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“Algum cretino talvez use o bom senso

em vez de bombril para polir poemas”
Montez Magno



RESUMO

Este trabalho analisa as imagens do corpo e do espaco presentes
na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto tomando como
referencial tedrico os estudos de Mikhail Bakhtin sobre a cultura
popular carnavalesca ¢ a obra de Frangois Rabelais. Este
exercicio comparativo, baseado nas propriedades concretas,
exteriores e dialogicas da linguagem — aplicdveis tanto as
manifestagdes populares quanto a poética cabralina — destaca a
importancia das imagens mencionadas para a constituicdo desta
poética, a0 mesmo tempo que aponta para a possibilidade e a
necessidade de se rediscutir a natureza e o significado da lucidez

e da racionalidade presentes na poesia de Jodo Cabral.



ABSTRACT

This work analyzes images of body and space in Jodao Cabral de
Melo Neto's poetry using as theoretical reference the studies by
Mikhail Bakhtin on popular culture and Francois Rabelais's
works. This comparative exercise, based on the concrete,
exterior and dialogical properties of language — applicable to
both popular manifestations and the Jodo Cabral's poetics —
detaches the importance of the mentioned images from the
constitution of that poetics and, at the same time, it points to the
possibility and the necessity of rediscussing the nature and the

meaning of /ucidity and rationality in Jodo Cabral's poetry.
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INTRODUCAO

Joado: [...] Lendo ontem um livro de Alfonso Reis,
achei uma observagdo sobre a prosa de Rabelais
que me fez lembrar a sua, em conversa: [...]

(Carlos Drummond de Andrade')

O objetivo deste trabalho ¢ analisar a poesia de Jodo Cabral de Melo Neto utilizando como
referéncia tedrica a cultura popular carnavalesca pesquisada por Mikhail Bakhtin em seus
estudos sobra a obra de Francois Rabelais. Para tanto, tomaremos algumas das imagens
utilizadas por Jodo Cabral na constru¢do dos poemas para compard-las com aquelas, de
natureza semelhante, presentes nas manifestacdes culturais descritas por Bakhtin.
Identificando nos dois sistemas de imagens — o cabralino e o bakhtiniano (ou o carnavalesco
popular segundo a leitura de Bakhtin) — a preferéncia pela dimensdo material e exterior da
linguagem, desenvolveremos entre ambos uma leitura com o objetivo de destacar, na obra do
poeta pernambucano, as categorias do espaco — ponto de reunido e interacdo do coletivo — e

do corpo — unidade aberta ao mundo — enquanto elementos constituintes do poema.

Tanto a poesia cabralina quanto a expressdo popular carnavalesca aliam sua constitui¢ao
material e exterior a uma acdo comunicativa objetiva ndo-abstrata que se apoia na
possibilidade de um horizonte de entendimento compartilhado pelos sujeitos envolvidos por
estes discursos, construindo sentidos a partir de uma estratégia que ultrapassa a condigdo
particular das subjetividades. A partir dai, produzem-se signos que, “sem deixar de fazer parte
da realidade material, passa [passam] a refletir e a refratar, numa certa medida, uma outra
realidade” (BAKHTIN, 1986, p. 31), ou uma visdo de mundo propria. Isso nos permite
compreendé-las como subversivas, j4 que ambas buscam constituir uma realidade sensivel
ndo idealizada: sejam as condi¢des e aspiragdes do homem comum e da vida ordindria, seja a
funcionalidade material de um discurso avesso as “formas de arte superior”, rebaixando o
sublime e elevado ao nivel do cotidiano e comum, transfigurando a idealizacdo da vida na

concretude da realidade baixa da matéria.

! Bilhete de Drummond a Jodo Cabral datado de 29/01/45 (MELO NETO, 2001, p. 213).



Reconhecendo nos dois sistemas semidticos concepgdes de mundo proprias e analogas, que
compreendem a vida em sua materialidade exterior e fazem da substancia o espago sensivel
da expressdo e da experiéncia, pretendemos analisa-los: a) pela natureza dos signos de que
sao formados; b) pela relagdo destes signos com o universo que pretendem representar; c) pela
visdo de mundo neles presente e o potencial critico e utdpico que encerram. Com este
exercicio, esperamos ampliar a leitura critica sobre a obra de Jodo Cabral de Melo Neto,
principalmente em relacdo aos elementos que, inicialmente, ndo se enquadrariam no
difundido projeto cabralino de uma constru¢do poética licida e rigorosa, racionalmente
controlada. Nao que a lucidez e o rigor ndo sejam os elementos fundamentais desta poesia:
eles sdo. Mas acreditamos que a racionalidade cabralina n3o langa sua luz sobre uma
abstracdo do pensamento: o poema racionaliza coisas, e seu rigor ¢ substantivo como ¢ sélida
a matéria de que trata; tal lucidez, ainda que pedra (imagem que ¢ uma das principais
representacdes — ¢ modelo — da poesia de Jodo Cabral), ¢ pedra viva; dura porque vida
condensada. A li¢do que o poeta dela apreende ndo ¢ a dicgdo de coisas mortas, mas de uma
forca vital surpreendida na sua maxima poténcia: “a pedra da a frase seu grdo mais vivo: /
obstrui a leitura fluviante, flutual, / acula a atencdo, isca-a com o risco.” (MELO NETO,
1997b, p. 17). Esta mesma condigdo reconhecemos na cultura popular carnavalesca e no seu
sistema de imagens grotescas; €, ja& que esta busca a substancia do real por debaixo das
idealizagdes elevadas, também pode subverter o olhar sobre a poesia de Jodo Cabral e
destacar o que esta ofuscado por tamanha luminosidade, o que ¢ tido como menos importante,

mas que acreditamos fundamental para uma recepgao mais apurada e completa desta obra.

Como corpus principal de nossa andlise, tomaremos a coletanea Museu de tudo (1975). Esta
escolha se deve ao fato de que investigar toda a obra completa de Jodo Cabral de Melo Neto
ultrapassaria em muito as dimensdes recomendadas para uma dissertagdo de mestrado, além
do que traria tantos elementos exteriores — ou sé indiretamente relacionados — a tematica
proposta que, por fim, os pontos realmente importantes seriam diluidos num enorme
emaranhado de andlises, capitulos e referéncias. No entanto, esta delimitacdo ndo impede que
outros poemas (de outras coletaneas) de Jodo Cabral sejam requisitados, principalmente
aqueles que se aproximam das mesmas questdes ou utilizam — de forma distinta ou ndo — as
mesmas imagens presentes nessa coletanea; e, neste sentido, Museu de tudo se mostrou uma
escolha bastante apropriada por colecionar temas, imagens e referéncias presentes em toda a
obra do poeta, tanto no que se refere ao que foi publicado anteriormente como ao que so veio

a publico depois. Na verdade — antecipando em parte nossa leitura — esta reunido de diferentes
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poemas em um mesmo lugar assume, em certo sentido, a condi¢do de um grande inventdrio da
poesia cabralina, o que faz da coletdnea uma parte bastante representativa do todo e favorece
nossa abordagem por meio daquelas mencionadas categorias de espago e corpo. Além disso,
Museu de tudo é reconhecidamente um momento de transformagao da poesia de Jodo Cabral,
quando a ordenacdo racional dos poemas se abre, de maneira menos obsessiva, a uma
abordagem mais lidica do mundo e do proprio fazer poético’, justificando sua escolha como
objeto de uma analise que se baseia, como referencial comparativo, na cultura comica popular

e carnavalesca.

