-quisto”, hermética ou dicionarizdvel, mas fluem e refluem
profeticamente no po6lo oposto dessa dicotomia: sempre se oferecendo a
quem delas necessite, com multiplices significados, como o rosto, que
sempre se revela novo a cada novo olhar. A palavra, assim entendida, foi ha
quase dois milénios revelada pelo verbum: ao irradiar no poértico do
Evangelho de Sdo Jodo (Biblia, 1980) duas semias fundamentais, a

preponderante no plano de expressdo (a pré-existéncia se simboliza na pré-

narrativa) e a preponderante no plano de conteudo (a pré-existéncia

resplende nos trés versos de fundamentagdo teoldgica), torna-se um dos
estatutos mais sintéticos da consisténcia da palavra poética e similarmente
traduz seu propdsito substancial.

A palavra a cavalgar no dorso da imagem transcende ao prosaico e se
instaura como expressividade da poesia. Se o pensamento dissertado
depende absolutamente de uma organizagdo sucessiva de lexemas
amarrados a imprescindiveis elementos de coesdo, a poesia é a

-

possibilidade de explicitar “a revelagdo harmoniosa do pensamento
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humano”, conforme a lucidez de Jodo Penha (Cesirio Verde, 1999:

Introdug¢do). Quando Maurois se preocupava com a caréncia de poetas,

aproveitou para quase entre parénteses estabelecer sua tarefa fundamental:

homens capazes de retomar contato, por um melhor emprego das palavras,
com os dados elementares dos problemas em que tropegam (1990: p. 50-
51). A tudo isso, arrematando de forma otimista o papel de ambas,
estabelece Coleridge enfaticamente que “a prosa € as palavras dispostas na
melhor ordem; a poesia, as melhores palavras dispostas na melhor ordem”.
Paulatinamente, nota-se que a organizagdo dos elementos que devem
transpirar poesia carece de normas para mais € para menos, a saber, a poesia
se distingue da prosa exatamente por escapulir das obrigagdes desta e por
ter de sujeitar-se a outras que a ultima transgride. (Valéry, 1999: Acerca do

‘Cemitério Marinho’, p.164)

corporifica-se o verso

A configuragdo da poesia se mostra, por uma epifania variadissima,

em todas as artes, segundo e seguindo as coer¢des e desbordamentos que a
vastiddo dos materiais especificos, respectivamente, limita e extravasa. Na
restricdo da poesia pela palavra, configura-se a composigdo pelo
encadeamento de lexemas e formas presas que excedem a camisa-de-forga

dos codigos impostos por tratadistas ao longo dos tempos. Atento a tal
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estrada, muito dificil estabelecer-se um unico sistema ou uma s6 tendéncia
das fronteiras do texto artistico. Impossivel estabelecer-se uma
regularidade: € perene a competi¢do entre a convergéncia e a divergéncia, a
norma e sua transgressdo, o esperado e o inesperado, a automatizagdo e a
desautomizag¢do da estrutura do texto poético. O conflito entre essas
tendéncias reproduz-se em nova criagdo artistica, de tal maneira que a
existéncia do embate purificador é imprescindivel & propria existéncia do
fazer poético corporificado em sucessio versificada. “E por essa razdo que
a vitoria de uma tendéncia sobre outra ndo significa a supressdo do conflito,
mas a sua transferéncia para um outro plano”, adverte-nos Lotman (1978:
cap. VI, p.175). Cabe a tendéncia superada perder seu dinamismo artistico,
conservando-se no esquecimento.

Se, de acordo com TomaSevskij (1959), “a forma natural do discurso
humano organizado € a prosa”, a forma do discurso em verso submete-se a
uma organizac¢do bem mais complexa do que a prosa, porque passa a ser
estruturado sob uma engenharia formal (por isso mesmo disciplinada), a
saber, a organizagdo do discurso prosaico € verificivel como fato primério e
a organizag¢do do discurso poético como fato secundario. Se se pode, entio,
falar de um antagonismo prosa (entendida como discurso ordinario) x

poesia (aceita como discurso ritmicamente organizado), tal fato, mantendo-

se a mesma ordem, acaba por ser paralelo a oposi¢do entre ndo arte x arte.
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Como a prosa (ndo arte) se estabelece como discurso ndo plenamente
regularizado, a poesia, por oposi¢do, comega a ser notado, em for¢a da
antitese, como plenamente regularizado. Com outras palavras, pode-se
garantir que o verso artistico ¢ um material expressivo em que se percebe
uma coer¢do bem mais sensivel do que aquela presente na organizag@o
prosaica, o que acarretara dois niveis de manifestagdo do plano de
conteudo, ainda que paregam comunicar apenas um invariante, em ambas as
versdes. Na realidade, ainda que o plano de conteido nos parega imutavel,
ndo o ¢ em virtude de o plano de expressdo revestir o tematico com
permissiva (a prosa) ou intensa coer¢do (0 verso).

O verso por sua natureza imanente de sustentagdo do poético se
percebe mediante uma série de condi¢gdes que tanto a obra poética do
mundo das artes quanto o produto critico de sua leitura tém detectado ao
longo do tempo. Em suma, sem descer as cobrangas técnicas que os
estatutos da poética compediaram mediante tratadistas pré e pos-
renascentistas, o verso mantém sua estrutura e condigdo da poesia

explicitada pelos recursos da métrica, da cadéncia, do compasso, da rima,

bases da constituigdo da massa sonora e principalmente do andamento

ritmico, norteando sua estrutura e construgdo pela homeostase da
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horizontalidade somada a verticalidade, respectivamente por sua viga

melédica e coluna harménica® em conjugago.

Sem descer a pormenores consagrados e bem defendidos pelas
poéticas do mundo ocidental, vale aqui o empenho de dialogar com os
poetas e criticos da arte pela palavra, a fim de que os comentérios hauridos
por meio dessas fontes possam delinear o fazer poético pela expressividade
do verso, assumido desde ja como “a ancora da poesia”. Com sua gama de
semas, 0 verso como ancora ¢ (ou deve ser) suficientemente capaz de
sustentar a invisibilidade da poesia indisfargavel, submersa na profundidade
maritima, que E. Dickinson (/ heard a fly buzz when I died) soube
alegorizar pela atmosfera do espago superior mesclado a daquele cemitério

marinho:

I heard a fly buzz when I died —
The stillness in the room
was like the stillness in the air

between the heaves of storm.’

® O conceito de harmonia na construgdo do poema ndo pode ser confundido com aquele
largamente utilizado na miisica polifdnica. A harmonia em misica constitui-se da coluna sonora
mediante acordes. Na poética, entretanto, a harmonia normalmente n#o € assim assumida, a ndo
ser em raras construgdes, onde se poderia ver o resultado de sonoridades verticais. Harmonia em
poema tem seus acordes horizontais concordantes, por que se percebe a justaposicio agradével dos
sons e uma surpreendente eufonia, produzindo uma sinuosidade com proporg@o, ordem e simetria.

7 Ao morrer escutei zumbir de mosca. / Era o siléncio do aposento / idéntico ao siléncio que hé nos
ares / nos intervalos da tormenta. (trad. de Paulo Vizioli)
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De outra forma, abordar o alcance abissal da poesia (inacessivel a
qualquer veleidade animal, embora racional) se limitard a tanger com
frustragdo as fimbrias de sua roupagem, melhor dizendo, se contentara em

investigar os detalhes que a ancora do verso pode nos ostentar, sem a

preocupagdo légica de sua gradagdo e importdncia, mas restrita as

caracteristicas concretas que fazem do verso o instrumento imprescindivel
para que se capte, ainda que fugazmente, o mistério da poesia agarrado ao

fundo misterioso de cada mar.

verso e nao-verso

Neste momento, situada no espago do discurso construido com as
prerrogativas do discurso conscientemente organizado, vale a pena levantar
uma davida pertinente ao verso que se explicita: verso livre ou ndo?
Alicer¢ados na concepgdo de que o verso € um discurso organizado e
ordenado segundo principios assumidos por quem o constréi com o
proposito de chegar a divulgagéo da poesia, muitos chegaram a conclusio
de que o verso é um discurso ndo-livre. Chesterton (apud Lotman, 1978: -
cap. VI, p.183) radicaliza, quando afirma que a prépria nogéo de verso livre
¢ uma antinomia l6gica; para melhor se expressar, compara o verso livre ao
amor livre, chegando a conclusdo de que se trata de uma contradigio em

termos (“free verse is like free love: it is a contradiction in terms”). Em
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termos precisos: se ¢ livre, ndo € verso; se € verso, ndo € livre. Entretanto, a
bem da conceituagdo logica, aquilo a que modermamente se chamou “verso
livre” se refere a qualquer verso que rompa com os canones tradicionais da
métrica € do ritmo sob medida. Ao construir o verso livre, ndo passou pela
cabecga dos poetas genuinos defender o antiverso. O termo “livre” ndo pode
ser confundido com “libertino”. Liberdade, bem distante de libertinagem,
contém um conceito que limita, por que se entende a opg¢do que ndo gere
desigualdade ou atente contra a ética. O verso livre, em outras palavras, ndo
deixa de ser um verso contido, antagbnico ao verso desregrado.
Coerentemente, o verso libertino ou desregrado ndo pode ser objeto da
ciéncia do verso, pelo fato mesmo de nd3o se diferenciar em nada do
discurso prosaico. Assim, o que Lotman defende com énfase ao aliar-se a
M. Yanakiev (Lotman, 1978: p.183-184) tem de ser entendido com senso
critico: “a ciéncia do verso deve-se ocupar do ‘verso ndo livre’ mesmo o
mais nulo, na medida em que pode assim ser descoberta a ‘organizagio

material do verso, mesmo de uma maneira desajeitada, mas sensivel’ ”.

o verso se edifica, equilibrado sobre o ritmo

A engenharia, por isso mesmo visivel, do verso poemaético (regrado
sob medida ou nfio, como observamos acima) tem limites impostos por uma

série de recursos sonoros, cadenciais e ritmicos. Os poetas, dos primeiros
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aos contemporaneos, ja os experimentaram em variadissimas perférmances
e, 0 cremos piamente, os do futuro muito terdo por inovar; ‘poesia’, afinal,

por forga de seu étimo, ndo nos deixa desviar de seu principio e fungéo

fundamentais: imaginagdo e recriagdo, menos na camada profunda e

prioritariamente na ostensiva.

Se ha uma condi¢do basica do verso, essa é a do movimento
constante que evoca a pulsagdo vital da poesia subjacente e sua
manifestagdo mediante métrica, andamento, cadéncia e compasso, que se
podem sintetizar numa s6 palavra: ritmo, sumariamente conceituavel como
recorréncia a intervalos regulares de dados fonicos fortes e fracos. Pode
haver poema sem grandes preocupagdes sonoras, como rima, melodia e
harmonia, mas € impossivel um poema sem ritmo. Por variantes suaves ¢
agressivas, lerdas e céleres, agudas e rombas, claras e opacas, € ele que
alinhava, costura e exibe as modulagdes e tonalidades do discurso poético.
Os elementos que atingem a audigdo ficam em segundo plano, porque “o
aspecto ritmico-métrico do verso é considerado como a sua marca mais
importante.” (Lotman, 1978: p.265)

Constantemente, ao se falar de ritmo, cruzamos sua conceituagio
com a de movimento, assumindo-os como articulados. Impossivel, entdo,

falar-se de ritmo sem cadéncia, nem de movimento poético sem ritmia.
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Esclarecedor, para se entender de forma empirica sua interdependéncia, o

didlogo entre Neruda e Mario Ruoppolo (O carteiro e o poeta, 1995):

Mario:

— Estranho como me senti enquanto estava falando: o ritmo das
palavras, ia de um lado para outro.

Neruda:

— Como o mar?

Mario:

Exatamente. Como o mar.
Neruda:

— Esse € o ritmo.,

A conquista de um ritmo poético, distintamente da musica, ndo
depende de um ouvido absoluto, mas de uma conjugag¢do equilibrada entre a
movimentagdo interior e sua concordante expressividade. Inicialmente, se
se toma por parametro a conquista da musica harmoénica, os acordes eram
dissonancias. Houve uma persistente elaboragdo para eliminar as arestas e
arredondar a massa sonora. Dessa forma, no dizer de Carpeaux (1999:
p-301-302), “a histéria da musica consiste na conquista, na eliminago

fisiologica das dissonancias”. Analogamente, a conquista do ritmo poético é

fruto de longo e penoso labor, para desbastar gradativamente as primitivas
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experimentagdes e coroar o esforgo pela conquista do equilibrio.
Norteando-se por varias vias que a ele se enderegam, exceto o talento
auditivo, foram muitas as experiéncias de alternincias ritmicas que se
verificaram através dos tempos. Dessarte, pode-se falar de ritmos em amplo
leque laboratorial e empirico que comungam sob o ritmo bésico de toda a
poética: aqueles estiveram marcados pelos componentes dos sistemas, como
paisagem, cronologia, personagens, agendas, valores, praxes..., este pela
estrutura que faz do ritmo, na auséncia de qualquer outro ingrediente, o
indispensavel da poesia. A logica do poeta ndo cabe nos limites de uma
disciplina matematica, nem se circunstancia pelas fronteiras de um
teorema; pelo contrario, segundo Ronald de Carvalho, “a 16gica do artista é
um problema cujos dados mudam a cada instante, € cuja solugdo varia de

momento a momento”. (Bandeira, [1964]: p.141) Nietzsche nos serve por

alegoria bastante precisa a constitui¢do genuina de quem evolui através da

vida mediante sua construgdo poética: “dangamos acorrentados” (id.). Por
esse oximoro, a movimentagéo ritmica irresistivel encontra o empecilho da
gravidade que nos fixa ao solo escravizador. O obstaculo da materialidade
pesada ndo consegue impedir a ascensdo pensada, porque o poeta extrai do
excitante espetdculo que o mundo encena a substdncia de sua criagdo.
Longe de copiar o 6bvio, a obra poética escapa das amarras sensoriais para

transformar a natureza em evolugdes que podem escalar niveis
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incontrolaveis. E o préprio Ronald de Carvalho arremata: “O artista € um
transfigurador. Recebe a energia da vida e, em troca, lhe dé a forma.” (id.)

Se se admite o poeta como o transfigurador do sentimento (Croce,
1967), sua visibilidade de construtor do sentimento contido pelo imaginario
sb € perceptivel pelo plano formal que manifesta o plano de conteudo.
Surge desssa empreitada artistica o compulsoério do verso. A tarefa do poeta
consiste por em ordem as palavras para, como ja se disse, conquistar a linha
ritmica de sua poesia. Essa disciplina organizadora que transforma as
palavras aleatdrias em palavras sob medida encontra o obstaculo do mundo
que lhe prescreve as leis da desordem prosaica (Carpeaux, 1999: p.275). Ao
ndo subordinar-se a tais normas, 0 mundo um tanto acomodado respondera
pela impoténcia: o poema ¢ inacessivel. Todavia, o poeta persistira em sua

faina cotidiana de explorar a esséncia das coisas, com os pardmetros que ele

mesmo se tragou.

intervalo: autonomia da arte poética

A diversidade de vias que levam a poesia, embora o ritmo
fundamental mencionado caracterize a poesia universal, justifica a hipétese”

de modulagdes ritmicas inumeraveis assentadas no ritmo imprescindivel da

substdncia de qualquer verso. Por isso, cada poeta — com sua proposta

inimitavel — que permaneceu documentado € aquele que soube manter sua
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individualidade. Seu verso € sua marca registrada. Se em determinada
época, houve centenas de poematizadores, ficaram no registro da historia
apenas aqueles poucos que empreenderam uma obra estritamente pessoal.

A historia da literatura costuma agrupar poetas sob épocas e
movimentos com marcas mais ou menos uniformes. Essa simplificagido
pode ser didatica, mas esta longe demais da arte que cada um criou por um
universo de imagens, sem se fixar na possivel imagem imaginada do artista
circunstante. Nesse sentido, a palavra de Rubén Dario faz escola contra as
departamentalizagdes académicas: “No hay escuelas; hay poetas”

(Ramoneda, 1996: p.28). Avangando mais, ndo ha poetas, mas marcos da

poesia esparramados ao longo da trajetéria da humanidade, em consonéncia

com Sérgio Milliet: “Nao héa grandes autores, mas grandes textos.” O gosto
da magi (alegoria do bispo Berkeley), por ndo estar nem na propria maga —
a macd ndo pode ter gosto por si mesma — nem na boca de quem come, s6
se prova pelo contato entre ambas (apud Borges, 2000: p.12), como a
poesia: sua presenga imponderével localiza-se além do objeto e do sujeito.
O fato de um poema ter sido escrito por um grande poeta ou nem tanto
interessa mais aos historiadores da literatura. “Melhor seria, talvez, que os
poetas fossem andnimos” (id.: O enigma da poesia). O labor-lavor
subjacente em cada poesia que se ergueu monumento memoravel é

compreender e encontrar a beleza sob todas as coisas, ¢ se incomodar
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sempre com os enigmas fundamentais da existéncia, porque (Ramoneda,

1996: p.28) “la poesia existira mientras exista el problema de la vida y de la
muerte”. De tal forma de proceder na construgdo de sua arte verbal, o verso
tornou-se e torna-se o revelador ritmico para penetrar no desconhecido da

histéria e no ignorado da profecia:

As vezes me pinto coisas

de que nem ha mais lembranga...
Ou coisas que ndo existem

mas que um dia existirdo...

(Quintana, 1985: O auto-retrato)

Um qué de frustragdo perpassa a mente de poetas explicitos e
inéditos, pois a poesia possivel é quase infinitamente suposta, mais ainda
quando seu acervo se acresga do imaginavel. Aquela visdo muito particular
do mundo (ou de um retalho) rarissimas vezes transbordou, para desvirginar
a candidez da folha. Em Poema anénimo (Colares, 1997), o fruto por
metapoesia passa a ser a alegag¢do do vazio, por inconcretizavel, mas que
realiza sua missdo ao mostrar a comunh@o do poeta, que ja ndo sabe quem
¢, com o verso que ele também desconhece (“fundiram-se todos os

limites™):

O poema que ndo fiz
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traduz meu mundo
esta implicito...
unico

€m meu veErso.

Resta um dilema: preservar as reservas de paixdo, omitindo-se ao

poema, ou realizar uma das fun¢Ses da poesia, a catartica, além das

prioridades que a arte cobra? Alfonsina Storni, em Suplica, confessa:

i Que esta la tarde ya sobre mi vida
y esta pasion ardiente y desmedida
la he perdido, Sefior, haciendo versos!...

(Barroso, 1991: p.168)

retornando ao ritmo imprescindivel

A poesia, aquela imensa que restou nos arcanos e aquela outra —
embora escassa — que chegou as janelas da alma, proclamada no siléncio ou
acima dos teclhados, ha de valer-se da modulagdo ritmica como marca
inconfundivel de cada verso e de seu minucioso arquiteto. Tantos valores a
intermediar o desvelamento do que perturba o intimo do ser humano podem

ser ressaltados e quase tantos podem faltar, menos o ritmo, “alma da
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expressdo poética e, portanto, a propria expressdo poética” (Croce, 1967),
ao ecoar a ritmagdo da natureza e o palpitar do universo.

O imprescindivel da poesia € o ritmo. Imprescindivel, mais do que
tudo, para distingui-la da prosa, na simplicidade categérica do critico
americano, ao enfatizar o fundamento indispensével: “The matter of rythm,
incidentally, has sometimes been claimed as the determining factor in
distinguishing what is poetry from what is prose.” (Wheelock, 1963) Para
defendé-lo na construgdo do poema ou manté-lo a qualquer custo, muitas
exigéncias ¢ desafios surgem na estrada que leva ao poema. Ora, ¢ a
operagdo de cortar o excessivo; depois, o cerceamento ao que soa
impostado, em atitude de autocensura permanente; em outro momento, o
que enganosamente deslumbra pela aparéncia, mas ndo passa de enfeite;
mais ainda, o risco de cair nas amarras do desenvolvimento 16gico requer
vigilancia — afinal, o poema ndo é fruto de expressio matematica nem
teorema. Sem chegar a tanto, Aristételes acreditava numa especulagio sobre
a poesia, mediante o caminho do intelecto; entretanto, adverte Frye (1957),
em Introdugdo polémica, “ndo € a prépria poesia, ou a experiéncia dela,
mas a Poética” que resulta desse esfor¢o racional. Se o pensamento é a
inteligéncia em exercicio, a imaginagdo que intermedeia poeta-poesia é a

inteligéncia em ascensdo, conforme uma reflexdo de Victor Hugo. Embora

algumas palavras consubstanciem os poemas (a experiéncia vital, a intui¢do
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divina, o discernimento como bussola, o espirito de crianga, a sanidade
fisica, a inibigdo fragil e o transbordamento das caréncias, a carne curtida
ao sol, uma brisa doce nas faces), o fazedor de poemas, segundo Walt
Whitman, é o Respondedor, porta-voz das materializagdes poetizaveis,
alegorizado pelas andangas de viajantes e marinheiros. Mais do que tudo,
com empenho e tenacidade, busca reproduzir em eco fidedigno as

expectativas de operarios disciplinados:

o construtor, o gedmetra, o quimico,

o anatomista, o frenologista, o artista,
todos contribuem para

o fazedor de poemas — o Respondedor.

(Whitman, 1983: Canto do respondedor)

E um procedimento ininterrupto, incansavel e laborioso, para depurar
o texto de tudo que ndo lhe pertence — o supérfluo, o atavio, o falso, o
l6gico — até sobrar o essencial. E sdo precisamente todos ou alguns de tais

engodos, quando ndo empecilhos, que impedem os ndo-poetas de atingir o

poema a contento. Esses por sua mediocridade ndo serdo perdoados,

conforme o pensamento de Hor4cio em Arte poética (A poética classica,
1997: p.66), nem pelos homens, nem pelos deuses, nem pelas colunas das

livrarias. O tfansbordamento da emog¢do poética logra o sucesso ou néo,
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donde se distinguem os poetas dos sonhadores. Os primeiros curtem a
edificagdo do poema em sua soliddo, atras da encosta que os defende do
mundo. Afinal, a poesia ¢ uma casa que se ergue, mas de que néo se fala.
Ou, por outra, “a poesia ¢ um fato consumado, n@o se discute” (Quintana,
1985: Carta), com o tempo adiante para consagra-los.

Nessa luta com a dicgdo da poesia, o ritmo € o impulso responsavel
pela pardbola que o poema descreve em curvas as mais diversificadas
possiveis. Cada poeta porta seu arco e flecha, como H. W. Longfellow os
seus (The arrow and the song) e dispara seu canto. A arma disparada se

cristaliza na geografia:

Long, long afterward, in an oak

I found the arrow, still unbroke,

mas a esséncia se perpetua mediante a dindmica da humanidade, sempre

que ressoa no peito de cada amante da poesia:

And the song, from beginning to end,

I found again in the heart of a friend.?

Afinal, a sobrevivéncia, assumida como ansia de imortalidade a que aspira

qualquer poeta (“Exegi monumentum aere perennius” — Horécio: Livro III,

* Tempos depois, inteira, a seta / Encontrei num carvalho antigo; / E essa minha cangdo, completa,
/ Guardou-a um coragfio amigo. (trad. de A. Herculano de Carvalho)
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“Cesse tudo o que a musa antiga canta, / que outro valor mais alto se
alevanta” — Camdes: Os Lusiadas; “Eu sinto em mim o borbulhar do génio”
— Alvares de Azevedo: Se eu morresse amanhd...), expande-se por um tonus
inexplicavel, por uma aura que se irradia, ndo se sabe como e por qué, desse
parente dos deuses:

Um poeta é sempre irméo do vento e da agua:

deixa seu ritmo por onde passa.

(Meireles, 1999)

palavra, meio ambiguo na conquista do ritmo

Se cada poesia manifesta ¢ uma maneira singular de enxergar o
universo, cada poeta pelo poema irrepetivel lhe d4& o ritmo
concomitantemente inconfundivel e peculiar, cuja sutileza nem sempre é
perceptivel, mesmo para os iniciados atentos. O ritmo poético repercute o
compasso interior de cada poeta, podendo, por isso mesmo, ostentar
variagdes criativas surpreendentes. Grosso modo, o eixo ritmico (incide
sobre a tonica mais importante ou sobre o acento de intensidade ou se
localiza na seqiiéncia intencional dos fonemas vocalicos) € responsével por

trés organiza¢Bes ritimicas de versos: a isopolar, a homeopolar e a
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heteropolar (Silva: 1981, p.48). Por conseguinte, até certo ponto, a

elaboragdo ritmica é muito mais divergente do que convergente.

Ponto-de-partida para refletir sobre isso ¢ a realidade da palavra. O
alcance do ritmo depende, sobretudo, de como se depreende a sintese que a
palavra contém. O ritmo, se pode ser concebido livre € independente no
som, na palavra esta preso aos significados que ela comporta. O poeta e
critico portugués nos informa que a palavra abarca trés coisas diferentes
(Pessoa, 1976): o sentido que tem, os sentidos que evoca e o ritmo que
envolve aquele e estes sentidos. Por isso, qualquer palavra sempre nos
despertara denotagGes, conotagdes e ritmo, indissocidveis, mas em gradagdo
distinta. Dependendo do destaque que se empresta a cada semia da palavra,
uma arte ou atividade especifica se notabilizard: aquela que vive
primordialmente do sentido denotativo sera conhecida por prosa,
simplesmente; a que se sustenta principalmente das significancias
transpostas, com a palavra percebida de través, engendrara a literatura;
aquela que se consubstancia e interpenetra pela transferéncia de tudo isso
no ritmo se chamard apropriadamente poesia. Esta, por conseguinte,
ultrapassa o registro significativo das palavras em jogo para jogar com suas

alternancias ritmicas, porquanto o poema vé nela preferencialmente um fim

em si mesma, ao privilegiar sua camada ostensiva, ao passo que a prosa

concentra-se mais na significincia da camada substantiva: “in poetry, words
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are employed more as an end, and less as a means merely, than is the case

in prose” (Whelock, 1963: p.20).

Tratando-se da poesia, o ritmo modulado pela palavra sera o eixo de
rota¢do de sua expansdo no verso. Fendmeno similar se verifica na musica
absoluta, capaz de por si mesma desencadear por seu ritmo que se
diversifica em movimentos animicos uma emogdo e uma verdade. Isento da
palavra que mais lhe empobrece a mensagem, quando ndo anula a riqueza
magica de seus desdobramentos, o ritmo modulador em que sons melédicos
se harmonizam numa cadeia entrecortada pode alcangar resultados de
diversificados impactos ou ressonancias. Yesterday (John Lennon / Paul
McCartney), de acordo com competente setor da critica, seria por essa razéo
a composi¢do musical popular mais bem elaborada do século XX: mesmo

sem a letra, s6 por seus recursos de ritmo, alterndncias melddicas e

encadeamento, € suficiente para evocar o sentido de seu plano de contetdo:

um passado que deixou insanavel nostalgia. Outras melodias, quando
acompanhadas pela palavra, podem ser marcantes ndo pelo conjunto dos
versos, mas apenas por um vocabulo isolado, com ritmo, incis@o e relevo
especiais. Assim, por exemplo, a maioria dos apreciadores ndo esquecera
as saliéncias ritmicas contidas na palavra “people” (Imagine, John Lennon)
ou em “amiude” (Chdo de giz, Zé Ramalho). Embrionariamente, tais

’

marcagdes moduladoras estdo embrenhadas na palavra do poema. A palavra

62

AV,
AVAVAY

T
3 4 S 6 7 unespw 11 12 13 14 15 16 17



“aldeia”, em si mesma carente de som, tem um relevo ritmico em que a
singeleza das casas se alia a dos moradores em circulag@o despreocupada,
porque essa ¢ a imagem que estd gravada em nosso intimo desde que se
formaram as comunidades-criangas. Cada verbum selecionavel ou
espontdneo possui uma dindmica intestina, capaz de determinar, por sua
natureza prosodica, um ritmo genuino, embora seja conditio sine qua non e
simultaneamente esforvo para a expressdo da poesia, pelo fato mesmo de
que “estou preso ao papel com os pregos das palavras” (Maiakosvski,
1997); tal contradigéio é igualmente perceptivel nos versos ja folcloricos de
Drummond, pelos quais reconhece a derrota na luta com as palavras
(Andrade, 1969: O lutador), ainda que a paixdo por elas aliada ao corpo-a-

corpo do artista ndo desista:

cerradas as portas,
a luta prossegue

nas ruas do sono...

Em substéncia, as palavras sdo a um sé tempo espeque e estrepe, pois “os
limites da palavra tém uma acg¢@o perturbadora na organizag¢io ritmica do

verso” (Lotman, 1978: cap. VI, p.320).

Se pelo manuseio da palavra a inteligéncia proporciona a frase, ela”

mesma pela émog¢do demarca o ritmo. Acima, citei “aldeia”, como poderia
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ter lembrado “infincia” com sua ritmia em supino a se abrir ou com
alternincias sem notdveis relevos, mas voltadas para a descoberta do saber,
como poderia ter lembrado “pastor”, “capricho”, “gostoso”, “soliddo”...
“Semovente” tem um toque todo especial pela modulagdo que Vinicius
soube lhe inventar. Fernando Pessoa fala de “César”, capaz de pela
autonomia que sugere gerar um ritmo imperial. Com freqiiéncia, por forga
de recursos estilisticos a enfatizar ou desenfatiz4-la, a mesma palavra pode
assumir variados andamentos e modula¢des. Em Venha cantar comigo
(Duets, 2000), v.g., “dirigir”, ao conotar duas metéaforas distintas, porque
em maos opostas e declarando a sabedoria alcangada por sujeitos diferentes
mediante influéncias reciprocas, ora tem um ritmo em divergéncia, com o
predominio das alternancias ondulatérias das rodovias; depois se faz notar

por um ritmo existencial, com a relevancia da convergéncia auto-reflexiva.

Na mesma pelicula, “finesse” mostra duas correntes moduladoras em-

momentos bem antagdnicos: num, a ironia profunda provoca a nossa
sensibilidade por tons esmaecidos que se assemelham a reticéncias
amargas; noutro, a sinceridade se manifesta sem relevancia especial, mas
com extrema elegancia, pois a cortesia esta presente nas relagdes sociais.
A palavra, com seu ritmo particular, estabelece sozinha ou em

comunhdo com as demais, ritmo e ritmos responsaveis pela emogio-
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verdade do poema. Vejamos para melhor esclarecé-lo o poema-piada Cota

zero (Andrade, 2002: p.28) :

Stop.
A vida parou

ou foi o0 automédvel?

Podemos conferir em seus trés versos uma triade de ritmos contrastantes.
No primeiro, a palavra importada tem um impacto, choca por seu ritmo
abrupto, cortante. A palavra inglesa nos relaciona ao automével — ambos

estrangeiros com forte sotaque sax@o, ambos contempordneos em sua

penetragdo no territdrio brasileiro durante as décadas iniciais do século XX.

Apds o ritmo truncado do verso que abre o poemeto, surgem os dois

seguintes que em oposi¢do proclamam a existéncia rural e a urbana: o
primeiro, em ritmo de provincia, impregnada na alma do poeta (id.:

Explicagdo, p.36),

A culpa € da sombra das bananeiras do meu pais,

[esta sombra mole, preguigosa.

Ah, ser filho de fazendeiro!
A beira do S#o Francisco, do Paraiba ou de qualquer

[cérrego vagabundo,
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¢ sempre a mesma sen-si-bi-li-da-de.

contraria a aceleragfio da cidade moderna; o segundo, em ritmo mecanicista,

¢ marcado pela presenga do automével. A vida passa a oscilar entre duas

perspectivas que negam a transcendéncia. Associamos o ritmo da primeira

(ndo poderia ser, inclusive, a parada fatal da existéncia?) a eta vida besta,
meu Deus (id.: Cidadezinha qualquer, p.23); por outro lado, o ritmo
antagdnico da lufa-lufa cosmopolita sem sentido nos lembra, quase no final
de O sobrevivente (id., p.26-27), que até ld, felizmente, estarei morto,
porque, mesmo com os pseudobeneficios da alta tecnologia, inabitdvel, o
mundo é cada vez mais habitado. Ha uma avaliagdo que conclusivamente
chega ao conceito de cota zero, porque o registro citadino estabelece uma
anulagdo da existéncia pelas forcas que puxam para dire¢des opostas.
Ambos os ritmos se casam na vida brasileira ou na projegdo do poeta, para
nos comunicar a dialética de duas forgas que se zeram, como os pdlos de

uma barra imantada.

a emog¢ado a servigo do ritmo

O cerne ritmico de cada palavra isolada ou o ritmo das palavras que
trabalham em cadeia nos proporcionam o verso. Ele n#o é nem pode ser o
resultado de uma operacionalizagdo em que “o poeta vulgar (...), refletindo,

-

sujeita essa emogdo a cortes e retoques e outras mutilagdes ou alteragdes,
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em obediéncia a uma regra exterior. Nenhum homem foi alguma vez poeta

assim”, categoricamente afirma Alvaro de Campos (Pessoa, 1974). Esse

artificialismo, conseguido por esforgo epidérmico, seria a distingdo dos
poetas pseudoclassicos dos eminentemente cldssicos, porque estes
trabalham sob regras que buscam a emogdo em suas entranhas € a
manifestam pela harmonia da composi¢do. Ao pé da letra, afirma que “a
arte pseudocléssica ¢é fria porque é uma regra; a classica tem emogao porque

¢ uma harmonia” (id.) Esse contraste aparece em Poesia (Andrade, 2002:

p.21):

Gastei uma hora pensando um verso
que a pena nao quer escrever.

No entanto ele esta ca dentro
inquieto, vivo.

Ele esta ca dentro

e ndo quer sair.

Mas a poesia deste momento

inunda minha vida inteira.

Constitui um metapoema aparentemente contraditério quando visto através
do plano de superficie, mas € recurso que manifesta — por versos em ritmos

com modula¢io meditativa — o que ndo teria conseguido com o antiverso.
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Por outros termos, o poema sugere 0 que a crenga popular sabe ha tempos:
a palavra movimenta, o exemplo arrasta. Nele, a ansiedade do verso ditado
pela materialidade da forma (condi¢do para a antipoesia) naufraga e
sucumbe no oceano da emogéo poética.

Discorrendo sobre o assunto, Alvaro de Campos (Pessoa, 1976)
chega a afirmar que “a poesia é aquela forma da prosa em que o ritmo €
artificial”. E artificial até que constitua uma parte da alma, fazendo com que
o verso produzido pela emogdo ja nasca subordinado a disciplina do ritmo.
“Uma emo¢do naturalmente harmodnica é uma emogdo naturalmente
ordenada” (Pessoa, 1974). Pelo fato de a palavra ndo conter a emogéo
intensa, podera ser sentida em duas explosdes, uma disforica (o grito) e
outra eufodrica (o canto). Quando se grita, ndo se fala; portanto, a saida é
cantar para emitir a fala; por isso, “cantar falando ¢ meter a misica na fala®
(Pessoa, 1976). Entretanto, como fala e miusica ndo combinam, o
expediente é musicar as palavras com uma musica que as palavras ndo
contenham. Donde se conclui que a poesia € isso em verdade: cantar sem
musica. (id.) Conclusdo convergente a de Gerardo Diego (Ramoneda, 1996:
p.399), ao falar da influéncia de musicos e musicas que lhe passaram

solidez, estrutura, ritmo para a composigdo dos seus poemas: “La m4s pura

e inaccesible poesia empieza donde la palabra concluye y nace la misica”.

A tal conceituagdo, pode-se opor outra reflexdo, como o fez Ricardo Reis
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(Pessoa, 1976): com emogdo, s6 é possivel chegar a musica. Para arribar a
poesia, ¢ fundamental realizar a musicalidade com id€ias: “eu diria que a

poesia é uma musica que se faz com idéias, e por isso com palavras” (id.).