Definido o objeto de trabalho, esta dissertacdo se organiza em trés capitulos cujos titulos sdo
— como indica o titulo principal — “O espago”, “O corpo” e “O poema”. No primeiro capitulo
— “O espaco” — tomaremos a imagem da praca publica carnavalesca como comparante de
imagens andlogas presentes na obra de Jodo Cabral. Assim, entendendo a praga publica como
ponto de encontro daquilo que se contrapde ao discurso dominante, onde os elementos
rompem os limites de suas subjetividades para se relacionarem externamente e onde se
manifesta o carater material, transitorio e dinamico da vida, identificaremos e analisaremos na
poesia cabralina espagos cuja constituicdo favoreca a inter-relagdo concreta dos elementos — o
didlogo entre os discursos — para o estabelecimento de uma determinada realidade® também
concreta; espacos onde a heterogeneidade de forgas alimente uma dindmica que se
contraponha a hierarquias e idealiza¢des — tanto no nivel do mundo cotidiano quanto no nivel
da linguagem e da arte —, sejam estes espacos uma imagem, uma paisagem, um poema ou a
propria coletdnea Museu de tudo. A identificacdo e a andlise destas conformagdes tém por
objetivo caracterizar a obra de Jodo Cabral como resultado de uma poética de tensdo onde o
trabalhar e o destrabalhar, o construir ¢ o destruir, caminham lado a lado; onde a
organicidade dessas forcas heterogéneas — forcas que, por estarem associadas a uma
corporalidade explicita e fértil, favorecem o inacabamento e o carater transitorio (historico) da
realidade da qual fazem parte — permite que se relativize e reavalie criticamente os
pressupostos cabralinos de uma poesia construida com lucidez e racionalidade absolutas,

sugerindo uma dialética entre ordenacio (autor) e inapreensibilidade® (linguagem).

? Jodo Alexandre Barbosa (2005, p. 131).

? Realidade enquanto realizagdo humana.

* Quando falamos em inapreensibilidade da linguagem nos referimos ao seu carater dialogico, a sua no
submissdo a uma unica voz controladora e autoritdria quando o objeto construido — um poema, por exemplo — se
encontra inserido num contexto que envolve o autor, os textos e inter-textos participantes da autoria e os leitores
que também anexam seus textos e inter-textos a dindmica comunicativa.
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No segundo capitulo — “O corpo” — realizaremos uma abordagem andloga a do primeiro; no
entanto, nele o objeto comparante serd o corpo grotesco. Este corpo, imagem derivada do
principio material e corporal, caracteriza-se pelo exagero, o hiperbolismo e a ambivaléncia;
em resumo, pelo inacabamento. Corpo de orificios e extremidades, ele penetra o mundo assim
como ¢ penetrado por este, existindo sempre no espago limite de enfrentamento do exterior.
Por isso, nele se destacam as partes que favorecem estes movimentos — boca, anus, 0rgaos
sexuais, nariz — e o que Bakhtin chama de “atos do drama corporal” — a excre¢do, os
desmembramentos e estripagdes, as praticas sexuais e a alimentacdo —, a¢des que sugerem
uma relagdo de mutuo consumo entre o corpo € o mundo. Como no primeiro capitulo, a partir
deste comparante identificaremos e analisaremos imagens analogas na poesia de Jodo Cabral,
imagens de natureza organica e constitui¢do corporea que também indiquem uma relagdo de
interagdo com o espaco exterior e com os demais elementos constituintes deste espago, como
a flor, o touro e o proprio corpo humano. Entendemos que estas imagens, materialmente
corporais e organicas, tensionam a estabilidade e o acabamento mineral procurado pelo poeta
desde que este elegeu a pedra como imagem ideal de sua poesia, funcionando assim como um
contraponto critico (ou uma antitese dialética) ao construtivismo racional da poética de Jodo
Cabral. Na leitura que empreenderemos, esta corporalidade ¢ fonte de uma abordagem lucida
e desmistificada do mundo e do préprio fendmeno poético, lucidez que se dobra inclusive
sobre a propria poesia da qual faz parte. A andlise destas imagens também resultard na
possibilidade de se compreender a relagdo entre poeta e poesia como uma relagdo que se da
corporalmente, onde destacam-se as imagens do toureiro e do touro, assim como da
bailadora que se divide em cavaleira e égua, recolocando a questdo da poética de tensdao
como a luta do poeta pela manuten¢do de sua consciéncia no processo de criacdo do poema

ou, sob outra perspectiva, o desafio do poema a consciéncia criadora do poeta.

Por fim, no terceiro e ultimo capitulo — “O poema” — retomaremos as analises empreendidas
nos dois capitulos anteriores para reavaliar a poética de Jodo Cabral a partir de trés
abordagens distintas: a) a palavra, a imagem e o poema entendidos como corpo; b) a propria
poesia enquanto espago; c) e a relagdo “corpo a corpo” entre poeta e poesia. Na primeira
abordagem, discutiremos a importancia da natureza das imagens para a defini¢do do projeto
poético cabralino e os diferentes estatutos que a lucidez assume em sua obra, reconhecendo a
corporalidade das imagens como um elemento de critica e autocritica do proprio fazer poético

dentro da poesia de Jodo Cabral. Na segunda abordagem, destacaremos o carater
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“conflituoso™ da coletinea Museu de tudo como uma abertura, ou uma fomada de
consciéncia, para as propriedades dialogicas da linguagem®, o que atinge em cheio o
pressuposto cabralino de uma construgdo poética onde o autor ¢ o soberano absoluto do ato
criador. E, por fim, com a terceira abordagem, retomaremos a relacdo corporal entre poeta e
poesia quando ambos “lutam” pela autonomia da criacdo e da expressdo. Para tanto,
analisaremos as dificuldades que o poeta encontra no trabalho com a linguagem escrita,
comparando-a com outros tipos de expressdo como a pintura de Mondrian. Além disso, como
resultado da aproximacao entre a poesia de Jodo Cabral e a cultura popular, destacaremos a
possibilidade e as conseqiiéncias de se compreender a obra de arte — como a propria realidade,
enquanto interpretacdo do mundo — como uma criagdo cultural do homem; sendo assim, ¢
importante considerd-la também enquanto espaco de atuacdo e interagdo de varias
subjetividades — varios discursos — e ndo apenas como um objeto — ou um contexto — definido
a partir de uma Unica voz dominante — a voz do autor. Sob esta perspectiva, o poema seria
uma realizac¢do dialdgica onde o nome que assina a autoria — apesar de provavelmente ser a
voz principal ou a mais relevante — ndo € o unico responsavel por sua realizag¢do e ndo esgota,

com seu discurso, as possibilidades que a participagdo desta obra no mundo oferece.

sk sk skook

Ao pesquisar as raizes populares das narrativas de Frangois Rabelais, Mikhail Bakhtin
desenvolveu estudos detalhados sobre a cultura cémica popular’. Segundo ele, esta

manifesta-se basicamente pelas: 1) formas de ritos e espetdaculos — festejos carnavalescos e

’ PEIXOTO, 1983, p. 208.

% Quando nos referimos as propriedades dialogicas da linguagem, temos como referéncia as consideragdes
bakhtinianas sobre a palavra e o discurso: “[...] entre o discurso e o objeto, entre ele e a personalidade do falante
interpde-se um meio flexivel, freqlientemente dificil de ser penetrado, de discursos de outrem, de discursos
‘alheios’ sobre o mesmo objeto, sobre 0 mesmo tema. E ¢ particularmente no processo da mutua-interagdo
existente com este meio especifico que o discurso pode individualizar-se e elaborar-se estilisticamente. // Pois
todo discurso concreto (enunciagdo) encontra aquele objeto para o qual estd voltado sempre, por assim dizer, ja
desacreditado, contestado, avaliado, envolvido por sua névoa escura ou, pelo contrario, iluminado pelos
discursos de outrem que ja falaram sobre ele. O objeto estd amarrado e penetrado por idéias gerais, por pontos de
vista, por apreciacdes de outros e por entonagdes. Orientado para o seu objeto, o discurso penetra neste meio
dialogicamente perturbado e tenso de discursos de outrem, de julgamentos e de entonagdes. Ele se entrelaga com
eles em interacdes complexas, fundindo-se com uns, isolando-se de outros, cruzando com terceiros; e tudo isso
pode formar substancialmente o discurso, penetrar em todos os seus estratos semanticos, tornar complexa a sua
expressdo, influenciar todo o seu aspecto estilistico” (BAKHTIN, 1998, p. 86).

7 Neste trabalho, utilizamos como principal referéncia, inclusive para as citagdes, o livro 4 cultura popular na
Idade Média e no Renascimento (BAKHTIN, 1987). Merece destaque também o estudo “Formas de tempo e de
cronotopo no romance” (BAKHTIN, 1998, p. 211-362), fonte de interessantes esclarecimentos sobre os aspectos
histdricos e culturais relacionados a cultura popular e a obra de Rabelais. Outra obra que reforca nossa leitura
sobre a cultura popular e a visdo de mundo carnavalesca ¢ o importante estudo Problemas da poética de
Dostoiévski (BAKHTIN, 2005).



13

apresentacdes comicas encenadas em praga publica; 2) obras comicas verbais — literatura com
linguagem e visdo de mundo carnavalescas; 3) formas e géneros do vocabulario familiar e
grosseiro — comunicagdo publica e cotidiana, com o uso freqiiente de grosserias, blasfémias,
injarias e obscenidades. Seu sistema de imagens ¢ o realismo grotesco, que Bakhtin destaca
como “uma concep¢do estética da vida pratica que caracteriza essa cultura e a diferencia
claramente das culturas dos séculos posteriores” (BAKHTIN, 1987, p. 16-17)°. Neste sistema
desenvolve-se o principio da vida material e corporal, um tipo peculiar de imagens do corpo
e suas necessidades naturais — a bebida, a comida, as funcdes fisioldgicas e sexuais — que
constitui a base de todas as manifesta¢des culturais carnavalescas. Desenha-se, dessa forma,

um universo ideoldgico composto de uma cultura, uma concepgdo artistica € uma categoria

de imagens, e que expressa uma visdo de mundo determinada: a popular.

Estas imagens, estabelecidas a partir de sua dimensdo concreta e exterior, opdem-se a todo
carater ideal e abstrato, a toda separacdo do mundo material e ao isolamento individual e
subjetivo. Essa transferéncia ao plano da terra e do corpo de tudo o que ¢ elevado e espiritual
¢ definida como rebaixamento (degradagdo), movimento ambivalente que, enquanto degrada
e rebaixa, também vivifica e renova. Essa reversibilidade, tipica do grotesco, determina o
carater positivo destas imagens, o que confere ao principio material e corporal um aspecto
universal, festivo e utdpico, no qual o césmico, o social e o individual estdo permanentemente
ligados numa totalidade indivisivel. As imagens do corpo (em seus elementos mais baixos,
como o ventre e o traseiro), desenvolvidas a partir da concepcao estética do realismo grotesco,
assumem proporg¢des exageradas, o que acaba por acentuar sua condi¢do concreta e material
em detrimento do plano ideal e abstrato; esta concepcdo, estendida a objetos, estruturas e
discursos, relativiza seu valor, posi¢ao hierarquica e estabilidade temporal, funcionando como

um movimento critico, ainda que comico e festivo.

Na cultura carnavalesca, o realismo grotesco, manipulando as imagens do principio material e
corporal, expressa a visdo de mundo popular, rebaixando o que € hierarquicamente idealizado
como superior e sublime ao nivel da terra e do corpo, da “vida real” da praca publica, onde as

individualidades subjetivas dao lugar a universalidade concreta:

¥ Bakhtin situa seu estudo no momento de transicdo da Idade Média ao Renascimento.
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No realismo grotesco, a degradacdo do sublime ndo tem carater formal ou relativo.
O “alto” e 0 “baixo” possuem ai um sentido absoluta e rigorosamente fopografico. O
“alto” € o céu; o “baixo” ¢ a terra; a terra € o principio de absorc¢do (o timulo, o
ventre) €, a0 mesmo tempo, de nascimento e ressurreicdo (o seio materno). Este é o
valor topografico do alto e do baixo no seu aspecto coésmico. No seu aspecto
corporal, que ndo esta nunca separado com rigor do seu aspecto cosmico, o alto €
representado pelo rosto (a cabega), e o baixo pelos 6rgdos genitais, o ventre e o
traseiro. (BAKHTIN, 1987, p. 18-19)

Rebaixar assume, entdo, o sentido de aproximar dos centros de fertilidade — seja do espago: a
terra; seja do corpo: o ventre — onde ao que € estitico e absoluto sobrepde-se o que ¢
transitorio e ambivalente; a mesma terra que recebe o cadaver produz o alimento; o ventre que
concebe a vida expele os dejetos da nutricio. Com isso, transfere-se o que estava
verticalmente ordenado numa rigidez hierdrquica intransponivel, organizada entre alto e
baixo, superior e inferior, espiritual e material, para um universo horizontalizado, onde os
elementos estdo dispostos num mesmo nivel em relacdo aos valores mencionados. Assim se
estabelece uma visdo de mundo Aistorica, consciente da passagem do tempo e da alternancia
entre vida e morte, representada pela organicidade das imagens da terra e do corpo em

funcionamento constante.

O carater exagerado destas imagens também acentua a dimensdo coletiva da cultura popular:
0 espago ¢ exterior e universal; o corpo ¢ hipertrofiado, ja que ndo € o corpo de um individuo
isolado, mas de todo o povo; as expressdes, representacdes e discursos sdo publicos e
proferidos na linguagem popular. Aliado ao aspecto comico das transmutagdes grotescas —
reis convertidos em escravos; homens transformados em porcos e asnos; o nobre injuriado
diante do riso da plebe — este cenario de liberdade, abundéancia e exagero concorre para que a
alegria se sobreponha ao medo, este que ¢ fonte de pensamentos obscuros, de consideragdes
de alcova, de reclusdes estéreis, paralisantes e mesquinhas; alegria que assume a clarividéncia
e a lucidez de uma concepgdo de vida pratica e material, que ilumina um universo entrevado
por caréncias e interdi¢cdes, dando vazdo as manifestagdes utdpicas de liberdade e satisfacao

plena das necessidades corporais.

Essa visdo de mundo que congrega, ao mesmo tempo, uma perspectiva histdrica, coletiva e

universal é um dos pontos mais delicados do pensamento de Bakhtin sobre a cultura popular’.