Assim concebendo poesia, em que se enfatiza ndo o dominio da emogo,

mas do pensamento, é possivel concluir que a emogdo s6 deve entrar na
composig¢do poética como dispositivo do ritmo, “que € a sobrevivéncia
longinqua da musica no verso.” (id.) Cotejando esses dois outros eus de F.
Pessoa, percebe-se que ambos se aproximam de uma encruzilhada,
percorrendo vias diversas. Enquanto A. de Campos prioriza a emog&o, mas
vé na inteligéncia a faculdade que, pela palavra, produz a frase, mediante a
conjugagdo harmonica de emogdo e ritmo, R. Reis, embora veja nas idéias
depuradas a esséncia da poesia, faz caso daquele vestigio emocional que
necessariamente existe em todas as idéias que as palavras carregam. Na
encruzilhada, Valéry ja os estaria esperando, conforme citado por A.
Maurois: “Nio se faz um poema com idéias, nem com sentimentos; faz-se.
um poema com palavras.” (1990) Em suma, a palavra situa-se como eixo-
de-rotagdo do poema, ao se bifurcar com a dupla tarefa de estimular
simultanecamente a especulagdo intelectiva e veicular um tipo de emogdo
necessaria. Por conseguinte, uma sintese dos dois heter6nimos poderia
estatuir-se, relevando a fung¢do da palavra, ao propiciar ao poeta seu poema,

como “uma festa da inteligéncia” (id.) : a poesia distingue-se da prosa e é
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superior a ela porque exprime ndo uma emog¢&o mais veemente, mas, muito
diversamente, porque consegue exprimir um nivel superior do dominio

dela.

a palavra multifuncional, indispensdvel ao ritmo

E retornamos a palavra em situagf@o de veiculo da inteligéncia com

veios emotivos e elemento-base do verso. O equilibrio perfeito entre a
tensdo ritmica do vocabulo e a sua qualidade expressiva levaram Ungaretti
a se preocupar com pesquisas mais complexas da unidade verbal (1994). E
o que vimos afirmando, quando se analisam os matizes fonico, acentual,
ondulatério e intelectivo da palavra, absolutamente indissociaveis, ainda
que em gradagdes variaveis. Bosi (2000: cap.3) chama a atengo para a
relativizagdo desses predicados da palavra, responsaveis pela entoagédo e
pelo ritmo, ainda que o verso ndo se restrinja apenas a uma unidade ritmico-
entonacional; ¢ também uma unidade de sentido, como bem adverte I.
Lotman (1978: cap. VI, p.312). Se aquela tem um carater mais atuante e
criativo, este estd vinculado preponderantemente a natureza prosodica de
cada vocabulo. De outra forma: os cumes (ictus) e baixios (anti-ictus) de
cada termo estdo ja cristalizados pela prosddia, ao passo que a curva

melodica, responséavel pela cadéncia entre as palavras em cadeia, vive em

situagdo virtual. Tomachévski, conforme Lotman (id.), afirma a propésito:
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“A realiza¢io das entoagdes conhece uma liberdade maior que a dos

acentos léxicos”. A entoagdo, produto final com os recursos da melodia, do

andamento, da harmonia, tem um efeito modulador que se vincula a
intencionalidade do poeta. Embora uma palavra ou um conjunto delas em
composi¢do tenham um ritmo atuante, j4 definido, evoluem em infinitas
cadéncias, conforme as intencionalidades de cada emissor. Por isso, se o
ritmo tem seu carater mais ou menos estético, na expressividade discursiva
acaba por ser subjetivamente modificado pelas influéncias da entoag@o que
lhe empresta seu sujeito. Caso o ritmo se fossilize, perde sua fungdo;
entretanto, adquire vida propria ancorado pelos ingredientes expressivos das
palavras estruturadas virtualmente. Em Vila Rica (Bilac: 2001, p.337), por
exemplo, 0 poeta estabeleceu em “ouro” o fio-de-prumo de seu poema: por
ele, a antonomasia do atual nome préprio desencadeia potencialidades,
como escuriddo, obscuridade, tristeza, histdria, poesia.... Na fungdo de
suporte do soneto, é o ponto-chave das varidveis do mineral, outrora
precioso (Vila Rica), hoje apenas ressondncia negativa (Ouro Preto), que
sintetiza um leque de conotagdes: luzes que morrem sobre velhas casas (o
ouro fulvo do ocaso), resquicios de cicatrizes brilhantes (laivos de ouro), o
Sol como alegoria da opuléncia extinta, fazendo jus ao sacramento dos
moribundos (o ultimo ouro do sol morre na estagdo), o firmamento que

envelhece (feito de um owuro ancido), restando tdo-somente sobre a rica
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cidade colonial a esperanga de uma riqueza impalpavel (o ouro dos astros
chove). Para alcangar as virtualidades que o poema expressa ou sugere,

“ouro”, além de ponto tensionado e equilibrador, é algado a varias

categorias de classe, em mutag¢des constantes, de modo que sua varidncia

morfossintatica induza a cambiantes significativos e ritmicos.

O ritmo, assim concebido, faz com que se tenha uma visdo concreta
do mundo: afinal, tudo tem seu ritmo, seja um aperto de méo ou um lengo
que se balanga para o adeus, um piscar de olhos, um ato sexual, o semaforo
em suas intermiténcias de 24 horas, o voar do péssaro, a caravana das
formigas, o caminhar de cada pessoa... Sua importdncia é tamanha na
edificagio do poema, que a unidade da frase “que en la prosa se da por el
sentido o significacidn, en el poema se logra por gracia del ritmo”. (Paz,
1998)

A propoésito, uma amostragem da importéincia ritmica:

Um dia é o que me lembra, eu desci o meu rio,
Perguntaram-me: aonde vais?
— Vou descer! respondi
Desci!
e ndo subi nunca mais!

(Lima, 1997: Mundau, p.231)
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Ao primeiro olhar, descodificando cada palavra isolada por suas
tdnicas e 4tonas, ainda que esse procedimento revele o ritmo prosédico,
estariamos longe das complexidades ritmicas que a deliberagdo do
construtor dos versos tiraria do acervo de recursos que enriquecem a énfase
dos versos. Em contato imediato, o verbo “descer”, e.g., estabelece diversas
nuangas ritmicas e acaba por ocupar um ponto de equilibrio para as
alternancias outras que oscilam a seu redor. Ha dois ritmos em contraste
localizados na temporalidade do transcorrido e da atualidade: aquele,
expresso por “desci”, estabelece uma curva em declive, que
geometricamente se diferencia da horizontalidade da lembranga atual da
propria historia, que comega o verso, mas que se distingue da
horizontalidade do presente inscrito na primeira fala do didlogo (segundo
verso), de modo que os dois presentes constituam modulagdes ritmicas em
planos distintos. Essa sucessdo de linhas geométricas diferenciadas sdo
suficientes para adequar o ritmo da ousadia, previsto no terceiro verso, e,
mais ainda, para os trés iniciais abrirem espago a declaragdo em novo
“desci”, dessa vez em ritmo bem diferente do primeiro, pois representa uma
ruptura em relagdo ao passado distante € uma esperanga de novo sentido a

vida. Os versos diversos instauram ritmos alternados e por vezes indecisos,

seja pela diversidade ritmica pautada na paisagem, seja pelo ritmo opaco

dos alongamentos que € ofuscado pela luminosidade do instantaneo, a fim
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de que a definigdo ganhe mais energia no ultimo verso, cuja cadéncia
centrada no pivd “subi”, neutralizado pelo seco “desci” precedente e pelo
envolvimento pleonéstico da cadeia de negagdes, indica um propésito
decidido de ndo se olhar mais para tras. O abrupto de “desci”, ao quebrar as
cadéncias mais ou menos expansivas dos demais versos, instala pela
arritmia marcante ritmia. Cria um estado de tensdo ritmica fundamentada na
oposi¢do subir x descer, o primeiro responsavel pelo olhar para trés, o
segundo pelo avangar rumo ao progresso. A tensio se distensiona quando o
verso mostra o ritmo imprimido pelo poeta em sua dire¢do destemida.
Constitui, por isso, o epicentro da estrofe, para onde convergem as atengdes
do poema.

O. Paz (1998: p.53), para quem a poesia ndo € nada mais do que
tempo, com ritmo perpetuamente criador, parece nosso oraculo quando no”
capitulo sobre o tema discorre com sua alma de poeta, ora reproduzindo
varias diretrizes e reflexdes que ja apontamos, ora estatuindo acerca do

ritmo, de indispensavel responsabilidade na frase poética:

“En el fondo de todo fenémeno verbal hay un ritmo. Las palabras se

juntan y separan atendiendo a certos principios ritmicos. Se el
lenguaje es un continuo vaivén de frases y asociaciones verbales
regido por un ritmo secreto, la reproduccioén de ese ritmo nos dara

poder sobre las palabras. El dinamismo del lenguaje lleva al poetaa
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crear su universo verbal utilizando las mismas fuerzas de atraccion
y repulsion. El poeta crea por analogia. Su modelo es el ritmo que
mueve a todo idioma. El ritmo es un imdn. Al reproducirlo —
convoca las palabras. (...) Lo dificil, dice Gabriela Mistral, no es
encontrar rimas sino evitar su abundancia. La creacién poética
consiste, en buena parte, en esta voluntaria utilizacién del ritmo

como agente de seduccion.”

sonoridade na construgao do verso

Al, ja se menciona o recurso da rima para emprestar distingdo ao
verso do poema. Ela foi incorporada aos recursos melddicos, durante a
decadente literatura latina e particularmente nas variantes que precederam
os idiomas neolatinos. A rima aparece como solugdo a menor rigidez da
métrica quantitativa (Candido, 1993). Toda a obra poética grega e latina

classicas se pautava pelas medidas longas e breves, constituindo os diversos

tipos de pés que se utilizavam para marcar o compasso de cada verso.

E verdade que na Iliada nio havia tantos herdis

[como na guerra do Paraguai.
Mas eram bem falantes

e todos os seus gestos eram ritmados como num balé
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pela cadéncia dos metros homéricos.

(Quintana, 1985: Aula inaugural)

As longas e breves sucederam em nossos idiomas os sons tdnicos e atonos.
De forma lenta, o verso classico antigo, estritamente de fei¢do ritmica,
evoluiu para o verso enriquecido com recursos que o tornaram ritmico e ao
mesmo tempo de feigdo cantante. Dante (1265-1321) € quem se pode citar
como exemplar dos mais remotos no uso da plena sonoridade. Em La
Divina Commedia, toda construida em tercetos, o ritmo classico se associa a
diversos recursos que o transformam em instdncia melédica sem musica,
inclusive com a presenga das rimas em versos alternados.

O verso cantante da poesia ndo se confunde com a frase musical. Ja
falamos disso, quando apelamos a Alvaro de Campos: poetizar é cantar sem
musica. Pelo menos, na musica polifonica ocidental, boa parte dos recursos=
da composigdo musical, como a estrutura tonal, a bipolaridade ritmica, a
harmonia pautada na coluna sonora do texto, o contraponto, ndo tém
aplicabilidade na construgio do poema. Os compassos na musica sdo
regulares. Por isso, seu ritmo se constitui pelo fundamento de uma cadéncia
regular. Entretanto, a métrica do classico greco-latino tem um compasso

irregular, o mesmo que constitui a base do canto gregoriano e que aparece

em quase todos os metros das composigdes poéticas.
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Sabe-se que ¢ impossivel ao ser humano a emisséo de mais de dois
sons atonos seguidos. Isso justifica a existéncia de apenas dois compassos
basicos, o binario e o ternario. Os demais sdo subdivisdes e alternativas
ritmicas, que acabam por identificar as tantas variagdes de ritmos musicais
eruditos e populares. Portanto, o ritmo basico de qualquer verso,
prosodicamente entendido, obedece a uma seqiiénciade 1,2 o0u 1,2, 3 (em
que 1 € sempre o som tdnico ou subtdnico e 2, 3 os atonos). Como na
estrutura monofonica (cantochdo ou gregoriano), em que o ictus marca a
nota forte do compasso bindrio ou ternario, o andamento ritmico de
qualquer verso se sujeita a cadéncia irregular que suas tonicas, subtonicas e
atonas determinam, lembrando que as pausas internas equivalem a atonas,
no canto gregoriano identificadas por alongamento apds a nota, mediante
um ponto (mora vocis). E bom advertir que a linha melédica do cantochio e
do verso poético ndo sdo exatamente idénticas. Basta ver, por exemplo, o
recurso dos melismas existentes naquele, quando quem cantava tinha a
liberdade de vocalizar a vontade, ao sabor da inspiragdo: o resultado, pela
cadeia melddica de muitos sons para cada silaba, difere radicalmente do
verso-texto, em que cada vogal ou encontro vocalico tem apenas um som
correspondente. Registram-se rarissimas exce¢des de versos com

vocalizagdes, cuja finalidade obedece ao carater onomatopaico ou reflete a

angustia, o tempo que se esvai e outras descrigdes dos sentimentos.
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Os tratados da poética tém preceituado até em demasia sobre tudo
que concerne a construgdo exterior do poema. Se canonicamente um verso

herdico deve ter dez silabas e tOnicas na 6a. e 10a. silabas,

|quealle |gri |a |nfo]|po|de |ser|ta | ma|nha

| que a|char|gen |te|ve |zi |nhaem|ter |raes|tra |nha

(Camdes: Os Lusiadas, VII, estrofe 27)

no ritmo monofénico, os mesmos versos teriam outra cadéncia, pois
teriamos marcagdo do ictus em quatro silabas e mescla de compassos, o que
daria ao texto uma modulagfo ritmica com mais plasticidade, em vez do

ritmo mais rigido do decassilabo herdico:

2 3 2 3 2 1 2 2
|quealle |gri |a |ndo|po]|de |ser|ta |ma |nha
2 3 1 2 3 1 2 12 1 2

| que a | char | gen |te|ve |zi |nhaem |ter|raes|tra|nha

Nio ¢ o caso de estimular uma reviravolta na métrica ortodoxa,
consagrada em teorias, mas chamar a ateng@o para o subsidio da cadéncia
alicer¢ada na monofonia. Lembro, de passagem, que a melodia monofonica,
executada sempre a capela, € particularidade reconhecida do cantochio,

mas igualmente presente nas musicalidades de culturas primitivas.
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O ritmo da linguagem funda-se, em ultima analise, na alternancia,

cuja dindmica, como observa A. Bosi (2000: cap.3, p.83), se movimentaria

com versatilidade, mediante as muitas combinatérias entre momentos fortes

e fracos, lentos e rdpidos, permutando-se a forga e o tempo a expressar
contextos significativos. “As exigéncias da situagdo em que age ou sofre o
sujeito regem também o andamento da elocugdo.” (id.) Por tudo isso, quem
sabe, a releitura dos poemas em alterndncia peculiar ao cantochdo seria
mais dindmica e seu ritmo, por antiprosddico, alcangaria mais
possibilidades criativas.

Os diversos ingredientes sonoros que se incorporaram ao ritmo de
base acentual, dando-lhe uma dimensfio entonacional menos insipida,
levaram A. Candido a resumir: “todo poema é basicamente uma estrutura

sonora” (1993: p.23). O apelo aos recursos responséaveis pela melodia do

verso, ainda que se mantenha uma aten¢do redobrada sobre o ritmo.

impecavel, pode levar a certas distor¢des. Mario de Andrade deixa seus
conhecimentos de ritmo musical (e quantos!) invadir Carnaval carioca
(1997: p.49), barateando seu poema, embora tenha inventado diversos
recursos sonoros para reproduzir a realidade que hostiliza e imaginado
poeticamente alguns expedientes surrealistas para refletir o fantasmagérico

dos carros alegoéricos:

O préstito passando.
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Bandos de clarins em cavalos fogosos.
Utiaritis aritis assoprando cornetas sagradas.
Fanfarras fanfarrans
fenferrens
finfirrins...
Forrobod¢ de cuia!

Vitdria sobre a civilizagdo! Que civilizag@o?... E Baco

E Baco num carro feito de ouro e de mulheres
E dez parelhas de bestas imorais,
Tudo aplaude guinchos berros
E sobre o Etna de loucuras e pélvoras
Os Tenentes do Diabo.
Alegorias, criticas, parodias
Palécios bestas do fundo do mar
Os aluguéis se elevam...
Os senhorios exigentes...

Cdes infames! malditos!...

Quanto poema nido se fez, realgando os aspectos menos Obvios e

mais ainda os liames estreitos entre o plano de conteido e o plano de
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expressdo. Sobraram, entdo, os aspectos visiveis e descritivos do tema,
cujos recursos melddicos e onomatopaicos procuravam aproxima-lo menos
da pessoa que leria o poema e mais de sua sensibilidade. Um exemplo a
esmo, como muitissimos outros, em que Casimiro de Abreu se esmera na

expressividade, entendida no sentido roméntico do termo:

Tu, ontem,
na danga
que cansa,
voavas
co’as faces
em rosas
formosas
de vivo,
lascivo
carmim:
na valsa
tdo falsa,
corrias,

fugias,

ardente,

contente,

7
AVAVAY

3 4 5 6 7 unespw 11 12 13 14 15 16

17



tranqiiila,
serena,
sem pena
de mim!

(Antologia, [19677]: As primaveras, p.228)

O poeta, na verdade, teve o objetivo de imprimir um ritmo dangante
com andamento ondulante, apelando para uma redondilha menor criativa,
formada de dois em dois versos que se enlagam. Como a valsa rodopia em
compasso ternario, o ritmo desse poema evitou apoiar-se no compasso
binario (tradicionalmente, caracteristico da redondilha menor) e optou pelo
ternério (lendo-se os versos enlagados em compasso bésico da valsa, com
um tempo forte e dois fracos). Por ai ja se percebe que houve uma busca de
harmonia entre ritmo candnico da danga e o ritmo da valsa discursiva que

respalda o poema. O movimento posto em giro faz girar qualquer

poematario, por seus recursos em escala acelerante, justapondo com

evidéncia a provocagdo do material poético as concretizagdes discursivas.
Em outros termos, pouco apela para a imanéncia inserida no plano de
conteiido, ao se ater preferencialmente a mimese, a pantomima, ao
cromatico, ao espacial, tudo combinado para operar o contraste entre a

euforia difusa e a disforia abismada em autopiedade.
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Para melhor se notar a diferenga estética, basta cotejar essa
constru¢do com outras duas que abordam a mesma temaética, citadas no
capitulo seguinte: Bailarina espanhola (Rilke) e Estudos para uma
bailadora andaluza (Jodo Cabral). Em relagdo a expressividade romantica
de C. de Abreu, Rilke representa um grande avango por uma combinagéo ao

mesmo tempo figurativa e transfiguradora dos sentimentos, enfatizando o

visual em fluidez; Jodo Cabral, mais além, procura atingir a solu¢do para o

embate entre inspiragdo (que o deixa sem chdo e por isso sempre a
abominard) e racionalismo (aquele pé de chumbo, que ndo o deixar4 andar
com desenvoltura). E a solugdo é a danga, uma mescla de disciplina,
trabalho, rigor e técnica com improvisagdo, liberdade e inspiragdo, porque
(para Valéry) “a poesia € comparavel a danga (que ndo vai para nenhures e
se satisfaz consigo mesma).” (Lefebve, 1980: p.155) Enquanto o poeta
romantico expde o lado sensorial e epidérmico de uma valsante em
evolugGes esvoagantes, o segundo se serve da imagem da dangarina para
nos revelar o simbdlico e o terceiro vé na danga a possibilidade de resolver
dialeticamente o conflito entre transcendéncia e especulagdo intelectiva.
Enfim, tudo se resolve pela menor ou maior gama de tensdes criadas nas
curvas muito ou quase nada sinuosas do ritmo: quanto mais ostentagdo e:
explosdo ritmicas, menor o conflito entre estar e ser; pelo contrério, a

abstinéncia formal acaba por estabelecer no verso densidade e retesamento
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dialético dos podlos em oposigdo, com a prevaléncia do imanente.
Baudelaire, por exemplo, surpreende a cada instante, como observa Ivan
Junqueira (Baudelaire, 1985: A arte de Baudelaire, p.69). A surpresa
perenemente buscada e carregada de magia se deve ao sortilégio que se
depreende das tensdes que se polarizam em seu verso. P. Valéry presta um
depoimento bem descritivo de tais tensGes em seu Situation de Baudelaire
(Variété II, Paris: Gallimard, 1930), citado pelo critico acima (id.): “Il y a
dans les meilleurs vers de Baudelaire une combinaison de chair et d’esprit,
une mélange de solemnité, de chaleur et d’amertume, d’éternité et
d’intimité, une alliance rarissime de la volonté avec I’harmonie, que les
distinguent nettement des vers romantiques comme ils les distinguent
nettement des vers parnassiens.”

O gosto pela expressio de cunho romantico, priorizando a
sonoridade para enaltecer a sensibilidade e a emog?o, e aquele de cariter
parnasiano, dando énfase as combinagdes verbais e obliterando (mormente,

pelos sem talento) o plano da imanéncia, sem falar nas correntes pds-

classicas e nos movimentos que chegaram ao limiar do modernismo, foram

durante séculos responsaveis por sequazes de estatutos e prosélitos de
canones que lhes tirava o essencial: cada poeta hé de ser o desbravador da
propria trajetoria. “Chama-se poeta justamente o homem que cria estas

regras poétiéas”, refletia Maiakovski (1997: p.14-15), aspirando a
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ultrapassar a poética tradicional, com a contagem de silabas e de pés,
esmerando-se no verso medido. Essa ruptura, em vez de representar uma

lei-do-menor-esforgo, cobraria de cada poeta moderno um esforgo

redobrado. “O verdadeiro poeta ndo serd nunca o virtuose. (...) O homem:

que brinca com os seus recursos técnicos é sempre o inimigo direto e mortal

do génio, dizia Villiers de I’Isle-Adam.” (Lima, 1997: p.71) M. Quintana
(1985: O poeta e a ode, p. 94) satirizou com desapiedada alegoria o poeta
(esbelto animal, mas sem vida) que se escraviza a camisa-de-forca da

ortodoxia poética:

Sua firme elegancia.
Sua for¢a contida.
O poeta da ode

é um cavalo de circo.

Em severa medida

bate o ritmo dos cascos.
De momento a momento,
impacto implacével,
tomba o acento na silaba.

-

Dura a crina de bronze.
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Rijo o pescogo alto.
Quem lhe sabe da tensa
fuiria, do sagrado

impeto de v60?

Nobre animal, o poeta.

Soltar as rédeas desse “nobre animal” ¢ mensagem solidaria de

muitos poetas. Ele mesmo da a formula e o motivo (1985: O verso, p.131):

O verso ¢ um doido cantando sozinho.

Seu assunto € o caminho. E nada mais!

O caminho que ele préprio inventa...

Convergindo para o trabalho alentador de quem desbrava o seu
caminho e elabora o préprio método, explicito nos metapoemas do nobre
poeta (agora, sem ironia), A. Maurois, com certa emo¢do, a0 comentar o
método de P. Valéry, proclama: “O que faz a bela necessidade de um

poema € o arbitrario das regras que permitiram compd-lo.” (1990: IV, p.43)

rima, da relevincia a prescindéncia

Malgrado tantas experiéncias com propostas de vanguarda, persistem

aqui e ali alguns resquicios que ainda mostram encantamento por uma
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metodologia poética apoiada na inversdo de valores. Se “a preocupagio de

contar silabas, escolher rimas, enfeitar o verso faz com que Anima ndo
cante...” (Lima, 1997: p.41), ndo ¢ dificil achar vestigios deslumbrados, por

€X., pelo mais trivial dos recursos sonorizantes:

Enquanto o poema néo termina
a rima é como uma esperanga
que eternamente se renova.

(Quintana, 1985: Aula inaugural, p.21)

Houve momentos (especialmente, nas épocas anti, pds ou pseudocléssicas)
em que o cultivo da rima chegou ao ponto de ser uma exigéncia basica do
poema. Para tanto, publicaram-se dicionarios com rimas. Viarios poetas
gastaram seu estro para demonstrar a variada possibilidade das rimas e dos
versos. Dois exemplos entre tantos sdo Cantiga das rimas paupérrimas e A
rua das rimas (Almeida, 1993: p.59 e 60). Maiakdvski (1997: Conversa
sobre poesia com o fiscal de rendas, p.115-122), com sua empolgagio
caracteristica, faz apologia da rima e de alguns materiais técnicos. Alguns

excertos:

Vocé conhece
por certo

o fend6meno “rima”:
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em linguagem de fisco

arima

¢ uma letra a termo fixo

para desconto

ao fim da linha

sem mais prazos.

Para noés

¢ um barril.
Barril de dinamite.
O verso, um estopim.
A linha se incendeia
e quando chega ao fim
explode
e a cidade em estrofe

voa em mil.

Para extrair

uma palavra,

milhdes de toneladas de palavra-rima.
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Hoje também
a rima do poeta

¢ caricia

baioneta.

Simples euforia de um poeta engajado no socialismo comunista ou
compromissado com o proletariado? Nada disso, porque ia além do mero
trabalho de rimar. Esse reconhecido construtor de versos, que aproveitava
0S recursos sonoros para orquestrar sua composi¢@o, com a articulagio de
aliteragdes, assondncias em geral, dissonancias, combinag¢les sonoras
pesquisadas em cada frase, em cada palavra, se de um lado atribuia grande
importancia a rima (id.: Maiakévski: evolugdo e unidade, p.15), de outro
“devia ser inusitada e afastar-se o mais possivel dos clichés poéticos
estabelecidos pelas geragdes precedentes”. E Boris Schnaiderman quem o

afirma. E prossegue, dizendo que o poeta russo preferia as rimas por

assondncia, formadas muitas vezes pela justaposicdo de duas ou mais
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palavras, o que lhe possibilitou uma exploragdo incomum dos recursos que

a lingua russa oferecia.

Essas amostras isoladas acabam por esbarrar nas muitas vozes que
manifestam preocupagio por uma homeostase poética. No caso de esta ndo
se alcangar, ao desequiibrio em virtude de um encantamento pelo
circunstancial € preferivel a construgdo do poema com olhos voltados para
“a poesia do menos”, em que se patenteia principalmente a procura do
essencial, despida quanto possivel de qualquer esbanjamento formal ou
obviedade. Tal comportamento é respaldado pela reflexdo de Valéry
(Maurois, 1990): “Distingo muito mal o que é claro sem reflexdo do que é
positivamente obscuro.” Comecemos pela voz de Alberto Caieiro (Pessoa,

1974: O guardador de rebanhos, X1V, p.148):

Nio me importo com as rimas. Raras vezes

ha duas darvores iguais, uma ao lado da outra.

A alegoria de Caieiro € trampolim para C. D. Andrade, com outras
metaforas (1969: Consideragdo sobre o poema, p.75-76), mostrar a razio

de um poema sem exercitagdes ornamentais:

Nao rimarei a palavra sono

com a incorrespondente palavra outono.

Rimarei com a palavra carne
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ou qualquer outra, que todas me convém.

As palavras ndo nascem amarradas...

O embelezamento do verso, como apetece, muito cedo enjoa. Que
poema € esse que ndo nos provoca uma segunda, terceira... leituras?
Embora seja importante ndo esquecer: ha versos, ha textos poéticos que
logo passam por faceis e bem iluminados... Entretanto, leituras posteriores
nos revelardo como estavamos enganados, pois a clareza inicial ndo passou
de obscura claridade. O prop6sito da poesia ndo pode ser outro, sendo evitar

as distragdes que iludem ou as tentagdes de repetir o lugar comum

(Whitman, 1983: 4 margem do Ontdrio azul, 13, p.112):

Passam as rimas e os rimadores,
passam os poemas extraidos de poemas,
passam os enxames de imitadores

e delicados, deixando cinzas...

Hoje, com as maravilhas do computador, € até possivel operar rimas
maravilhosas. Porém, como adverte O. Paz (1998: p.14), hd maquinas de
rimar, ndo de poetizar, assim como, por outra parte, ha poesia sem poemas.
Sequer o poema ¢ uma forma literaria, como corretamente reflete em
ressondncia a Croce, porque nada mais é do que a materializagdo que

ostenta alguma poesia captada num dado momento pelo ser humano.
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H4 uma constante vigilancia entre os poetas mais recentes no sentido
de se precaverem contra as tentagdes e até insidias das vaidades
estritamente formais em detrimento da busca da verdadeira alma da poesia,
que ¢ a revelagdo de sua esséncia. O equilibrio entre os diversos planos da
construgdo poematica ¢ um desafio que pode induzir a erros, o pior deles
aquele por efeito do deslumbramento com as ciladas formais. Entre a
veleidade do autodiscurso e da eficacia do gesto, tantos poetas t8m optado
mais € mais pela austeridade da camada ostensiva e pelo esmero da camada
essencial, como Leo6n Felipe estatui (Ramoneda, 1996: Prologuillos, XII,

p.342):

Deshaced ese verso.

Quitadle los careles de la rima,
el metro, la cadencia

y hasta la idea misma...

Y si después queda algo todavia,
€so

sera la poesia.

Se a rima € apenas um recurso sonoro que chama a ateng#o sobre ele

e nos faz esquecer o fundamental, seria o caso de substitui-la por cuidados

que levassem a acuidade do poema. Acontece que o recurso 4 rima parece,
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por vezes, inevitavel. Entdo, o desprendimento na escolha do melhor

material combinara com a profundidade da busca poética, ndo caindo na

tentagdo de construir um poema vaidoso:

Prefiere la rima pobre,

la asonancia indefinida.
Cuando nada cuenta el canto,
acaso huelga la rima.

La rima verbal y pobre,

y temporal, es la rica.

(A. Machado, em Ramoneda, 1996: p.179)

I. Lotman (1978: cap. VI, p.316) vé no expediente da rima algo
acessoOrio, um sintoma apenas que o centro ritmico do verso bem elaborado
provoca. Dessa forma, a espontaneidade parece a distingfio especial das
rimas, ungidas com a anima do poeta: “entregarei a alma ao poder do
enxame das rimas imprevistas.” (Maiakévski, 1997: Escdrnios, p.81)

Se o recurso da rima veio de certa maneira contrabalangar o
afrouxamento da métrica quantitativa rigida dos poetas cléssicos antigos,
ela aparece, entdo, sem grandes preocupagdes sonoras. O que se nota é uma
progressiva passagem do verso branco, empregado na poética latina e com

presenga variavel da renascenga em diante, para a rima toante, aqui e ali
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presente na poesia da alta Idade Média, e depois para o predominio da rima

soante, do século X em diante. A informagdo de que “a rima toante foi

largamente usada na poesia medieval” (Candido, 1993: p.41) é improvavel,

quando se pesquisa o acervo poético dessa época. Ela estd presente nas

“jarchas”, do séc. XI ao XIII, e em raros poemas de toda a baixa Idade

Média, como neste dueto de um “cantar de amor” :

Por encima de la oliva

mirame el Amor, mira.

Nos demais documentos poéticos, como se pode verificar na antologia
coletada por Ruiz Casanova (1998: p.87-190), a rima soante € absoluta,
obedecendo as mais diversificadas combinagdes. Veja-se, a titulo de
exemplo, EI mio Cid. O mesmo comportamento se nota na lirica
trovadoresca provengal, galaico-portuguesa e lusitana. Ap6s as experiéncias
sobre a métrica classica romana, durante o longo periodo da sedimentagdo
dos 1diomas neolatinos, surgem nos séculos XI e XII poemas latinos com
rimas soantes. A poesia dos clérigos vagantes, chamados goliardos,
sobretudo na Franga e na Alemanha, propalou versos ndo dentro do metro
latino, mas acentual e rimado (Spina, 1972: p.28), com inteng¢do satirica,
lirica, parodistica, boémia ou confessional, como nesta quadra em que se

nota que sua casa eram as tabernas:
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In taberna quando sumus,
non curamus quid sit humus,

sed ad ludum properamus,

cui semper insudamus.’

Em outros idiomas, observa-se idéntico versejar. Atras, falei de La
Divina Commedia, poema totalmente rimado soantemente, a que se
poderiam acrescentar outros nomes da literatura italiana dessa época, como
Petrarca, famoso por seus sonetos classicos de versos decassilabos e com
rimas soantes.

A rima toante aspira a uma dosagem apreciavel: é dissimulada. Por:
isso, ndo chega a comprometer a verdadeira finalidade da construgio
poética, uma vez que deixa livre o poematizador e o poematério para
centrarem sua atengdo nos valores substantivos do poema. De presenca
minguada na poesia espanhola, existiu concomitante & soante e foi por esta
substituida nas literaturas ocidentais, como ja mencionei, merecendo dos
tratadistas da poética grande destaque, pois de simples correspondéncia
sonora se subdividiu em muitas variantes para discriminar o grau de suas
qualificagdes, a fim de que distinguisse cada versejador. O que se pode

garantir € que poetas espanhdis de vérias geragdes, no século XX, buscaram

® Quando estamos na taberna, / nio pensamos na nossa realidade terrena: / vamos direto ao jogo, /
por quem sempre transpiramos. (trad. de Sigismundo Spina)
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na rima toante do passado paradigma para sua proposta estética e a
reabilitaram. No Brasil do modernismo, com as tendéncias a austeridade na
constru¢do do poema, a rima toante também foi recuperada e divulgada,
principalmente pela lideranga de Jodo Cabral de Melo Neto que, em contato -
com a literatura poética espanhola, dela trouxe essa influéncia para a nova
poesia.

De certa maneira, portanto, a rima obedeceu dialeticamente aquilo

que se pode denominar busca de alternancia historica plausivel. Como algo

indesejavel a verdadeira meta da poiésis, foi extenso istmo necessario entre

o estatuto classico e as renovadas tentativas do século XIX até o XX para
refluir ao cerne da poesia. Quando o poematizador, pelo contrério, emprega
o melhor de suas energias na disposi¢do de recursos externos (onde se
insere a rima), de interdigdes pouco significativas, em prejuizo do ritmo-
entoagdo, ndo deveria considerar-se realizado ou ter motivos de orgulho,
pois suas conquistas se limitaram a casca. Puckine, apud Lotman (1978:
cap. VI, p.327), lastimava: “Digna de pena ¢ a sorte dos poetas, se nido
podem ser célebres sendo por meio de semelhantes vitorias”, celebradas por
“um achado incrivel”, “uma aliterag@o ou assonancia adequada”... Alfonso
Reyes, citado por M. Bandeira a J. Cabral, em carta de 12.7.1948 (Melo
Neto, 2001: p.79), é bem incisivo quando denuncia os equivocados da

busca poética’: “Desde ahora te digo que quien sélo canta en do de pecho no
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sabe cantar; que quien s6lo trata en versos para las cosas sublimes no vive
la verdadera vida de la poesia y las letras, sino que las lleva postizas como

adorno para las fiestas.”

sentimento: cépia, hipertrofia e transfiguragao
Descartados os subsidios que podem digressionar o minerador da
poesia oculta, apontados logo acima, s6 falta comentar um desvio
largamente trilhado pelos poetas de cunho romantico que se equivocaram
quanto a intrinseca fungéo lirica da poesia. Dando ouvidos as palpitagdes
do coragdo, aquele “musculo vil nocivo & grande arte pura” (na reagdo de G.
Carducci), os poetas apaixonados limitaram-se ao verso colado as efusdes
psicofisiologicas. Por rapidamente o haver assinalado, retorno com a
finalidade de mostrar como a relevincia da sentimentalidade entranhada na
camada substancial do poema tem como ressondncia alteragdes no nivel da
manifestagdo.
O sentimento trocado pelo sentimentalismo, a justaposi¢do entre
realidade e discurso, a imitagdo do material poético pelo cromatismo € por
sonoridades concretizadoras, os enlevos duvidosos, especialmente a

afetac@o de lagrimas ndo choradas, foram procedimentos liricizantes pouco

a pouco postos em divida, questionados, depois combatidos quando néo

ridicularizados (o lirismo n@o passa de “o desenvolvimento de uma
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exclamagdo”, segundo Valéry) e, numa postura construtiva, substituidos
progressivamente por um estatuto da poesia bastante filtrado. Se a métrica
estd ligada a vida das palavras, por exemplo, e tem uma fungdo
consideravel em poesia, G. Ungaretti (1994: p.192) vé nela um instrumento
de valor subordinado. O preciosismo e a ornamentag¢do da linguagem, J.
Keats (1998) mescla-os a melissonincia do verso como dificilmente se
encontrard em outro poeta inglés. O pensamento de G. Leopardi (1996:
p.137), como escreve Dante Milano, “é mais poético que todos os
sentimentos, sensagdes e fantasias.” N#o se verifica nele o realejo
sentimental nem as orquestragdes verbais sonoras e enfiticas. “Em seus
ritmos e rimas ndo usa aliteragdes, onomatopéias e outros efeitos sonoros.”
A depuragio da metodologia poética passa por muitas experiéncias,
encarregando-se cada poeta e cada geracdo de lhe dar os marcos e as marcas
hoje naturalmente abragados ou, pelo menos, respeitados.

Para ai aportar, entretanto, a descoberta, a insisténcia, o combate, a
convicgdo, a presenga, a operosidade incansavel na revelagdo, no desbaste e
no aplainamento do método basico para a poesia aconteceram pela critica e
pela metalinguagem dos poetas. A tese dos parametros poéticos
convergentes a uma restauragio do que ontologicamente sempre existiu sera

defendida pelos artistas conscientes do poema. Homero e Virgilio

conheceram o patético e o sentimental; apesar disso, Mario Puppo, ao falar
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de Leopardi (Leopardi, 1996: Poética de Leopardi, p.84), reconhece que
eles possuiam a verdadeira e auténtica sensibilidade, “enquanto a
sensibilidade dos romaénticos € artificial e exagerada, refletida e ndo
espontdnea, afastada da natureza e, por isso, nﬁolpoética.” O poeta italiano,

pela anélise de Dante Milano (id.: p.134), mostrava um sentimento oposto a

sentimentalidade efusiva, teatral, pois para ele o poeta romantico era um

ator. “Sua inteligéncia lucida, inimiga da bruma sonhadora. Dedicava sua
vida ao saber, ao conhecimento do homem e do universo, procurando a
verdade das coisas.” Sua poesia € a propria esséncia do ser, mas nio se
evola no etéreo. A. Caieiro (Pessoa, 1974: O guardador de rebanhos,
XLVI, p.163), igualmente, trabalha pelo sentimento sem entraves ou

artificios:

Procuro encostar as palavras a idéia
e ndo precisar dum corredor

do pensamento para as palavras.

Alvaro de Campos, em O problema da sinceridade do poeta (Pessoa,
1976: p.98), faz ressalvas ao nosso grande épico-lirico, ao questionar seu
sentimento em pauta, que ndo passa de imitagdo impostada de algum

sentimento vivenciado: “Chora Camdes a perda da alma sua gentil. (...) Se

Camdes tivesse tido a emogdo sinceramente sua, teria encontrado uma
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forma nova, palavras novas — tudo menos o soneto e o verso de dez silabas.
Mas ndo: usou o soneto em decassilabos como usaria luto na vida.”
E. Dickinson conclama o poeta a prestar mais aten¢do na

dramaticidade da existéncia do que nas aparéncias:

Surgeons must be very careful
when they take the knife.
Underneath their fine incisions

stirs the culprit, life. '°

A mesma atitude se nota em S. Crane, reservando ao corag¢do sua .
fungdo de sentir, mas que se mantenha sob controle, pois, se de uma parte
essa tarefa é penosa, ndo deixa ele jamais de ser subjetivamente o centro

das emogdes:

In the desert

I saw a creature, naked, bestial,
who, squatting upon the ground,
held his heart in his hands,

and ate of it.