’ Morson e Emerson (2008, p. 458-459) chamam a aten¢do para as diferencas entre as imagens do carnaval
encontradas em dois estudos de Bakhtin sobre Rabelais — o que constitui o livro Cultura popular na Idade Média
e no Renascimento (1987) e o que € parte do estudo “Formas de tempo e de cronotopo no romance”, presente em
Questoes de Literatura e de Estética (1998, p. 211-362). Os autores sustentam que a versdo que trabalha com o
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As idéias de coletividade e universalidade anexadas a percepcdo da transitoriedade da vida
sugerem uma abordagem a-historica do tempo, mais proxima de uma compreensao idilica da
alternancia entre vida e morte; assim, ainda que esta percepc¢do fosse apurada e critica, ela
apenas constataria um carater transitorio representado por um movimento ciclico que, no
entanto, nunca sairia do mesmo lugar, girando sempre sobre 0 mesmo €ixo, 0 que, no Nosso
entendimento, ndo caracteriza uma percep¢ao historica do tempo, na qual o antes, o agora € o
depois sdo diferenciados e encadeados numa seqiiéncia progressiva de transformagdes que
ndo retorna ao ponto de partida. O proprio Bakhtin atenta para esta questdo:
[...] Nos periodos iniciais ou arcaicos do grotesco, o tempo aparece como uma
simples justaposicdo (praticamente simultdnea) das duas fases do desenvolvimento:
comego e fim: inverno-primavera, morte-nascimento. Essas imagens ainda
primitivas movem-se no circulo biocdésmico do ciclo vital produtor da natureza e do

homem. [...] A nogdo implicita do tempo contida nessas antiqiiissimas imagens ¢ a
nogdo do tempo ciclico da vida natural e bioldgica.

Mas, evidentemente, as imagens grotescas ndo permanecem nesse estagio primitivo.
O sentimento do tempo e da sucessdo das estacdes que lhes é proprio, amplia-se,
aprofunda-se e abarca os fendmenos sociais e historicos; seu cardter ciclico ¢
superado e eleva-se a concepgdo histdrica do tempo. E entdo as imagens grotescas
[...] convertem-se no principal meio de expressdo artistica e ideoldgica do poderoso
sentimento da historia e da alterndncia histdrica, que surge com excepcional vigor
no Renascimento. (BAKHTIN, 1987, p. 22)

Fica claro, entdo, que s6 ¢ possivel falar em visdo de mundo historica a partir do momento em
que a cultura popular carnavalesca ¢ absolvida pelo Renascimento, quando as imagens
provenientes de sua concepgdo estética (o Realismo Grotesco) sdo utilizadas para rebaixar e
horizontalizar justamente a visdo de mundo verticalizada e idealizante dominante na Idade
Média. Segundo o proprio Bakhtin, no Renascimento o principio material e corporal que rege

as imagens grotescas e carnavalescas tem seu carater festivo atenuado, vivendo um “estado de

conceito de cronotopo esta orientada “para valores histéricos humanos e para a experiéncia humana especifica”,
enquanto que em Cultura popular na Idade Média e no Renascimento (“essencialmente anticronotdpica”), “o
valor ¢ divorciado de qualquer estrutura temporal especifica, a histdria real ndo € registrada e o espaco torna-se
de todo fantéstico”. E acrescentam: “Quando o didlogo estd ligado a enunciados e a pessoas falantes especificas
[...], Bakhtin tende a enfatizar a particularidade e a concretude da imagem humana. Mas, se o ‘aspecto meio de
escape’ [0 cardter inacabado da linguagem que “desentroniza” qualquer idéia de acabamento que, por
conseqliéncia, ¢ considerada repressiva] da palavra dialdgica é enfatizado [...] A palavra risonha torna-se uma
atitude geral para com o mundo em vez de um enunciado especifico gerador de uma resposta especifica. [...]
Assim, essas duas imagens do carnaval, a ‘humanista’ (ou cronotopica) e a ‘anti-humanista’ (ou
anticronotdpica), coexistem no pensamento de Bakhtin...” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 459). No nosso
entendimento, essa coexisténcia ndo se dd somente a partir dos diferentes estudos, mas também dentro de cada
um deles. E a andlise de uma obra literaria individual (Rabelais, por exemplo) inserida numa cultura coletiva (a
popular carnavalesca, no caso) € que promoveria essa coexisténcia do local e do universal dentro de um mesmo
conjunto de imagens.
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crise e desdobramento originais”. Assim convivem, lado a lado, o “materialismo de Sancho” e
o “idealismo de Dom Quixote”:
[...] Sancho € o corretivo natural, corporal e universal das pretensdes individuais,
abstratas e espirituais; além disso, Sancho representa também o riso como corretivo

popular da gravidade unilateral dessas pretensdes espirituais (o baixo absoluto ri
sem cessar, ¢ a morte risonha que engendra a vida). [...]

Por outro lado, entretanto, os corpos e objetos comecam a adquirir, em Cervantes,
um carater privado e pessoal, e por causa disso se apequenam e se domesticam, sdo
degradados ao nivel de acessorios imoveis da vida cotidiana individual, ao de
objetos de desejo e de posse egoistas. [...] Na vida cotidiana dos individuos isolados
as imagens do “inferior” corporal conservam apenas seu valor negativo, e perdem
quase totalmente sua forga positiva; [...] No entanto, esse processo estd apenas
comegando em Cervantes. (BAKHTIN, 1987, p. 20)

Para Bakhtin, essa combina¢do “complexa e contraditoria” ¢ que constitui “a forga e o [...]
realismo historico superior” das imagens materiais e corporais presentes nas obras dos autores
atuantes no contexto renascentista, dentre os quais se incluem Rabelais, Cervantes e
Shakespeare; afinal, ndo se consumara ainda a ruptura entre o carater coletivo € universal da
cultura popular assimilada da Idade Média e a particularizagdo e a individualiza¢do da visao
de mundo surgida com o Renascimento:
[...] o realismo do Renascimento ndo cortara ainda o corddo umbilical que os ligava
[os corpos e as coisas “particulares”] ao ventre fecundo da terra e do povo. O corpo
e as coisas individuais ndo coincidem ainda consigo mesmo, ndo sdo idénticos a si
mesmos, como no realismo naturalista dos séculos posteriores; formam parte ainda
do conjunto material e corporal do mundo em crescimento e ultrapassam, portanto,
os limites do seu individualismo; o particular e o universal estdo ainda fundidos

numa unidade contraditéria. A visdo carnavalesca do mundo ¢ a base profunda da
literatura do Renascimento. (BAKHTIN, 1987, p. 21)

Configura-se assim um sistema de imagens que congrega tanto o coletivo e universal quanto o
particular € individual, permitindo que uma expressao de ampla recepcao e comunicabilidade
(universalizada) seja, ao mesmo tempo, o veiculo de uma percepcdo localizada (particular e
especifica) do tempo e do espago em que ¢ constituida. Essa “vida dupla, intensa e
contraditéria” das imagens grotescas no contexto bakhtiniano ¢ que nos encoraja a aproximar
um sistema cultural coletivo — a cultura comica popular — de uma expressdo artistica
individual — a poesia de Jodo Cabral de Melo Neto —, construindo, com isso, um “cordao”
entre as imagens cabralinas de coisas e objetos particulares e o “conjunto material e corporal
do mundo” carnavalesco popular. E importante lembrar que, apesar de coletiva e universal, a
cultura popular carnavalesca ndo se expressa por abstragdes, mas concreta e materialmente,

ainda que essas expressdes possam ser universalmente reiteradas: o corpo carnavalesco ndo ¢é
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um corpo especifico — de um determinado sujeito, tempo € espago — mas um corpo sem
identidade individual ou “cor local”; entretanto, nunca ¢ uma representacdo abstrata ou uma
idealizacdo, j4 que atua materialmente e concretamente nos espacos carnavalescos e
populares. Da mesma forma, o signo lingiiistico (ou poético), apesar da
particularizacdo/individualizacdo que a subjetividade do autor possa a ele anexar, mantém
uma grande parcela de universalidade pelo proprio carater reiteravel da lingua escrita e falada;
assim, também ¢ jogando com uma “vida dupla” que o poema define sua concretude

imagistica e verbal.

Levantados os pontos principais da andlise bakhtiniana, ¢ justamente a materialidade exterior
e concreta da expressdo carnavalesca popular o ponto de partida para a aproximagdo com a
poesia de Jodo Cabral de Melo Neto'’. De maneira geral, desde seu livro de estréia — Pedra
do sono (1942) — a predilecdo do poeta pelos substantivos concretos tomados dos objetos e
paisagens exteriores aparece como oposi¢do a fluidez abstrata das expressdes de estados de
espirito'". Como o proprio titulo aponta, o que o poeta procura ¢ o concreto objetivo — a pedra
— em meio a imaterialidade subjetiva — o sono. Ainda que os poemas da coletanea sejam
preenchidos por uma atmosfera onirica, ja na primeira estrofe do livro a aten¢do ao que esta
do lado de fora se explicita, exteriorizando também a perspectiva pela qual o poeta se vé:

Meus olhos tém telescopios

espiando a rua,

espiando minha alma
longe de mim mil metros. '

Nos livros seguintes, essa exterioridade material da poesia de Jodo Cabral vai se tornando
mais clara e acentuada. Em Os trés mal-amados (1943), os mondlogos das personagens
referidas ainda trazem tragos da expressdo onirica e fluida presente no livro anterior.

Entretanto, a fala de Raimundo aponta o caminho que o poeta iria seguir, vinculando, segundo

' Em depoimento adaptado a 3° pessoa, Jodo Cabral afirma que a predilegdo pela palavra concreta passa pela
compreensdo de que “a poesia [...] penetra na inteligéncia (¢ linguagem da inteligéncia), através dos sentidos”;
assim, “deve-se dar preferéncia as palavras concretas, que evitam ambigiiidade. [...] Linguagem concreta ¢ a
linguagem da poesia racional, coincidindo com a linguagem do primitivo. O abstrato ndo ¢é sensorial; pode
existir o concreto sem o abstrato, o abstrato vem depois” (FREIXIEIRO, 1971, p. 186-187). Na perspectiva
bakhtiniana poderiamos definir a “realidade concreta da lingua” como a “passagem do sinal reiterdvel para o
acontecimento unico, ndo reiterdvel, do evento da palavra, a sua “vida concreta’ [...] [O] signo da lingiiistica
péra no sinal. E a vida da linguagem s6 nasce depois dele. O que produz significado (ou o que da vida concreta a
palavra) ndo ¢ a defini¢@o reiteravel do diciondrio, dentro de uma estrutura abstrata de sinais, da fonética a
semantica, nem mesmo um contexto abstratamente considerado, mas o espaco entre sujeitos socialmente
organizados em que a palavra real vive” (TEZZA, 2003, p. 30-31).

" PEIXOTO, 1983, p. 15-16.

12 «“poema” (MELO NETO, 1997a, p. 3)
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3

Jodo Alexandre Barbosa, “um projeto poético a um projeto ético, transformando-se numa

espécie de leitmotiv na poesia de Jodo Cabral” (BARBOSA, 2005, p. 112):

Maria era também a folha em branco, barreira oposta ao rio impreciso que corre em
regides de alguma parte de nds mesmos. Nessa folha eu construirei um objeto sélido
que depois imitarei, o qual depois me definird. Penso para escolher: um poema, um
desenll310, um cimento armado — presencas precisas e inalterdveis, opostas a minha
fuga.

Reforga-se a condi¢do do concreto que se impde como barreira a fluidez ndo-corporea dos
estados psiquicos, fluidez que é comparada a fuga. O “poema” (como a “Pedra”, o “desenho”
ou o “cimento armado”) ¢ a possibilidade de uma constru¢do e de um combate, um
enfrentamento da realidade que desfila diante do olhar do poeta — a rua, o mundo, ou o espago
onde o poema ¢ construido —, enfrentamento que se da pela lucidez, desde entdo elemento
fundamental da poesia cabralina:

Maria era também o sistema estabelecido de antemdo, o fim onde chegar. Era a

lucidez, que, ela so, nos pode dar um modo novo e completo de ver uma flor, de ler
um verso."*

Essa poética se estabelece definitivamente em O engenheiro (1945), quando — apesar, ainda
9 9
da presenca de poemas relacionados a tematica onirica, como “As nuvens” — a maioria dos
poemas assume a condi¢do de soélido lucidamente construido a partir do plano tracado pelo
“engenheiro” de “sonhar e pensar coisas claras e justas”:
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."”

Como a concepgdo estética e imagistica da cultura popular estudada por Bakhtin, o carater
concreto e objetivo da poesia de Jodo Cabral ndo constitui um processo de idealizagdo mas,
pelo contréario, um mergulho na condi¢do material do real que ¢ transferido ao poema — “Fazer
com que a palavra leve / pese como a coisa que diga” (MELO NETO, 1997a, p. 59), como

sugere o “Catecismo de Berceo” —, o que nos permite associar a lucidez corrosiva do poeta ao

13 Os trés mal-amados (MELO NETO, 1997a, p. 26)
' Ibidem, p. 27.
1% «Q engenheiro” (MELO NETO, 1997a, p. 34)
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riso carnavalesco que rebaixa e materializa o ideal e o abstrato ao plano terreno do que ¢
solidamente percebido e que, por isso, pode ser tocado, explorado e desmistificado. Apesar de
suas peculiaridades — tanto historicas, em razdo do distanciamento espacio-temporal, quanto
as que diferenciam um sistema cultural coletivo de uma expressdo artistica individual — a
clarividéncia procurada tanto pelo poeta como pela cultura popular, definida pela
racionalidade de um e pelo riso ambivalente do outro, também aponta para um mesmo
objetivo: descobrir os véus que alimentam as idealizacdes, as convengdes abstratas e
artificiais, que fomentam o medo e a injustica, revelando o mundo — o pensamento, o poema —

nos seus elementos € mecanismos mais objetivos e essenciais.

Aproximar a poética cabralina desta expressdo que privilegia o transitorio e ambivalente, em
detrimento do estdvel e definitivo, pode parecer uma impropriedade ou um contra-senso.
Afinal, a sugestdo explicitada por Jodo Cabral em “Pequena ode mineral” aponta para uma
escolha oposta a definida pela cultura popular carnavalesca:

Procura a ordem

que vés na pedra:

nada se gasta
mas permanece.

Essa presenga

que reconheces

ndo se devora

tudo em que cresce.

Nem mesmo cresce
pois permanece
fora do tempo

que ndo a mede,'®

Esta condi¢ao mineral que o poeta, a partir de O engenheiro, adota como modelo de sua
poética — a pedra como exemplo de materialidade estavel, incorruptivel e impenetravel que se
coloca fora da dimensao do tempo, o que sugere uma condicdo idealizada, uma pureza alheia
ao carater mutavel e efémero da vida real “de carne e o0sso” — parece contradizer os
argumentos levantados por uma proposta que busca empreender a leitura desta poesia através
do filtro da cultura popular e do realismo grotesco. No entanto, tal mineralidade tao
reconhecida pela fortuna critica de Jodo Cabral nos parece bem mais complexa. A pedra
cabralina ultrapassa o objeto homogéneo e limitado pela condicdo definitiva que sua lisa

superficie revela; na verdade, ela constitui uma forma concreta, substantiva e contundente que

'® “pequena ode mineral” (MELO NETO, 1997a, p. 49-50).
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fere o olhar de quem a v€ como a sensibilidade de quem a toca; que possui um gume de faca
(imagem que, posteriormente, se juntara a ela na figuracdo do poema) que penetra ao fundo
das coisas e, por outro lado, carrega um fundo vital préprio e pulsante, que lhe da peso e

volume enquanto afia seu corte, como sugerem tanto a continua¢do do poema:

pesado so6lido

que ao fluido vence,
que sempre ao fundo
das coisas desce.'”’

quanto a confissao de “Os primos”:

Meus primos todos

em pedra, na praca
comum, no largo

de nome indigena.