I said, “Is it good, friend?”

“It is bitter - bitter”, he answered,

'° Fique atento o cirurgi3o / ao bisturi com que lida. / Sob as belas incisdes / se agita a culpada, a
vida. (trad. de P. Vizioli)




“but I like it
because it is bitter,

and because it is my heart.” '

Por vezes, o controle das emog¢des produz a amailgama da

especulagio racional com as razdes do coragdo, entrecruzando-se o pensar

e o sentir. Oliveira Martins escreve sobre A. de Quental (1994: p.26) : “E

um poeta que sente, mas ¢ um raciocinio que pensa. Pensa o que sente;
sente o que pensa. Inventa e critica. Depois, por um movimento reflexo da
inteligéncia, da corpo ao que criticou, e raciocina o que imaginou.” Alberto
Caieiro poetiza sobre a mesma simbiose, pois as realidades fisioldgicas ndo
tém como existir separadas da capacidade reflexiva (Pessoa, 1974: O
guardador de rebanhos, 1X, p.146), associa¢do claramente documentada
em saber, em que estdo simultanemanete sintetizados o conhecimento e o

sabor:

Sou um guardador de rebanhos.
O rebanho € os meus pensamentos

€ 0s meus pensamentos sdo todos sensagdes.

Pensar uma flor é vé-la e cheira-la

" Vi no deserto /bestial criatura despida, / que, de c6coras no solo, / segurava nas maos o coragio,
/ dele comendo. / Indaguei-lhe: “E bom, amigo?” / “E amargo... amargo”, respondeu-me, / “mas eu
gosto / porque € amargo, / e porque é meu coragdo.” (trad. de Paulo Vizioli)
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e comer um fruto é saber-lhe o sentido.

M. Bandeira, aquele mesmo do “ndo quero mais saber do lirismo que
nio é libertagdo”, que evidencia como era escravizador o lirismo
exacerbado de apelo ao sentimentalismo, M. Bandeira, aquele mesmo de O

ultimo poema (1998: p.91):

que fosse ardente como um solugo sem lagrimas

que tivesse a beleza das flores quase sem perfume

ou ainda aquele do nosso satélite desmetaforizado, desmitificado, despojado

do velho segredo de melancolia:

Ah, Lua deste fim de tarde,
demissionaria de atribui¢gGes romanticas,

sem show para as disponibilidades sentimentais!

(1998: Satélite, p.139)

fala sobre Drummond (Bandeira, [1964]: p.158) : “De ordinario, ternura e
ironia agem na sua poesia como um jogo automdtico de alavancas de

estabiliza¢io: ndo ha manobra falsa nesse admirdvel aparelho de lirismo.”

Em autoconfissio, Drummond, poeta do finito ¢ da matéria,

corresponde a essa analise, porquanto mantém a emogdo sob vigilancia —

“ndo direi os suspiros ao anoitecer, a paisagem vista da janela” (2002:
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Maos dadas, p.80) — e repde o sentimento sob esquadro (Andrade, 1969:

Consideragao do poema, p.76):

cantor sem piedade, sim, sem frageis lagrimas,

boca tdo seca, mas ardor tdo casto.

Essa viagem € mortal, e comecga-la.
Saber que ha tudo. Emover-se em meio
a milhdes e milhdes de formas raras,

secretas, duras. Eis ai meu canto.

O verso para ele tem de despojar-se do acessério,

apenas um arabesco

em torno do elemento essencial - inatingivel.

(id.: Fragilidade, p.92)

E categoérico:

Nem me reveles teus sentimentos,
que se prevalecem do equivoco e tentam a longa viagem.
O que pensas e sentes, isso ainda ndo é poesia.

(id.: Procura da poesia, p.77)
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Nio é facil ao poeta se desvencilhar das contingéncias sensoriais
para se depurar na busca da imanéncia, como o atesta o desabafo de Murilo

Mendes (1994: O poeta na igreja, p.106):

Estou aqui, nu, paralelo a tua vontade,
sitiado pelas imagens exteriores.
Todo o meu ser procura romper seu proprio molde

em vao!

Incessante, a luta e labuta do poeta se processam muitas vezes

inglorias. A espreita, estio atentos animais em forma de caprichos,

esnobagdes, vaidades, afetagdes, os mil atalhos que se transformam em
labirinto. Mais do que os convencionais, o sexto sentido € essencial ao
poeta para escapar das armadilhas tio humanamente animais. O sexto
sentido — a consciéncia da contengdo, da discri¢do, do comedimento, da
justa medida — € escudo necessario contra o grifo, aquele fabuloso animal

que suscitou em Ivan Junqueira (1999: 4 garra do grifo, p.141-143) a

alegoria de todas as dificuldades por que passa o poeta em sua estrada cheia

de emboscadas:

e até no poema a sua lingua bifida

enfia em busca do que lhe é mais intimo.
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A grande realizagdo do grifo € criar um abismo que separe o que se deseja
daquilo que realmente é conquistado. Dessa forma, seu éxtase triunfal
depende do fracasso e da angustia do poeta; afinal, o poema quantas vezes
ndo se concretiza, porque a ambigdo de realizar uma obra exigente ¢ bem
maior do que a capacidade de leva-la a bom termo. Os requisitos de um
poema bem acabado esbarram nos limites do poematizador, que néo deixam
de ser os limites impostos pelo inimigo da poesia. Finca suas garras nas

paginas do livro,

quebrando aqui as vértebras do ritmo,

ali, o timbre oculto de uma rima.

A estrofe final trabalha em dois pélos, o poeta dividido entre a mofa do

grifo e o risco de lhe dar razdo:

Encolhe-se o animal nas entrelinhas,
e ri-se a s6s de quem, por estar vivo,

faz da poesia um desafio e um risco.

A persisténcia de redescobrir os veios que convergem a poesia mais
filtrada e isenta de contaminagdes — sempre um risco e um desafio —

normalmente produziu poemas com as caracteristicas imprescindiveis que

ja apontamos. Uma delas, o acasalamento da sensibilidade com a
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inteligéncia para produzir uma harmonia indissolavel, edificou a poesia do

pensamento emocionado que admitird nuangas diversas. Normalmente, a

economia de linguagem serd a marca comum, podendo caminhar da

parcimdnia para chegar a austeridade absoluta do dizer. Cesédrio Verde
(1999: Introdugado), v.g., confessa abertamente: “Sou duma frieza glacial
para todo mundo. Mas se ndo fago expansdes, sei entesourar os sentimentos
grandes”. Em consonéncia, mais dois documentos que expdem com clareza
a missdo de qualquer poematizador engajado nos cidnones de uma poética
conquistada sob controle da consciéncia. Num, Antero de Quental € quem
prefere o verso mais curto, sendo condicionado a esculpir o pensamento,
delimitando o excesso de efusdo lirica (Quental, 1994: Introdugéo, p.9);
noutro, a alegoria do desnudamento desencadeia significdncias que

orientam para a depuragdo da linguagem pela submissdo emotiva:

Song, let them take it,
For there’s more enterprise

In walking naked."

(Yeats, 1992: A4 coat, p.71)

da transfiguragao do sentimento ao verso disciplinado

2 Cangio, aceita o ocorrido: / Existe maior proeza / No andar despido. (trad. de Paulo Vizioli)
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O empenho disciplinar sobre a construgio do préprio verso, ao
condicionar o poeta ao panorama que se vem definindo e normatizando do
século XIX para ca, tem sido a temperatura mais constante da oficina
poética. O verso de cada poeta engajado na genuina poesia estd acima do
fracasso ou sucesso. Seu compromisso estd sujeito e aliado & mesma
axiologia que preside a operacionaliza¢do do poema: acaba por mergulhar
na mesma realidade por que persegue a essencialidade. Entdo, a poesia e
sua busca, a esséncia alcangada no poema construido, t€ém notas comuns:
volta para si mesmo, desprendimento, austeridade, operosidade incansavel.
Como um monge do século VI, segundo A. Maurois (1990: III, p.24), P.
Valéry compunha com aqueles cuidados infinitos de “um homem que julga
escrever o testamento de uma civilizagdo e de uma lingua.” Por tais razes,
0 verso — ndo objetivado como fim, mas instrumento capaz da poesia —
pode ter as mais variadas concepgdes e personalidades. “O verso de
Baudelaire é sempre lento, grave, solene, um alexandrino que parece ndo ter
fim e que ondula majestoso segundo as leis de um ritmo préprio e
inconfundivel, ndo raro semelhante ao das litanias da decadéncia latina”,
escreve Ivan Junqueira, em Arte de Baudelaire (Baudelaire, 1985: p.75).

Em L’albatros (Baudelaire, 1984: p.90), essa imensa ave dos mares, depois

de capturada por marinheiros, jaz no convés com suas asas sem qualquer

utilidade. Na ultima estrofe, expde em alegoria a situagdo do poeta — como

107

AVA
AVAVAY
v

2 2 4 5 6 7unespu 11 12 13 14 15

16

17



o albatroz — que se sente no chdo tal um desterrado, pois as asas ndo foram
feitas para andar. Os alexandrinos em evolug¢do ritmica bem modulada sdo

exatos, com cesuras masculinas e femininas conscientemente dispostas:

Le Poéte est semblable au prince des nuées
Qui hante la tempéte et se rit de ’archer;

Exilé sur le sol au milieu des huées,

Ses ailes de géant ’empéchent de marcher."

Seus versos, operacionalizados na busca do equilibrio, a0 harmonizar
emogdo com rigor formal, fluem placidos e com relevo bem ondulado. Em
outra topografia, vamos encontrar Drummond, ensimesmado, entretido em
elidir sujeito e objeto, porque “meu verso é minha cachaga”. Seu verso,

erodido com o cinzel da propria problematica, agrada-lhe em cheio:

Se meu verso ndo deu certo, foi seu ouvido que entortou.
Eu nio disse ao senhor que ndo sou sendo poeta?

(2002: Explicagdo, p.37)

O compromisso de lavrador do préprio verso pode distancii-lo do

gosto facil dos consumidores avidos, porque o produto soara inusitado,

" O Poeta ¢ semelhante ao principe do céu / Que do arqueiro se ri e da tormenta no ar; / Exilado
na terra ¢ em meio ao escarcéu, / As asas de gigante impedem-no de andar. (trad. de Jamil
Almansur)
O Poeta se compara ao principe da altura / Que enfrenta os vendavais e ri da seta no ar; / Exilado
no chdo, em meio a turba obscura, / As asas de gigante impedem-no de andar. (trad. de Ivan
Junqueira)
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estranho e desafiador. Afinal, é apenas poeta. Em contrapartida, os poetas
que buscaram o caminho mais dificil, a penumbra e até o anonimato foram

recompensados, porque sobre eles 0 mundo projetou sua luz mais viva.

passagem para o rigor

As insidias que desviam o verso para os cacoetes da prosa, ja
apontadas e sumariamente comentadas, podem ser resumidas: importancia
maior para os aspectos cantantes, descurando do ritmo; ritmo estrito sem
o enriquecimento da entoagdo; estreita aproximagao entre material poético e
expressdo; recurso ao evidente; apelo aos recursos sonoros descritivos da
rcalidade; exaccrbag¢@o do sentimento, com prejuizo da busca essencial;

sentimento sem transfiguragdo; privilégio do discurso verborragico, retérico

e amplificador, em detrimento da economia de linguagem. A medida que as

tantas experiéncias dos poetas em sua constru¢gdo do verso foram
dialeticamente se processando por analogia e diferenga, todos os esforgos-

da procura da poesia convergiram para um procedimento comum: o rigor.

rigor, valor relevante e permanente do verso depurado
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Nesse ponto, privilegia-se a marca fundamental de grande parte dos

poetas que se orientaram para a esséncia da poesia. Antes de prosseguir,

entretanto, duas observagdes sobre rigor para entender seu alcance.
Primeiramente, ha vérios rigores. A exatiddo de uma bailarina em
leves passos se distingue do vigoroso sapateado irlandés do Riverdance,
assim como a exatiddo temperada de Baudelaire € bastante distinta da
exatiddo impessoal de Mallarmé, na busca de sua poesia pura. Leopardi e
Montale, por um século separados, perseguem ideais e tematicas distintos,
mas por estreitos caminhos que se aproximam. Que dizer da exatiddo posta_
em pratica, no Brasil, por Bandeira, Drummond, Murilo e Jodo Cabral?
Lédo Ivo, em Palavra de honra (1983: p.8-9) chega a nos surpreender, mas
que o entendamos pela 6tica multipla de quadros de referéncia: “um poema
¢ ao mesmo tempo verdade e mentira, rigor e desmedida, contengdo e
efusdo, caréncia e exorbitincia, magia e pesadelo, razéo e desrazdo.” Do .
citado Eugenio Montale destaco dois versos, para ilustrar a mono e

ambivaléncia, originarias de pontos-de-vista diferenciados:

Mia vita, a te non chiedo lineamenti
fissi, volti plausibili o possessi.

Nel tuo giro inquieto ormai lo stesso
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; . 14
sapore han miele e assenzio.

(Barroso, 1991: p.193)

O rigor da construgdo poética sera relativa aos componentes do sistema
produtivo da arte por palavras. Donde se conclui que o tempo, o espago, as
pessoas e as normas de comportamento fazem com que exista um leque de
rigores. O importante ¢ que, na base de todos eles, persista um rigor
entendido ndo como metodologia, mas valor intimo de cada poematizador,
indispensavel na edificagdo do poema.

Por isso, em segundo lugar, convém ressaltar que o rigor de que se
trata em arte ndo € uma disciplina hétero-imposta. Néo se trata de cdnones a
que o artista teve de obedecer para chegar ao melhor acabamento possivel
de seu verso. Pelo contrario, o rigor assumido pelo poeta € interior, faz
parte de sua constitui¢do, de seu psiquismo, de sua personalidade. O rigor
vindo de fora faria dele apenas um martir a reclamar dos sofrimentos que
algum estatuto lhe cobra. No entanto, a disciplina auto-aceita, embora saiba
que tenha vias penosas a percorrer, faz dele alguém satisfeito e realizado
com a conquista da poesia. Essa adverténcia ¢ importante para que se
evitem equivocos de julgamento, restrigdes apreciativas ou compaixdo

sobre vitimas inexistentes.

'* O vida, niio te pego lincamentos / fixos, vultos plausiveis ou possessos. / Sinto que no teu giro
inquieto o mesmo / sabor que tem o mel tem o absinto. (trad. de Ivo Barroso)
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A aspirag¢do a uma poesia sadia, forte e verdadeira, caracteristicas de
todas as artes, segundo os limites que Cesario Verde se impds (1999:
Introdugdo), s6 pode concretizar-se por muita luta. O vigor e a dindmica do
texto inovador estdo condicionados fundamentalmente pela adversidade e
pela for¢a dos obstaculos que aparecem no caminho da construgdo. A
estrada mais plana e limpa poderia ser a escolhida, porque freqiientemente
mais alicia a quem enceta uma viagem. Mas o caminho recusado (The road
not taken) foi o escolhido pelo poeta em texto de Robert Frost, exatamente

porque lhe pareceu o mais dificil, e € ai que reside a grande diferenca:

[ took the one less travely by,

And that has made all the difference. '°

Enfrentar o obscuro, palmilhar pelo desconhecido, conhecer cada

pedago de terra virgem ou correr o risco de pisar espinhos sdo empecilhos
indisfargaveis na vereda do poeta. O resultado de seu desbravamento na
elaboragdo do verso em particular sempre é um enigma. Por isso, terminado

0 poema ou um conjunto deles, ndo sabera se a obra ser4 reconhecida.

I beg you, my friendly critics,

Do not set about to procure me an audience.

-

'5 Quis o que mais raro pareceu / E isto me fez toda a diferenga... (trad. de Jorge Wanderley)
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I mate with my free kind upon the crags;
the hidden recesses

Have heard the echo of my heels,
in the cool light,

6

in the darkness.'

(Ezra Pound: Tenzone)

“Com minha livre espécie acasalo-me nas penhas” representa o

caminho das pedras que o poeta compromissado com sua arte se exige,

comportando-se como um peregrino no meio da multiddo, socialmente

solitario. A contengdo de efusdes liricas, a economia de palavras, a
abstinéncia retérica, reduzindo-a aos moldes minimos da expressdo, a
precisdo matematica sem a ela submeter-se, a vigilancia para ndo se trair
pelo engodo dos recursos propicios ao barateamento da poesia sdo
requisitos constantes do construtor de versos. O ideal de perfeigdo, com
adequagdo o mais perfeita possivel entre a estrutura sonora e o tema, fara
dele tantas vezes um perfeccionista. Segundo confessou, Maiakévski
chegava a escrever sessenta variantes do mesmo verso (1997: p.15). Ele

mesmo que (id.: V Internacional, p.94) ia aos extremos:

' Eu vos rogo, meus criticos benévolos, / Ndo procureis obter platéia para mim. / Com minha livre
espécie acasalo-me nas penhas; / os retiros ocultos / Quviram o eco de meus calcanhares, / na luz
tranqiiila, / nas trevas. (trad. de Paulo Vizioli)
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Eu

a poesia

sO permito uma forma:
concisdo,

precisdo das féormulas

matematicas.

Possivelmente, esse procedimento frutificara algo singelo

conquistado a duras penas, dando razio a uma reflexdo andnima, mas digna

de nota: a originalidade do pensamento dos autores mais criativos ndo se
deve encontrar em sua substancia, mas no modo de o conceber e exprimir.
W. B. Yeats recebeu um impulso renovador por seu encontro em 1908 com
Ezra Pound, que lutava por um novo estilo de poesia, “fundamentado no
ritmo significativo, nas imagens vivas € no vocabuldrio simples e direto”.
(Yeats, 1992: Introdugdo, p.14) Se o discurso € poético, deve ser
estritamente verbal, tendo na palavra seu elemento-base, como o'
conceberam Baudelaire e Mallarmé, e ndo na idéia. Ambos mantiveram a
palavra sob cauteloso controle. Seu prestigio influenciou de tal maneira a
posteridade, que na poética moderna as palavras produzem uma espécie de

gradual influéncia, cristalizando posterior densidade intelectual ou

sentimental. R. Barthes condensa esse procedimento (1974: p.141): “O
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pensamento ¢ preparado, instalado pouco a pouco pelo acaso das palavras.”
Mallarmé — acrescente-se — parece na expectativa constante de produzir sua
poesia em pose contida, desatando avaramente cada palavra, como o

apresenta Ferreira Gullar (2001: Fotografia de Mallarmé):

especialmente a mao
com a caneta

detida acima da

folha em branco: tudo

a espera da eternidade

rigor sob diversas alegorias

O esmero formal vale para tudo que se relaciona a cabal expressdo

da poesia, mas exige do poeta, particularmente, uma ateng¢io redobrada
sobre as palavras. Muitas figuras foram utilizadas metapoeticamente para
enfatizar o vigilante emprego das palavras. M. de Unamuno (Ruiz
Casanova, 1998: Credo poético, p.529-530) prefere adotar a imagem do
escultor em sua parcimdnia cinzeladora, ndo a do alfaiate, porque o ideal da

poesia € antes despir que vestir:

No te cuides en exceso del ropaje,

de escultor, no de sastre, es tu tarea,

115

AV,
AVAVAY |

/Y
2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15

16

17



no te olvides de que nunca mas hermosa

que desnuda esta la idea.

Sem equivoco, afirma que o poeta ndo € aquele que d4 forma a idéia, mas
aquele que vislumbra a alma por detras da carne, donde se conclui que
poeta ¢ aquele que sob a forma encontra a idéia. Aparece aqui, mais uma
vez, aquela reflexdo que fala da necessaria simbiose sentir-pensar, expresso
no primeiro verso desse poema: “Piensa el sentimiento, siente el
pensamiento” e que se repete nos versos finais, citados a seguir.
Recomenda, novamente apelando a escultura, que a palavra seja trabalhada,

exigindo pés no chéo, ainda que a cabega esteja no alto:

Que tus cantos sean cantos esculpidos,
ancla en tierra mientras tanto que se elevan,
el lenguaje es ante todo pensamiento,

y es pensado su belleza.

O sentir-pensar provoca tensdes absolutamente indispensaveis —
responsaveis pela fascinagdo que se instala entre o qué e o como da
expressdo poética —, cujo resultado € o amélgama perfeito entre a emogio e
o rigor formal. I. Junqueira recorre a figura do joalheiro (Baudelaire, 1985)

¢ a arte do ourives, que estdo condicionados a frieza extrema, ao célculo, a

precisdo, para falar do rigor que os poetas tém de empregar na edificagfio de
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sua arte. O resultado final ird mostrar a0 mesmo tempo “a mais pungente
expressdo de uma dor e de um jubilo sem limites”. E conclui: “a arte de
Baudelaire ¢, por assim dizer, a consumagéo do indizivel.” A essa mesma
figura e a outras (tanoeiro, escultor) vai recorrer M. Bandeira por ocasido da
satira a poesia prisioneira da forma, & pcesia oca (como tonel) e aquela feita
a golpes de cinzel, em Os sapos (1998). A satira ¢ lembrada, € mais
lembrada ainda € a posterior poesia de Bandeira, benfazeja recuperagdo
apO6s a tempestade iconoclasta, em que seus versos aparecem como
conjugacio de um contido lirismo a uma substincia encontrada no trivial da
existéncia, ditados por técnica que lhe traga disciplina indispensavel. Tanto
que a enaltece, ao falar de C. Meireles (Bandeira, [1964]: p.156): “Nos seus
versos se verifica mais uma vez que nunca o esmero da técnica, entendida
como informadora e ndo simples decoradora da substancia, prejudicou a
mensagem de um poeta”. O lavor da técnica ceciliana se processa com a
fina elegincia que se via na vida e em sua poesia. Em Improviso para

Norman Fraser (Meireles, 1999: p.97-98), estd evidente o minucioso

artesanato do verso adotado pelo poetizar: lenta, mas escrupulosamente, o

poeta perseguira por tras (retornamos a M. de Unamuno) da matéria a
esséncia, inquirird além da forma a alma das coisas, ou da coisa, o peixe

felinamente fora da bainha, com todos os detalhes de sua estrutura de

sustentacdo:
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Percorre-lhe a pele brilhante,

abre-a, leve, de lado a lado.

Umido deus de agua e alabastro,

aparece o peixe despido.

Ah, mas que delicado culto,

que elegante, harmonioso trato

se pode dispensar a um peixe

como um deus exposto num prato!

O trabalho da faca — a camada ostensiva indispensavel a completude
do poema — néo € la essas coisas, mas imprescindivel. Por isso, o resultado
da poesia — beleza que adivinha, alimento dos 4vidos, cerne imanente da

criagdo — constitui a epifania suficiente para aceitar os limites da forma:

Vinde ver, tiranos do mundo,

esta suprema gentileza

de comer! — que deixa perdoado

o gume da faca na mesa!
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Vede como era, além da carne,

frase secreta, em semifusas!

Dissecar para depois selecionar e depois condensar € o percurso do
poeta. Entdo, o artista classico € inimigo da improvisag¢do. Afirmagdo
contida na introdu¢do (A poética classica, 1997: p.8) se coaduna ao
desenvolvimento lento, gradual e detalhista, oposto a primariedade das

conclusdes, em busca do refinamento sintetizado ndo no quantitativo, mas

na concisio, porque esta leva diretamente ao alvo, ao passo que o

retalhamento mutila o pensamento. O processo poético, que prima pela
ardua tarefa de compor e descompor e recompor, almeja fundamentalmente

o ideal da harmonia. Todos os recursos bésicos do verso —ritmo alimentado

pelas sonoridades, sentimento transfigurado, lirismo policiado pela razio —°

se articulam para um equilibrio tal, que sua exibi¢do centrifuga seja
controlada assiduamente por uma inibigdo centripeta. Para tal fim, a
coalizdo estreita entre as palavras € a operagdo imediata, cujo resultado é a
energia do discurso poético. O titulo do livro e do poema, O soldador de

palavras, é a figura imaginada para traduzir o alcance dessa fungfo:

Fazer poemas € soldar palavras,

fundir o signo — literal sentido —
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do verbo frio, transformado em chama,
aceso verbo, pensado e medido.

(Colares, 1997: p.26)

O procedimento de amalgamar as palavras supde inevitavelmente

tarefas-suportes. Uma delas é o ajuste perfeito entre as pedras que

compordo o mosaico do poema. Isso exige cortes das superposi¢des,

contragdes, aglutinagdes, inven¢des para preencher vazios... Outra, o
desbaste com polimento: as palavras passam pelo artesanato minucioso que
lhes empreste transfiguragdo significativa. G. Leopardi com Scherzo (1996:
p.297) nos esclarece pela alegoria da lima como se processa a etapa do
esmerilamento poético. Quando pequeno, desejou aprender a disciplina das
Musas. Uma delas tomou-o pela m#o e o levou a conhecer a prépria oficina.
Mostrou-lhe todas as ferramentas da arte e diversos artefatos, “com os quais
os seus cultores / se aplicam nos lavores / das prosas e dos versos.” Mas

cadé a lima? — perguntou. A Deusa disse:

Gastou-se a lima: ha-de fazer sem ela.
Mas eu: E ndo cuidastes
Gasta trocé-la por uma outra boa?

Sim, respondeu-me, mas o tempo voa.
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O poeta relativiza essa fungdo: o esmero das palavras subordina-se a
experiéncia de cada um, que, dependente éspecialmente da idade, variara o
pardmetro com o qual aquilatara a adequagdo de cada palavra ao verso.

Além de ndo ser improvisador de palavras arrumadas ao sabor da
inspirag¢do, o verdadeiro poeta — por falar no sotaque do classicismo — €
aquele que subjuga as emog¢les roméanticas por severa disciplina. O
resultado dessa atitude, ja exposta, conduz mais e mais a uma rigorosa
conduta que contamina outros valores da versificagdo. P. Valéry vai
perseguindo o mais pelo menos, poeta na propor¢do inversa do descaso, que
acaba por convergir para o trabalho de resultado refinado. “Sonho com uma
poesia curta (...) escrita por um visionario requintado que seria a0 mesmo
tempo um agradavel arquiteto, um algebrista sagaz, um calculador infalivel
do efeito a produzir.” (Maurois, 1990: p.8-9) Nessa senda, seu empenho foi
totalmente direcionado para um método de criagdo poética, construindo
uma obra de precisdo.

Em suas figuras, evoca profissionais qualificados a construir. Na
poesia, qualificados a construir versos. Essas imagens constituem uma
ponte para uma das alegorias mais utilizadas na metalinguagem-estatuto da
poética: a obra de engenharia. Nela se podem constatar liames metaféricos

das condig¢des basicas de quem empreende erguer a morada da poesia: a

organizagdo, os materiais de primeira, a minucia, o corte, o esqueleto de
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colunas, vigas e tesouras responsaveis por sua estrutura, a solidez, a
funcionalidade, a harmonia... Por tudo isso, o arquiteto, o engenheiro, o
algebrista, o calculador, o matemaético s@o profissionais, cada um com sua
especialidade, a interferir na qualidade primorosa do poema. Nada detém a
P. Valéry, um cagador de exatiddo, reafirma Maurois (id.: 1V, p.31). Como
um aventureiro consciente, embrenhado na busca da luz poética, descarta as
verdades faceis, ndo vai na onda das falacias de generalizagdo apressada,
nem naquelas autorizadas por alguma autoridade dos entendidos. /nvios
caminhos sio a sua rota. A necessidade de rigor, o horror ao vago e a
aparente clareza com que quase todos se contentam séo os tragos de Teste e,
por analogia, perfeitamente cabiveis a Valéry. Tinha necessidade impar de
pOr a linguagem em questdo e de cobrar um contetdo preciso das palavras.
(id.: ITI, p.21) Parcimonia inserida em Valéry vamos identificar em Poética

(Junqueira, 1999: p.213):

A arte € pura matematica
como de Bach uma tocata
ou de Cézanne a pincelada

exasperada, mas enxuta

onde a emogdo sucumbe a adaga

do pensamento que a trespassa.
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o rigor do verso, ponte para a harmonia do poema

Essa exatidio encontraremos em todas as artes que mostram a
poesia. Para conseguir tal estitus, seu material de sustentagdo ha de
harmonizar-se a perfei¢do com os recursos que cada arte coloca @ méo do
artista. Acima, o poeta fez referéncia a4 musica e a pintura. Basta um olhar

semiprofissional para ratificar a critica.

Vejamos Mondrian e Dali. Pieter Cornelis ou simplesmente Piet

Mondrian, de formagdo calvinista, pode ter levado para sua arte o rigor
obsessivo que reduziria a expressdo plastica a fungdes matematicas. Em seu
rigor progressivo (Enciclopédia Mirador, 1980: v.14, p.7832), a pintura
pareceu, a muitos, sob o aspecto de criagdo individual, um processo de
anulagdo da arte. Seu ideal pode ser entendido a partir de uma afirmagédo
utépica: “com um pouco de vontade, ndo seria impossivel criar uma espécie
de Eden”. Salvador Dali é marginal a todos 0s sistemas, porque conseguiu
ser normal... a seu jeito. Analisado como ser social, ¢ discutivel. Como
artista, ¢ muito dificil ficar indiferente diante de qualquer obra sua.
Instigante, anti-6bvio, provocador, surpreendente, diferente dos surrealistas

“porque eu sou surrealista”, produziu uma obra monumental, especialmente

pela tendéncia ao classicismo renascentista visivel em sua obra do pos--

guerra (Néret, 2000), com uma obsesséo estética constante: perfeccionismo

formal até a derradeira pincelada. Sobre ele se escreveria uma enciclopédia.
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Mas basta sabé-lo um artista compromissado com a exatidao dos elementos
cromaticos e de cada minucia, a provocar um ritmo alucinado por seu
imaginario dionisiaco, quando néo histriénico.

Na musica, lembremos De Falla e Brahms. A escrupulosa auto-
exigéncia de Manuel Maria de Falla y Mattheu (Mestres da Musica, s. d.)
faz dele um compositor introspectivo, meticuloso, perfeccionista, claro €
conciso. Evitava todo e qualquer resultado facil. A tal ponto que compde e
recompde dezenas de vezes similares da mesma partitura, ou entdo os rasga.
De seu potencial, restou muito pouco no papel. O esfor¢o para dominar as
emogdes transformou-o num artista maduro. Sua obra representa um

admiravel exemplo de depurag@io técnica e estética. Algo ndo muito

freqiiente em musica: cada uma de suas partituras ¢, de alguma forma, uma -

espécie de reflexdo criativa sobre a propria linguagem musical. Enfim, todo
seu esfor¢co enérgico revela que os tempos em que vivemos tém feito
demais para desumanizar as caracteristicas fundamentais dos seres que
sentem e pensam. Johannes Brahms, homem severo, tem toda uma vida
dedicada a arte severa. Sua musica parece a muitos dificil, dura. Realmente,
ndo é uma musica para uma s6 audigdo. Abre-se com dificuldade. E um
desafio que premia a quem o descobre. O. M. Carpeaux (2001: p.350) fala

sobre ele: “Quem lhe recusar esse estudo, perderia o acesso a um

patrimdnio espiritual que s6 poderia desaparecer com nossa musica toda e
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com nossa civilizagdo.” Inicialmente roméntico, pouco restou de seu
romantismo, porque teve a coragem de destruir muitas partituras que néo
resistiram a severa autocritica. Pelos calculos, deve ter sobrado a metade do

que produziu. Em sua segunda fase, clissica como as sinfonias de

Mendelssohn e os quartetos de Schubert, aparece o realce formal,

disciplinando o sentimento. Nele, entretanto, convive a emogéo
tempestuosa e uma forma muito mais severa. Sobre ele se poderia fazer a
mesma pergunta de A. Machado inserta em verso: “;Soy clasico o
romantico? No s€.” O que importa € vé-lo sob a 6tica de Gide: o verdadeiro
classicismo € o que surge como resultado da subjugag¢do das emogdes
roménticas por disciplina estrita. Sua musica é caracterizada por ligagio
indissolivel, rigorosa construgdo arquitetdnica (id.: p.355). Ndo suporta a
improvisagdo nem os atavios tdo brilhantes que se tornam pouco
exeqiiiveis. Condenou as obras compostas por inspira¢do acumulada como
“montes de areia”, sem consciéncia. “A emogdo profunda, sim, mas em
forma estrita e, se for preciso, restrita.” (id.: p.356) Sua musica n#o é para
0s jovens: s6 com a experiéncia da vida é que se abrem as portas desse
reino fechado. Quem sabe tal limite e o fato de suas composigdes
apresentarem uma profundidade de pensamento conjugado a um rigor
construtivo expliquem por que tiveram de esperar algum tempo para serem

compreendidas.
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A travessia pela arte dos imortais sempre nos revelard marcas
singulares, mas uma condigdo plural perpassara a todos eles: em maior ou
menor intensidade, o rigoroso mister de construgdo, com o fito de nio
perder de vista a fidelidade absoluta entre o universo interior de cadaume a
esséncia da realidade, mostrara, como suporte almejado com persisténcia, a
harmonia do conjunto. Marianne Moore € um tipo esclarecedor. Armada da

obsessdo pela profundidade das res, e menos da enganosa evidéncia,

Ela aprendeu que o lado claro
das coisas € o0 anverso
e por isso as disseca:

para ler textos mais corretos.

(Melo Neto, 1994: O sim contra o sim, p.297)

Produtora e reprodutora a um tempo do texto poético, vai fundo com o

instrumento da escrita, mais ldmina do que grafite:

Com a mio direta ela as penetra,
com lapis bisturi,
e com eles compde,

de volta, o verso cicatriz.
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Nio € a-toa que o poeta visse nela modelo estético. A cicatriz, bem
examinada, apresenta-se /impa, econémica, reta: o verso bem elaborado
deve primar exatamente por sua depuragdo (a castidade do signo), por seu
laconismo (ressecamento verbal) e por sua objetividade (o caminho mais
curto entre o dizer e o ser). Assim, 0 verso-cicatriz sera celebrado muito
mais pela lamina (método) que o talhou do que pelo cirurgido (poeta) que a
operacionalizou. O que se mostra tem maior relevancia do que a presumivel
relevancia de quem o mostra.

Semelhantes inten¢des com cuidados meticulosos iremos encontrar

em Edgar Allan Poe. Sobre ele discorre Baudelaire (Poe, 1999: p.13): seus

versos traduzem uma poesia profunda e gemente (o que, de imediato, nos

levaria a enquadra-lo naqueles romanticos colocados sob suspeita); ndo
obstante, seu versejar € elaborado, castigado, correto e brilhante, como uma
joia de cristal. “Edgar Poe amava os ritmos complicados e, por mais
complicados que fossem, neles encerrava uma harmonia profunda.” Para
chegar a esse resultado, muito esforgo, sem duvida, ele despendia, pois
seus poemas revelam amitde condensagdo e laboriosidade. Em outras
palavras, o verso equilibrado mediante a ordem a e a unidade, em Trés
momentos da poética antiga (A poética cléassica, 1997: p.8), se consuma
pela razdo, pelo trabalho e pela disciplina. Quando se cotejam trés poetas
franceses na esteira de luz projetada por outro francés, Valéry (1999: p.31)
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distingue as vertentes de Verlaine e Rimbaud daquela de Mallarmé:
enquanto os primeiros continuaram Baudelaire na ordem do sentimento e da
sensa¢do, o ultimo prolongou-o no campo da perfei¢do e da pureza poética.
Por outra, no afi de construir sua individualidade postica, mas
impossibilitados de se livrarem da forte influéncia do passado recente,
acabaram por subdividir a grande sintese de emog?o e rigor conseguida pelo

poematizador de Les fleurs du mal.

dois estatutos: o método de Da Vinci e de Valéry

Possuimos no acervo critico da poética duas retrovisdes que
continuam marcando época, ambas discorrendo sobre o estatuto estético da
poesia. A primeira reflete sobre o método de Leonardo da Vinci pela visdo
de P. Valéry, dele haurindo preciosas li¢des sobre arte, ao minerar seus

apontamentos, para depois aplica-las particularmente a poesia; a segunda,

num reconhecimento a seu trabalho original e proveitoso, A. Maurois faz

uma abordagem do método de P. Valéry, onde se pode ver maior
pertinéncia aos cdnones poéticos. Nessas recuperagdes metalingiiisticas, ha
identidades marcadas pela disciplina, pela exatiddo, pela recusa ao pronto e
tentagdo ao aprontar, pois, para ambos, as entidades — em seus varios niveis

de realidade — dever-se-iam classificar pela facilidade ou dificuldade que
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oferecem a compreensdo. Enfaticamente, o hostinato rigore ', divisa de

Leonardo da Vinci (Valéry, 1999: Introdugdo ao método de Leonardo da
Vinci, p.132), constituira a disciplina do artista com t€émpera especial, em
uns mais férrea do que em outros. Apods analisar o génio renascentista (id.:
p.142), nos alerta, afirmando que a passagem do menos para o mais ¢
natural ou espontinea, porque fruto da necessidade, porém, o transito
inverso ¢ refletido, conseqiiéncia do nadar contra a corrente, j4 que é um
esforgo inverso ao consuetudinério e convencional.

A obstinagio na busca do verso disciplinado encontrou em Eugénio
de Andrade um discipulo consciente e bem intencionado. Um de seus
livros traz como titulo exatamente Ostinato rigore (1990: p.101-118), nas
pegadas de Leonardo. Embora nem todos os seus poemas primem pela
proposta do titulo, varios podem ser destacados pela persegui¢do da
construgdo passo a passo, “de palavra em palavra”, como apregoa em
Noturno de Fao (id.: p.112). Ou “é no ardor dos cardos / que o vento faz a
casa” (id.: As nascentes da ternura, p. 113). Nocturno da dgua (id.: p.112)
torna patente sua obsessdo pela persisténcia até a exaustdo do verso que nio
se consuma:

Pergunto se ndo morre esta secreta

musica de tanto olhar a agua,

' “Rigor obstinado”. A grafia de ostinato aparece no texto citado com A.
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pergunto se ndo arde
de alegria ou magoa

este florir do ser na noite aberta.

Além de critico, reconhecendo o valor dos poetas que se ativeram ao

rigor construtivo, soube Valéry manter a coeréncia, ao poematizar de costas

para o evidente e navegar muito pelo contrario. Como registra A. Gongalves

(Valéry, 1999: Paul Valéry: o alquimista do espirito, p.215), ao examina-lo
para encontrar a justificativa de sua estratégia construtiva, “todo o seu
método jamais deixa de conter uma extrema consciéncia do poético,
dimensdo mobilizadora do rigor cartesiano de seu espirito.”

Na mesma metodologia estética, vamos encontrar G. Carducci. Nega
ser a pocsia simples produto da inspira¢do subita, assim como ndo se segue
a um “estalo”, nem ¢ um dom divino captado, menos ainda um
arrebatarnento de furor sagrado. Ndo é cortesdo, nem sonhador, nem
diletante. Ao invés, é o poeta um grande artifice, “que se faz a custa de
musculos de ago; (...) um operario vigoroso, cujo dever ¢ fundir amor e

pensamento.” (Carducci, 1971: p.62)

os riscos do rigor e sua superag¢do

O artesanato pessoal que o poeta tece ¢ destece obedece a um

fluxograma de eventos quase sempre penosos, mas assumidos como
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indispensaveis a fruicdo da poesia. Poetas ha que se referem & busca do
dificil ou, pelo menos, mantém desconfianga diante do facil, a fim de se
procurarem estorvos que lhes exijam esforgo redobrado. Alguns, entretanto,
exageraram e puseram na ascese discursiva a finalidade absoluta do
versejar, como se a qualidade do vinho dependesse unicamente do exato
rétulo da garrafa. Por isso, as vozes discordantes da exatiddo formal hdo de
ser entendidas quando se referem ao rigor imposto de fora para dentro. Eis
o que depde P. Valéry (Maurois, 1990: II, p.16-17), apos ter contato com a
leitura de E. A. Poe que lhe inspira a idéia de buscar a salvagdo numa plena
consciéncia de si: “Eu estava atacado pelo mal agudo da precisdo. Tendia
ao extremo do desejo insensato de compreender. Tudo o que era facil me
era indiferente, quase hostil. Eu suspeitava da literatura e até dos trabalhos
demasiado precisos da poesia...” Contra o rigorismo destemperado, Yeats

(1992: p.59) chegou a escrever um poema, porque os poetas que o

propugnavam viam nele um fascinio, a provocagéo isolada ao impulso para

a poesia:

The fascination of what’s difficult

Has dried the sap out of my veins, and rent
Spontaneous joy and natural content

Out of my heart. There’s something ails our colt
That must, as if it had not holy blood
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Nor on Olympus leaped from cloud to cloud,
Shiver under the lash, strain, sweat and jolt

As though it dragged road-metal. My cruse on plays
That have to be set up in fifty ways,

On the day’s war with every knave and dolt,
Theatre business, management of men.

I swear before the dawn comes round again

I’ll find the stable and pull out the bolt. '®

Exatamente isso, shiver under the lash, strain, sweat and jolt, as
though it dragged road-metal, visivel no dia-a-dia pela busca exacerbada da
diferenga, da divergéncia, do contrario, do antagonismo, chegando ao
detalhismo das corregdes (my curse on plays that have to be set up in fifty
ways), acarretaria simplesmente a sequiddo, a esterilizagdo do verso e
atrofiaria a spontaneous joy and natural content. O que deveria ser
substancial a instauragdo de tensdo ou tensGes que provocassem,
dialeticamente, o desempate para posterior homeostase, finda na autofagia.
The fascination of what’s difficult s6 se valoriza quando temperado com os

demais ingredientes do fazer poético. Durante o processo purgativo, os

*® O fascinio daquilo que ¢ dificil / Seca-me a seiva e arranca-me afinal / A alegria espontinea e
natural / Do coragdio. Maltrata o sacrificio / Nosso potro, sem jeito de sagrado, / De haver no
Olimpo as nuvens visitado, / Pois treme, sua e sofre neste oficio / De arrastar pedras. Eu maldigo a
pesa / Que ap6s cingiienta encenagdes tropega, / A briga diaria com a asneira e o vicio, / Geréncia
de homens, carga financeira. / Juro que puxo a tranca da porteira / Antes que novo dia tenha inicio.
(trad. de Paulo Vizioli)
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polos que irdo trabalhar em oposi¢éo estabelecem a oportunidade para que
o poeta em seu oficio castigador (a castidade do verso, a um tempo,
constitui meio e fim) chegue a ordem e a unidade consagradoras da
harmonia poética; ao lado da depuragio, € um oficio reconfortante, por que
0 poeta constata que houve a transformagdo almejada, passando da inicial
dissolugdo para o poema resolvido, em cuja base consubstancia-se o
pensar, pois “ele ndo passa de uma tentativa de passar da desordem para a
ordem” (Valéry, 1999: Introdugdo ao método de Leonardo da Vinci, p.143).
Construgdo da poesia supde um estado prévio de desconstrugdo, a saber, da

desordem instalada (o caos) se transita a composi¢do, a solidez, a ordem, a

harmonia, ao equilibrio. Muito além da purificagdo — a consagrada alegoria :

do sofrimento inserida na gestagdo —, o0 poeta encontra também a realizagdo
pela eclosdo do poema inscrito em sua adequada moldura. Nessa trajetoria
de uma especial divina comédia em dois atos, o longo purgatério sé finda
quando a apoteose silenciosamente elogiiente do poema se regozija num
paraiso-contraditorio, simples pausa reconfortante para o purgatdrio
subseqiiente.

Ressaltei la atrds (p. 110...) a relativizagdo do rigor, passivel de
dinamizag¢des as mais diversas, em decorréncia da personalidade de cada

rigoroso poeta. No entanto, é oportuno alertar que relativizagdo também é

necessaria quando se pensa no rigor que se transforma ao longo dos séculos
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e naquele que evolui em cada poematizador. O marginal Frangois Villon, ao

lamentar a morte da amante,

Mort, j’appelle de ta rigueur,
qui m’a ma maitresse ravie...
Mais que te nysoit-elle en vie,

Mort? *°

ja nos mostra no século XV em sua construgio poética uma ordem cujo

pardmetro é a desordem, congruente & sua vida desatinada. O. Carpeaux
(1999: p.719) nos faz ver que a desordem natural, a incoeréncia fantastica
de seus longos poemas “estd ritmicamente bem ordenada por cesuras:
aqueles envois e refrdos que ressoam pelos séculos e parecem a tinica coisa
de Villon que realmente sobreviveu na memoria da posteridade.”

Essa forma heterodoxa de disciplina esbogada tera repercussores e
digressores, por uma inevitavel dialética da trajetoria humana. O certo € que
o veio responsavel pela condugdo do comportamento estético da poesia tem
passado por experimentagdes variadissimas, aportando no século XX sob
prescri¢des que tenho explicitado. Delas, continuo destacando a derradeira,
pois o dinamismo, a energia, o vigor que se exigem do verso revolucionario

(aquele sempre a enveredar a contrapelo) sdo determinados pelas tantas

' Morte, apelo de teu rigor, / pois me levaste a minha amada... / Por ela, em que eras perturbada, /
Morte? (trad. de Péricles Eugénio da Silva Ramos)
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complexidades, pelas escadas sem tapete, pela significancia dos desafios,
pelas tagas sem vinho encontradas nos degraus que precedem o acesso a
poesia. O tempo tem seu ritmo centrado no poema que, dinamicamente
estitico, é o referencial por onde se observa o tempo que migra pelo
calendario de ano para ano, de século para século. E o mesmo tempo, voraz
sorvedor dos dias, tem sido observado em céleres passadas na rodovia que

margeia a casa de cada poeta.

a evolugao construtiva do verso

Seria muito extenso mostrar como o estatuto de cada poeta evoluiu,

da desconstrugdo para a construgdo, da exibi¢do do sentimento para sua
inibigdo gradativa, da presun¢do juvenil para a resignagdo madura, das

facilidades acomodaticias para as dificuldades purgativas...

Para delimitar, seria o caso de lembrar a metamorfose operada em

todos os poetas singulares do século XIX em diante, particularmente no
Brasil do século XX: do(s) primeiro(s) livro(s), com um estatuto mais
frouxo, gradativamente nota-se neles um evoluir no(s) seguinte(s) para as
qualidades fundamentais da frase ritmica, acentuadamente para a contego
emocional, a exatiddo formal, o rigor construtivo. Bastaria fazer a exegese
minuciosa de cada poeta, a fim de verificar como sucedeu a transformagéo

=

do mais para o menos ou do equivoco para a identificagdo. Aqui, me limitei
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as poucas auto e heterocriticas existentes. Pouco atras, vimos o depoimento
de Valéry, equivocado com o alcance da precisdo (mal agudo). Entretanto,
postula representar o poeta como um artesdo consciente, metddico, que
“fabrica” um poema (Maurois, 1990: IV, p.45). E um continuador da
linhagem dos poetas “conscientes”, como E. A. Poe, C. Baudelaire, S.
Mallarmé. Alias, as reciprocas influéncias tém operado inclusive metanéias,
para ndo citar mudangas estéticas visiveis. Drummond (Andrade, 2002:
Consideragdo do poema, p.115) confessa intertextualidade consigo € com
varios coetaneos, irmdos na fé poética ao arrepio de qualquer insinuagao
sentimentaldide. Tendo como tema irradiador o verso pedagogico No meio
do caminho, a eles se articula pela estética da divergéncia (gauche na vida)

e de todos leva a contaminagdo proficua:

Uma pedra no meio do caminho

ou apenas um rastro, ndo importa.

Estes poetas sdo meus. De todo o orgulho,
de toda a precisdo se incorporaram

ao fatal meu lado esquerdo. Furto a Vinicius
sua mais limpida elegia. Bebo em Murilo.

Que Neruda me dé sua gravata

chamejante. Me perco em Apollinaire. Adeus, Maiakovski.

Séo todos meus irmdos, ndo sio jornais
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nem deslizar de lancha entre camélias:

¢ toda a minha vida que joguei.

E as transformagdes acontecem. Sirva de ilustragdio o caso de
Augusto dos Anjos em que “a humanidade acaba se rendendo a
voluntariedade do artifice, a técnica verbal e ao empenho construtor” (1998:
Prefacio), segundo Antonio Arnoni Prado. O vetor humanidade,
responsavel pelas expressdes sentimentais, acaba por amadurecer, ao
subordinar-se a outros vetores indispensdveis a genuina poesia, como
repetidas vezes tenho enfatizado: a obstinagdo em limitar o poema a
técnica, a engenharia do artifice, ao contido emprego dos recursos verbais.

José Lins do Rego escreve Notas sobre um caderno de poesia (Lima,

1997: p.71-77), em que analisa a mudanga operada em Jorge de Lima:

antes, um poeta preocupado com o virtuosismo formal (“Ele brinca com as

rimas mais dificeis. Ele faz do verso o que quer”. E fazia mesmo. “Mas”

fazendo do verso o que ele queria sé ndo chegou a fazer uma coisa: boa

poesia.”), depois torna-se um poeta completo. Se antes maltratou sua

vocagdo, ao cultivar seus defeitos e passar por pedante, durante dez anos

preso a chave de ouro dos sonetos, posteriormente, pelos poemas
encontrados como em caderno, se percebe doce simplicidade, por completa
liberdade ritmica de movimentos. N&o os modula com gritos e
exclamagdes, “ndo traz emboscadas sentimentais para fazer correr lagrimas,
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nem lances dramaticos de homens que chegam em casa e encontram a
mulher como louca e a filha morta.”

E J. L. do Rego aproveita o seu ensaio para falar da primeira fase de
M. Bandeira, “culpado em muitos desses poemas de Jorge de Lima”, mas
todos sabemos da guinada nele operada apds a Semana de 22. Nio deixa

escapar, igualmente, satiras a Ronald de Carvalho, um poeta ocupado com

“tarefas a cumprir, tem dias de trabalho marcados, horas de aulas a dar.” E

em referéncia a seus poemas étnico-nacionalistas, tem “ora continentalismo
a sustentar, ora interesses de trés ragas tristes a defender”. Nada disso
deveria ser objeto da poesia ou pelo menos nos moldes do poeta
compromissado com o genuino da poesia.

De Pedra do sono para O engenheiro, Jodo Cabral opera a passagem
do surrealismo-cubista para o poema conscientemente construido, gragas a
critica pioneira de A. Candido em Poesia ao Norte (Coldquio / Letras,
jul./dez. 2000, p.15-18), ao comentar em 13 de junho de 1943 o primeiro
livro. Sua mudanga inicial de comportamento estético, ele a tributa aos
argumentos do critico literario da Folha da Manhd; posteriormente,
proseando com Secchin (1985: p.301), reconhece em Le Corbusier seu
maior influenciador. Teve o mérito de cura-lo de vez do surrealismo,
definido como arte funebre em seu livrto Quando as catedrais eram

brancas. E bom escutar o proprio J. Cabral: “Aprendi com ele que se podia
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fazer uma arte ndo com o mérbido, mas com o séo, ndo com o espontaneo,
mas com o construido.” Como sinal da inteira transformag&o, a partir de O
engenheiro, deixa para tras a treva e morbidez, para se expor a poesia

solar.

em sintese, pontos fundamentais do verso que se elabora
Fazer uma radiografia mais abrangente, que abarcasse os poetas mais
significativos, seria tarefa longa que, substancialmente, quase nada

acrescentaria ao tema da infalivel alomorfia operacionalizada na construggo

do verso. A guisa de encerramento, acrescento um metapoema de Cassiano

Ricardo (1971: Arrancada flor, p.64-65), que destaca os marcos principais
da evolugdo no estatuto do verso, do pds-renascimento aos dias correntes.

Para enaltecer a conduta estética alicergada em preceitos voltados
para a poética sob controles varios, o poeta privilegiou as estrofes que
sustentam estrategicamente o poema, a saber, a primeira, a terceira, as
centrais ¢ as ultimas (responsaveis por sua tese), para em segundo plano
intrometer entre elas as estrofes (antitese) que, mais do que colunas, sdo
pontes para fazer sobressair o tema do texto. Uma vista-dolhos para
acompanhar esse trajeto.

O excesso de palavras em vez do excessivo desdobrar da palavra,

como sabemos por Drummond (2002: Procura da poesia, p.118),
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cada uma

tem mil faces secretas sob a face neutra,

tornou o poematizador um viciado na luxuriante ostentagdio de sua
expressdo pela rama. Esse tempo de ramalhete — flores sem raiz — , com
ressaibos na versificag@o recente, foi ultrapassado pela nova escritura do

poeta. Vejamos:

Minha pena; ndo
mais a pluma
que fazia do poema

um plumaério.

Substituta do calamo primitivo, a pluma delicada, presa entre dedos

elegantes, adquire na méo austera do poeta disciplinado pelos canones da

poesia essencial outra forma com surpreendente material. A nobreza da
pluma (o verso enfeitado, mas sem substdncia) cede lugar — para se
consagrar como o verso despido e reduzido a dimens3o coerente de sua

poesia — ora ao lapis prosaico, ora ao bisturi incisivo, ora a

Uma ponta de faca
em agudo estilete

que corta (hoje) fundo
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o perfil das palavras.

Na arte verbal contemporinea (hoje), o perduldrio que se perdia entre
pingues palavras e as malbaratava se vé convocado a restaurar o classico
pelo oficio de aparar-lhe as arestas, aprofunda-las em baixo-relevo e sondar

a profundidade das poucas selecionadas.

A poética essencialmente expressiva, seja pela énfase da emogdo,

seja pela sublimag@o simbdlica, em que a corrente sinuosa do discurso
ritmado subordinava-se especialmente aos aparatos sonoros do verso, foi

superada pelos tempos de um poetizar renovado, pois

Ja se foi o tempo
em que cada linha
era um fio de telégrafo

com sua andorinha.

Esse poetizar restaurador busca ndo permanecer na camada
superficial do papel, mas ser gravado na matéria-prima de que se faz o
papel. De outra forma, se o papel de hoje nos faz lembrar a arvore que 0
originou, 0 poema incrustado na tdbua também nos mostra a realidade da
poesia indelével: o verso poético s6 se consegue com muitos cortes,
reflexdo, sofrimento, aprendizagem e relagdes, ndo nos esquecendo que

nele permanecem os vestigios da matéria do poema, como permanecem na
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madeira lavrada os acidentes e as circunstancias que acompanharam a vida

da mae-arvore:

Quero 0 meu poema
inscrito em madeira,
revivendo tudo

0 que a antiga arvore

/ cortada /

deixou de ter sido
aroma, primavera,
floresta, passaro

(fecundagdo,

sol dissolvido, sombra,
de outras vidas,
escondidas do sol

no chio)

Em sintese, a semente morreu para dela, assim sofrendo, brotasse a

flor: de forma similar, o poema-flor é arrancado do cerne da realidade

6
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mediante o martirio do processo. O poema, fruto de muitas continéncias, -

recusas e abstinéncias, por falta de melhor material retentor da poesia, que

se fixe no papel por aproximag#o a qualidade da incisdo em madeira:

Quero o meu poema
escrito em madeira
arrancada flor

ao cerne da dor

Uma xilogravura
em vez, no papel,
do pequeno ser grafico,

fotocruel.

Vistas com essa alegoria as estelas sintéticas da trajetéria formal da
elaboragdo do poema, ficaram demarcadas as fronteiras nitidas em duas
tendéncias basicas do verso em construgdo: de um lado, as tendéncias
historicamente vencidas pelo tempo, mas que persistem esporadicamente,
responsaveis pela linha ritmica alinhada, mas longe de se alinhar como
célula ritmica substancial do poema; de outro, vérias tendéncias redivivas (o
esmero do ritmo conexo aos recursos sonorizantes, a continéncia emotiva, o

sentimento transfigurado, o enxugamento discursivo mediante a economia
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das palavras, de modo particular, o cultivo do verso restritivo) convergiram
para um estatuto muito especial da estética versificadora, pautado no
equilibrio entre emog@o e pensamento, na exatiddo, na concisdo, na energia,
na aterrissagem tematica, em sintese, no rigor construtivo a semelhanga do
lavor minucioso e perfeccionista dos artistas que trabalham na ocupagéo

espacial.

A evolugio da poesia operada no tempo € em cada poeta destacado,

saindo do onirico para o veridico, da ingenuidade para a maturidade, do
facil para o dificil, do acaso para um caso especial, podemos intertextualiza-
la a fei¢@o de sintese nestes versos finais (Moraes, 1983: Elegia quase uma
ode, p.48), cujos itdlicos destacam o estatuto do verso que melhor se

aproximam da intimidade e revelagdo poética:

Meu sonho, eu te perdi; tornei-me em homem.
O verso que mergulha o fundo de minha alma

¢ simples e fatal, mas ndo traz caricia...
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2.UM VERSO SINGULAR

tijolo com tijolo num desenho mdgico
tijolo com tijolo num desenho légico

(Chico Buarque, em “Construgio”)

O rigor construtivo, aliado a outros recursos e exigido em sua
consumagio, acaba por se tornar o elo entre o estatuto da poesia percorrido
pelos poetas conscientes de sua arte e aquele que, na poesia em lingua

portuguesa, ¢ considerado o artifice que mais tenha se esmerado sob esse

codigo estético. Em outros termos, o que termina o capitulo precedente é

simultaneamente o principio — comego e preceito fundamental — do que
agora se esboga. “De escultor ... es tu tarea, / no te olvides de que nunca

mas hermosa / que desnuda estd la idea”, versos de Unamuno nossos

145

AVA
AVAVAY |

2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15

16

17



conhecidos (Ruiz Casanova, 1998: Credo poético, p.529), por mostrar a
beleza da idéia proporcional a seu desnudamento, foram e hdo de ser a
mentalizagdo indispensavel aos construtores da poesia em exercicio e ao
poeta-ilha, “autor situado no tempo, mas nfo sitiado por ele” (Secchin,
1996: p.76).

Como vimos, ¢ tarefa de qualquer poeta cuidar da forma da camada
ostensiva de sua arte, competente a ponto de transfigurar qualquer tematica,
tornando o produto distinto notavelmente de outras formas de expressdo
verbal. Esconder o artista ¢ mostrar o poema, a um tempo indice de
abnegac¢do e sabedoria, ocupa a vocagdo, o estatuto e o exercicio de
diversos poetas do século XX. No capitulo precedente, fiz referéncia a
diversos. Destaco aqui ainda a figura de Eugénio de Andrade, laborioso na
arte da contengdio poética. A organizagdo do verso bem elaborado, em
poemas geralmente concisos, restringe-se a um plano temético
insistentemente socializado e a um plano de expressdo avaro, em que se

nota uma reiterada intengéo gradual de edificar seu poema pega a pega. Em

Meméria doutro rio (1990: p.211) estatui sua convicgiio exercida e

exercitada em aprecidvel quantidade de seus poemas:
Aprendo uma gramatica do exilio, nas vertentes do siléncio. E uma
aprendizagem que requer pernas rijas e mdo segura, coisas de que ja

ndo me posso gabar, mas embora precérias, sempre as minhas mdos
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foram animais de paciéncia, e as pernas, essas ainda véo trepando

pelos dias sem ajuda de ninguém. Sem o desembarago de muitos,

mas tirando partido dos variados acidentes da pedra, que conhego

bem, la vou pondo silaba sobre silaba. Do nascer ao por do sol.

Notam-se ai diversas identidades com o estatuto cabralino, que serdo
ratificadas ao longo deste capitulo. Ambos contemporianeos, comungam
também na convicgio, pretensdo e construgdo do verso. Ele, que dedica sua
obra a memoria de Fernando Pessoa, em Lisboa evoca a Cesério Verde,
outro poeta de doutrina estética similar 2 sua e de quem J. Cabral

igualmente herdard influéncias:

6 meu poeta, talvez fosse contigo
que aprendi a pesar silaba a silaba
cada palavra, essas que tu levaste
quase sempre, COmo poucos mais,
a suprema perfei¢do da lingua.

(id.: Em Lisboa com Cesario Verde, p.392)

A mesma intengdio / intensdo ja aparecia em 1. de Matéria Solar (id.:
p.215):
Podias ensinar @ mdo

outra arte,
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essa de atravessar o vidro;

podias ensina-la
a escavar a terra

em que sufocas silaba a silaba;

Quase como estribilho, essa persuasdo reaparece em Elegia das dguas
negras para Che Guevara (id.: p.378) :

A palavra, como tu dizias, chega

humida dos bosques: temos que semeé-la;

chega huimida da terra: temos que defendé-la;

chega com as andorinhas

que a beberam silaba a silaba na tua boca.

Cada palavra tua é um homem de pé,
cada palavra tua faz do orvalho uma faca,
faz do 6dio um vinho inocente

para bebermos contigo

no coragio em redor do fogo.

Coerente a conduta sintética referenciada acima, as duas preocupagdes

basicas de se¢u poetizar resumem-se a elaboragdo formal apurada com
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persisténcia, paciéncia e consciéncia; a ndo perda da visdo social em que
estd inserido, fazendo do seu verso uma conjugagdo coerente entre a
morfologia ¢ a semantossintaxe. Embora todos esses predicados o
coloquem de forma rara entre os que procuraram fazer do verso uma arma
afiada e desafiadora, a obra carece de uma rigorosa continuidade; com altos
e baixos, sua evolu¢do diacronica fica um tanto comprometida. A propria
construgdo em cada poema diverge quanto ao ritmo, a cadéncia, a
sonoridade em geral e, particularmente, ao equilibrio ritmico, se o
cotejarmos, por exemplo, a Jodo Cabral: naquele assiduamente heteropolar,

neste isopolar, denominado habitualmente isorritmico pelos criticos.

J. Cabral, mais do que qualquer outro em nosso idioma, levou o,

trabalho sobre o verso & exacerbagdo. Um perfeccionista. Com atitude |

——

paciente, desconfiado da verdade imediata, minucioso, submeteu o discurso
a hipotaxe e mostrou-se refratario absoluto a inspiragdo. Na esteira dos
exemplos do passado que se notabilizaram pela busca da perfei¢do, admira
particularmente o rigor de Mallarmé, seu trabalho na organizagdo do verso,
mas deixa em segundo plano a Valéry, uma “espécie de Mallarmé passado
por agua”, em entrevista a A. C. Secchin (1985: p.300), embora confesse
que “a grande influéncia de minha vida foi Le Corbusier e o Valéry
depois”, na entrevista a Mario César Carvalho, Folha de Sdo Paulo,

24/5/1988, A-31, citado em W. Tenério (1996: p.69). Por tudo isso, se
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distancia do fortuito, tdo presente em Pedro Salinas, quando este explicita

seu preceito poético em Fe mia (Ramoneda, 1996, p.411):

No me fio de la rosa

de papel,

tantas veces que la hice
yo con mis manos.

Ni me fio de la otra
rosa verdadera,

hija del sol y sazén,

la prometida del viento.
De ti que nunca te hice,
de ti que nunca te hicieron,
de ti me fio, redondo

seguro azar.

Cabral, pelo contrario, submete o acaso e confia mais na rosa que ele
mesmo faz com suas maos, principalmente pela busca consciente sobre o

material da poesia mineralizada, diluindo as fronteiras entre o prosaico e o

‘poético, mediante um verso o méximo despido de adornos e enganos., Em

_vez de se mostrar, prefere que a poesia se deixe ver. Prefere, porque héa

-
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marcas ineludiveis, que acabam por denuncia-lo (1994: Duvidas apdcrifas

de Marianne Moore, p.554):

Sempre evitei falar de mim,
falar-me. Quis falar de coisas.
Mas na seleg¢do dessas coisas

ndo havera um falar de mim?

A dificuldade da isengfio reside exatamente no momento da sele¢do do
indispensavel a construgdo do verso. A palavra, por exemplo. Mesmo
trabalhando com economia méxima, mitizada naquela quantidade de

palavras metematicamente exata,

Falo somente com o que falo:
com as mesmas vinte palavras

(id.: Graciliano Ramos, p.311),

E as vinte palavras recolhidas
nas aguas salgadas do poeta

(id.: 4 ligao de poesia, p.79)

vinte palavras sempre as mesmas

de que o poeta conhece o funcionamento
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(id.)
¢ a palavra um recurso a0 mesmo tempo apto a expressdo e a inexpressio:
“por mais que o artista déseje, a escrita do mundo ndo é autdgrafa”
(Secchin, 1996: p.78). Ainda que lhe pese o risco do registro contaminado,

uma relativa objetividade esta nos planos do poeta. Para conquisté-la, suas

energias visam ao construtivo, no sentidlo de método, critica e

aperfeicoamento. Em suma, um verso de construgo positiva, bem distante

do rigor destrutivista de Oswald de Andrade (id.: p.75) e do verso
prosaicamente descontraido dos modernistas, assiduamente classificado

como verso livre.

Ja mencionei o chamado “verso livre”, equivocadamente tomado -

como verso libertino. Volto a ele, lembrando que seria melhor chamé-lo de
comedido, difcrenciado-o do verso medido: enquanto este ¢ limitado por
canones rigidos impostos de fora para dentro, aquele tem sua restrigio
inserida nas convicgdes do poeta que estatui o metro adequado a seu
versejar, passando, por isso mesmo, a ser auto-imposto. Acerca do tema,
Jorge Luis Borges (2000: p.115) afirma que sempre pensou ser o verso
livre mais fécil que as formas fixas. “Hoje estou bastante convicto de que o
verso livre € muito mais dificil que as formas fixas e classicas.” Isso,
segundo ele, se d4 porque o ouvido € levado a esperar algo, mas se frustra,

porque nio obtém o que esperava. A resposta inesperada diverge, podendo
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ser considerada uma deficiéncia e também uma satisfagdo. O verso
comedido — ndo uma inveng¢do estética, mas uma explora¢do desenfreada

dos poetas modemnistas que o tornaram desmedido - passou por

experiéncias tdo arbitrarias, que suscitou dividas acerca de sua validade

como expressdo da poesia. Quantos poetas (ou pseudo) ndo ousaram o
experimentalismo em poesia, como se para construi-la o ritmo (em primeiro

lugar) e outros requisitos sobejamente apontados no capitulo anterior

que o verso livre ja foi longe demais, ha uma necessidade de se voltar a

.uma certa disciplina.” (34 Letras)

Pelo menos, a geragdo de 45 teve uma reagdo salutar, ao proclamar
que era preciso restaurar a disciplina poética, em analise pertinente de
Freixieiro (1971: p.25), renovando em nova versio a Profissdo de fé
exarada por Bilac (2001: p.3-7), de tal maneira que os profanos, infiéis e
barbaros se afastassem do sagrado templo da Arte, para que esta — deusa
sublime — ao final se visse livre da dessacralizagdo, permanecendo
inc6lume no Olimpo. Seguem com destaques alguns fragmentos que se
articulam ao propésito dos poetas voltados para a poesia sob consciéncia

métrica:

Ver esta lingua que cultivo,

sem ouropéis,
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mirrada ao halito nocivo

dos infiéis!...

Blasfemo, em grita surda e horrendo
impeto, o bando
venha dos Bdrbaros crescendo,

vociferando...

Deixa-o: que venha e uivando passe
— Bando feroz!
Nio se te mude a cor da face

¢ o tom da voz!

N3ao morreras, deusa sublime!

Do trono egrégio
Assistiras intacta ao crime

do sacrilégio.

Contra o impeto e a ferocidade dos anarquistas, Bilac insurge com

outro impeto rival, munido de palavras em chama. Dois extremos, o verso

classico-parnasiano sob escrupulosa medida contra o verso
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desmesuradamente desmedido. Para A. Candido (1993: p.50), os ritmos
irregulares da poesia modernista provocavam uma espécie de vertigem. Ha
muitos poemas na literatura brasileira e mundial que testemunham esse
desequilibrio. Bastaria, por exemplo, rever as extensas odes do heterdnimo
Alvaro de Campos para constatar como o respeitado critico tem certa razio:
Ode triunfal, Ode maritima (1974: p.200-231), esta especialmente, com
seus setecentos versos sob experimentos sonoros e ritmicos os mais
variados, ndo deixa de levar o poematirio a marear. Esse luxuriante
esbanjamento de desregramentos teria forgado os poetas a retornar ao ritmo
regular, numa busca dialética de equilibragdo (virtus in medium)

perfeitamente compreensivel.

Hoje, defende-se a idéia de que nd@o ha verso libertino em poema: se

for libertino, ndo ¢ verso; se for verso, tem suas prerrogativas internas
obrigatérias que o costuram sob medida, mediante ritmo, cadéncia,
contengdo (talvez ndo de imediato notada)..., que lhe emprestam modulago
especial. Quando ndo, sua composi¢do aparentemente livre esti na mira da
desconstrugdo tdo ao gosto de experimentagdes vanguardistas, em que
ideologia e forma andam pari passu. Se é dever dos poetas manter o verso
ilusoriamente livre (comedido), resultado do atrevimento, da ousadia e

persisténcia dos modernistas, que o seja como arma do nivel formal do
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discurso poético, e ndo apenas como desculpa de uma rebeldia
inconsistente.

Nessa perspectiva, J. Cabral vai operar um verso comedido, porque
de permeio hd o ingrediente da dificuldade que sempre se coloca na
trajetoéria do poema. Se, como dizia Frost (citado por ele em 34 Letras),
“escrever em verso livre [libertino] é como jogar ténis sem rede”, a rede
constantemente estara no caminho do poeta. Lavrar o préprio verso entre
pedras sera seu fado e fardo, semelhante a do seco nordestino estoriado em

Morte e vida severina (Melo Neto, 1994: p.172):

Somos muitos Severinos
iguais em tudo e na sina:
a de abrandar estas pedras

suando-se muito em cima...

\ Por que escreveu, por exemplo, tanto em versos de oito silabas, e ndo

-{df" _s_et?_?_ Ora, “esse ¢ o verso que ¢ facil para n6s.” (34 Letras), a redondilha
{n_aior, mugci empregada em Portugal e menos na poesia construida no
Brasil, onde sempre houve predilegéo pela redondilha menor.

Para ilustrar a constante presenga na poética brasileira da redondilha

maior, basta que se citem Cangdo do exilio (G. Dias), Meus oito anos (C. de

Abreu) ou quase todo o auto Morte e vida severina. Assim, trilhando a
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estrada oposta, 4s vezes com martirio, procura compor em Versos

octossilabos, os mais freqiientes em sua obra (34 Letras), porém com um

detalhe: tradicionalmente, o verso de oito silabas € escandido com a cesura

sempre na mesma silaba, tornando-o cantante. Quebrando a seqiiéncia de

| versos cantantes e optando por aqueles inspirados na aridez de seu material

| poético, ele os realiza pela omissdo da cesura. Com tal procedimento, os

e

octossilabos simultaneamente aparentam disciplina por sua metrificag@o
sob medida e liberdade em decorréncia da auséncia de cesura, tornando-se
ou parecendo versos irregulare_s.

Comparemos um poema de R. Correia, Plenilunio (Bandeira, [1964]:

p.276, citadas a primeira e ultima estrofes), com um de J. Cabral.

Além nos a (res) tremulamente,
que visdo bran (ca) das nuvens sai!
Luz entre as fran (gas), | fria e silente;

assim nos a (res), tremulamente,

baldo ace (so) subindo vai...

Um luar am (plo) me inunda, e eu ando
em visiona (ria) luz a nadar,

por toda a par (te), louco, arrastando

o largo man (to) do meu luar...

157

AV,
AVAVAY |

/Y
2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15 16

17



A cesura regular ap6s as quartas silabas dos versos possibilita que o

texto possa ser redigido em tetrassilabos,

ainda que percam a solenidade

lirica do original e se prejudique profundamente a arte com que foram

construidos:

Além nos ares,
tremulamente,

que visdo branca
das nuvens sai!

Luz entre as frangas,
fria e silente;

assim nos ares,
tremulamente,

baldo aceso

subindo vai...

Pleniliinio, na realidade, é edificado por nove silabas candnicas,

admitindo uma versdo em tetrassilabos,

ao subtrair-se a atona antes da

cesura. Caso quiséssemos organizar o poema de Cabral, Ademir da Guia

(Melo Neto, 1994: p.383), a seguir, em versos de quatro silabas, ndo o

L unesp
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lograriamos executar, pois cada um constitui octossilabo em leitura direta,

isenta da 4atona que precederia a cesura, num total de oito silabas candnicas:

Ademir impde com seu jogo
o ritmo do chumbo (e o peso),
da lesma, da cdmara lenta,

do homem dentro do pesadelo.

Ritmo liquido se infiltrando
no adversario, grosso, de dentro,
impondo-lhe o que ele deseja,

mandando nele, apodrecendo-o.

Ritmo morno, de andar na areia,
de 4gua doente de alagados,
entorpecendo e entdo atando

0 mais irrequieto adversario.

A tonicidade ¢ atonicidade irregulares de seu interior transmitem

algo mais proximo da prosa do que do poema tradicional. E um

procedimento que engana, levando o destinatirio a enxergar em sua

elaboragdo uma tendéncia ao verso inexato.
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A negagio da musicalidade imediata: predémbulo

Some-se a isso a predilegiio de Jodo Cabral pela rima toante, por

" duas razdes: uma possibilita o aspecto técnico por romper a musicalidade,

outra_como heranga de sua convivéncia com a poesia espanhola, cuja

preferéncia, segundo ele, é a rima por aproximagdo fonica, que mais sugere,

instiga, do que da a resposta pronta. Algo que, se o aproxima de Bilac

(2001: p.4) por meticulosidade e refinamento formal,

Torce, aprimora, alteia, lima
a frase; e, enfim,
no verso de ouro engasta a rima,

como um rubim.

também dele se afasta. Em depoimento a Cadernos (mar.. 96: p.29),
explicita sua escolha, argumentando: “A poesia portuguesa sofre de excesso
de musicalidade. E por isso que eu prefiro a espanhola: ela ¢ mais

substantiva. De qualquer maneira, entre os portugueses, antigos e

— -

modermnos, cito Cesério Verde. E o maior poeta lusitano, com quem mais me

identifico, por causa daquela auséncia de retdrica, uma visio voltada para
o mundo exterior.(...) O mundo interior para mim € fonte de tormento, acho

uma chatice.” Por isso que a subordinagdo retdrica ao dizer vigoroso e

denso ¢ tdo encontradigo na metalinguagem de seus poemas. Seja este:

AV,
AVAVAY |

/Y
2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15

16

17



\

que até minha janela de Quito,
com seu cone perfeito e de neve,
vem lembrar-me que a boa eloqiiéncia

é de falar forte mas sem febre.

(Melo Neto, 1994: O corredor de vulcées, p.569)

Sua aproximagdo com esse poeta, pois, explica-se por ambos
aspirarem a uma poesia “sadia, forte e verdadeira”, entesourando, sim,

| grandes sentimentos, mas coibindo a todo custo sua expansdo.