[...] Os movimentos
plantados em alicerces,
e os olhos, mas bulindo
de vida presa.'®

A pedra “bulindo de vida presa” e que “sempre desce ao fundo das coisas”, o modelo de
poesia procurado por Jodo Cabral, ndo ¢ um objeto idealizado e intransitivo, separado do
mundo como uma divindade apolinea intocavel, mas uma concentracdo de forga vital que, de
tdo amplificada, solidifica-se em matéria'’. Somente ai os sinais da poética cabralina e da
cultura popular carnavalesca, ainda que compartilhando a mesma natureza, se invertem:
enquanto nesta cultura tal vitalidade manifesta-se pela expansdo incontroldvel da vida que se
renova permanentemente — expressdo radicalizada pelo realismo grotesco, que define a
natureza rigorosamente material e hipertrofiada de suas imagens —, na poesia de Jodo Cabral
esta forca ¢ represada e concentrada (mas ndo anulada ou desconsiderada) por uma lucidez

sem concessdes que, com isso, produz um objeto s6lido, uma expressdo concreta, clara e

'7 «“pequena ode mineral” (MELO NETO, 1997a, p. 50).

'8 «Og primos” (MELO NETO, 1997a, p. 34-35)

' Sobre esta questdo ¢ ilustrativa a analise de Waldecy Tenoério (1996, p. 94) sobre a transposigdo da pedra ao
ovo na poesia de Jodo Cabral: “Na poesia de Jodo Cabral, o momento em que ele decepa a cabeca da Medusa ¢é
quando a pedra ¢é transformada em ovo. A pedra, j4 o vimos, opaca, dura, concreta, perfeitamente previsivel, é
simbolo da ordem”. Tenorio cita o poema “O ovo de galinha” — ‘No entanto, se ao olho se mostra / unadnime em
si mesmo, um ovo, / a mao que o sopesa descobre / que nele ha algo suspeitoso: // que seu peso ndo ¢ o das
pedras, / inanimado, frio, goro; / que o seu é um peso morno, timido, / um peso que é vivo e ndo morto.” (MELO
NETO, 1997a, p. 292-293) — para detectar na “reflexdo do poeta” um deslocamento “para o existencial” e “para
a possibilidade mesmo da transcendéncia”. Nao desconsiderando esta leitura, entendemos, por outro lado, a
imagem do ovo como uma atualiza¢do da pedra que, sem o transcendentalismo do sagrado ou mistico, explicita
uma condi¢do transitiva que nunca foi definitivamente descartada, como demonstram os exemplos comentados.
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precisa dessa energia que procura sempre escapar, conformando o que Jodo Alexandre

. s s rye ~ 20
Barbosa define, a partir de outros elementos dialéticos, como uma poética de tensdo™.

Assim, esta leitura aproximativa entre a poesia de Jodo Cabral de Melo Neto e a cultura
popular carnavalesca passa, principalmente, pela compreensdo de que a rigorosa lucidez com
que Jodo Cabral constrdi seus objetos poéticos ndo apaga os vestigios das forgas associadas a
expressividade poética ou a vitalidade que envolve as relagdes entre o0 homem e o mundo —
quando ambos se consomem enquanto renovam-se —, mas controla e direciona tais forcas a
fim de produzir uma obra tdo contundente quanto o poeta as percebe, obra que ¢, antes de
tudo, uma comunicacdo e, portanto, um movimento de um lugar a outro — ndo um objeto
estatico e incomunicéavel. Afinal, a palavra-pedra ndo encerra o poema, mas da vida a ele:

Ora, nesse catar feijdo entra um risco:

o de que entre os graos pesados entre

um grao qualquer, pedra ou indigesto,

um grio imastigavel, de quebrar dente.

Certo ndo, quando ao catar palavras:

a pedra d4 a frase seu grdo mais vivo:

obstrui a leitura fluviante, flutual,
agula a atencdo, isca-a com o risco.”’

20 “[...] a sua organizag¢do mais complexa, densa, transformadora, pela arte da poesia, numa poética de grande
tensdo, em que o dizer e o fazer estdo de tal modo articulados que o seu consumo apenas tematico, tanto quanto a
sua aprecia¢do somente artesanal, deixariam o leitor a meio caminho.” (BARBOSA, 2005, p. 108)

* «Catar feijio” (MELO NETO, 1997b, p. 17)



1. O ESPACO

Este é o museu menos museu. [...]

Ha jardins internos e fontes
surtindo dguas vivas em fios

e a enorme luz que se abre invade
tristes Cristos, sombrios bispos,

pendurados pelas paredes,

mornos filhos da Renascenga

que a custo ddo-se a dor e ao sério
naquela invasdo de sol sem crenga.

(Jodo Cabral de Melo Neto?)

O espago caracteristico das manifestagdes populares, tal como definidas por Bakhtin a partir
do realismo grotesco e do principio material e corporal, ¢ a praga publica. Nela, a alegria
coletiva da multiddo d4 o tom carnavalesco e ambiguo das expressdes e brincadeiras
injuriosas, formas de rebaixamento que, como signos de fertilidade, celebram o movimento de
transposicdo do antigo ao novo, da morte ao renascimento. Fora deste espago, tais gestos
adquirem um carater exclusivamente ultrajante e negativo, perdendo a ambivaléncia que lhes
confere a dimensdo universal e renovadora. Sendo assim, a praga publica constitui um
“mundo unico” onde todos os discursos sdo envolvidos por um ambiente comum de
liberdade, franqueza e familiaridade; ponto de encontro de tudo o que se contrapde ao

discurso oficial e a ideologia dominante.

O grande ator da praga publica ¢ o povo, um “gigante” de dimensdes corporais magnificas
que estd em permanente crescimento e se renova indefinidamente. Nas feiras e pregdes
cotidianos, esta multidio faz uso de uma linguagem informal — mistura de elogios,
xingamentos e imprecacdes — que, nas festas carnavalescas, ¢ radicalizada pelas brincadeiras
degradantes — socos, pontapés, “lancamento” de lama ou mesmo de excrementos. Essas
brincadeiras — e a linguagem familiar em que se expressam — rebaixam e aproximam, ao
mesmo tempo, todos os que freqiientam a praca publica e, por extensdo, todo o mundo que a
circunda. Por isso, pode-se dizer que “a multiddo sdo todos”; na praca publica, mesmo os

representantes do mundo oficial sdo apanhados pela concepcao de mundo popular, nivelados

2«0 Museu de Belas Artes” (MELO NETO, 1997b, p. 366).
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num mesmo plano e tomados como parte do grande movimento de renovagdo da vida através

do tempo:
Esse destinatario de multiplas faces ¢ da maneira mais imediata a multiddo da feira
que circunda os tablados dos saltimbancos, o leitor de multiplos rostos das Crénicas.
E a ele que se dirigem louvores e injurias: com efeito, alguns dos seus leitores sdo os
representantes do velho mundo e das concepg¢des agonizantes, os agelastos (isto &,
0s que ndo sabem rir), hipocritas, caluniadores, defensores das trevas, enquanto que
0s outros encarnam o mundo novo, a luz, o riso e a verdade; juntos, constituem a
mesma multiddo, o mesmo povo que morre e se renova; esse povo unico que é ao
mesmo tempo louvado e amaldi¢oado. Mas, mais longe, por detrds do povo, estd o

mundo inteiro jamais pronto, inacabado, que morre dando a luz e que nasce para
morrer. (BAKHTIN, 1987, p. 143)