Assim se entende por que resiste a rima 'koante, um dos recursosd
sonorizadores convencionais. Sempre trabalhou por rejeita-la ja que ecoava
um som imediato, primario, evidente demais. Se busca a rima nfo é por ela
mesma, mas por si proprio: a rima representava-lhe tremenda dificuldade e

dificuldade constantemente se impunha. “A auséncia de rima inibiria minha

\ expressdo. Ndo uso a consoante porque, na adolescéncia, tinha asco da

;;’ poesia por associd-la 4 melodiosidade tipo parnasiana dessa rima.” |
&
\ (Secchin, 1985: p.303) Por isso, duas motiva¢Ses lhe impuseram a rima

| toante: a diligéncia construtiva e a abstinéncia de sonoridade repercutente. -
Como o ouvido do brasileiro nfo esta habituado a rima assoante, o
poema passa a impressdo de que ndo é rimado. Seja em A Augusto de

Campo (Melo Neto, 1994: p.517) a segunda estrofe, em heptassilabos:
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Vocé aqui reencontrara

as mesmas coisas e loisas
que me fazem escrever
tanto e de tdo poucas coisas:
o ndo-verso de oito silabas
(em linha vizinha a prosa)
que raro tem oito silabas,
pois metrifica a sua volta;

a perdida rima toante

que apaga o verso e ndo soa,
que o faz andar pé no chdo

pelos aceiros da prosa.

Nele expde sua predilegdo por esse modelo de sonoridade, onde se

pode ler explicitamente que a op¢do pela rima toante (fruto também de seu

ouvido pouco afeito ao musical) concretiza duas grandes preocupagdes:
transmite a convicgdo de um verso rebelde a lirica tradicional, pois néo
provoca a sensibilidade por certa elocugio engalanada ou pomposa, € se
aproxima da prosa terra-a-terra, mais adequada ao homem constantemente
memorializado em sua poematica. Com esse objetivo, coloca-se sob a

bandeira do mais antigo poeta espanhol, Gonzalo nascido em Berceo (séc.
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XIII), cuja epigrafe lhe serve de conduta na rota de O rio: “quiero que
compongamos io e ti una prosa”.

Como pouco antes afirmei, sua atitude composicional pauta-se pelo

escabroso da caminhada: “eu prefiro escrever a contrapelo a escrever a

favor do pélo” (34 Letras). O poeta € levado a romper o ritmo cléssico € a
substitui-lo por uma expressdo a primeira vista mais flexivel, mas
simultaneamente sem a musicalidade dos versos tradicionais,
particularmente roménticos. O seu verso, por essa estratégia, torna-se seco,
duro, prosastico, geometricamente linear e monocérdio. A laboriosidade do
poeta subsiste por muito esfor¢o de metrificagdo, ao cobrar-lhe faina
angustiante na construg¢io daquilo que depois de pronto tenta passar a iluséo

de poeticamanete espontaneo.

o verso regular / irregular, progressivamente despojado

Os ultimos versos livres (comedidos), por seu testemunho, ele os
encerra em O cdo sem plumas (Melo Neto, 1994: p.105-116). Tinha entdo
30 anos. Logo a seguir, o longo poema O rio (Melo Neto, 1994: p.119-143,
com 960 versos) ¢ citado pelo autor como bom exemplo de metrificagdo
que lhe exigiu denodado esforgo, apesar de visualmente nos dar a impressdo
de ser composto igualmente por versos menos rigorosos. A técnica de sua

-

composigdo se prende por oposi¢do ao verso de arte maior, utilizado na
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Espanha. Jodo Cabral mesmo nos explica (Secchin, 1985: p.303): no verso
castelhano, a primeira parte é varidvel e a segunda fixa. “Em O rio fiz o
contrario: a primeira parte, a dos versos impares, é fixa, todos t€m seis
silabas. Os versos pares podem ter qualquer nimero silabico. Isso cria um
ritmo.”

A displicéncia aparente ¢ uma estratégia de construgdo em que se
aliam o visual descontraido aprisionado na substantivagdo disciplinada. Em
verdade, contrariando essa leitura apressada, sio 60 (nimero redondo)
estrofes, bem organizadas por 16 versos cada, em suporte axial
homeopolar, com rimas alternadas, ora soantes, ora toantes nos versos
pares, sem exatiddo métrica nem melodia ou cadéncia previstas, pois que as
linhas do tecido construido se estendem de 4 a 11 silabas em seqiiéncia
aleatoria, o que nos passa a priori aquela descodificagdo de um poema
espontaneo e desordenado.

Valha como ilustragdo a ultima estrofe, etapa final de sua viagem

(Recife), encetada desde as nascentes do Capibaribe:

Ja deixando o Recife
entro pelos caminhos comuns do mar:

entre barcos de longe,

sabios de muito viajar;

junto desta barcaga
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que vai no rumo de Itamaraca;
lado a lado com rios

que chegam do Pina com o Jiquia.
Ao partir companhia

desta gente nos alagados

que lhe posso deixar,

que conselho, que recado?
Somente a relagdo

de nosso comum retirar;

sO esta relagdo

tecida em grosso tear.

Esses 16 versos,com 6/11/6/7/6/11/6/11/6/8/6/7/6/8
/ 6 / 7 silabas, evocam ondula¢Ses aquosas — o ritmo, similares a todas
aquelas das estrofes precedentes. Nessa final, oferenda como rubrica aposta
com a finalidade de auxiliar a exegese, nos mostra que, além do rio, tantos
outros cursos ddgua se unem e se misturam nas liquidas comuns do mar.
Rio € homem, alegoria e alegorizado, que podem oferecer aos ligubres — a
gente inominada — que sonambulam miseravelmente pelos alagados?

Apenas o legado da reflex@o irmanada de rio e poeta, em tarefa de eternos

retirantes, trabalhada em tear com fios de lama. Essa relagdo entre homem e

torrente consta de um registro severo, no dizer de Nunes (1971: p.79), “que
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¢ seco pela auséncia de idealizagdo da realidade, e pobre ndo sé nos
elementos como na forma de seu grosso e rude tecido prosaico.”

O poeta assume sua condigdo de cronista, como se estivesse
transcrevendo o que lhe estd sendo ditado, fiel & oralidade da narrativa
popular com sua instabilidade, elipses, redundédncias e rodeios. Nessa
constru¢do, a variagdo métrica mantém sua significancia particular de algo
momentineo e improvisado como nos ditados de reportagens. O poeta-
escrivdo estaria ali, atento, tentando captar um discurso fugidio e
registrando-o telegraficamente. Ainda de acordo com Nunes (ib.: p.80),
“temos assim, a primeira vista, uma mimese do estilo oral dos cantadores”,
mediante reiteragdes, ritmo mondtono e monoc6rdio, emprego repetitivo do
gerundio...

O espago desse poema, a um tempo de indole pessoal, social e
histérica, foi curtido por denso e doloroso labor poético. “Da briga do

homem com outros surge a retorica”, reflete Yeats (1992: Introdugdo, p.9);

“da briga do homem consigo mesmo nasce a poesia.” Tais palavras ndo

prometem conciliagdo, mas conflito, porque o cotidiano ¢ exigente,
especialmente o circunferente ao pensante de O rio. Quase um pesadelo
(um sonho pesado) a perturbar a noite e o dia do poeta, condicionando seu
progredir, pois o progresso de um artista reside num continuo auto-

-

sacrificio, em sucessivo despojamento, pela anulagdo progressiva da
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personalidade, segundo Thomas Stearns Eliot (4 tradigdo e o talento
individual). Mais, muito mais que o poeta, comparece a poesia que se deixa
ver, permutando a exibigdo personalista pela celebragdo da inteligéncia
poetizada.

Como reiteradamente sera afirmado aqui e alhures, a esséncia do
verso cabralino serd a busca da esséncia, cujo resultado se mostrard na
sobriedade, na anulag¢do do dispensavel, no desnudamento de tudo que
possa envaidecer o poeta, priorizando-se, isso sim, a substantiva¢do nuclear

da imanéncia, enfim, a esséncia de sua poética se podera resumir na poesia

do menos, consagrada pelo titulo-sintese de A. C. Secchin. Ilumina-o 14 de ‘

longe Valéry: “Restituer I’émotion poétique a volonté” (Melo Neto, p.1994:
13), que resulta na insubmissdo da poetizagdo as condig¢des naturais, donde
ela naturalmente brotaria, e aos artificios da linguagem, mas reduzida
quanto possivel ao corpo nu do verso. Em vista disso, o que conta, acima
da grandeza e intensidade das emogdes, € a intensidade do processo
artistico, “a pressdio, por assim dizer, sob a qual corre a fusdo.” (T.S. Eliot,
0. cit.) No dizer de Barbosa (1996: p.73), “a extrema redugio do dizer ao
fazer, levada ao paroxismo do quase siléncio e por certo a recusa do facil”
abriu caminho as mais diversas aprendizagens que lhe servirio como

tirocinio para o alcance da obra realizada a seguir.
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motivagao da poesia critica pela visibilidade atenta

A poetizagdo tecida em grosso tear, derradeiro verso de O rio (Melo

Neto, 1994: p.143), é uma das tantas imagens da aprendizagem poética e de
sua realiza¢gdo como poematizador, em Vpga__gﬁc_s“metaféricas encontradas
ao longo de seus discursos. Entrevé-se ai que d4 um passo decisivo no
sentido de articular a engrenagem de uma forma poeticamente elaborada
com a engrenagem de uma visdo social criticamente situada, como pensa
também Sebastido Uchoa Leite (1966: O pos-modernismo: a Geragdo de
45, Cabral, os novos poetas, p.83): duas rodas dentadas a girar
disciplinadas ¢ concomitantes por um eixo de extraordinario dinamismo
interior.

Tecida em grosso tear. Nao foi assim no comeg¢o. Filtrando uma
série de limites e talentos, € possivel entender por que o poematizar de Jodo
Cabral convergiu para um construtivismo consciente.

Limitado por ouvido musical, “Todo mundo sabe que sou

antimusical por exceléncia. Minha poesia € limitada do ponto de vista

| musical.” (Cadernos, mar. 96: p.24); “Eu sou um sujeito que n#o tem

—

ouvido, ndo s6 para misica como também para conferéncias.” (34 Letras);

“Quando eu digo que ndo tenho ouvido musical, eu quero dizer que ndo

tenho ouvido para a melodia.” (id.), tornou-se um poeta que nfo privilegia o

som, a rima soante, a cadéncia, a harmonia e a melodia. N3o por razio |
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|

intrinseca, motivado por hostilidade a arte musical, porém obstaculizado

pela caréncia extrinseca do taIento “Por isso evito fazer uma poesia

cantante. Ndo é sequer uma poesia de oratorla ” (Cadernos, mar. 96: p.24)

Em vista de sua falta de predicados musicais, principalmente no que |

tange 4 melodia e harmonia (dard destaque apenas ao ritmo, como
veremos), Jodo Cabral inicialmente propendeu a critica. Como o senso
autocritico lhe mostrou a inviabilidade desse caminho, pois “descobri que
ndo possuia cultura suficiente para isso. (...) Passei a escrever poesia. Mas
tentei fazer poesia critica.” (Cadernos, mar. 96: p.20), reiterava com
sinceridade: “Sempre escrevi poesia como critico. Eu me proponho a fazer
um poema que o critico Jodo Cabral, que nunca fez critica, aprovaria.” (34
Letras) Solugdo definitiva foi enveredar pela expressdio que estava ao
alcance de seu talento e propdsito existencial: a poesia condicionada pelo
trinsito de um estatuto estético aliado a uma visdo do mundo circunstante
com olhar curioso e atento, freqlientemente com agrura, mas compensando-
a pelo fluir do humor negro. Ecoava em si, ha tantas décadas depois, a
afirmag@o de Baudelaire, citado por Gilberto Mendonga Teles em As duas
vozes do poeta: “todos os grandes poetas se fazem naturalmente,
fatalmente, criticos” (Junqueira, 1999: p.278). Quem sabe visse no fanal

extenso aberto a sua frente que “o exercicio da poesia-critica ¢ uma pratica
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esperangosa”, pela visdo de Eduardo Portella com um pé na emogdo
(Ricardo, 1971: A ideologia da sobrevivéncia).

Considerando-se muito mais negativista do que afirmativista,
procurou propor por sua metapoesia ndo como se deve fazer poesia, mas
suscitar dividas e até objegdes acerca do que constitui realmente a poesia.
O que Francis Ponge afirmava (“Est-ce la poésie? Je n’en sais rien, et peu
importe”), por ele lembrado (34 Letras), consubstancia sua perplexidade
permanente, um estado de espirito adequado ao resultado planejado: “Eu
sou um poeta critico, mas sou sobretudo um poeta autocritico.” (id.) Ambos
tém suas perplexidades: enquanto Ponge estriba-se na dialética permanente

entre a finalidade transitiva — dizer alguma coisa — e 0 movimento mediante

o qual a palavra, a escrita, se volta para si mesma, que resulta no texto que

prioriza o fio do significante e deixa subalterno o fio do significado,
provocando, pela légica do significante, uma associagdo que reline as
exigéncias da razdo e as da ressonéncia (Tavares, 2001: p.177), Cabral ndo
se deixa guiar pela intui¢do que va dar em algum efeito _i_nes_pe_rid_o. Se o
primeiro afirma “que toutes les abstractions soient intérieurement minées et
comme fondues par cette secréte chaleur du vice, causée par le temps, par la
mort, et par les chaleurs du génie”, em La fabrique du pré, citado em

Tavares (id.: p.176), o segundo “gostaria de criar como um matemaético,
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sempre a partir de elementos racionais. (...) Eu impego tanto quanto
possivel que o inconsciente governe minha m#o.” (Secchin, 1985: 302)
Unindo sua vocagdo espontdnea de leitor perspicaz da realidade em
que estava inserido ao artificio da construgdo em versos engenhosamente
articulados, conseguiu a proeza de sublimar a critica pelo discurso poético,
notabilizando-se no mundo da literatura mais pelo resultado do empenho do
que pela realizagdo de sua inquietude e contida indignag¢do que o olhar
atento as circunstincias dramaticas do social captava inevitavelmente.
Quig4, substituido por adversa imposi¢éo de um cdo-de-guarda externo, ndo
advenha desse sonho inconcretizado sua folclérica e aborrecida dor de
cabega? Se a custo foi arrefecida por milhares de aspirinas, ndo se esqueceu
de reconhecidamente lhe erguer um poema (Melo Neto, 1994: Num
monumento a aspirina, p.360), sé possivel talvez — desafiador circulo da
histéria! — porque o poema, galho desviado do tronco principal, lhe tenha
possibilitado erguer mais esse poema, pela cabega dolorida a espagos

contida.

Em dado momento, afirma melancolicamente que sempre teve a“

sensa¢do de que o mais recente livro publicado seria o ultimo de sua
carreira literdria. E nos causa estranheza sua declaragdo, mas que vem

corroborar o que disse nos paragrafos anteriores: “Acho que, no fundo, eu

nunca me senti vocacionado para a poesia. (...) Eu nunca tive uma
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necessidade interior de me expressar, de forma que, ao escrever, isto me
custa muito, d4 muito trabalho. (...) E dificil explicar por que segui
escrevendo.” (Cadernos, mar. 96: p.23); “Eu me sinto um intruso dentro da
poesia, eu me sinto um critico fracassado.” (34 Letras)

O depoimento da esposa de Murilo Mendes, Maria da Saudade,
também ¢é revelador, ressaltando o mundo da poesia para ambos os poetas,
um fazendo dela seu alimento, o outro com a missdo de produzir o alimento
que saciaria os famintos: “Para Murilo, ‘viver a poesia é muito mais

necessario e importante do que escrevé-la’, disse — enquanto que para Jodo
p - — - - -

‘ o importante mesmo € o escrevé-la.” (Cadernos, mar. 96: p.17)

Nio sentir-se vocacionado para a poesia! E produzir um monumento
poético, celebrado no mundo literario como poucos. E algo estranho, que s6
pode ser explicado pela conjugacgéo de varios fatores, alguns ja rapidamente
mencionados, outros adiante. Se a natureza foi responsavel por seu repudio
a musicalidade e a suas virtualidades — a sonoridade, a transparéncia, a
eterizagdo, a sublimidade, a transcendéncia — , foi-lhe prédiga com outra
aptiddo visivel na espinha dorsal de sua construgdo poética. De alguma
forma, o leque de componentes que motivaram seu discurso se enfeixam
naquele talento que o desenvolveu como matriz e motriz da usina de seus

poemas, com o selo de qualidade autorizado pelo poeta, que se podem ver

na vitrine de vinte volumes, meticulosamente organizados.
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Sem pendor musical e ouvido pouco afeito as nuangas melddicas, foi

dotado compensatoriamente por uma capacidade de ver. Muitos sdo os

testemunhos a respeito: “Sou mais visual do que auditivo.” (Bravo!, nov.

99: p. 99), razdo simples de sua afeigdo pela pintura e menoscabo pela
musica, herdeiro da poesia de Baudelaire, que revela um extraordinario
senso plastico e visual (Baudelaire, 1985: 4 arte de Baudelaire, p.47); “O
concretismo sempre me fascinou... E uma poesia para os olhos.” (34
Letras); “O concretismo, essa coisa visual, me fascina e me interessa.” (id.),

quase levando-o a aderir a0 movimento, pelos tragos formais que o

aproximavam dos concretistas, mas seria apenas uma aprecia¢do

entusiasmada, porque o abismo ideoldgico que os separava era notavel;

“Minha atengfo € um trogo capaz de se fixar em coisas espaciais: a pintura,

a arquitetura, a escultura...” (id.), donde se explica sua integra¢do com a

—

realidade geografica e as circunstincias da paisagem; “Eu nunca falei nada

de uma coisa que néo tivesse visto.” (id.), por isso seu desprezo pela ficgdo

¢ quimera; “Esse visualismo de Cabral tem muito a ver com seu

temperamento reservado”, de acordo com Nunes (1971: p. 18).

A visdo, principalmente das coisas e dos acontecimentos a ela
ligados, constitui a esséncia do pensar e da sabedoria, segundo o jé citado
Teillard de Chardin, assim como ver € inseparavel do pensar para José

Carlos Paes (Castello, 2001). Aqui, chegamos a outra condigio
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3

fundamental da poesia cabralina: cogitar. Cogitar e refletir a realidade,
tentando captar sua essencialidade. A transcendéncia ndo o afeta, s6 a

imanéncia. Particularmente, a imanéncia, a consagra¢do do instante

~

(Octavio Paz, citado por Barbosa, 1996): “Eu detesto tudo o que esta

desligado da realidade. Eu nasci sem transcendéncia. Eu sou incapaz de
transcendéncia. A unica transcendéncia que eu tenho a impressdo de que
sou capaz € o medo da morte.” (34 Letras)

Como poeta de seu tempo, encarnado no social de sua gente, ndo vé
nenhuma dificuldade em conciliar sua racionalidade com a idéia do
inconsciente. Para ele, o inconsciente é imanente, ou, por outra, ndo tem
nada de metafisico. O inconsciente “faz parte do ser humano, como
qualquer outra parte do corpo, como um brago ou uma perna. Noutras
palavras, eu tenho uma visdo materialista do inconsciente.” (Cadernos, mar.
96: p.31), o que explica sua naturalidade para conviver com os desafios e
mistérios do cotidiano, ja que os procurava compreender ndo em forga de

dogmas mas pelas teses extraidas da leitura de si préprio.

caracteristicas fundamentais do verso

Ao reunir caracteristicas de sua personalidade, vai-se percebendo

| como se processou paulatinamente o verso cabralino, ratificadas a seguir
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em sendas vicinais, antes de percorrer a estrada principal do verso em

_—

construgdo:

- .

- preocupag@o em anular qualquer musicalidade;

—

- incorporagdo do ritmo, unico elemento realmente privilegiado na

musicalidade de seu verso;

- atengdo ao visual;

- imanéncia, eixo de sua visio de mundo;

- busca da essencialidade;

[

- coer¢do da expressdo e privilégio para a composi¢éo;

- vigilancia contra o espontaneismo e a favor da consciéncia.

Breve desdobramento.

Anulagdo da musicalidade e de todos os ingredientes sonoros que
consubstanciavam a poesia tradicional: “Eu acho a rima o trogo mais chato
do mundo. Eu procuro escrever um tipo de verso que parega verso livre,
mas que me da uma grande dificuldade para escrever. Claro, um verso
metrificado pelo meu ouvido [0 verso comedido]. Talvez pelo fato de eu

ndo ter ouvido, eu pense que estou escrevendo rigorosamente metrificado e

na verdade estou escrevendo em verso livre sem saber. Muitas vezes eu uso
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a rima toante, e o espanhol, por exemplo, sente imediatamente a rima

toante.” (34 Letras)
s
Muito préximo disso passa Unamuno (Ramoneda, 1996: p.122), num
dos versos de Credo poético: “algo que no es musica es la poesia”. Parece

ndo tratar-se absolutamente de um litigio entre as duas artes, como discorri

assaz no capitulo precedente, mas da distingdo que cabe entre ambas.

Entretanto, para J. Cabral, o caminho que leva a poesia tem que isentar-se |

.de todos os elementos melddicos que constituiam a sustentagdo sonora da
poesia lirica. Oﬁc:’na irritada (Andrade, 2002: p.261), genial soneto em sua
opinido (apud Secchin, 1985: p.300), serve-lhe de paradigma para sua
estesia, sendo irritada, pelo menos heterodoxa, porque esta no pélo oposto
do soneto melddico e eloqiiente praticado no Brasil, em Portugal e na

Espanha:

Eu quero compor um soneto duro
como poeta algum ousara escrever.
Eu quero pintar um soneto escuro,

seco, abafado, dificil de ler.

Além de cuidar persistentemente do verso anti-sonoro, bem notével
na decidida estesia proclamada nos trés poemas de Psicologia da

composigdo, com destaque em Fdbula de Anfion (Melo Neto, 1994: p.87-
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92), alude sempre que pode a seu proposital distanciamento melddico e
reafirma as virtualidades do verso mais terrenal, com tendéncia para a
prosa. Em 4 roda dos expostos da Jaqueira (id.: p.524), por exemplo, vale
a pena destacar os duetos finais em que se serve do canto gregoriano para

falar do anticanto de sua poesia consoante a cultura social desencantada:

(Tal cantochio, mais chdo que canto,

foi o cantar pernambucano

que deformou a melodia

que pudéssemos ter um dia).

Nada tdo pouco musical quanto langar mao de dois despretensiosos
etc. etc., v. g., que podem ser lidos na penultima estrofe de O cdo sem
plumas (id.: p.116). Os similes em seqiiéncia na estrofe inteira, arrematada
pelos impactantes edicéteras, tornam os versos decididamente muito

vizinhos da prosa.

Incorporagdo do ritmo, como elemento da musicalidade, porque

musica ndo ¢ somente melodia, e relevincia do timbre pela sele¢do
adequada de consoantes ¢ vogais: “O flamenco é uma miisica que eu

consigo ver. Porque eu procuro uma coisa que me desperte e nio uma coisa
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que me adormega. (...) Em todo balé classico, o esforgo da bailarina & negar
a lei da gravidade. (...) No flamenco é exatamente o contrario. E uma danga
de pateada no chdo.” (34 Letras)

Em Estudos para uma bailarina andaluza (Melo Neto, 1994: p.222),
ilustra por alegoria camponesa nordestino-espanhola sua tendéncia ritmica
calcada na sensagdo telurica que se aprofunda na realidade nada sublimada,
pelo contréario, totalmente vinculada ao palpavel pela janela dos olhos.
Ainda mais, o ritmo concretizado no chdo antes duro que se fofa pelo
pisotear € simile do poeta-camponés que energicamente consegue suavizar
a matéria do proprio discurso pelo labor de revirar incansavelmente as

palavras de seu terra-poema:

Ela a trata com a dura
e muscular energia
do camponés que cavando

sabe que a terra amacia.

Do camponés de quem tem
sotaque andaluz caipira

e o tornozelo robusto

que mais se planta que pisa.
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Neste momento, € fundamental insistir na negaqé'}_c_) do meldodico na
_E_c_)_qs_i_a, assim como, mais uma vez, tentar relativizar a afirmagdo e a
exercitagdo do verso antimusical. Sua posicdo de romper com a
musicalidade posta a scrvi_;:o do poema pseudolirico (a poesia tem que
isentar-se de todos os elementos melddicos que constituiam a sustentagio
sonora da poesia lirica, p.176) tem como resultado 0 estatuto abragado
desde os primeiros poemas e pouco a pouco evoluido, para se consagrar de

—_—

ritmo popularesco, assim como 0s recursos sonoros que encantavam o ritmo

—_—

tradicional, ele os desautorizou pela busca de um ritmo forte, bem marcado,
de tal forma a permitir a exploragdo de uma musicalidade por intermédio e

além da camada ostensiva. Trata-se de uma musica, cuja énfase se

concentra ndo na beleza de sua ondulagio melédica mas no ritmo

acentuadamente sincero, enxuto, austero, caracteristicas do ritmo com
determina¢do matematica. Na constru¢do de Mozart, quase tio bom em
matematica quanto em musica, pode-se ver uma exatiddo, uma composi¢do
toda bem definida, exatamente por isso: organizagdo mental precisa,
rigorosa, consciente.

E possivel buscar certa musica nos poemas de J. Cabral (Gongalves,
1989: p.19), ainda que insista em afirmar sua inteng¢do antimusical. A
estrutura de sua poesia € 0 movimento instaurado no nivel expressivo nos
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autorizam a ver em seus versos algo que nos lembre os estatutos da musica
concreta e da musica dodecafonica. Como nessa, o aprofundamento sonoro
mediante semitons ainda inexplorados e possibilidades a descobrir na massa
fonica do verso elevou o lavor do poeta a dimensdes ainda ignoradas, por
isso mesmo um desafio para leitores e criticos ortodoxos. A personalidade
do poeta é responsavel por uma produgdo poética em que o ritmo
matematico articulado a figuras expressivas, fio-prumo do texto, criam um

novo conceito de melodia poética:

dar a qualquer matéria
a aritmética do metal
dar limina ao metal
¢ 4 lamina aluminio

(Melo Neto, 1994: A4 escultura de Mary Vieira, p. 375)

A energia do verso cabe, por isso, a esses instrumentos sonorizantes
que, em harmonia, atuam como um substrato capaz de transmitir uma
mensagem independente do tematico subjacente a essa camada sensivel.

Assim, a musicalidade em nova concepgdo forga-nos a ver no plano de

expressdo e nas potencialidades da palavra a auténtica visibilidade da

poesia, pois € ali que se concentra a estese que os artistas da palavra buscam

obsessivamente. Por conseguinte, esse novo conceito de estrutura musical
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profunda, embora bem menos digesta, deixa em segundo plano o temético
do poema. Sobressaem os desdobramentos austeros da expressdo verbal, em
buscas incessantes, em que predominam as variantes do plano de
manifestagdo sobre o plano tematico invariante. De outro modo, o
refinamento do trabalho construtivo se mostra exatamente sobre a
essencialidade da busca poética — o ostensivo do poema —, € ndo no
desenvolvimento da plano de contetido — suporte sobressalente. Adiante
retorno a esse comentdrio, ao falar do recurso técnico alegorizado pelas
ramificagdes da arvore, arborescéncia da linguagem, explicando e

reexplicando com diversas intengdes 0 monotematico do texto. Relembro a

propésito um poema muito citado, O relégio (id.: p.324-327), como na

mesma linha poderia mencionar O ovo de galinha (id.: p.302-304): o tema
do relogio € exaustivamente exposto mediante detalhes que se sucedem em
linha ou cruzados, submetendo-se o tematico e seu percurso pormenorizado
a um percurso figurativo proporcional e adequadamente rico de imagens,
que mostram as potencialidades do que constitui a esséncia da poesia: a
recriagdo da palavra pela palavra. Essa esséncia poética s6 se tornou mais
completa e visivel pela alianga aos expedientes da musicalidade de cunho
concreto, onde harmonia e matemaética se encontram, responsaveis por uma
ritmia ora firme, chd e persistente, ora surpreendente porque quebra

conscientemente a mesma ritmia. O tecido da construgdo poética se
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apresenta, por tais recursos, tdo coeso € conexo como o estatuiu em Escritos

com o corpo (id.: p.294):

Ela tem tal composi¢do
e bem entranhada sintaxe
que s6 se pode apreendé-la

em conjunto: nunca em detalhe.

Ao abrir a obra de Cabral, aleatoriamente, qualquer poema (as
excegdes devem ser raras) nos fornece elementos suficientes para
fundamentar sua musicalidade heterodoxa, cujos canones ndo se ajustam
aqueles estabelecidos pela cadéncia da métrica tradicional nem pela
sonoridade dogmatica das teorias musicais. Como ja disse, seus
pressupostos tedricos informais sdo resultado de uma prética ritmica

alimentada por expedientes semitonados, a fim de que a palavra poética

possa aparecer em todas as suas possibilidades criativas. Por conseguinte,a |

exploragdo da perspectiva de uma musicalidade pouco evidente na obra de

Cabral, que se disse reiteradamente nada afeito a r_n_L'_l_s._icz} por _falta de talento

natural, ¢ tarefa que certamente consubstanciaria nova pesquisa. Sua

produgdo seria, nesse caso, abundamente material para estabelecer

indutivamente novo estatuto musical que deu acabamento ao verso

—_—

construido e daré aquele por construir.
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Atengdo ao visual, ao palpavel, porque sé lhe interessa o que existe,

_/ com realce da imagem em sua construg@o poética: “Procuro aquelas coisas

que aumentem minha consciéncia da realidade.” (34 Letras)

poesia cabralina: seu aprego pelo recurso ao imagistico. Um procedimento

p—

tdo peculiar que tornara seu fazer poético estatuto para os poematizadores
da segunda metade do século XX: “O dado mais tipico do poema cabralino
se faz imediatamente notar: o sentido icdnico. A iconicidade — isto é, a
ascendéncia do visivo sobre o musical — d4 ao poema do autor de
‘Quaderna’ aquele espirito criador que o Modernismo soubera planificar a
partir de 1922. Entdo, prosa e poesia colidem, superando-se e projetando
um poema que, cedo, se transformara em roteiro geral para a lingua poética
brasileira contemporanea.”

Barbosa (Cadernos, mar. 96: p.64) corrobora essa andlise: “Imagens

(...) sobretudo visuais (...) funcionam como pegas privilegiadas da

composi¢do na medida em que podem oferecer resisténcia mais concreta a

abstragdio das emogdes esgar¢adas pela memoria.”
Esses depoimentos podem ser verificados em sua poetizagdo. Alias,
sé interessava a J. Cabral o que pudesse (como a E. de Andrade) ser ponto-

de-partida para especular o social. Sua obra é um desfile incessante de
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cenarios, tempos, seres humanos, agendas que se transfiguram
alegoricamente como sustentaculo da poesia a inventar. Do mais prosaico
dos elementos (um alguidar, um ovo de galinha, um cassaco...) a0 mais
sofisticado (uma escultura, um artista, uma bailarina...), tudo ¢ poetizavel,

condicionado ao fato de qualquer desses elementos ser fotografavel.

Imanéncia, sem negar que a poesia ¢ uma linguagem que se dirigc a

mtellgenma mas pelos sentidos. O mesmo espirito se pode encontrar em

Credo Poético de Miguel de Unamuno (Ramoneda, 1996: p.122), de que

cito as duas primeiras estrofes, porque, elaboradas com tanta antecedéncia

(1905), se constituem em cartilha implicita dos principios de J. Cabral:

Piensa el sentimiento, siente el pensamiento;
que tus cantos tengan nidos en la tierra,
y que cuando en vuelo a los cielos suban

tras las nubes no se pierdan.

Peso necesitan, en las alas peso,
la columna de humo se disipa entera,
algo que no es miisica es la poesia,

la pesada sélo queda.
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Rivaliza com as tendéncias anteriores, ao puxar para a solar realidade

dos humanos uma poética pensada-pesada: as metéforas e conotagdes
inculcam esse codigo estético, pela amalgama indissolivel de pensar com
séntir, pelos ninhos da poesia pousados no solo, pelo peso sobre as asas que
lhes dificulta a decolagem.

A dentincia da miséria em muitos depoimentos da literatura sempre
primaram por uma retorica, ora retumbante, ora sublimada, mas num
discurso que se dirigia tdo-somente as oligarquias de qualquer sistema. A
quantq_e_s_té_t_i_c_:a e__f_'onjm?_l: ._Ai_rlc_ig_ﬂ@_p_g_ssa atingir apenas uma elite

intelectualizada, a conex@o entre a camada ostensiva e subterrdnea € tdo

responsavel, que faz justica a um questionamento convicto € convincente.

e

Barbosa (1996: p.64) pondera com clareza: “A nomeagdo da realidade ¢

dependente da linguagem utilizada para efetiva-la. A realidade carente,

pobre e mendiga exige o verbo pobre, ‘desemplumado’, capaz de
intensifica-la exatamente por mostrar a sua redugdo, sem desvirtuar-se de
sua espessura.”

Reforgo com A roda dos expostos da Jaqueira, ha pouco citado, em
que procura nivelar a propria poesia & miserabilidade dos cristdozinhos,
que, pobres ignorantes!, eram amestrados a acompanhar as fungdes
eclesidsticas cantando em latim as musicas gregorianas. Frisemos os cinco
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duetos finais, em que o cantochdo é utilizado pelo poeta como suporte

verbal de um conflito social, presentes em estrofes sem atavios para recriar

em poema gente desataviada:

A igreja, do mais pobrezinho,

ndo sabia altas missas, hinos:

s6 do coro, que em cantochdo,

ndo o proprio, um de pés no chdo,

em que cantavam a tuberculose

centenas de criangas com tosse

(Tal cantochdo, mais chdo que canto,

foi o cantar pernambucano

que deformou a melodia

que pudéssemos ter um dia).

A propria deformagdo da melodia tradicional — anélise exposta na

antimisica ortodoxa — acaba por ser alegorizada como suporte de uma

sociedade heterodoxa em sua estrutura e cultura. A pobreza da misica e de

seus executantes faz com que a imanéncia s
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brasileira — deva ser compreendida como indicador da nacionalidade

distinta da européia, particularmente lusitana.

W,
".'!l'-

Busca da essencialidade, despojando-se de toda emog#o:>

_Lanfi Lage (34 Letras) depSe sobre a poesia de J. Cabral: “O que
sempre me fascinou em seu texto foi isso: uma emog¢do pensada.” _I:: a
mesma tese defendida por Unamuno, citado pouco antes. Seu primeiro
VErso, pensar o sentimento e sentir o pensamento, constitui 0 oximoro
capaz de concretizar uma poesia em voo sob controle, de tal maneira que
ndo se sublime fugidia, tampouco se perca em prosaismo sem rede, que o
poeta espanhol tdo bem alegorizou: ao algar-se do chdo suba aos céus, mas
que ndo se perca além das nuvens (cuando en vuelo a los cielos suban / tras
las nubes no se pierdan). A emogdo contida pela racionalidade em J. Cabral
fica ainda aquém da intengdo de Unamuno, pois seus poemas € versos
permanecem, quando muito, em vOo rasante. Nunes (1971: p.62 e 64)
justificou com argumentos de cunho psicolégico: “A atengdo desvia o curso
da duragdo real e neutraliza ou torna inefetiva a emogdo. Quebra-se a
unidade de estado de alma que liga sujeito e objeto na expressdo lirica. (...)

Despoja-se a poesia de todas as roupagens supérfluas e de toda
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profundidade iluséria, de todos os ornamentos da fantasia e da sublimagéo
dos sentimentos.”

Se o poeta, por sua propria etimologia, € um criador, o antipoeta

—

mostra a esséncia que acaba revelando sua profunda poesia. O antipoeta, em

vez de falar da vida, fala com a vida, diretamente, dialogando com o seu

devir. Bandeira ([1964]: p.177) distinguiu isso em sua obra: em vez de

distrair-se numa expressdo essencialmente metaférica, como pregava a

tradi¢do, envolveu-se numa poetiza¢do de linguagem objetual, sucinta e

essencial.

No conflito entre expressdo e composi¢do, coer¢do daquela e
prevaléncia desta. Em Psicologia da composigdo, na referida fabula em
que se narra o conflito de Anfion — ficar ou ndo com 0s préprios
sentimentos?, que o som da flauta exprime alegoricamente — constitui uma
pardbola que nos langa ao objeto de desejo, a saber, anular qualquer
tentacdo expressionista que empane a busca da essencialidade, para que,
livre da flauta tentadora, realmente logre um discurso poético que transpire
a si mesmo. Liberto ndo s6 de todos os espeques, escoras e andaimes,
segundo o simile de Bilac citado abaixo em 4 um poeta, mas também de
todos os apelf)s que desvirtuam a ateng¢@o do poematizador, faga com que
este se concentre apenas no instrumento composicional, meticulosa e
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escrupulosamente organizado para ser a esséncia poética. Confio
novamente a palavra a Nunes (1971: p.49) para sua exegese: “E
compreendendo por fim que o rigor ndo frutificard enquanto conservar o
mesmo instrumento vibratil, (...) o heréi [Anfion] joga aos peixes sua flauta
imprevisivel. E entdo a necessidade expressiva do Eu, co-substancial a
poesia lirica, que ele decide sacrificar com esse gesto.”

Barbosa (Cadernos, mar. 96: p.66, 67, 73) da sua visdo Idiacrénica,
detendo-se mais especificamente na dialética da expressdo e composi¢io:
“O poeta afinava os seus instrumentos sob o signo da negatividade [em
Pedra do Sono], assumindo abertamente a fratura moderna entre expressdo
e composi¢do. (...) H4, esta claro, expressdo [em O engenheiro], mas o que
‘domina’ é sua dependéncia & composig#o.(...) As tensdes entre composi¢do
e expressdo passam a ser, mais explicitamente, os fundamentos da obra [em

Duas Aguas).”

]

"ow PO |
Em conclusdo: o lavor composicional resta-lhe como exercicio /
e L —— 3

preponderante, perseguindo momento a momento a energia da palavra para|

S ——

dizer a palavra, ainda que se sacrifique a elevagdo do discurso, apelando aos

tradicionais excitantes idioméaticos que burilam o estilo. Por isso, seu verso .

¢ de forma geral sempre instigante, um desafio, uma forma arrevesada de

dizer o indizivel.

-
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Dominio da consciéncia e do cérebro na construgdo poética, )

valendo-se daqueles principios que se propds, ora dependentes de seu |

temperamento, ora subordinados a evolu¢do do modernismo, ora sujeitos a |

4

uma postura pessoal de proposta estética, segundo e seguindo as influéncias

contemporaneas, particularmente do Brasil nordestino e da Espanha

cataldo-andaluza. Dois depoimentos esclarecedores, o primeiro de Joan

Brossa e o segundo do préprio J. Cabral: “A poesia de Cabral € racional,

.

| ]
ll gostaria de fazer uma poesia ainda mais cerebral do que eu fago.” (34

cerebral, tem versos curtos e

Letras)

agudos.” (Cadernos, mar. 96: p.17); “Eu

/
- !

Essa intengfio de uma constru¢do ainda mais cerebral se explica, -

-

possivelmente, pelo fato de sempre ter-se confessado nem um pouco

vocacionado a poesia. A compensagdo encontrou na edificagio do poema

f

com rigor, abnegagdo, cautela e, acima de tudo, ligado ao que tinha de "

elaborar, condicionado permanentemente pela consciéncia alerta. j

evolugdo diacrénica e sincrénica do verso: preambulo

De posse desse leque de motivos e motivagdes, podemos agora ir

tragando a metodologia do verso cabralino, unidade minima de uma poética

notavel por sua secura, concretude e construgio. Ver-se-do influéncias,

6
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caminhos, recursos, finalidades, posturas e resultados. Sem uma ordem
rigida, mas com comentarios e analises que a idéia-mestra exigir para o que
se almeja: mostrar que seu versejar € tdo peculiar, que, conforme se I€ na

introdugdo de Cadernos (1996), “a poesia de lingua portuguesa muda de

rumo a partir de Jodo Cabral. (...) O rumo passa a ser o da sensibilidade da

razdo”, trilhado obviamente ndo como fruto do puro intelecto que jamais hé |

. = P . |
poetizado — esta ndo € sua missio — mas, de acordo com Antonio Machado, )

citado em Ramoneda (1996: p.169), “Sirve, no obstante, a la poesia,

sefialandole el imperativo de su esencialidad”. Dominar o material do

discurso poético — vocabulos e palavras —, sem se deixar dominar por eles,

constitui o principio fundamental de sua estética em versos que aqui se

repete e que se tornard, em grande parte, a linha de conduta artistica dos

— —

poetas da segunda metade do século XX. /

- — p—

o surrealismo-cubista, ponto-de-partida

O primeiro livro de Jodo Cabral, Pedra do Sono (Melo Neto, 1994:
p.43-55), impresso em 1942, brota dos contatos do poeta com um grupo de
intelectuais e artistas influenciados pelo surrealismo. Sdo imagens colhidas

a esmo para ilustra-lo:

Autombveis como peixes cegos
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compdem minhas visdes mecénicas.
(Poema, p.43)
Os sonhos cobrem-se de po.
(Os manequins, p.44)
O mar soprava sinos
os sinos secavam as flores
as flores eram cabecas de santos.

(Noturno, p.45)

Sdo tantas as leituras possiveis dessas imagens justapostas pela
imaginagdo do artista, que vém contrariar as futuras intengdes de Jodo

Cabral, quase num pedido de ‘mea culpa’: “O movimento do escritor nio é

escrever para criar ambigiiidades. Ele deve escrever contra a ambigiiidade.

A ambigiiidade ¢ inevitdvel. Eu ndo acredito num sujeito que escreve um

poema expressamente ambiguo.” (34 Letras); com o propdsito explicito de

se adequar univocamente ao poematario, confessa: “Eu procuraria,

honestamente, quando eu escrevo, fazer um poema que sé tenha uma
interpretagdo, que € aquela que eﬂu estou tentando dar.” (id.)

Entretanto, Pedra do Sono, transitando pelo surrealismo-cubista,
pertence a Historia. Seus poemas sdo férteis em plurivocidades, suscitadas
pelo imaginério do poeta. Se assim s3o, t€m uma razio: estdo na projegio
do simbolismo francés, hiperbolizados em seus efeitos como sintoma de
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qualquer movimento agdénico da literatura mundial. Com um agravante
irresistivel: 0 comportamento estético serviu de estimulo e modelo a muitos
sucessores.

Tanto ¢ verdade que a construgdo surrealista manteve-se por muito

tempo na poesia brasileira. Os exemplos sdo abundantes no século XX, em

qualquer regido do Pais. Carlos Pena Filho, em Para fazer um soneto

(Rebelo, 1967: p.9), e.g., orienta esse tipo de poematizagdo, soltando as
rédeas da imaginagéo, a fim de que o poeta se subordine ao automatismo da

escrita:

Se ndo, procure a cinza e essa vagueza
das lembrangas da infancia, € nfo se apresse,

antes, deixe leva-lo a correnteza.

Mas ao chegar ao ponto em que se tece
dentro da escuriddo a vi certeza,

ponha tudo de lado e entdo comece.

Hoje em dia, ainda, € possivel reconhecé-lo, principalmente como
expressdo do inusitado, excéntrico e exdtico que tenta poematizadores de

primeira 4gua, como se aquela linguagem fosse suficiente para torna-los

AV,
AVAVAY |

/Y
2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15 16

17



distintos porque tdo diferentes. No entanto e apesar disso, para ser poeta,
fazer pose é circunstancial.

O risco de mergulhar na atmosfera do sonho e perder-se por tras das
nuvens do expressionismo, mediante suas varias manifesta¢des em arte,
levou o proprio J. Cabral, severo autocritico, a perceber com muita
antecedéncia qudo perigosa seria a estética surrealista em poesia. Temendo,
por certo, ser entendido indevidamente e por efeito ser tachado do que ndo
queria, acorre pressuroso com justificativas que possam orientar uma
exegese correta da obra inicial: “Em ‘Pedra do Sono’ eu ainda estava muito
marcado pelo surrealismo. Ao invés de dizer coisas, eu procurava criar uma
atmosfera de sonho.” (34 Letras); “O surrealismo, na minha opinido,

sempre foi o traumatismo da escrita.” (Cadernos, mar. 96: p.24)

Por um olhar retrospectivo, vé a distancia de mais de 40 anos o que

ousou perpetrar em poesia € que agora ndo lhe agrada muito: fuga da
realidade pelo devaneio, mediante tantas sugestdes perdidas pela atmosfera
etérea de seus poemas iniciais. Podemos até aproxima-los da pintura
abstrata em que jamais conseguiu se enquadrar, conforme depoimento do
poeta cataldo Joan Brossa: “Ele era contra esse tipo de arte porque ela nio
permitia qualquer tipo de referéncia critica aos problemas sociais.”

(Cadernos, mar. 96: p.16)
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Foi, quem sabe, o que inspirou a Barbosa (Cadernos, mar. 96: p. 66),

ao falar de Pedra do Sono, titulo extraido de uma remota localidade’

pernambucana, relembrar que essa concretizagdo metaforica recobre a
evanescéncia do sono e do sonho, a0 mesmo tempo que a resisténcia da

pedra evoca o trabalho com a linguagem da poesia.

Entretanto, o zelo pela correta linha de seu discurso induz o préprio -

poeta a orientar possiveis criticas, fornecendo precavidamente pistas
interpretativas, no opusculo Consideragdes sobre o poeta dormindo, de

acordo com Nunes (1971: p.13-14) : “Diversas pessoas tém falado no sono

como trampolim para o sonho, essa fuga efetiva do homem as dimensdes de |

seu mundo. Eu tentarei falar aqui do sono em suas relagdes com a poesia
(relagdes secretas, porém ndo apenas: suspeitas), do sono como fonte do
poema.”

Esse exegeta, logo a seguir, como se estivesse remexendo nas raizes
do depoimento, desaconselha acreditar na justificativa do poeta, ao dizer
que € mais correto levar em conta sua atitude de tentar limitar o sono como
indicador de qualquer objeto vago e fugidio, do que o ponto-de-vista por ele
sustentado: sono relacionado com a poesia.

Afortunadamente, criticos militantes, como Alvaro Lins, Almeida
Salles e especialmente Antonio Candido souberam enxergar, segundo

Nunes (ib.: p.15), aquelas qualidades que posteriormente se cristalizardo no
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\ verso e por extensdo na obra cabralina: o equilibrio formal, a economia de

—

linguagem, a geometria do tragado verbal, a conten¢do da énfase e a

m—

| disciplina intelectual. Possivelmente, o impulso dado pela critica de
Antonio Candido tenha sido o grande fator de autoconfianga que faltava ao

poeta: “Esta critica de Antonio Candido foi para mim uma revelagdo. Foi

ela que me deu coragem de continuar escrevendo no inicio de minha
carreira.” (Cadernos, mar. 96: p.24)

Jodo Cabral reconta o que ja sabemos: o grupo que freqiientava no
Recife era assaz influenciado pelo surrealismo. Como ndo conseguia, dentro
das caracteristicas dessa estética, produzir um texto impulsivamente e por
ndo concordar com a escrita automatica, mas querendo a todo custo fazer
parte do grupo do Café Lafayette, “eu forjei um tipo de surrealismo, quer
dizer, meu surrealismo era algo construido. Quando li o artigo de Antonio
Candido, me senti encorajado a escrever desenvolvendo meu
construtivismo.” (id.)

Por isso tudo, como geratriz do que serd sua trajetoria, tem o cuidado
de, com o olhar moderno da experiéncia e da sabedoria, afirmar hoje qual
teria sido sua estratégia em 1942: “Meu primeiro livro [Pedra do Sono] é de

aparéncia surrealista, mas é um livro construido.” (Bravo!, nov. 99: p.99)
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o processo construtivo motivado e assumido

Desse ponto em diante, explicita-se a estratégia de Jodo Cabral para
marchar com resolugdo pela estrada da prépria poesia. Podemos afirmar
que, tomando por metéfora o proprio titulo de seu terceiro livro (Melo Neto,
1994: p.67-84), O Engenheiro, a palavra-chave de sua proposta poética se
estriba exatamente em construgdo.

Manipulando a alegoria e a técnica da construgdo, consegue
aproximar-se do ideal parnasiano expresso em A um poeta (Bilac, 2001:-
p.336): que o poema, quando terminado em toda sua perfeigdo heuristica,
qual um edificio de alvenaria, ndo revele os andaimes, acessorios feios e

destrambelhados que lhe serviram de instrumento para ser erguido, mas

provoque o encantamento por sua arquitetura idealizada: “A poesia é uma |

construg¢do, como uma casa. Isso eu aprendi com Le Corbusier. A poesia é

uma composi¢do. Quando digo composi¢do, quero dizer uma coisa
construida, planejada — de fora para dentro. (...) Vou fazer uma poesia de tal

extensdo, com tais e tais elementos, coisas que eu vou colocando como se

fossem tijolos. E por isso que eu posso gastar anos fazendo um poema: |

porque existe planejamento.” (Cadernos, mar. 96: p.21) A casa em processo

depende passo a passo de uma operagdo de alvenaria, tijolo a tijolo, em

trama calculada (l6gica) e surpreendente (magica).
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Vejamos, como comprovativos dessa postura estética, varios
fragmentos. Neles, sobressaem elementos concretos ndo necessariamente
poéticos, mas al¢ados aos patamares da poesia. Como ja era pressuposto

N basico de Jodo Cabral: “Eu ndo acredito num poeta e nem gosto da poesia

que fale de coisas poéticas. (...) Eu tenho a impressdo de que vocé deve

Y o S —
A\

fazer poesia procurando elevar o ndo-poético a categoria de poético.” (34

ﬁ = -

| Letras)

O poeta busca organizd-los e simultaneamente dar-lhes as
caracteristicas que pouco a pouco se desenvolverdo com solidez em sua
poematizagdo. Entretanto, ndo € tarefa facil, muito pelo contrario, constitui
seu lavor um martirio, na luta perene com as palavras, com a pesquisa
andicionarista, com o anelo inelutavel da sintese e da composigdo criativa.
Se borracha e passaro constituem a bailarina de sua matéria a ser
poetizada, com todo seu encantamento, o material de que dispde (dentro do
tinteiro, a tinta se mistura a monstros) se revela incapaz de lhe propiciar o

fazer, ficando tdo-somente no anseio da poesia:

Da diaria e lenta
borracha que mastigo.
Do inseto ou passaro
que ndo sei cagar.

(Melo Neto, 1994: A bailarina, p.68)

198

AV,
AVAVAY |

/Y
2 2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15

16

17



Sua incapacidade e angustia na organizag@o e feitura do poema ainda
melhor se mostram em A li¢cdo de poesia (id.: p.78): o papel pronto para

receber a composi¢do termina como rascunho ilegivel ou incompreensivel,

por onde perambulam todos aqueles elementos esbogados, mas nunca

definidos, conforme a idéia engendrada, arquitetada, porém impossivel de

ser erguida do chdo:

A noite inteira o poeta

em sua mesa, tentando

salvar da morte os monstros

germinados em seu tinteiro.

Monstros, bichos, fantasmas
de palavras, circulando,
urinando sobre o papel,

sujando-o com seu carvao.

Carvio de lapis, carvao
da idéia fixa, carvdo

da emogado extinta, carvao
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consumido nos sonhos.

No conflito entre limitar a expressividade e priorizar a composi¢ao, o
poeta se debate na conquista de um espago sébrio, construido mediante
palavras que o desafiam e o colocam em perplexidade constante. Castro

(1976: p.204) chama a atengdo precisamente sobre tal preferéncia € o

resultado positivo de sua conquista: “A poesia cabralina se funda sobre o /

vocabulo, entendido como signo preferencial de um processo criador que

| procura na racionalidade o ponto de partida para uma poética inovadora. A

li¢do valeriana condiciona tal ponto de partida.”

Nio s6 a ligdo de Paul Valéry foi fundamental, responsavel inclusive
pela nomenclatura de idéia fixa citada acima em A li¢do de poesia. Nem
sequer a de Mallarmé, sugerindo-lhe a epigrafe de Pedra do Sono
(‘solitude, récif, étoile...”), que “me atrai mais como tedrico do que como

_poeta” (Cadernos, mar. 96: p.20). Nem apenas a importincia do
modernismo, responsavel direto por sua poesia e pela poesia importante
produzida no Brasil do século XX. Pdde trilhar uma picada alargada pela
geragdo de 30. O mérito, ele o atribui a Drummond, Bandeira, Murilo
Mendes (especialmente citados), sem esquecer-se de Schmidt, Mério e
Oswald de Andrade. Confessara com sinceridade: ~ “N&o fui um abridor
de picadas. Ep vim numa estrada que os modernistas abriram. (...) A minha-
geracdo, ¢ eu tenho a impressdo de que a geragdo anterior também, nds
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chegamos a literatura através da literatura moderna.” (34 Letras) Nomeia
com destaque a Drummond, a quem considera o poeta bra;sileiro por
exceléncia e em quem reconhece sua maior influéncia: “Foi ele que me
convenceu, com Alguma poesia, de que eu também poderia ser poeta.”
(Secchin,1985: p.300)

\ Na caminhada cabralina, iniciada com cortes surrealistas sob a

\ — e

/f' influéncia simbolista, prosseguida por certa geometria construtivista € mais

A

-\.' - - - -
proximamente na esteira de Murilo Mendes, evoluindo a espagos cada vez

—

j mais densos no trabalho de planejar, arquitetar e edificar o proprio verso,

,} outros mestres lhe serviram de estaldo e escola.

Exluindo-se os expoentes da literatura citados, causa surpresa o fato
I'.1 de seus maiores inspiradores terem provindo de 4reas n3o diretamente
| vinculadas as letras, mas aos campos da pintura, arquitetura, matematica e.
engenharia. Todavia, faz sentido. A trajetéria de Jodo Cabral é iluminada
muito mais por sistemas vinculados & construgdo do que a inspira¢do, muito
mais compromissada com a composi¢do de objetos obstruidos pela
linguagem do que com a expressdo motivada pelo emocional, muito mais
direcionada & garimpagem do elemento ndo-poético para ascendé-lo a
condigdo de poesia do que ao tema consagrado pela tradigdo poética como

lirico, mediante uma descida do empireo ao terrenal.
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Antes de Pedra do Sono, vamos encontrar a Joaquim Cardozo,
apresentado ao poeta por Willy Lewin (autor de versos introdutérios ao
trabalho critico de Jodo Cabral, Consideragdes sobre o poeta dormindo).
Cardozo, mais do que poeta, era calculista profissional, matematico e
colaborador do arquiteteto de Brasilia, Oscar Niemeyer. Fala dos trés,
lembrados em fragmentos de poemas como estes, onde sobressai a ligdo da;

construgdo deles herdada:

luz espago, luz que se veste,
leve como uma rede,

e clara, até quando preside
o0 cemitério e a sede.

(Melo Neto, 1994: A luz em Joaquim Cardozo, p.375);

e marinha ainda a arquitetura

que calculaste:

tantos sinais da maritima nostalgia
que te fez lento e longo.

(id.: 4 Joaquim Cardozo, p.80);

foste ainda o fantasma

que prelé o que fago,

e de quem busco tanto
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o sim e o desagrado.

(id.: 4 Willy Lewin Morto, p.397);

Eis casas-grandes de engenho,
horizontais, escancaradas,
onde se existe em extensio

e a alma todoaberta se espraia.

(id.: 4 Brasilia de Oscar Niemeyer, p.399).

E vieram outros. Corroborando sua perspectiva de um poeta que
privilegia o aspecto artesanal do verso, comedido, pouco a vontade,
confessa claramente: “Devo muito ao modernismo, mas depois de um
Drummond, um Murilo, tentei fazer uma poesia construida, sem a
espontaneidade do modernismo.” (Cadernos, mar. 96: p.26)

Ja observamos repetidas vezes a insisténcia na técnica construtivista
de sua estesia. E isso vai retornar em depoimentos seguidos, quase uma
idéia fixa de sua proposta de nova forma de redigir o poema. Inquirido, por
exemplo, se se considerava um antecessor dos concretistas, realga
caracteristicas proprias de sua atitude composicional que levam criticos a

aproxima-lo destes: “Nao. Eu acho que eles fizeram uma coisa inteiramente

nova. Talvez haja essa idéia por causa do rigor, da falta de lirismo, da

auséncia de imagens abstratas.” (Cadernos, mar. 96: p.25); o que os
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distingue ¢ a maior ou menor aproximag¢@o da materialidade expressiva:
“Eu nunca senti necessidade de trabalhar a matéria. Ndo ¢ uma poesia
construtivista como a dos concretistas de Sdo Paulo. E feita com a cabega,

mas ndo como as esculturas do Weissmann, nem como os construtivistas de

Sdo Paulo. ( ...)@u poema ndo é concreto, mas é um poema construido.”
e E— —

)

(Bravo!, nov. 99: p.98); “Sempre fui muito atraido por essa coisa

geométrica, apesar de a minha poesia nio ser concretista.” (id.: p.99);

“Sempre me interessei enormemente pela poesia concreta. Nunca fiz poema

concreto, como Manuel Bandeira fez € Cassiano Ricardo quis fazer. Porque

eu acho que ninguém pinta cabelo literariamente.” (34 Letras)

Continuando a série de mestres reconhecidos por Jodo Cabral como
responsaveis por sua estese e estética a luz do manejo construtivista, temos
que ressaltar varios nomes ligados as artes plasticas, espaciais e visuais.
Antes de todos, Le Corbusier, de quem toma o lema (machine a émouvoir)
que norteara o primeiro livio marcadamente exemplar de sua opgdo no
caminho da poematizag¢io: O engenheiro.

A expressdo de estados subjetivos presentes em Pedra do Sono sdo
revistos € nesse terceiro estatui-se um fazer poético embrionario, mas
definidamente a caminho de um estatuto marcadamente de construgéo, cuja
natureza estd embutida na epigrafe ditada por Le Corbusier. Ele o

reconhece explicitamente: “Minha primeira grande influéncia foi Le
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Corbusier, que me revelou os cubistas, que me levaram a Marx.” (Cadernos,
mar. 96: p.26)

Segundo Nunes (1971: p.41), a feitura do poema € qualificada como
madquina de comover, que por analogia obedecerd ao comportamento
idéntico da construgdo de uma maquina e de um prédio, correspondendo-se
em paralelo, edificio e poema, “na ordem funcional que os aproxima, sendo
o primeiro ‘méaquina de habitar’ e o segundo ‘méaquina de comover’.”

Na mesma entrevista em que cita Le Corbusier como sua primeira
influéncia, relata a p.28: “Se tivesse que escolher um nome, eu daria o de
um arquiteto: Lincoln Pizzie. Além de grande arquiteto, ele foi pintor. Era
cubista. Detestava o surrealismo. Um amigo meu, Antonio Baltazar, me
passou alguns livros dele e estas leituras foram fundamentais para mim.
Veja o que estou dizendo: o livro decisivo para minha carreira de escritor
foi escrito por um arquiteto. (...) Havia um grupo de arquitetos 14 [Recife]

muito influenciados por Pizzie.” « /

Nesse ambiente de arquitetura voltada para o funcional — Recife foi~

modelar nesse aspecto — , a poesia de Jodo Cabral encontrou um habitat

favoravel que veio ao encontro de seu temperamento, talento e propensdo

natural. Como ja deixei claro em péaginas anteriores, a busca do antimusical |

convencional fez sua partitura poética enveredar inicialmente por uma

picada, a seguir pela estrada da visualidade e de todas as atividades dela
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dependentes. Se a arquitetura, a engenharia e o calculo matematico citados

inspiraram sua estética e técnica do poematizar, ndo se pode olvidar a

-
;;)uco ;_)rofunda.

Conheceu a Antoni Tépies em Barcelona, a quem influenciou na
época da arte engajada. Confessa o ecletismo de Cabral, que propunha uma
espécie de coquetel de estéticas diversas. Dizia, segundo o pintor cataléo,
“que cada artista deveria seguir seu proprio estilo, mas sempre incluindo
algum tipo de indicagdo em suas obras que permitisse identificar uma ‘
preocupacdo e uma critica sociais.” (Cadernos, mar. 96: p.15)

Al se alicerga ja uma das preocupagdes da poesia cabralina, que se
revela em grande parte de sua obra. A perseveranga do verso cabralino, em
sua coalizdo a visibilidade social, pode ser constatada em ritmo crescente

—

mas preponderante de O cdo sem plumas em diante. Inclusive, j4 me referi
ao depoimento de Joan Brossa (supra, p.194), referente a sua indisposigdo
com a pintura abstrata, por ndo permitir qualquer tipo de referéncia critica
aos problemas da sociedade.

O pintor com que mais conviveu, entretanto, foi Mir6. “Seria um
pouco longo demais falar sobre Mird. Resumindo: o fato de eu estar em

Barcelona, e me interessar por pintura, nos aproximou.” (Cademnos, mar.

96: p.22)
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Mais do que idéias comuns, o que realmente aproximou a ambos foi
a amizade. Chegou a escrever um livro sobre ele (Joan Miré, Edicié del Oc,-
1950, 2a. ed., Ministério da Educagio e Saude, Rio de Janeiro, 1952). Se
Cabral sé opera com planejamento, racionalidade e muita consciéncia da
constru¢do, “Mird era um sujeito inteiramente incapaz de teoria. Mird era
realmente um instintivo. (...) Eu freqiientava muito a casa dele. Eu ia muito
conversar com ele no atelier e via os quadros. E eu ficava muito
impressionado (e alids esse ¢ o tema do meu livro).” (34 Letras)

Na entrevista concedida a essa revista, se revela categoricamente que
sempre se interessou bastante por pintura, confessa que gradualmente tem-
se interessado menos por ela. De uma parte, conquanto seus ideais estéticos
tenham caminhado inversamente pelos trilhos daqueles de Mird, de outra
percebeu que, ndo sendo critico de arte, ndo havia por que gastar tempo,
acompanhando as novidades das exposigdes. Argumenta em seu favor,
dizendo que nenhum pintor deixa de ver uma exposi¢do para se entreteter
com a leitura de um livro. Entdo, pergunta quase com reivindicagdo, “o
escritor vai deixar de ficar em casa lendo um livro? Meu negécio mesmo é
literatura.”

Deixemos de lado a relagdo superficial com a pintura e retornemos as

influéncias mostradas anteriormente, cujos pressupostos tedricos e

concretizados pelos mestres da prancheta, do esquadro, do lapis e
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especialmente da ocupag@o do espago vieram a alicer¢ar o investimento
poético de Cabral. Retornemos a seu ideal, com realce para a metafora

onde se cruzam a mdquina produtora do progresso material e aquela ~

produtora da emogdo (racionalizada) poética.

O poema que da titulo ao terceiro livro (Melo Neto, 1996: p.69-70)
ilustra essas duas maquinas que, por simile ja empregado por J. Cabral em
citagdo anterior, alegoriza que a poesia é uma constru¢do, cujo

poematizador subjaz a camada ostensiva do engenheiro em seu mister:

A luz, o sol, o ar livre
envolvem o sonho do engenheiro.
O engenheiro sonha coisas claras:

superficies, ténis, um copo de agua.

O lapis, o esquadro, o papel;
o desenho, o projeto, o nimero:
o engenheiro pensa o mundo justo,

mundo que nenhum véu encobre.

(Em certas tardes nds subiamos
ao edificio. A cidade diaria,
como um jornal que todos liam,
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ganhava um pulmdo de cimento e vidro.)

A agua, o vento, a claridade
de um lado o rio, no alto as nuvens,
situavam na natureza o edificio

crescendo de suas forgas simples.

Esse poema ¢ fundamental para se compreenderem vérias missdes:

aquela do poeta que se espelha na do engenheiro; a do poema que nos

transpde metalingiiisticamente para a teorese’ basica da méquina

emocionadora da poesia; aquela da maquina em rotagdo indispenséavel a
produgdo prevista, donde se origina a dinamicidade poética em sua tarefa
ritmica sustentada pelo movimento.

A missdo do engenheiro e do poeta, munidos de todos os elementos
basicos de suas tarefas especificas, estdo ai explicitadas em dois patamares:
o nivel formal do discurso trata da alegoria (a realizag@o do engenheiro) que
se sobrepde ao nivel alegorizado (o mister do poeta), por onde se entrevéem
as caracteristicas fundamentais da poesia cabralina, normalmente em plano
paralelo sujeito ao nivel concreto, outras vezes em planos concreto e

semiconcreto cruzados: simplicidade, clareza, consciéncia e exatiddo do

 Teorese é termo encontrado na tradugdo de Poesia (Benedetto Croce), op. cit. Pelo contexto,:
infere-se que significa toda teoria especifica do conhecimento cientifico.
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projeto; planejamento, execugo e o espirito que anima a obra; os elementos
miticos de que se alimenta o universo, assim como os teliricos que
constituem o material tematico, insistentemente lembrados na base concreta
do poema cabralino, e aqueles instrumentos indispensaveis a edificacdo
realizada pelo engenheiro e pelo poematizador.

O trabalho do poeta-engenheiro aqui se realiza mediante um projeto
pensado e concretizado, rigorosamente. E um procedimento que o
acompanhara em sua trajetdria, de forma cada vez mais cristalizada. Bem o
observa Freixieiro (1971: p.144), em Jodo Cabral, ‘penseur’ e ‘faiseur’,
qliando o situa “entre aqueles poucos poetas-pensadores da lingua

portuguesa que entendem o lirismo além do mero subjetivismo e

confessionalismo, que primam pela objetividade de seus temas, de suas

—

concepgdes e realizagGes artisticas.”

A execugdo métrica € irregular: seu fito é obedecer a um ritmo
interior mais voltado ao prosastico do que ao poético convencional, dentro
dos cdnones das escolas pregressas que cultivavam prioritariamente a
sonoridade fisica, o compasso marcado, a modulagdo previsivel e a
musicalidade essencial. Para o engenheiro, entretanto, ao manusear o ldpis,
o esquadro, o papel, o desenho, o projeto, o numero, o elemento-suporte
termina por ser a folha branca de papel, lugar onde se travara em definitivo

a batalha pela{ construgdo antilirica, na proposta antipoética de Jodo Cabral,
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o engenheiro da palavra poetizada. Seja o exemplo de O funciondrio (Melo

Neto, 1994: p.75). Funcionario ¢ também o poeta, aqui com um
desempenho similar, mas distinto daquele do engenheiro. Ele se esfor¢a por

colocar no papel a predilegdo estranha a prépria sala onde trabalha,

No papel de servigo
escrevo teu nome
(estranho a sala

como qualquer flor)
O propésito da perfeigdo poética esbarra na incapacidade de dizé-la:

mas a borracha

0 macio monstro
impée enfim o vazio
a pagina branca,
calma a mesa,

sono ao lapis,

aos arquivos, poeira;
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Os instrumentos essenciais do engenheiro, nas mios do funcionario,
se tornam inuteis para dizer a util poesia. Por metalinguagem, a mensagem
que ndo consegue ser expressa torna-se 0 poema da antipoesia: 0 macio
monstro (a borracha) — a busca de um discurso poético impedido pela

obsessdo do inalcangavel — impde

fome a boca negra
das gavetas, sede

ao mata-borrdo;

a mim, a prosa
procurada, o conforto

da poesia ida.

Enfim, o resultado ¢ um poema da realidade insaciavel do poeta no

encalco de proferir mais adequadamente seu discurso, como se dizendo ndo
dissesse. Nesse, como em tantos, a metapoesia, a poesia e a antipoesia se
interpenetram, provocando no leitor algo tdo frustrante quanto aquele
sentido pelo poematizador.

Os monstros, ora cerceando sua ansia de composigdo, ora vivos no
fundo tentando uma chance de ser germinados pelo poeta bloqueado,

aparecem também em O poema (id.: p.76):
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A tinta e a lapis
escrevem-se todos

os versos do mundo.

Que monstros existem
nadando no pogo

negro e profundo?

Ou no ja citado 4 ligdo de poesia:

A noite inteira o poeta
em sua mesa, tentando
salvar da morte os monstros

germinados em seu tinteiro.

Monstros, bichos, fantasmas
de palavras, circulando,
urinando sobre o papel,

sujando-o com seu carvéo.

Quando o discurso dizivel, mas des

afiadoramente inefavel, é um

monstro que amedronta e continua aprisionado no intimo do poeta, acaba

> 3 a2 s ¢ 7 UNGSP
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por ser resultado do projeto do poeta-engenheiro em tarefa mais drdua em
sua poematizagio do que aquela empreendida pelo engenheiro prosaico na
edificagdo da obra que ergue com seguranga e confianga no resultado.
Donde provém a angustia e incerteza do poeta? Enquanto o engenheiro,
como elemento alegérico, tem um projeto para ocupar o0 espago vazio, o
poeta tem um projeto a esvaziar o mundo sobrecarregado de material néo
poetizavel. O edificio se levanta previsivel, do projeto para o alto; o poema

se aprofunda como incégnita, por uma luta a ser travada a superficie do

papel entre o poeta limitado e as insidias que tentam impedir o parto da

poesia.
Se a batalha no erguimento do nada para o tudo se ter¢ga com normas
profissionais, o combate com as palavras tem um desfecho completamente

inverso, como se pode observar em A Vicente do Rego Monteiro (id.: p.80),

— E inventor,
trabalha ao ar livre
de régua em punho,
janela aberta

sobre a manha.

O modelo de engenharia do verso obedece a uma dialética

imprevisivel - — com desvdes por onde se descortina uma senda infinita:
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criar em condigdes de resultado duvidoso coloca em risco a epifania do
poético.
Por isso, admira o poeta de Itabira, em quem reconhece talento inato

para a poesia (id.: 4 Carlos Drummond de Andrade, p.79) :

Nao ha guarda-chuva
contra o poema
subindo de regides onde tudo € surpresa

como uma flor mesmo num canteiro.

Ainda que seja aquela flor mirrada e medrosa, brotando do asfalto estéril da

tecnologia moderna (Andrade, 2002: Aﬂor_e a ndusea, p.118-119), nada '

propicia ao culto da elevagdo ou a busca da expressividade. As barreiras
artificiais da méaquina e seus acessorios a abafam e hibernam, pois o fempo
é ainda de fezes, maus poemas, alucinagdes e espera (id.), restando um fio

de esperanga na proxima primavera.

estratégias indispensdveis a construgao

Aceitando seus limites, o caminho do verso cabralino terd que
necessariamente utilizar estratégias diferentes, que se conformem ao
paradigma planejado pelo poeta. O resultado é um verso que, mantendo o
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ideal de construg¢do inspirado na arquitetura ¢ engenharia profissionais,

consiga com acuidade se manter em linhas e técnicas muito especiais.

o jogo com as palavras

Em primeiro lugar, seu verso se equilibra ludicamente pelos
elementos em combate na arena mineralizada do papel.

Em carta dirigida a Manuel Bandeira de Barcelona (5/11/1947), Jodo
Cabral exprime despretensioso, mas com precisdo, aquilo que sera uma das
tonicas de sua obra poética: ao sugerir o titulo Jogos onomadsticos para um
livro de poemas, se detém sobre “jogo, porque é meu conceito de poesia.”
(Melo Neto, 1999: p.44)

O jogo tem para ele restricdes. Como ja sabemos, sem talento
nenhum para a musica (s6 reconhecia de ouvido duas pegas, o Hino

Nacional e o Hino de Pernambuco), fato amplamente divulgado em tantas

entrevistas, como em 34 Letras: “Eu sou um sujeito que néo tem ouvido.”;

ou em outra carta a Bandeira (20/7/1948): “S6 depois de sua carta me

ocorreu pensar que, realmente, cansado ndo rimava com o primeiro verso.

O que também me lembra a mim mesmo minha absoluta incapacidade para

o lado fonético da poesia.” (Melo Neto, 1999: p.87); ou nesta referéncia de

Flora Siissekind, organizadora da correspondéncia: “Cabral gostava de

AV,
AVAVAY |

/Y
2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15 16

17



sublinhar sua ‘falta de ouvido’ e de gosto pela musica. Em entrevista a
Benicio Medeiros, na revista ‘IstoE’ de 5 de novembro de 1980, comentava,
sobre o seu periodo de formagfo: ‘Como eu ndo tinha ouvido, néo tinha |

\ educagdo musical, me julgava incapaz de escrever poemas.’ ” (id.: p.91), foi

canalizando seu percurso poético pelo que tinha de melhor: a preferéncia e

l o talento para o visual.
\ Seu jogo ndo obedece aos cdnones ortodoxos da cadéncia, da |
melodia frasica, do compasso. 'Obedece, isso sim, a um. ritmo. N&o
privilf:giaré 0 quando, com seus caler_ldérios e cronogramas, mas o onde,
por cendrios e paisagens. Bem o asseverou Antolnio Machado em Poética

(Ramoneda, 1996: p.169), para quem o pensamento 16gico, “que se adueiia

las ideas y capta lo esencial, es una actividad destemporalizadora.” Por

C_Oj}_&_i_(_:_g_l_li_n_ti,' _ Eget_lzar com preocupa¢do consciente e racional implica
cancelar o tempo e destacar o espago. O efeito serd criar uma mobilidade
alheia 4 mudanga, com o ritmo concentrando-se mais no objectual
(descritivo) do que no factual (historico). Enfim, um movimento imével é o
que mais transparecera da poesia de J. Cabral.

A metrificago ¢ algo concreto, externo e_a_cidental_ a0 poema. Jodo
Cabral consegue realizé-la, como ele mesmo afirma, por um esforgo sobre-

humano para superar-se, na busca do verso mensurado, sem que os-acentos

da métrica classica lhe sejam uma imposig¢do. Por essa titica, seu verso
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soard espontaneo, sem que o seja. Entretanto, se o ritmo constitui a
verdadeira anima de qualquer poema, sera particularmente do seu. Poema é
ritmo. E o que dé ritmo ao poema € o movimento que se imprime as

varidveis que o compdem. De certa maneira, no tocante a leitura dos

sintagmas poéticos, a mobilidade consegue ser a marca registrada de cada

poema.

Jogo tanto pode sugerir o prazer do esporte, tantas vezes comentado
por especialistas que o relacionam ao licido Cabral, como a trama de pegas
que se organizam com estratégia em fungfo do resultado. Em ambas as
finalidades, o jogo h4 de supor idéia, planejamento e execugdo, o tripé
indispensavel do éxito. O resultado lidico do poema, portanto, tem de
sujeitar-se a tais elementos para chegar ao ritmo que cadencia o poema
cabralino com outro tipo de emogdo: a racionalidade posta a servigo do
equilibrio.

Em Pequena ode mineral (Melo Neto, 1994: p.83-84), consegue

jogar com os elementos tematicos que tentam dissuadi-lo de poematizar.

Como tenho analisado, sua metapoesia realiza uma dialética dramatica entre
o exprimir € o anular a expressdo, de tal forma que o resultado da realizagio
poé€tica seja a epifania depurada e apurada de uma poesia que se julgava

incapaz de chegar a terra prometida da mesma poesia. Barbosa (Cadernos,

mar. 96: p.64) comenta: “a relagdo entre o poeta e a poesia ganha, por -
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assim dizer, uma enorme dramaticidade que ¢é intensificada pelo
esvaziamento da propria experiéncia, na medida em que esta ndo se
submete a vontade de formalizag@o do poeta.”