O carater material e exterior da praga publica ¢ acentuado nas festas carnavalescas — a
concepgdo estética do realismo grotesco amplifica os tragos destacados pela visdo de mundo
popular. A aproximacdo concreta dos individuos que formam a multidao — seja pelo contato
corporal direto (socos e pontapés); seja pelo arremesso de lama (extensdo da terra) e
excrementos (extensdo do corpo); ou pelos insultos e xingamentos que, de maneira geral,
referem-se a partes do corpo ou a comportamentos essencialmente corporais como sexo,
alimentag@o ou excre¢do — constitui a materialidade corporal deste espago, construida a partir
da exteriorizacdo e transformacdo das subjetividades individuais numa coletividade tunica,
sensivel e objetiva:

A multidﬁq em jubilo que enche as ruas ou a pracga publica ndo é uma multidao

qualquer. E um fodo popular, organizado a sua maneira, a maneira popular,

exterior e contraria a todas as formas existentes de estrutura coercitiva social,
econdmica e politica, de alguma forma abolida enquanto durar a festa.

Essa organizagdo ¢ antes de mais nada, profundamente concreta e sensivel. Até
mesmo o ajuntamento, o contato fisico dos corpos, que sdo providos de um certo
sentido. O individuo se sente parte indissolivel da coletividade, membro do grande
corpo popular. Nesse todo, o corpo individual cessa, até um certo ponto, de ser ele
mesmo: pode-se, por assim dizer, trocar mutuamente de corpo, renovar-se (por
meio das fantasias e mascaras). Ao mesmo tempo, o povo sente a sua unidade e sua
comunidade concretas, sensiveis, materiais e corporais. (BAKHTIN, 1987, p. 222)

A praga publica ndo ¢ um espago idealizado onde os menos privilegiados sonham com a
possibilidade de uma realidade distinta: nela as distingdes e separacdes hierarquicas sao
concretamente desfeitas pela comunicacdo familiar, livre de convengdes e distingdes
abstratas. Constitui-se um outro mundo onde a vida pratica se impde desde as relagdes
interpessoais até a concepcdo de mundo; por isso a praga publica se revela de forma objetiva e
concreta, fazendo de sua expressdo a materializagdo de uma ideologia. Se cotidianamente ¢é

assim, durante as festividades do carnaval este carater ¢ intensificado: a concepgdo realista e
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grotesca exagera o que ¢ mais caracteristico em sua estruturacao — a corporificacdo exterior —
e a praca publica carnavalesca, ainda que momentaneamente, materializa as utopias de
liberdade e igualdade através da aproximacdo e do contato corporal, da constituicdo de um
grande organismo coletivo. Este ¢ um acontecimento autonomo e independente de qualquer
iniciativa oficial, como percebe Goethe diante das manifestagdes populares italianas™: “O
carnaval de Roma ndo é propriamente uma festa que se da ao povo, mas que o povo da a si

mesmo” (apud BAKHTIN, 1987, p. 214).

Essas interagdes concretas que, a0 mesmo tempo, expressam e constituem a praga publica sdo
os gestos familiares e a linguagem cotidiana “que formava quase uma lingua especial,
inutilizavel em outro lugar, nitidamente diferenciada da usada pela Igreja, pela corte,
tribunais, institui¢des publicas, pela literatura oficial, da lingua falada das classes dominantes”
(BAKHTIN, 1987, p. 133). Esse “discurso especial” ¢ a lingua dos charlatdes e dos
vendedores de rua, impregnada de espirito festivo e que “brincam [brinca] com o objeto da
sua propaganda” (Ibidem, p. 138), conjugando o cdmico e o sério numa expressao niveladora
e ambivalente. Contaminadas pelo riso popular, essas propagandas e charlatanices escapam
as convencgdes hierarquicas e verbais do comércio oficial, levando esta atitude “brincalhona” a
gracejar, de uma s6 vez, do mundo e de si mesma, conferindo um carater irénico a sua propria
atividade e, principalmente, as estratégias e discursos de convencimento utilizados na sua
realizacdo. Essa dimensdo irOnica auto-reveladora — e do mundo circundante — est4 na base da
cultura codmica popular e do realismo grotesco, imprimindo em sua concep¢ao de mundo e sua
expressdo ideoldgica um carater critico e lucido que se manifesta na relativizagcdo dos valores
e hierarquias, no questionamento das regras estabelecidas e na percepgdo historica do

tempo®".

Durante as festividades populares e carnavalescas, estes tracos sdo exagerados e amplificados.
Na “festa do tolos”, era comum os padres percorrerem as ruas em charretes carregadas de
excrementos que eram atirados sobre o povo; no carnaval popular, era escolhido entre o povo
um rei bufdo para ser vestido e investido com os atributos reais, o qual, ao final das
festividades, era escarnecido, injuriado e espancado numa concretiza¢do de destronamento;
em algumas cidades francesas, era costume, durante o carnaval, conduzir-se em procissao

solene um boi enfeitado com fitas multicores que simbolizava “o rei, o reprodutor” e “ao

2 Goethe, Viagens a Suica e a Itdlia.
** Ver Introdugdo, p. 14-17.
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mesmo tempo a carne sacrificada”, e que depois era golpeado e cortado para a fabricacao de
salsichas e patés. Todas estas manifestagdes sdo destacadas por Bakhtin como exemplos da
cultura popular e sua concepgdo realista e grotesca, que utiliza imagens concretas do baixo
material e corporal (os excrementos, o espancamento do corpo, a transmutacdo do rei em
salsicha) para expressar, em oposicdo ao convencionalismo das concep¢des de mundo
estabilizadas e rigidamente hierarquizadas, o reconhecimento do cardter transitorio e
dindmico da vida:
[...] todas as imagens verbais e gesticulacdes desse tipo faziam parte do todo
carnavalesco impregnado por uma légica Unica. Esse todo é o drama comico que
engloba a0 mesmo tempo a morte do mundo antigo e o nascimento do novo. [...] Na
sua participacdo nesse todo, cada uma dessas imagens ¢ profundamente
ambivalente: ela tem uma relacdo substancial com o ciclo vida-morte-nascimento.
Por isso, essas figuras sdo destituidas de cinismo e grosseria, no sentido que
atribuimos a esse termos. Mas as mesmas imagens [...] percebidas num outro
sistema de concepcdo do mundo, onde os polos positivos e negativos do devir
(nascimento e morte) sdo separados um do outro, opostos um ao outro em imagens
diferentes que ndo se fundem, [...] perdem sua relacdo direfa com o ciclo vida-
morte-nascimento e, portanto, sua ambivaléncia. Elas consagram entdo apenas o

aspecto negativo, e os fendmenos que elas designam tomam um sentido estritamente
vulgar, unilateral [...] (BAKHTIN, 1987, p. 128-129)

Como se V&€, os gestos, expressoes e brincadeiras da praca publica ndo estdo orientados para
as individualidades subjetivas, mas sim para o mundo exterior e concreto que, por sua vez,
ndo ¢ percebido na condi¢do estavel e definitiva de um objeto isolado, mas na “perpétua
metamorfose” dos fendomenos desse mundo, na passagem da noite ao dia, da morte ao
nascimento, do velho ao novo. E importante destacar que, neste movimento constante, o
novo, que se sobrepde ao velho, também serd destronado por um outro novo; por isso todo
elemento carrega em si a condi¢do dupla e ambivalente de ser, a0 mesmo tempo, 0 que nasce
e 0 que morre, o substituto e o substituido. Isso confere um carater organico e inacabado aos
objetos que, seja por meio de injlrias, grosserias, ataques ou espancamentos, sao rebaixados
ndo ao nivel de uma condi¢do hierarquica inferior, mas ao plano inescapavel da
transitoriedade da vida, ao qual estdo subordinados tudo e todos, independentemente de

classificacdes e diferenciacdes arbitrariamente convencionadas.