Vejamos a ode acima.

Em tetrassilabos bem comportados (fidelidade a seu isossilabismo), o
poeta vai conduzindo o discurso que defende a tematica da antipoesia.

Realiza o jogo de dois niveis superpostos em busca da dificil confluéncia:

enquanto o abstrato aspira & poematizagdo, o concreto é obsticulo i sua

concretizacio; se este constitui-se de carne, fumaga, nuvem, cabelos, unhas,
humores, palavras ditas, corpo, elementos que se vdo e acabam
impregnados na terra, consumindo-se ao longo do tempo, aquele passa
pelos problemas da desordem, da ignorancia, da fuga e da incapacidade de
impor-se, enxugando-se dos atropelos impostos pelos sentidos e
sentimentos que provém do inconsciente. Também, se o tempo tudo leva,
inclusive a corporificagdo, s resta a ligdo que terminard em Educagdo pela

pedra, aqui (sétima estrofe de Pequena ode mineral) esbogando-se:

Procura a ordem
que vés na pedra:
nada se gasta

mas permanece.
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Esse manancial de ensinamentos para superar o efémero foi resultado
de um ir e vir da langadeira da méaquina de construir, a fim de se chegar a
maquina do poema, mdquina de comover. Na dialética da construgio do
discurso poético, a vitdria sobre o tempo foi conquistada pelo espago que a
pedra bem determina. Cabe-lhe por sua solidez natural superar a cronologia

artificial imaginada pela cultura:

Nem mesmo cresce
pois permanece
Sfora do tempo

que ndo a mede,

pesado sélido

que ao fluido vence,
que sempre ao fundo
das coisas desce.

(id.: nona e décima estrofes)

A ratificag@o da metodologia mostrada pela pedra leva aos cultores
da poesia, éditos e inéditos, ligdo resumida nos itens da persisténcia, da

modéstia, da abnegagdo, da sobriedade, principalmente da linguagem

reduzida ao minimo, quase ao siléncio, mais do que isso, ao siléncio
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absoluto de profundas eloqiiéncias, tudo expresso nas derradeiras estrofes
desse derradeiro poema de O engenheiro. O movimento subjugado pelo
espacial tendera a imobilidade, de tal sorte que 0 humano em movimento
mais se circunscreva ao geografico do que ao histérico, bem resumido no

siléncio que se manifesta imovel:

Procura a ordem
desse siléncio
que imovel fala:

siléncio puro,

de pura espécie,
voz de siléncio,
mais do que a auséncia

que as vozes ferem.

tecendo o texto

A tessitura do poema fica ainda mais evidente, quando Jodo Cabral

se serve de imagens metapoéticas para postular a propria teoria de

organizag¢do do verso. Entdo, o ludico pelo jogo se articula no campo do
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poema (papel em branco) mediante varias metaforas. Uma delas é o tear,
citado 14 atras, que aparece no Gltimo verso de O rio.

Tear ¢ a metafora por que se entendem varias semias: tear € o
intrincado das picadas, dos atalhos e das agruras as margens lamacentas do
Capibaribe, que o retirante vai deixando as proprias costas, enquanto o tear
do poeta se relaciona ao seu mister também exigente de trangar os fios de
palavras na construg¢do do proprio poema. Mas, para que ninguém duvide de
sua tarefa perfeccionista, a maquina de tecer os versos ndo lhe facilita o
trabalho, pelo contrario, além de grosso tear, cobra dele uma tessitura em
que sobressai separar o material extraido do cotidiano dos alagados —
paisagem constante de seus sofridos habitantes — da tentagdo emotiva que

tudo isso sugestiona. Se o retirante as avessas proclamado em Morte e vida

severina sai da morte para a vida, o poeta tem semelhante mas igualmente

dramatica relagdo com a estese da mortificag@o. O triunfo da composigio
sobre a expressividade ¢ metaforizada pelo exercicio didrio de retirar-se da
faléncia do verso embaido pela estética inspirada no emocional para arribar
a sua composig¢do enxuta, se bem com resquicios ainda da tradi¢do, em
decorréncia de ser operado por fusos da roca artesanal.

O tear entretendido por Jodo Cabral ja foi entretecido também por

Bilac (2001: p.361). Se neste a musicalidade, a onomatopéia e todos os
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recursos classicos recuperados pelo parnasianismo estdo patentes (primeira

estrofe),

A fieira zumbe, o piso estala, chia
o ligo, range o estambre na cadeia;
a maquina dos tempos, dia a dia,

na musica mondtona vozeia.

fazendo dele um discurso propicio a declamagio, marcado pela ostentagio e
elogiiéncia, naquele predomina a lhaneza, o desprendimento das palavras
aladas, o apelo a imagens imanentes, com realce para o tematico pensado e

pesado:

Vou agora tdo lento,

porque é pesado o que carrego:
vou carregado de ilhas
recolhidas enquanto desgo;

de ilhas de terra preta,

imagem do homem aqui de perto
e do homem que encontrei

no meu comprido trajeto

(também a dor desse homem

me impde essa passada de doenga,
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arrastada, de lama,

e assim cuidadosa e atenta).

(Melo Neto, 1994: O rio, p.139)

O mesmo procedimento pode ser observado em Paisagens com

figuras, no poema Alguns toureiros (id.: p.157-159), de que destaco

algumas quadras para comprovar a resisténcia a filducias perfunctdrias, a

absten¢dio do perdulario que acaba por fazer esquecer o temético; pelo
contrério, estabelecem com justeza o meio-termo entre a tentagdo pela
sonoridade e o aniquilamento da poesia, em que a metafora da flor

desperfumada nos conduz ao poema despoetizado:

como domar a explosao
com mdo serena e contida,
sem deixar que se derrame

a flor que traz escondida,

e como, entdo, trabalha-la
com mao certa, pouca e extrema:
sem perfumar sua flor,

sem poetizar seu poema.
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E lavor com labor de extenuante manejo do tear para produzir o
tecido em sua fungio de ser apenas tecido, a fim de que cumpra o papel de
que o tecido se reveste, sem cair na inutilidade de ndo poder ser usado
porque mais bonito do que util, nem porque inferior a tarefa a que se
propde.

O exercicio com os elementos que o tear virtualiza vio aparecer sob
outras imagens em textos diversos. O mais conhecido deles ¢ Tecendo a
manha (id.: p.345).

Cabral diz que ndo escreve um poema, sentando numa cadeira €

fazendo tudo. “Eu parto de uma imagem, de um assunto, as vezes de um

ritmo. E ai fico trabalhando em cima. E o caso de ‘Tecendo a Manh3’. Eu.
cogec;.i_a escrevé-lo em Sevilha, depois fui para Genebra e entdo para

Berna e s6 14 eu o terminei. Foram quatro anos.” (Cadernos, mar. 96: p.27)

Em outro documento (34 Letras), afirma ter gasto quase dez anos em sua

composi¢do. Dez ou quatro, o certo que € trabalho de continuada reflexao,

insistente polimento e quase obsessfo em busca da exceléncia.

O canto do galo anunciando a aurora (imagem inicial) precisa, para
que o anuncio se concretize, cruzar o proprio canto com o de outros galos,
“formando assim o que me pareceu um tecido.” (Cadernos, mar. 96: p.28)
De imediato,_ desse tecido de fios musicais — alegoria de que se serve o

poeta para propor sua tese — inferem-se outros tecidos subjacentes.

225

AV
AVAVAY |

/Y
2 2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15

-

16

17



Na construgdo de Tecendo a manhd, ndo se cruzam apenas 0s cantos
dos diversos galos da redondeza. O tecido de que se fala superpde-se em
varios patamares: em nivel concreto, ha o tecido musical realizado pelos
cantos dos galos entrecruzados; em nivel ainda concreto, porém em espago
mais elevado, estabelece-se um tecido de fios da luz solar, constituindo a .
abobada do firmamento; em nivel abstrato social, o firmamento passa a ser
alegoria de tenda sob a qual convivem os pessoas se entretendendo em
comunidade, semelhante a comunidade ja instalada pelos galos da manhi e
a simbiose operada pelos raios que partem de um Unico astro; em nivel
abstrato literario, o poema ¢ um tecido de palavras e sintagmas que se
articulam num todo, o tecido-texto.

Se

Um galo sozinho néo tece uma manha:
ele precisara sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo
que apanhe o grito que um galo antes
e o lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem

os fios de sol de seus gritos de galo,

para que a manhd, desde uma teia ténue,
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se va tecendo, entre todos os galos.

fica claro que as muitas tendas do espago universal estdo superpostas, em
circulos concéntricos, cujo centro de referéncia concreta € constituido pela
comunidade dos galos, alargando-se gradativamente pela comunidade das
notas musicais que tecem uma partitura, além da qual uma comunidade de
luzes irradiadas por um unico Sol abrigam, em forma de baldo iluminado,
os terrestres fraternizados sob arco que acompanha a superficie terrestre. O
tecido de todos esses toldos s6 foi possivel por um texto tecido
compactamente, em que as linhas organizadas e puxadas pelo dono do tear
(o poeta) construiram o poema, a semelhanga da construgio de alvenaria

compactada pela argamassa que solda os elementos basicos das paredes:

E se encorpando em fela, entre todos,
se erguendo fenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manhd) que plana livre de armag@o.
A manha, toldo de um tecido tdo aéreo

que, tecido, se eleva por si: luz baldo.

O texto cabralino, assim tecido, torna-se o cenéculo da sociedade,

mas principalmente do poeta e de todos os amantes da arte poética, a um

tempo refigio concreto e didfano.
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O poema ¢ um manancial para sucessivos aproveitamentos. De sua
leitura e andlise, por exemplo, saiu Cabral: dois momentos no tecer da
manhd (Bechara, 1991). Descascando a periferia do texto e mordendo o
miolo (por alegoria do préprio autor), foi possivel aborda-lo em duas
instdncias: a constatagio de sua ampla' sonoridade tonica, com as
correspondéncias crométicas e sinestésicas, cuja disposi¢do topografica ao
longo do texto cria espagos delimitados por linhas parabdlicas, pegas de um
quebra-cabe¢a que sugere, quando montado, figuras culturais; a leitura
semantica e semiltica apresenta o que ja se sabe e aquilo que pode
representar novidade, ao refletir sobre a natureza e os valores do homem

inserido no meio social.

O primeiro momento vale como subsidio para se entender o verso

como foi operacionalizado. A sondagem do autor, especialmente quando
evidencia o papel das tonicas no encadeamento sonoro e significativo,
mostra que o poeta, ainda que implicitamente, mas em for¢a de um fazer
poético corroborado por estratégias composicionais fornecidas pela
experiéncia, tem uma constru¢do complexa, cuja andlise ndo se esgota tdo
facilmente.

Tessitura semelhante a Tecendo a manhd se pode observar em Rios
sem discurso (Melo Neto, 1994: p.350), em que o poeta se esmera por falar

em sintaxe do rio e em sintaxe do discurso, sobrepondo-se os niveis da
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alegoria concreta e da linguagem alegorizada. O trabalho do tecido
discursivo caminha adiante e atras, em vertical e horizontal, onde os fios de
agua, quais fios de linha, se cruzam conforme o ‘disenho’ que o
poematizador tem em mente, mediante o jogo articulado de palavras-chave
com aquelas do mesmo campo semantico.

A titulo de ilustragdo, veja-se rio recorrente diversas vezes e sempre
atando-se as pontas de dgua, pogos de dgua, dgua paralitica, pogo, fio de
dgua, fio antigo, cheia, dgua em fios, pogos...; de outro, discurso-rio como
sistema-eixo da linguagem instaurada pela metafora de rio e seus fios,
conectado a palavra em situag¢do diciondria, palavra estanque, palavra
muda, sintaxe, grandilogiiéncia, linguagem, enfrasem, frases curtas, frase e
frase, sentenga-rio, discurso..., para que ao final o tecido-texto se
apresentasse bem costurado, compactados seus fios a tal ponto que

beirassem a impermeabilidade de um manto inconsutil.

o esmero do nivel de superficie
O trabalho realizado por Cabral nesse poema, como o foi em
Tecendo a manhd e em quantos mais se podem lembrar, constitui um

metatexto, por que a construgdo tem a intengdo de falar sobre poesia.

Para que o tecido do texto mediante seus versos melhor se adequasse

ao escopo proposto pelo poeta, muitos ingredientes e recursos foram
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recuperados do passado ou por ele imaginados a partir da matéria-prima

contemporanea.

O proprio Cabral (Gongalves, 1989: p.22) tragou um rol das marcas
inventivas ou reatualizadas, num congresso de escritores em 1954, em Séo
Paulo. Em suma:

* ruptura da fluéncia tradicional e do ritmo consagrado pela retdrica
classica, mediante novas criagdes ritmicas, com interferéncia na relagdo

sintatica do discurso:

Andar nela é do bom dificil,

um arrancar-s€ que ndo se quer.

Eis que enfim, o Capibaribe

e a porta ou Ponte do Vintém,;
eis que se acaba a caga ou pesca,
e como sempre acaba em sem.

(Melo Neto, 1994: Aventura sem caga ou pesca, p.597-598)

Em Sevilha matriculou-se:
se nele é meteco, ninguém
habitou mais fundo esse porto

nem o soube do qué ao quem.
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(id.: 4 barcaga, p.635)

* recuperagdio de arcaismos e introdugdo de neologismos,
privilegiando-se os que traduzem melhor a sonoridade expressiva, por

assonancias, aliteragdes e onomatopéias:

a cana-de-agucar, tdo pura,

se recusa, viva, a estar nua:

desde cedo, saias folhudas
milvestem-lhe a perna andaluza.

(id.: A4 cana-de-agiicar menina, p.434)

* entre os neologismos, destaque para aqueles imaginados pela fusdo
de dois lexemas ou pela desintegragdo do vocdbulo, cujos significados

abarcam duas ou mais esferas:

Ao chegar, pacientes se sentam,
conversam com quem comosigo,
como nos bancos dos jardins
aposentados e mendigos.

(id.: O mercado a que os rios, p.452)

* énfase nos valores sensdrio-visuais;

AV,
AVAVAY |

/Y
cm 1 2 2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15

16

17



* inversdes violentas, elipses surpreendentes, rompimento da sintaxe
convencional, pontuag¢do gramatical inovadora;
* no tocante ao estilo, singularizagdo pela disposi¢do tipografica,

assim como disposi¢do simétrica das bases semantica e fonética.

Ja comentei e ilustrei algumas dessas marcas. Chamo a atengéo para
as elipses e os zeugmas. Tém varios objetivos: romper com a sintaxe
tradicional do sintagma, organizado segundo os cdnones dos termos na
frase; funcionar como exclusdo necessaria a metrifica¢do exigida naquele
momento; tornar o texto econdmico e sobrio; finalmente, evitar o 6bvio ou

o dispensavel.

Em Tecendo a manha, por exemplo, apds o terceiro e quinto versos,

foi excluida a mesma forma verbal:

Um galo sozinho ndo tece uma manha:

ele precisara sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito que ele [apanhou]
e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito que um galo antes [apanhou]

¢ o lance a outro

Esse procedimento obriga o receptor a sintonizar-se com o

-

estranhamento da linguagem, mobilizando-o na via pretendida pela
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construgdo poética. Em decorréncia de a singulariza¢@o constituir marca

especial de cada obra-de-arte, o estranhamento previsto como seu efeito

infalivel tende a desafiar e a desinstalar o poematario de alguma forma.
Vejamos mais alguns casos de elipses, sugerindo os brancos da

construgdo, ou auséncia de verbos, tendo por efeito a fartura da construgéo

substantiva, cujo resultado final € a permanente pretensdo do verso contido,

econdmico, quando néo apanagio do siléncio substancial:

[as nuvens]
sdo a morte (a espera da) [da morte]
atras dos olhos fechados;

a medicina, branca! [é]

nossos dias brancos. [sd0]

(id.: As nuvens, p.67)

O tempo é tanto

que se pode ouvir

e ela escuta passar

como se outro trem. [passasse] [fosse]

(id.: A moga e o trem, p.71)

-

Doce tranqiiilidade [ha, existe]
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do ndo-fazer; paz, [h4, existe]
equilibrio perfeito

do apetite de menos.

Doce tranqiiilidade [h4, existe]

do pensamento da pedra, [a partir]
sem fuga, evaporagdo, [sem]
febre, vertigem. [sem]

(id.: 4 Paul Valéry, p.82)

Podem a ablugio, os mugulmanos, [realizar, fazer]
com areia, se ndo tém agua...

(id.: 4 dgua da areia, p.566)

A presenga da auséncia é recorrente em toda sua obra. Com ela,

desafia a descodificagdo até em titulos, como neste:

O mercado a que os rios [vdo] (id.: p.452)

Junto aos recursos elipticos, outros vdo se mesclando, para unidos

constituirem as titicas do jogo em andamento. Vérios ja foram registrados

acima. Em resumo, se poderia dizer que de todos eles se utiliza o poeta,
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como forma para arrumar-se desafios na composi¢do e descomposi¢do do

proprio verso.
Os efeitos mais comentados resumem-se a uma linguagem bem

distante da retérica da oralidade, que nos levaria a fluéncia da leitura;

inversamente, tais resultados podem ser constatados por cacofonias :

antimelddicas, imagens com a aspereza da lixa, a dureza da pedra
(possivelmente, a metafora mais assidua em seu discurso), a aridez do
sertdo calcinado pela seca... Segundo Barbieri (1998: p.26), tudo isso
configura “uma linguagem de recepgdo dificil que atiga a atengdo do leitor e

exaspera a sua acuidade.”

Em Catar feijao (Catar feijao se limita com escrever) (Melo Neto,

1994: p.346), por exemplo, sempre ha um risco € uma missdo:

o de que entre os grios pesados entre
um grao qualquer, pedra ou indigesto,

um grdo imastigavel, de quebrar dente.

O caminhar trpego entre as pedras que machucam torna-se algo
comum ao poematizador e a0 poematario, aquele em sua fungéo prestativa
e este na fruigdo para, depois, ombro a ombro inverterem seus papéis.

Se no plano concreto o desejavel é o facil e macio, o inverso

-

acontece no momento da escrita, quando se tem que selecionar palavras:
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a pedra da a frase seu grdo mais vivo:
obstrui a leitura fluviante, fluvial,

agula a atengdo, isca-a com o risco.

o autocontrole com propésito antilirico

O que se propde pela teorese cabralina, pois, € o verso desafiador, o

verso pedregoso, o verso com nervo exposto, colocando o receptor em
posi¢@o semelhante a do poematizador, ao exigir que aquele leia seu verso
como este o fez, de maneira exigente. O verso com as qualidades da ascese,
da secura nordestina, do rigor a qualquer custo, sem demagogia ou apelo

sentimental, representando a desumana situag@o social dos sobreviventes da

seca pela materialidade verbal, fara parte do seu percurso temético €

figurativo.

Antes de tudo, o despojamento do discurso engalanado do passado

retorico, atributo da poesia inspirada nos padrdes pseudoclassicos, nas
redundincias pos-classicas, nos cldssicos revisitados sob o nome de
parnasianismo e na sublimag@o expressionista da realidade. Contra tudo
isso, ergue-se J. Cabral ao realizar Psicologia da composigdo, abarcando

ainda Fabula de Anfion e Antiode.
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Por essa trindade poética, declara a morte da lirica tradicional e
inaugura a vida de uma antipoesia. A. Céndido (apud Silva, nov. 99: p.18),
ja invocado como seu critico iluminador, chega a espantar-se, ainda bem no
inicio (1943): “Ha certos momentos em que temos a impressdo de que o sr.

Cabral de Melo esti despoetizando demais a sua poesia. (...) O erro da sua

poesia é que, construindo o mundo fechado de que falei, ela tende a bastar-

se a si mesma.”

Uma das estrofes de Psicologia da composi¢ao (Melo Neto, 1994:
p.93-97), por exemplo, visa a diversas abstinéncias, enfatizando a anti-
énfase, anulando-se qualquer veleidade ou fantasia que o distraisse em seu

mister:

Esta folha branca
me proscreve o sonho,
me incita ao verso

nitido e preciso.

A nitidez e precisdo, caracteristicas tdo enfatizadas na prosa
cientifica para se obter a univocidade, com Cabral tornam-se virtudes
essenciais de uma poética associada ao tom prosaico que defende como um

de seus postulados.
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Sempre ha o risco de a personalidade do artista por tudo a perder. O
material poético, que tinha tudo para se tornar a matéria-prima de uma
constru¢do bem realizada, pode ser destruido pela ideologia, pelo

moralismo, pela empolgagdo imediatista, pela precipitagdo:

Neste papel
pode teu sal

virar cinza,

pode o limdo

virar pedra;

(Teme, por isso,

a jovem manha
sobre as flores

da véspera.)

Neste papel
logo fenecem
as roxas, mornas

-

flores morais;
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todas as fluidas

flores da pressa,

(Espera, por isso,
que a jovem manhd
te venha revelar

as flores da véspera.)

(id.: p.94)

Para atingir o verso despojado e rigoroso, Cabral chama a ateng@o
sobre a atengdo, aquela virtude caracteristica de quem n@o perde de vista o

objeto de sua predilegdo, atentando aos minimos detalhes que acontecem ao

redor de seu centro, insistente e persistentemente precavido as tentagdes do

facil... Tudo €é motivo de desvelo e cuidado. Enfim, o poeta esta alerta,
antenado para as mais pequenas informagdes do cotidiano e do seu mundo,
antenado sobremaneira para o edificio que vai erguendo minuto a minuto,
com aquele dito popular soando constante: fazer poesia ¢ uma pedreira...
“O meu esforgo na vida é me fazer acordar. (...) Dai que vem toda a minha

imagistica valorizando o aspero. Se vocé esta dirigindo um automével num

calgamento de asfalto impecavel, que ndo seja o do Rio de Janeiro, que nio

tenha buracos, vocé acaba adormecendo na dire¢do.” (34 Letras)
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Quem busca o poético necessita passar pelo caminho dos percalgos, -

ao passo que o prosador vai sempre pelo caminho aplainado. Como dizia

Pierre Reverdy,

le poéte est magon, il ajuste les pierres,

le prosateur cimentier, il coule du béton,

versos de que se aproveitou J. Cabral para definir ainda mais precisamente
o estatuto de sua forma de poetar, em Pardfrase de Reverdy (Melo Neto,

1994: p.398), cujo oficio basico contraria aquele do prosador:

O prosador tenta evitar
a quem O percorre esses trancos
da dicgdo da frase de pedras:

escreve-a em trilhos, alisando-a,

até o deslizante decassilabo
discursivo dos chios de asfalto
que se viaja em quase-sono,

sem a lucidez dos sobressaltos.

Por isso, “Eu prefiro escrever uma poesia que seja de paralelepipedos

irregulares a uma poesia que seja corredia. Eu prefiro escrever com pedras.”
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(34 Letras) Escrever com pedras ¢ alijar-se da inspirag¢do. Escrever pisando
irregularmente ¢é fugir do facil. Escrever com ascese € superar a indoléncia,
a lei-do-menor-esforgo. O que leva a conquista da poesia que seu estatuto
estabelece ¢ feito de pontas, de pedras, de sofrimento que a paix3o —em seu
étimo original — somatiza, razdo suficiente para que seu operar dependa
diretamente da reflexdo. A reflexdo sobre a motivagdo da reflexdo o faz
deduzir que sua estrada estética s6 € vidvel quando os pés experimentam o
castigo das pisadas. Devanear ou mergulhar na efusdo lirica, entdo, ¢
impossivel, abrindo-se caminho para a atitude de vigilia, instigada pela
agugada realidade do cotidiano. A propria cultura popular ecoa fiel a sua
postura de 45 pelos versos de vinte anos depois, em Travessia (Milton
Nascimento / Fernando Brant): caminho pedregoso ndo permite sonhar.

J. Cabral sabe por que marcha na contramo: “O escritor brasileiro
ainda acredita muito na inspiragdo. Ele escreve por inspira¢io, acha que vai
chegar num encontro daqueles e falar bem baseado apenas no improviso, na
inspira¢do. Eu ndo acredito nisso.” (Cadernos, mar. 96: p.21) Emendando
ainda mais, ndo acredita na intui¢do, na espontaneidade do talento, na
produgdo ao sabor de zéfiros e calmarias...

Traga com precisdo os termos da vitéria da composi¢do contra a

inspiragdo, em versos de Psicologia da composi¢do, com dois quartetos da

parte VI (Melo Neto, 1994: p.95):
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N3do a forma encontrada
como uma concha, perdida
nos frouxos areais

como cabelos;

mas a forma atingida
como a ponta do novelo
que a atengado, lenta,

desenrola,

O resultado da vigilancia constante e tenaz dessa disciplina ascéticae
austera se define, para Barbieri (1998: p.28), como “serena forma do
vazio.”

A Fabula de Anfion (op. cit.) consagra tal esvaziamento. Descreve o
hero6i em trés etapas: o ressecamento de sua flauta, o surgimento de Tebas

pela nova vibragdo da flauta e o langamento da flauta aos peixes. Com a

auséncia da flauta, que ele desejara estéril, proclama-se o ressecamento dos .

sentimentos e o percurso do deserto, em siléncio, aridez e desnudamento. A

renincia ao” instrumento musical, segundo Nunes (1971: p.48-49),

AV,
AVAVAY |

/Y
2 4 5 6 7unespw 11 12 13 14 15

16

17



“significa o deliberado corte entre a matéria extraida do mais intimo e

pessoal da experiéncia subjetiva e a criagdo poética. (...) E a necessidade

expressiva do Eu, co-substancial a poesia lirica, que ele decide sacrificar
com esse gesto.” Em sintese, a afirmacgdo dialética da poesia s6 se
consubstancia pela articulagido da negag@o, da recusa e do siléncio.

O verso de Cabral elaborado com essa opgdo — o despojamento das
lembrangas intimas que levam ao subjetivismo na construg¢do — estara
consoante a epigrafe (riguroso horizonte, de Jorge Guillén), norteando
Psicologia da composig¢do. O verso disciplinado, despojado e trabalhado
com equilibrio coerente estard inserido nesse horizonte rigoroso da
consciéncia, ndo se permitindo a irreflexdo de ultrapassa-lo — seria trair por
incoeréncia e infidelidade o material poético que um mundo dolorido lhe:
ofertava de graga. Para uma realidade martirizada uma poética
proporcionalmente martirizada. Isso pode ser verificado em O cdo sem
plumas. Como claramente o afirma Barbosa (Cadernos, mar. 96: p.76),
“Jodo Cabral aprendeu que a pior alienagdo do escritor é aquela que,
buscando acusar uma condigdo miseravel, ndo sabe fazer da linguagem um
recurso minimo de nomeagéio, sem as ‘plumas’ inadequadas da escrita auto-
suficiente”, aquelas mesmas plumas que compunham o plumario tentador
registrado em Arrancada flor, sumariamente examinado no final do

capitulo precedente.
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O poeta esta atento ao detalhe social: a nomeagdo da realidade tem
que ser coerente com a linguagem empregada para comunica-la. A

populagdo que sobrevive lamacentamente as margens do rio, de forma

miseravel, cobra um verso abstinente, privado de atavios e fulgura¢ges, ou

seja, pela alegoria empregada pelo poeta, um verso desemplumado, capaz
de realgar a imagem da miséria constrangedora exatamente pelas restrigdes
da expressdo verbal.

Essa pratica cabralina serd persistente no restante da obra,

especialmente quando mescla a realidade pernambucana a espanhola, |

cenarios bem mais sintonizados pelo poeta do que outras realidades

brasileiras. Vejamos a Autocritica (Melo Neto, 1994: p.456):

S6 duas coisas conseguiram
(des)feri-lo até a poesia:

0 Pernambuco de onde veio

e o aonde foi, a Andaluzia.
Um, o vacinou do falar rico

e deu-lhe a outra, fémea e viva,
desafio demente: em verso

dar a ver Sertdo e Sevilha.
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No dizer de Barbosa (Cadernos, mar. 96: p.77), Cabral, sempre
coerente com sua proposta de desqualificar a linguagem para qualificar a
realidade poetizada, sabe conservar a tensfo necessaria entre a referéncia ao
objeto e a auto-referencialidade.

Nao ha divida de que a negatividade, que desembocou na antipoesia
e esta cristalizou-se como proposta de uma poética com a marca cabralina,
tenha sido o valor fundamental da negagdo do lirico elitista, dando lugar,
como ja foi assinalado, a um lirico embutido na realidade marginal que s6
se nota pelo viés da emogdo controlada pela racionalidade.

Provavelmente, o momento maximo da pregag¢@o antilirica possamos
constatar em Antiode (Melo Neto, 1994: p.98-102). O texto de cinco partes
com trinta e duas quadras é antiode em sua proposta antilirica, mas
contraria a proposta antiode na metrificagdo e no estilo ou quando se
mantém sobria e severa (style impétueux, conforme Boileau) ou até em sua
tematica séria e densa. SO constitui verdadeiramente antiode como arma de
guerra contra tudo que era consagradamente lirico, romdntico e simbolista.
E a guerra ganha conotagdes ideol6gicas, quando se 1€ a rubrica logo abaixo
do titulo: contra a poesia dita profunda. O alvo era constituido de muitos

militantes, mas se dirigia preferencialmente contra poetas da geragdo de 45,

que, na opinido do préprio Cabral, “ndo tem nenhum poeta original.
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Geragdo ¢ uma coisa real, mas eles tinham um sentido de gerag¢do quase de
clube!” (34 Letras)

Nesse poema, o lirismo é desmascarado mediante a revelagdo do
jogo metaférico. A metafora, mescla de esferas em que os semas
semelhantes operam a transposigéo da alegoria para o alegorizado, segredo
que constituia o encanto da poesia lirica e especialmente do simbolismo,
Cabral a revela, mostrando como a superposi¢do de concreto e abstrato da

metafora esta construida. Vejamos os versos:

Depois eu descobriria
que era licito

te chamar: flor!

(flor, imagem de
duas pontas, como
uma corda).

(Melo Neto, 1994: p.99)

O que tem duas pontas € constituido pelo elemento concreto (1. grau)

—a boca que come o defunto — ligando-se ao abstrato (2. grau) —a boca que

orna o defunto — , o primeiro como denotativo é desprovido de encanto, o
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segundo como conotativo se reveste das flores, a esséncia do lirismo que

provoca o vomito da antipoesia:

as duas
bocas da imagem
da flor: a boca

que come o defunto

e a boca que orna
o defunto com outro
defunto, com flores,

- cristais de vomito,

(id.)

O antilirico constitui-se, naturalmente, do peso colocado na flor-
objeto, e ndo na flor-imagem, metafora em estado puro. Ao revelar o
funcionamento da metafora como era utilizado pela poética tradicional,
destacando-se o apelo entranhadamente lirico, o0 poema expde didatica e
poeticamente os componentes da metafora, a saber, como ela funciona por

dentro. S¢ a metafora como unidade escondia incognitas, desmembrada se

caracterizara pela clareza ¢ pela evidéncia, perdendo seu ar de mistério.

Entdo, o elemento-base da construgdo, a flor ideal, que no principio do
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poema foi descrita como impura (a flor real), serd convertida apenas em

flor, signo grafico, como esta adiante:

Flor é a palavra
flor, verso inscrito
no verso, como as

manhas no tempo.

(id.: p.101)

A poesia, portanto, desprovida de atavios, o mais importante das
pretensdes sera a dimensdo grafica da palavra escrita.

Mineralizada na escrita, a palavra poética terd que morrer para ser
perene. Seu timulo serd o livro, donde procurara renascer a cada nova
leitura. E de morta passa a viva pelc processo vivificador que lhe imprime

cada poematario, naquele exercicio imorredouro de mais uma vez cumprir a

tarefa iniciada pelo poematizador. Como bem o assinala Barbieri (1998:

p.29), “esse paradoxo de morte e vida da linguagem persegue a consciéncia
cultural do ocidente desde Platdo, que entendeu a palavra escrita como
imitagdo fatal da lingua viva.”

Embora se respeite sua obstinada faina na edifica¢do detalhista do

verso conscientemente sob medida, cabe aqui pequena ressalva.
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Se a posi¢do de Cabral com seu antilirismo levou tantos criticos (e a
ele proprio) a nfio encaixa-lo em nenhuma poética de cunho sentimental ou
emotivo, o fato é que sua proposta de uma nova poética ndo deixa de
sustentar certa lirica. Silva (nov. 99: p.18) acende uma luz amarela: “H4 um
lirismo em Cabral que é dificil de qualificar, aspecto pouco lembrado
sempre que se fala, com razdo, da concisdio, do rigor e do anti-
sentimentalismo cabralinos.” Também C. Drummond € rotulado, quantas
vezes, de antilirico.

O lirismo de superficie se encanta e se contenta com a reprodugéo do
sentimento . J4 o outro lirismo — 0 que brota de uma emogao racionalizada
ou de uma racionalizagdo emocionada — é mais exigente e simultaneamente
provocante. Aquela pedra que ndo se v€, mas esta entre os grios de feijdo:

quando mastigada, impacta, machuca, desafia, ndo permite uma leitura

leviana. O proprio Cabral chamava a ateng#o ao falar da critica: “Se o meu

poema, além da construgfio, que o critico Jodo Cabral apreciaria, consegue
essa emogdo que interessa a vocé, € porque talvez o critico Jodo Cabral
tivesse uma sensibilidade, ja que a critica ndo é somente um julgamento frio
sobre os objetos, vocé tem que sentir a obra também.” (34 Letras)

A prop6sito, Rubén Dario (Ramoneda, 1996: p.36) em Los Cisnes
comenta a possibilidade de um nivel fundamental invariante revestido por

diversos niveis de superficie variantes,
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Los mismos ruisefiores cantan los mismos trinos,

y en diferentes lenguas es la misma cancion.

o que fundamenta a esséncia tematica se mostrar clara ou opaca, sem que
dai se possa concluir acerca do sentimento ou néo do emissor do discurso.

A disciplina férrea de Cabral para chegar ao verso rigoroso certamente

induziu analistas apressados a radicalizar sua postura diante do poetizavel.

perseguindo a esséncia

Segundo Nunes (1971: p.57), o laboratério da linguagem acaba por

anular as emogdes superficiais, cumprindo o papel fundamental de evitar °

que os sentimentos depois de arruinados se ergam, sublimando-se, como
esséncia da poesia pura, arvorando-se em flores ineféveis do espirito.

Se a busca da poesia chamada pura era o supremo ideal dos puristas,
tdo acremente renegada por Cabral, em Antiode (Melo Neto, 1994: A, Sa.

estrofe, p.98),

Delicado, evitava
o estrume do poema,
seu caule, seu ovario,

suas intestinagdes.
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a elaboragdo da poesia essencial é o supremo anelo de investigag3o.

A busca da essencialidade necessariamente teve que passar pela
negag¢do da forma tradicional de construir o poema, para arribar a
antipoesia, que dialeticamente surge como inovagdo (nova proposta) de
outra linguagem. Mas onde, de fato, localizar a essencialidade? Se a
poematizagdo experimentou ociosamente caminhos equivocados que
levassem ao amago da ambig&o poética, o exercicio de J. Cabral apresentard
reiteradamente aquela frustragdo por ndo té-la alcangado também. Paes
(2001: p.39), em Ligao de coisas, depois de morder o miolo de uma néspera
branca e constatar que o sabor ¢ idéntico ao das amarelas, chega a
conclusdo invevitavel: fudo é superficie.

Apesar disso, ninguém pode tirar do insatisfeito a liberdade de correr
atras de respostas. E a busca da essencialidade em Cabral, além de uma

idéia fixa que o atormenta, se trata de um projeto para ele exeqiiivel. Tenta.

conciliar 0 anseio limitado por talento insuficiente com o desejo veemente

de vencer a batalha que todos os dias ele trava diante da folha em branco,
esperando ser desvirginada. A mesma sensagdo de Borges (2001: p.10):
“toda vez que me deparo com uma pagina em branco, sinto que tenho de

redescobrir a literatura para mim mesmo. (...) Tenho apenas minhas

perplexidades a lhes oferecer. (...) Dediquei a maior parte de minha vida a

literatura, e s posso lhes oferecer duvidas.”

251
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A propdésito, vale a pena coteja-los intertextualmente e constatar essa
evolugdo. O tema € a danga espanhola. De uma parte, a prodigalidade, o
devaneio e o esbanjamento de imagens sublimadas no poema rilkeano; de
outra, a avareza, a austeridade e a economia do verso cabralino.

Em Rilke, predomina o espago e tempo circulares, ampliando-se por
horizontais e verticais, por abundidncia de movimentos em rodopios

estonteantes, a fim de alcangar em seu final a sublimagdo simbdlica de pés

que mal tocam o solo. Melhor, predomina em seu poema a transcedéncia, o

devaneio, mais do que tudo a ostentagdo da pantomima aliada ao
cromatismo que almejam enaltecer o circunstancial sensibilizador com

prejuizo da imanéncia submersa na realidade dangante:

Como um palito de fésforo na méo, alvar
antes de, aceso, estender suas linguas ardentes
para todos os lados — a danga circular

de junto do espectador comega a alargar

seus circulos, célere e céalida sempre.
E eis que de subito se faz chama a danga inteira.

Com o olhar, a bailarina inflama a cabeleira
e, com arte ousada, de um sé golpe distende o
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seu vestido todo num rodopiar de incéndio
do qual, serpentes, em desnudez e susto vdo

surgir os bragos despertos, num bater de méos.

Triunfante e segura, com um sorriso amavel,
ela satida entdo, ergue o rosto e sem disfarce
o esmaga com seus dois pezinhos implacéaveis.

(Rilke, 2001: Bailarina Espanhola, p.91)

Ja em Cabral (1994: Estudos para uma bailadora andaluza, 3,
p.221), prevalece a busca do contido, do minimo espago, nitididamente a

preocupagdo da exploragdo de uma sé metafora desdobrada (a bailarina

como telegrafista). Ao invés de nos encantarem as evolugdes voltadas para

fora e para cima, destaca-se em sua andaluza um retraimento convergente a

intimidade, a reflexdo, ao profundo sentido de seu gesto folclérico,
fartamente registrado em pinturas. Com esse proceder € recurso, a que se
pode acrescer o material poematizador em consonincia ao teméatico em
exibigdo, ele deixa o poematario com aquela perplexidade diante do desafio
de penetrar na ontologia do percurso temadtico, alegorizado pelo percurso

figurativo, que vai se mostrando em fatias avaras:

Quando est4 taconeando
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a cabega, atenta, inclina,
como se buscasse ouvir

alguma voz indistinta.

H4 nessa ateng¢do curvada
muito de telegrafista,
atento para ndo perder

a mensagem transmitida.

Mas o que faz duvidar
possa ser telegrafia
aquelas respostas que

suas pernas pronunciam

Simultaneamente, o poeta aproveita para ir reiterando valores de sua

estese, quais sejam a circunspecgdo, o retraimento, o verso desemplumado

por dicgdo reduzida ao minimo de uma linha bem lacénica, que se desdobra

pelas varias semias reconheciveis ao longo de seus poemas; destes
sobressai singular Moenda de usina (id.: p.445-446), com sua linha
trifurcada pela geometria da realidade esbelta ou lhana, pelo verso a

cavalgar em seu ritmo ao longo da pagina, pelo procedimento sintonizado

AVA |
AVAYAY |

3 4 5 6 7unespw'11 12 13 14 15

16

1L



com o social, a que se pode acrescentar a linha-via invisivel da poesia que

reata emissor a receptor:

¢ que a mensagem de quem
14 do outro lado da linha
ela responde tdo séria

nos passa despercebida.

Mas depois ja ndo ha duvida:
¢ mesmo telegrafia:
mesmo que ndo se perceba

a mensagem recebida,

ja ndo cabe duvidar:
deve ser telegrafia:
basta escutar a dicg¢do

tdo morse e tdo desflorida,

linear, numa sé corda,

em ponto e trago, concisa,

a dic¢@o em preto e branco

de sua perna polida.
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(id.: Estudos para uma bailadora andaluza, 3, p.221-222)

As duas estrofes finais de O Ferrageiro de Carmona (id.: p.596)
renovam a sintese desses predicados de seu poematizar pela contengdo da
expressdo verbal e pelo distanciamento da matéria-prima do poetizavel, ao

mesmo tempo que trazem a receita da comunhdo do essencial com a arte:

Dou-lhe aqui humilde receita,
ao senhor que dizem ser poeta:
o ferro ndo deve fundir-se

nem deve a voz ter diarréia.

Forjar: domar o ferro a forga,
ndo até uma flor ja sabida,
mas ao que pode até ser flor

se flor parece a quem o diga.

Em suma, o discurso poético de J. Cabral deve limitar-se por dois
aspectos, orientado pelo ferrageiro: no quantitativo, primar pela
substantivagdo, sem os derramamentos habituais da verborragia, pelo

contrdrio, circunscrever-se ao ambito preferivel da frase nominal, ainda que

ndo se enquadre no esquematico; no qualitativo, ao distanciar-se o mais

possivel do objeto da poesia, fugindo a copia servil do real, a0 empenhar-se
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em transformé-lo, de tal maneira que se aproxime do propdsito que o poeta
tem em mira. Assim, o aprimoramento disciplinado apenas convirja para o
objeto (a flor) ja conhecido, sem que a reproduza, mas que consiga dizer o

objeto (a flor) que assim parega a quem o exprime.

Mais ainda, a busca do essencial que melhor se ensina e realiza em

verso ¢é aquela alegorizada por Faca s6 ldmina. (id.: p.205-215)

Partindo da conjugagdo Pernambuco-Catalunha, mediante os versos
finais de Duas paisagens (id.: p.166-167), em que a Bem plantada catala
identifica-se e pode também ser substituida pelo Mal Adubado
pernambucano, instaura-se um movimento bipolar brasileiro-espanhol com
convergéncias e divergéncias, mediante as relagdes plausiveis entre imagem
e realidade.

Em Faca s6 lamina, exibem-se essas relagdes de permuta de forma
contundente. Por exemplo, destacam-se a seguir elementos concretos que

vio sendo substituidos por imagisticos,

Assim como uma bala
enterrada no corpo,
fazendo mais espesso

um dos lados do morto;

igual ao de um reldgio
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submerso em algum corpo,
ao de um relégio vivo

e também revoltoso,

assim como uma faca
que sem bolso ou farinha

se transformasse em parte

de vossa anatomia

de tal maneira que esses objetos muito valorizados por Cabral, um conjunto

de trés similes encadeados, principalmente coisas como contundéncia, faca,

essas coisas nitidas, cortantes (34 Letras),

da imagem em que mais
me detive, a da lamina,
porque € de todas elas

certamente a mais avida.

vdo sendo reduzidos regressivamente passo a passo, até atingir o cerne da
imagem que mais se coaduna a realidade despida, a saber, a realidade da
faca, s6 ldmina, melhor ainda, a faca reduzida a sua essencialidade.

Do outro lado do oceano, José Tolentino Mendonga repercute a

mesma figura que evoca as mesmas escondidas razbes da existéncia
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sugeridas pela lamina cabralina, embaladas pelas horas solitarias da

reflexdo, recuperaveis pela aguardada ressurrei¢do de fénix, pelas marcas

profundas de preceitos hauridos com a sonda em busca do essencial.

Ougamos sua voz (Antologia, 1999: Pérgamo, p.448):

Na ldmina, no mortal fio da ldmina
caminham pensamentos, avisos, envios
esses nomes que sem querer condenamos
a terrivel escuriddo de um abrigo

no fundo do nosso corpo

Lamina estd despida de qualquer acessério, seja o oco
sentimentalismo, seja o estéril especulativismo, seja o falseamento do
psicologismo, elementos capazes de desproporcionar e por essa mesma
razdo falsificar os problemas humanos evidentes. Por isso, lamina est4 na
mesma linha de antiode: antagdnica ao pseudoprofundo, sua fungio ¢ ferir
fundo para extrair a essencialidade. Comportamento adequado a imanéncia.

Nada melhor explica o triunfo da busca do imanente, sendo a
alegoria mesma do titulo. Faca sé ldmina, despida de todos os acessoérios
que ndo se prestam ao corte, a laceragdo, ao servigo depurador, sintetiza-se

nela, se possivel tio-somente no fio da lamina:

Por isso € que o melhor
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dos simbolos usados

é a Idmina cruel,

porque nenhuma indica
essa auséncia tdo avida
como a imagem da faca

que so tivesse lamina.

Similar aos andaimes que servem ao erguimento do edificio poético,
ausentes, mas essenciais ao futuro efeito agradavel do poema, aqui ja lembrados
quando se fez referéncia ao soneto 4 um poeta, também a operacionalizagdo
ilustrada pelo procedimento que vai gradualmente do complexo ao simplificado
mostra que a construgdo rigorosa com o prop6sito de mergulhar no dmago da
realidade tem de passar pelas etapas indispenséveis explicitadas pelo tltimo verso
do soneto bilaquiano: trabalha, e teima, e lima, e sofre, e sua!

A imagem da faca, como chama a atengdo Nunes (1971: p.102), é
um acumulador de outras imagens, como o s@o os notaveis pedra e cabra
que ja foram privilegiados ao longo de tantos poemas. Cada elemento
desses tem sua conotagdo e € explorado a exaustio no processo de

desdobramento metaférico. A ldmina / faca , particularmente, nos reporta

ao cortante, ao agudo, ao penetrante, ao agressivo, tanto no dmbito de

estados e de atitudes humanas quanto no das coisas e da linguagem.
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Enfim, uma faca reduzida a esséncia de sua tarefa — cortar, penetrar,
contundir e agredir — , mas sem o elemento cabo, essencial ao manejo,
acaba por ser a epifania da auséncia e da incompletude, “que mais
aumentam quanto maior o golpe com que a faca da linguagem recorta as

”

coisas e penetra na sua carnadura perceptiva, feita de mil camadas verbais.

(id.)

a metdfora em metalinguagens

Se A. Candido teve o mérito de descortinar na década de 40 do
século XX, ja no alvorecer da obra cabralina, um poeta em que se mesclava
certa estética de visdo surrealista com dados cubistas, ainda que impactante
pela ousadia de sua despoetizagdo, coube a Benedito Nunes, ha 30 anos,
aprofundar-se em sua obra, realizando uma exegese que tem norteado a
quantos queiram reler J. Cabral e percorrer com seguranga os canones de
seu discurso poético.

As sucessivas camadas verbais citadas acima, embora entrevistas na
convergéncia do verso em dindmica, estabelecem-se em sua analise. Com
muita acuidade, mergulha na l6gica de sua composigio, dali extraindo os
principios norteadores que levaram o poeta a desagregar suas metaforas,

com sucessivas séries de imagens e relagdes, com convergéncias e

divergéncias tematicas e verbais. Acima, jA mencionei esse comportamento
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composicional. A boa nova de Nunes (1971: p.142-143) foi estabelecer a
axiologia que amarra sua construgdo, sem abordar muito explicitamente por
que assim o fazia.

O verso coletivo de J. Cabral estriba-se axiologicamente na
verticalidade e na horizontalidade. Nesta, sobressai a organizagdo estréfica,

sempre que por diversas associa¢des de versos resulte uma modificagio no

significado. E o que se pode constatar, por exemplo, em Congresso no

Poligono das Secas (1994: p.271-278), poema constituido por 16 conjuntos
de 4 quadras cada, num total de 16 versos por conjunto, perfazendo no final
256 versos. Trata-se de um ritmo senador com sotaque sulista, cuja
originalidade maior reside no fato de os cemitérios gerais sobre o que versa
o poema se subdividirem em quatro se¢des cemiteriais. Para tanto, os
conjuntos que orientam a leitura ndo se sucedem convencionalmente, porém
o fazem de forma heterodoxa, com a salvaguarda da simetria l6gica, em que
cada conjunto s6 se liga ao imediato com intervalo de trés, de tal forma que

se mantenha a magia do quadrado por quadras:

la. segdo: 13 (16 quadras)
2a. se¢do: 14 (16 quadras)
3a. segdo: 15 (16 quadras)

4a. seglo: 16. (16 quadras)
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Se se quisesse reata-los convencionalmente, bastaria seqiiencia-los em
ordem numérica. Para demonstrar como a organizagdo € artificial, mas que
guarda subjacente uma ordem légica, os conjuntos que sucedem ao 1, ao 5,
ao 9 e ao 13 (respectivamente, 2, 6, 10, 14) comegam néo por Cemitérios
gerais, mas por Nestes cemitérios gerais (em clara referéncia a cemitérios
ja enunciado) para retornarem simetricamente a Cemitérios gerais nos
conjuntos finais de cada série (4, 8, 12, 16). Essa articula¢do engenhosa e
construida, repito, pode induzir o leitor a falsa idéia de ser apenas um

capricho, que, no entanto, segundo o propdsito do poeta, visa a uma

instauragdo significativa preponderante no poema. Em outras palavras,

assim analisa Nunes (1971, p.143), o resultado da tessitura horizontal da

construgdo cabralina: “as imagens, que ndo se interpenetram, sucedem-se

claramente como elementos distintos de uma série. E a série das qualidades

ou dos atributos do objeto, decomposto em unidades descritivas e
rearticulado numa estrutura formal plena de sentido.”

Quanto ao eixo vertical, o notdvel é que a desagregagio da metafora
em sucessivas imagens que se explicam e reexplicam mediante recursos
diferentes de linguagem acabam por constituir o que Nunes, em alegoria
precisa € a um tempo metalingiiistica, chamou de arborescéncia da imagem
(veja em incqrporag&'o do ritmo, como elemento da musicalidade, p.181).
Oito anos antes, o critico portugués Oscar Lopes (Coléquio, 2000: p.23),
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assumindo metafora no sentido que lhe atribuia Henry Wells, designou a
metéfora arborescente por metdfora expansiva, pois da a impressio de que .
tanto o denotativo quanto o conotativo se multiplicam indefinidamente, “a
maneira de imagens em espelhos paralelos: a dialéctica da crosta e do
miolo, do fora ¢ do dentro carregam-se em Melo Neto de um significado
indubitavelmente humano e social...” Os nicleos verbais que se ramificam,
formando em patamares significativos distintos transi¢des sémicas entre os
termos substantivos, nos induzem a imagem de uma arvore que se desdobra
indefinidamente. Processo semelhante a musica de Bach, principalmente as
fugas, em que os temas basicos se perseguem ininterruptamente, ou mesmo
em certos movimentos allegro de concertos sinfonicos, que podem ser
ouvidos sem intervalo e incessantemente, porque perfazem um circulo-
vicioso, unindo-se o final da obra a seu inicio de forma envolvente e
magica. O mesmo se passa com a poesia de J. Cabral, cuja técnica de
organizag¢do obedece ao sucessivo, ao cruzado, ao retorno e ao posterior,
mediante termos léxicos diferentes e similares na semantica. O processo
construtivo arborescente propicia chegar ao final da dic¢do, sem que se
saiba corretamente onde se encontram as raizes ou a copa, de tal maneira
que tudo provoque no poematario a sensagio do eterno recomegar.

Cabral testemunha com sinceridade que esse aprendizado do

desdobramenio da metafora foi buscd-lo em Londres, quando era
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diplomata: “Os poetas metafisicos ingleses me impressionaram muito. (...)
O que aprendi com eles foi basicamente a discussdo da metéfora. Isto que
vocé v€ na minha poesia de apresentar uma metafora e depois discuti-la,
associa-la a outras, nega-la de novo, reafirma-la, isto eu aprendi com eles.
Claro que a substancia da metafora é diferente, mas a técnica eu aprendi
com os metafisicos ingleses.” (Cadernos, mar. 96: p.20) Os metafisicos
ingleses, segundo Augusto de Campos (id.), ndo tinham nada de metafisica;
por isso mesmo, o versejar de Cabral (condicionado por sua visdo
imanente) passou por eles, principalmente por T. S. Eliot, de quem leu os
ensaios (id.: p.24).

Arvore pode ser explicada a partir de um tronco que se desenvolve
unitariamente ou polipartido por subtroncos. O mesmo se passa com a
arborescéncia: as metaforas desfolhadas sucessivamente agrupam-se, tendo
como referéncia uma tnica matriz que as articula, ou entdo trabalham
paralelamente em duas ou mais colunas-mestras, cujo papel é dar sentido as
metéforas verticais que se sucedem e simultaneamente relaciona-las, a fim
de que os subtroncos reiterem a unidade prevista na construgdo.do poema.

No primeiro caso, inclui-se, por exemplo, a apresentag¢do de Severino
em Morte e vida severina (op. cit.: p.171-172). A partir do nome que se

repete para ndo mais se esquecer (por dez vezes em situag¢do biografica e

social, real e imagindria, instalado e migrante), sua 4rvore genealdgica é
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esmiugada evangelicamente, & semelhanga da genealogia de Cristo que
aparece em Mateus e Lucas, com a distingdo de nos evangelhos obedecer a
uma seqiiéncia de pai para filho, o que ndo sucede com Severino: primeiro,
porque ¢ autobiografico; segundo, porque a genealogia € tecida pelo tear
literario, onde, como em langadeira mecanica, os pormenores vdo e vém,
sobem e descem, mas nunca estacionam, circunscritos ora ao enumerar do
individuo marginalizado no espago indigente, ora ao espago ingrato como
cendrio social da desventura em que Severino se situa apenas como
retirante.

Igualmente, em Litoral de Pernambuco (Melo Neto, 1994: p.240-

241), o texto poético se encarrega de estabelecer o desdobramento:

O mar se estende pela terra
em ondas ondas que se revezam
e se vdo desdobrando até

ondas secas de outras marés:

as da areia, que mais adiante
se vio desodobrando nos mangues,

que se desdobram (quase palha)

num capim lucas, de limalha,
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que se desdobra em canaviais,
desdobrados sempre em outros mais,
e desdobrando ainda mais longe

o campo raso do horizonte,

como se tudo fosse o mar
em mais onda a desdobrar
a mesma natureza rente

de um verde acido e higiene:

tudo debaixo do aluminio
de um sol de cima e nordestino,
sem que nada, ou coisa, interponha

o domingo de alguma sombra,

tudo sob um céu mineral
que preside em pedra, imparcial,
e que devassa tudo ali:

mesmo os grotdes onde parir.

Fala da imagem (onda, por exemplo) e de sua perférmance, pelo

sucessivo desdobrar com triplice fungdo: mostrar a metafora que se
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amplifica ou expande ou mais se desvela como as folhas que se desfolham;
estabelecer vérios nucleos de palavras que, além de se oporem bipolarmente
(mar / terra, onda / ondas secas, onda / areia, areia / mangue, mangue /
capim, capim limalha / canavial, canavial / campo raso, campo do

horizonte...), caminham desdobrando-se do elemento macio e placido até o

solo seco que ali tudo destr6i sob o sol inclemente; indicar a metalinguagem

da arborescéncia (desdobramento) empregada pelo poeta como expediente
técnico de virias finalidades, cuja principal é facilitar a compreensio do
poema para o leitor, de acordo com o proprio J. Cabral (34 Letras).

Outras vezes, como anota Nunes (1971: p.143), a arborescéncia
metaforica se esgalha por duas séries de vocabulos, uma de teor negativo,
desenvolvendo-se num dos troncos da arvore, outra de teor positivo,
prosseguindo por outro, ambos vinculados ao mesmo nucleo seméntico, ao
tronco-base. Isso se opera por desdobrados atributos de sentido antagdnico,
mas complementares. Seja Poema(s) da cabra (Melo Neto, 1994: p.254,
1), em que o negro da cabra constitui o conector isotdpico — o tronco
comum, estabelecendo-se por ele simultaneamente um ponto de
convergéncia e outro de divergéncia que levam a uma série de alegorias de
cunho social, sobressaindo no texto a isotopia negativa, ao se relacionarem

valores da sociedade preconceituosamente rejeitados:
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A cabra € negra. Mas seu negro
ndo ¢é o negro do ébano douto
(que € sempre azul) ou o negro rico

do jacaranda (mais bem roxo).

O negro da cabra é o negro
do preto, do pobre, do pouco.
Negro da poeira, que € cinzento.

Negro da ferrugem, que € fosco.

Negro do feio, as vezes branco.
Ou o negro do pardo, que ¢é pardo.
Disso que ndo chega a ter cor

ou perdeu toda cor no gasto.

E o negro da segunda classe.

Do inferior (que € sempre opaco).
Disso que ndo pode ter cor

porque em negro sai ‘mais barato’.
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metdfora que se desdobra como ligao

Nota-se em seus poemas uma preocupagio em ser a0 mesmo tempo

claro e didético, o que termina por desembocar na lucidez, um dos maiores
predicados de sua poesia, ratificando o que ja foi afirmado bem atras. A
metafora que se explica e novamente se metaforiza para de novo desdobrar-
se € uma evidéncia de seu prop6sito fundamental para que seja
compreendido. “Eu quero apenas dar a ver com minha poesia. (...) Voc€ ndo
vé um poema meu que seja pura reflexdo. Minha poesia € toda topica.” (34

Letras)

Seu interesse didatico, com o explicito propésito de tornar sua poesia

meridiana, vincula-se aquilo que é proprio do artista que enfrenta a
dificuldade de alguns assuntos, tentando vé-los esgotados e clarificados a
altura de sua consciéncia criativa. (Chamie, 1976: Jodo Cabral: severo
severino, p.154) Naturalmente, subjaz a esse esfor¢o outro também
imprescindivel, que citei de outra maneira: o poeta atua como criador de
significados e de abundantes semias articuladas a um campo seméantico ou
estreitamente vinculadas a um eixo irradiador. Nos inéditos significados, a
sociedade podera reconhecer-se pela dimensdo da identidade e da diferenca.
Se de uma parte a linguagem expressa pelo poeta € idéntica aquela que a

histdria da sociedade foi impondo para passar seus valores, ele, de outra, ao
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recusar determinados valores e significados (tarefa primordial do poeta,
segundo P. Valéry), se impds por coeréncia nomea-los pela ruptura do
convencional. Nem por isso, entretanto, o poeta, ao recusar as praxes da
sociedade e da historia, esteja recusando-as. “O que se recusa ndo € o
carater social ou histérico do procedimento poético mas uma sociedade ou
histdria que se pretende substituir no horizonte utdpico das transformagdes
existenciais.”, segundo a reflexdio de J. A. Barbosa (Sampaio, 1978:
Prefacio, VII) Emprestar um novo significado a linguagem, esmiugi-la
pelas conotagdes arborescentes ou expansivas, rebaixd-la ao nivel da
sociedade sdo tarefas por vezes que beiram a utopia, em todas as vezes
tarefas clarividentes, a fim de se aproximar da comunidade humana que se
quer em relagdo estreita com a ligdo do poeta. Portanto, se utiliza varias
metaforas, reiteradas vezes, permanece a intengdo da nitidez do discurso e
do didatismo, como aspiragdes basicas, presentes nas particularidades e
generalidades do verso em construgfio. A razio de interpretar tanto sua

poesia ¢ “porque eu sinto que ainda ndo dei a ver o suficiente.(...) O meu

esforgo ndo é escrever harmonioso, ndo é escrever bonito, é escrever

claro.” (34 Letras)
Os exemplos em que as metdforas e alegorias se vdo traduzindo,
expandindo-se e ramificando-se & exaustdo para tornar clara a mensagem

poética passeiam ao longo de toda sua obra, radicada no verso, migrante de
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verso para verso, abragada na corrente que perpassa consciente por todos os
versos, soldados com a fun¢do de sentinelas de uma poematizagdo
tensionada em sua constante intengdo. Seja a arborescéncia de a grande
ligdo transmitida em A Educagdo pela pedra (Melo Neto, 1994: p.338)-o
poema que da titulo ao livro —, aprendendo por sua metapoesia a grande

ligdo de seu estatuto poético:

Uma educagdo pela pedra: por ligdes;
para aprender da pedra, freqiienta-la;
captar sua voz inenfdtica, impessoal
(pela de dicgdo ela comega as aulas).

A ligdo de moral, sua resisténcia fria

ao que flui e a fluir, a ser maleada;

a de poética, sua carnadura concreta,

a de economia, seu adensar-se compacta:
ligdes da pedra (de fora para dentro,

cartilha muda), para quem soletra-la.

Outra educagio pela pedra: no Sertdo

(de dentro para fora, e pré-didatica).

No Sertdo a pedra néo sabe lecionar,

e se lecionasse ndo ensinaria nada;
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14 ndo se aprende a pedra: /d a pedra,

uma pedra de nascenga, entranha a alma.

Ali, estdo inscritos em suma alguns dos mais importantes pontos
doutrinarios da teorese concernente a construgio de seu verso. Restringi-me
a expod-los até agora, como de inicio afirmei, sem absoluta organizagio e
severidade, preferindo, isso sim, comentar o caminho progressivamente
severo percorrido pelo verso cabralino em sua construg3o.

Poematizar para J. Cabral constituiu sempre um laboratério da
linguagem construida em prol da inteligéncia, a leitura por dentro. O
grande equilibrio que almejou foi conciliar o poema inspirado ao poema

construido. Os dois tipos de poetas — inspirados e construtivistas —, embora

paregam antagdnicos, podem, segundo sua opinido, conviver na fidelidade

dos meios-tons. Ele em grande parte o conseguiu. Sua propenséo o inclinou,
como vimos ao longo dessa exposi¢do, para o projeto e modelo
construtivista, embora enaltega o exemplo dos poetas metafisicos ingleses
como protdtipos de poetas que alcangaram o meio-tom (Cadernos, mar. 96:
p.21): se o puseram no caminho vertical do desdobramento metaférico,
também o motivaram a alcangar a homeostase de uma construgéo poética

eqilidistante do sentimento inspirador e da mecanica construtora, sintetizada
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na epigrafe de Le Corbusier: machine a emouvoir. Segundo Alcides
Villaga (Bosi, 1996: Expansao e limite da poesia de Jodo Cabral, p.149) e

de acordo com mengdes reiteradas no transcurso dessa anélise, os objetivos

a conquistar foram arduos, o que justifica a pretensdo relativizada: a

“afirmag¢do do elementar sobre o compésito, do limpo sobre o sujo, do
analitico sobre o sintético, do ordenado sobre o cadtico, do deduzido sobre
o especulado.” Se de alguma forma ndo conseguiu a completude
equilibrada do estatuto poético, ficou sua ligdo tedrica a guisa de cddigo
para os poetas do futuro. Diante da pergunta se forjou herdeiros, esbogou
uma sinceridade simples: “Ndo creio. Eu apenas posso ter contribuido para
que os poetas escrevam mais conscientemente, com maior objetividade, de

uma forma racional, s6 isso.” (Cadernos, mar. 96: p.26)
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CONCLUSAO

O verso em construgdo prevaleceu sobre a evolugdo do verso, sob a
condigdo de o verso construido ter justificado mais as razes que o geraram
do que mostrar como prioridade as causas mesmas responsaveis por suas
diversificadas arquiteturas. Mais do que explicitar a metamorfose
inequivoca ao longo das eras literarias, sempre se aspirou ao jogo ludico-
lucido, retomando a feliz conjugacéo cabralina da arte operada pela visdo
consciente e pelo prazer que o verso engenhosamente construido
proporcionou. Por tais razdes, o estatuto sélido explicito no segundo
capitulo pode ser retroprojetado naquele do primeiro: a anélise diacronica

evidenciou que, para se conquistarem os valores sistémicos fundamentais

da estrutura, o labor e lavor dos poetas sempre convergiu a operagdo
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construtiva do verso, como inteng¢do primeira, passando para segundo plano
o resultado previsivel da transformagdo. Se se pdde verificar como a
estrutura do verso sofreu alteragdes ao longo da historia, ora sendo reduzido

a contengdo e sobriedade classicas; ora ampliando-se a fim de atender a

canones de escolas que prezavaam a emogéo, o transbordamento lirico e a

sublimidade da expressdo; ora novamente retornando ao cédigo impessoal
para depois abragar parametros de diversas tendéncias expressionistas,
preponderou incessante a persegui¢do do verso que se constroi.

O capitulo inicial condicionou o posterior. Com tal aspiragdo mantida
desde o comego, o que esteve em jogo lucido foi canonizar desde Jodo
Cabral aqueles comportamentos estéticos que o tornaram inconfundivel e
simultaneamente o langaram como corifeu de uma estese que veio para
alavancar — pelo menos, em prazo médio — os arquitetos-engenheiros de
uma poesia que se foi e se vai construindo. Para estabelecer-se nesse ponto-

de-referéncia, muito trabalhou, muito burilou, muito pensou, até o esmero e

esmerilamento final de cada unidade ritmica indispensével a cada poema. .

Especialmente, muito se entregou e se isolou com paixdo, o indispensavel &
obra-de-arte.
Em sintese, algumas circunstincias tornaram nosso poeta um centro

irradiador de influéncias. Seu declarado construir e o implicito silenciar se
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debatem em didlogo constante e conflito benéfico a sua poesia. Dito de

outra forma em Um baobd no Recife (Melo Neto, 1994: p.531):

senado sem voto e discreto:
onde o sim valesse siléncio,

€ 0 ndo, sussurrar de ossos secos.

Alcides Villaga (Bosi, 1996: Expansdo e limite da poesia de Jodo
Cabral, p.155) destaca esse didlogo atualissimo que se concretiza entre

“determinag@o consciente de um limite [silenciar] para a arte e a expansdo

[construir] dos ritmos, imagens e afetos de que a linguagem humana ainda .

ndo quis ou ndo pdde se livrar.” Como foi dito no capitulo sobre ele, bem
que o quis, mas ndo péde se livrar (Melo Neto, 1994: Duvidas apocrifas de

Marianne Moore, p.554) : se a poesia deve mostrar-se por si mesma (“dar a

ver”), interferiu em sua epifania, feliz ou infelizmente, o ser do poeta com

toda sua carga de caracteristicas e experi€ncias, ainda que tenha procurado
delas despir-se, com muita consciéncia.

O desnudamento: “como se desveste uma roupa, / das verticais, do
falar alto, / menos de quem prega, apregoa” (id.: Quvindo em disco
Marianne Moore, p.552) fez parte do processo de austeridade, da

continéncia adequada a castidade expressiva; a purgagdo do poeta,
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entretanto, se deu por calvario distinto daquele expresso por Pablo Milanés

em A#os:

A todos dices que si,
a nada digo que no,
para poder construir
la terrible armonia

que pone viejos los corazones.

A terrivel harmonia, uma sintese prenhe ainda de ressaibos dialéticos, Jodo
Cabral a conquistou por um compromisso estético e social de que constante
emerge a coeréncia. O jogo das conveniéncias foi driblado pela
inconveniéncia do sim afinado pela afirmagdo ou do ndo concorde a
negagdo, apesar dos pesares. Sua voz resistente ndo se dobrou as facilidades
de uma estética frouxa, “o escorrer liso da melodia / que é o que se chama e
pede a poesia” (id.: O poeta Thomas Hardy fala, p.553), ou as tenta¢Ges

acomodaticias de quem vé o mundo social de cima para baixo. Se a

harmonia que os espertos conquistam pone viejos los corazones, aquela

almejada pelo poeta, embora pelos caminhos da contradi¢io, do conflito, da
dialética, mantém o coragdo-soldado, pois “quis verso que até nos

trope¢des / mostrasse o absurdo e seus mil tons.” (id.)
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Ficou patente uma poesia voltada para a intimidade. Uma poesia que
exige uma dicgdo tdo precisa e sObria quanto sua constru¢do. Mais ainda,
uma oralidade quase sussurrante, a guisa de reflexdo ensimesmada, pois
quanto mais abissal € sua sondagem, mais ressondncias produz nas paredes
poematérias que se sucedem gradativamente, desde seu epicentro. Todo
cuidado € pouco para ir descobrindo sua poesia, palha plantada nos
intervalos das palavras, ditas por magros labios de areia, como se deduz de
Morte e vida severina (id.: p.174). A discrigdo entrevista pelos meandros de
seus versos avaros “exige todo um paciente assédio para que se possa
vislumbrar, pelos intersticios das pedras que a protegem, sua casta
intimidade.” (Escorel, 1973: p.9)

Seu verso solido e soldado constituiu uma ponte que se construiu
entre a aridez nordestina — com close na paisagem pernambucana — e a
sequiddo andaluza — especificamente sevilhana. Embora seu material para a
poesia ele va busca-lo nessa ponte e nos revela os calcinantes cenarios
desumanizados dessa topografia restrita, mediante versos igualmente
ressequidos (com exce¢do dos dois ultimos livros, onde aparece mais

explicitamente o abrandamento pela presenga feminina reiterada), eles

também nos mostram a marca essencial do universalismo, com aquele

saudavel provincialismo, porta de entrada para a compreensio da nossa

relagio com o mundo. Para as pequenas paixdes, existe a afeic¢do;
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entretanto, para sentir a humanidade existe a poesia. Esse seu engajamento
nordestino-andaluz, por poemas compostos em missdes diplomaticas,
poderia levar-nos a considera-lo desligado (descolado) da realidade literaria
brasileira. Entretanto, foi capaz de operar uma coalizdo historica, por sua
impar qualidade poética e lideranga sabidamente modesta. “Aquele que,
‘estrangeiro’, impediu a didspora da poesia brasileira e a sustentou num
tom elevado”, segundo Régis Bonvicino (Folha Ilustrada, 6. caderno,
11/10/99, p.8)

O verso em processo construtivo é uma aventura artistica, cujos
experimentos, afirmagdo sobejamente mencionada, apresentam
convergéncias sintetizadoras e divergéncias criativas que revelam dois
aspectos: a insisténcia permanente sobre cdnones essenciais do verso e
mutagdes circunstanciais. As experiéncias dos poetas se prestaram a ilustrar
como estdo, em sua esséncia, presentes na qualidade estética do verso
cabralino. Porque sintetiza, é classico: se esquiva a tentagdo de retalhar as
frases em excesso, para ndo mutilar o pensamento, porém prioriza a
concisdo que o conduz diretamente ao intuito primeiro; é um classico no
sentido de ser inimigo da improvisagdo, pelo contrario, obedece sempre a
um plano esbogado e minuciosamente executado; € classico, ainda, porque

a sobriedade, a exatiddo e a permanente consciéncia sobre sua construgdo

sdo administradas pela razdo, atenta a ndo se deixar trair pela emogédo
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descontrolada ou descontroladora. Por isso, tanto se falou do que lhe ¢
muito proprio: a tendéncia a despoetizar a poesia tradicional (liricizagdo
derramada), “que meu ultimo poema / mande-o ainda em poema perverso, /
de antilira, feito em antiverso” (Melo Neto, 1994: O ultimo poema, p.560),
e o intuito de puxar o verso para seu papel fundamental, com-um qué de
fluidez prosaica, “prosaico mas nfo aquele / que em verso € incapaz de
verso”, segundo Alexandre O’Neill, em Saudagao a Jodo Cabral de Melo
Neto (Coloéquio, jul./dez. 2000: p.7-8), de quem tomo conceitos precisos

que resumem a estese cabralina:

Prosaico: o ndo enfatico,

0 que ndo mente a si mesmo,
0 que ndo escreve a esmo,

0 que ndo quer ser simpatico,

0 que € a palo seco...

E mais imerge quando justifica a aparente prosa da camada ostensiva do

verso, por se articular aquela germinadora que lhe transmite a’

essencialidade:

Ja se deixa ver que prosaico,

é um modo de ser,
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mesmo antes do verso,
mesmo fora do verso,

mesmo sem dizer.

Tudo o que foi enunciado constitui inteira justi¢a a poesia de Jodo
Cabral, vasta exposigdo da realidade num verso estudadamente estrito, nada
fortuito, em que sua personalidade se anulava, coerente com a fungio

transitiva da poesia: em vez de dar-se em espetaculo — atitude constatada e

rejeitada em Fung¢do moderna da poesia (Melo Neto, 1994: p.768) —ela é -

que se exibe e se manifesta. A poética precursora que nele se resume ¢ dele
se irradia passa a ser uma catalise para a contemporaneidade: “Acho que a
obra do Jo#o [Cabral] e do [Carlos] Drummond foram sementeiras que véo
produzir novos poetas”, Rachel de Queiroz em testemunho logo apés a
morte de Jodo Cabral. Os poetas que vdo surgindo em sua projegdo estética
e aqueles que se alimentam com a leitura de seus versos podem ver nisso
uma forma de perpetuag@o, quase um consolo pela constatagdo de sua
mortalidade. A tunica imortalidade palpavel é a imortalidade da obra.
Ressoando com Josué Montello, resta com seu desaparecimento “a releitura
natural de sua obra.”

Enfim, ao par do desafio e prazer por versos medidos e comedidos,

corre paralelo o estatuto poético que gera e regenera constantes apelos a

metanodia, permeavel nos diversos planos responsaveis pela manifestagdo
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artistica, mediante um especial modo de ser, mesmo sem dizer, tdo:

verdadeiro, tdo honesto, tio despojado quanto o material poético que
caminha nos subterrineos de seus poemas. Bem apropriado ao tema
relembrar o poeta que lhe inspirou a estética do dizer sem quase nada dizer,
aquele que “usava a tinta / de forma singular: / ndo para colorir, / apesar da
cor que nele ha” (id.: p.299): ao expor a tese propugnada por Cesério Verde

numa das estrofes de O sim contra o sim (id.),

Assim chegou aos tons opostos
das mag¢as que contou:
rubras dentro da cesta

de quem no rosto as tem sem cor.

insiste exatamente na antitese, cujo tridngulo dominante apoia-se nas

colunas da probidade humana, social e  poética harmonizadas,

indispensdaveis para manter sua coeréncia entre discurso e realidade.

Dessarte, parafraseando na contramio uma de suas alegorias em Fun¢do
moderna da poesia (id.: p.768), seu alvo é o animal que vé passar em
desabalada carreira. Atira a flecha de seu poema com determinag@o e sabe
do resultado: a caga atingida ndo cai porque casualmente atravessou na
frente da flecha, mas porque persiste em sua constru¢do poética uma atitude

vigilante por que se harmonizam alvo, flechada e trajetéria, respectivamente
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os angulos do tridngulo em que se estabelecem as colunas da imanéncia
social, da capacidade humana posta a servigo do material poético, o estatuto

que normatiza os planos da camada ostensiva e substantiva da poesia. Por

esse processo construtivo-holistico, os versos tdo diversos em suas

multiplas perférmances e tdo universos por seu cunho insistentemente
subordinado a precisdo, “sem perfumar sua flor, / sem poetizar seu poema”
(id.: Alguns toureiros, p.158), inserem-se na obra com dupla missdo, uma

dentro dos cédlculos daquele

que a tragédia deu niamero,
a vertigem, geometria,
decimais a emogao

e ao susto, peso ¢ medida,

(id.)

outra como decorréncia de sua poesia especializada em tecer e entretecer
fios do enredamento social sob os fios da luz solar: ambas, voltadas para a
historia e a profecia, devem ser entrevistas por uma anélise que se bifurca
desde a edificagdo polissemicamente apreendida, ao transitar dos versos
edificados em sua estrutura concluida a versos edificantes como referéncia

promissora.
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