Assim, a praca publica ¢ o espago onde o homem rompe os limites da intransitividade
subjetiva para interagir no grande corpo coletivo, onde materializa-se a integracdo do velho
no novo e onde os fenomenos do mundo encenam sua condi¢do fundamental: a sucessdo no
tempo; ¢ também o ponto de convergéncia onde o sagrado, o sublime e o elevado sdo

reinterpretados de maneira original por uma concepgdo de vida pratica, reclassificados e
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redefinidos a partir da realidade concreta e material dos signos que representam e constituem

este espago, € que revelam uma atitude positiva em relacdo a continuidade da vida.

1.1. As pedras na praga cheia

Na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, imagens analogas a da praga publica também atuam
como concretizagdo de um espago exterior proprio & comunicagdo € a interacao, espaco onde
as subjetividades se expdem e se reconhecem, conformando um ambiente de transitividade

que favorece a identificagdo entre os seus freqiientadores:

Meus primos todos

em pedra, na praga
comum, no largo

de nome indigena.

[...]

Nos olhamos nos olhos,
cumprimentamos nossas
duras estétuas.

Entre nossas pedras

[...] a amizade

de pedra a pedra

entre nossos marmores
reciprocos.”

Um exemplo bastante ilustrativo dessa comparagdo ¢ a reunido dos vérios pés de cana-de-
acucar em “O vento no canavial”, poema de Paisagens com figuras (1954-55). Esse espago de
encontro, onde tantas individualidades estdo integradas, ¢ também um lugar de anonimato,
tanto para os atores individuais ai reunidos, que sdo despidos de sua condigdo particular e
subjetiva, quanto para o grande corpo formado a partir dessa integragdo, condi¢do paralela a
do povo na praga publica carnavalesca:

Nao se vé no canavial

nenhuma planta com nome,

nenhuma planta maria,
planta com nome de homem.

E anénimo o canavial,

sem feigdes, como a campina;
€ COmo um mar sem navios,
papel em branco de escrita.*

» «Qg primos” (MELO NETO, 1997a, p. 34-35)
%% «Q vento no canavial” (MELO NETO, 1997a, p. 123)
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Inicialmente, o ser coletivo que ¢ o canavial surge como uma superficie asséptica e uniforme,
uma conformacao pacifica de individuos sem identidade ou vontade que, por isso mesmo, nao
oferece mais do que uma face abstrata e distante. Como um “papel em branco”, ndo comunica
nada, apenas compde um longo e largo horizonte exilado do tempo. Entretanto, apés um olhar
mais atento, tal monotonia revela ordenacdes que, identificadas contra o tecido absolutamente
homogéneo inicialmente percebido, contrastam como protuberancias e contaminam a assepsia
e a uniformidade aparentes, sugerindo assim uma identidade e um discurso:

Contudo hé no canavial

oculta fisionomia:

como em pulso de relégio
ha possivel melodia,

ou como de um avido

a paisagem se organiza,
ou ha finos desenhos nas
pedras da praga vazia.”’

Surge dai uma praga publica que ultrapassa o hermetismo estéril inicial. O canavial, como
um corpo Unico, revela-se entdo uma unidade expressiva, ainda que sutil, e que, por ser
expressdo, age sobre o mundo que o contorna ao mesmo tempo que sofre a acao deste mundo.
Enquanto identidade e discurso perceptiveis, passa a ser também interpretavel, embarcando na
corrente movedica do tempo e do espago concretos que tudo congrega, transforma e
relativiza. No poema citado, esse momento se d4 a partir da agdo do vento, que rompe a
harmonia da paisagem petrificada e forga o contato e a interagdo entre seus elementos
isolados. Assim, essa “reunido em praca publica” assume a condi¢do de um magnifico animal
que, mais que a agdo solitaria de qualquer individuo, torna-se um poderoso ator de grandes e
violentas transformagoes:

Nao lembra o canavial

entdo, as pragas vazias:

ndo tem, como tém as pedras,
disciplina de milicias.

E solta sua simetria:
como a das ondas na areia
ou as ondas da multidao
lutando na praca cheia.

Entdo, ¢ da praga cheia

que o canavial é a imagem:
véem-se as mesmas correntes
que se fazem e desfazem,

7«0 vento no canavial” (MELO NETO, 1997a, p. 123)
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voragens que se desatam,
redemoinhos iguais,
estrelas iguais aquelas
que o povo na praga faz.?®

A agdo do vento, que submete o espaco a um novo contexto de dinamismo e interagao,
provoca a aproximagao “corpo a corpo” entre os sujeitos que habitam o canavial, fazendo
com que se comuniquem com intimidade compardvel a comunicagdo do povo na praga
publica, analogia reforcada pela imagem da multidao em luta e sua voragem de consumir o

mundo e a si mesma, fome reconhecivel, também, nas imagens e festividades carnavalescas.

No poema citado, a solta simetria das imagens escolhidas ndo coincide com as duras estatuas
que se entreolham na praga de “Os primos”. Entretanto, a relevancia da interacdo entre as
partes individuais permanece: os corpos de marmore que se€ comunicam na praga, ao Se
permitirem ultrapassar os limites de suas superficies de pedra, realizam um movimento de
exteriorizagdo e reconhecimento mutuo que sugere a possibilidade de uma realidade
construida a partir deste intercruzamento de percepcdes e discursos, como as plantas que
reunidas constituem o canavial. Essa concepc¢do de que o real se d4 pela interagdo de varios

sujeitos ¢ confirmada num dos mais conhecidos poemas de A educagdo pela pedra (1966):

Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisard 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 manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

2

E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manha) que plana livre de armagao.
A manha, toldo de um tecido tdo aéreo
que, tecido, se eleva por si: luz baldo.”

A manha nascida do entrelacamento dos gritos de muitos galos refor¢a a comparacdo com a

praga publica, espago “Unico” originado da comunicagdo familiar entre seus freqiientadores.

¥ <0 vento no canavial” (MELO NETO, 1997a, p. 123-124)
¥ “Tecendo a manhd” (MELO NETO, 1997b, p. 15)
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Ambas representam a subversdo de uma concepg¢do hierdrquica do mundo — onde este ¢
constituido e determinado a partir de esferas superiores e inacessiveis a0 homem comum — e
sugerem uma realidade construida a partir da ag@o pratica e concreta dos sujeitos que nela
habitam. Nesse universo horizontalizado, as concep¢des abstratas e subjetivas, que
desvalorizam a relagdo material e objetiva entre homem e mundo, sdo substituidas por uma
visdo de mundo concreta e coletiva que ndo admite a reclusdo do individuo em si mesmo e s6
o considera enquanto ser atuante e receptivo as demais atuagdes. Assim, ¢ o conjunto dessas
acoes que da corpo ao real que, consequentemente, sem elas, ndo existiria tal qual nés o

apreendemos.

Aqui ¢ possivel tomar emprestado, mais uma vez, o comentdrio de J. A. Barbosa que
identifica, na poesia de Jodo Cabral, a vinculagdo de um projeto poético a um projeto ético: a
mesma leitura que aplicamos a esta poesia, no que diz respeito a sua interpretagdo do espago
fisico exterior ao qual ela se refere, pode ser estendida ao proprio poema como espaco —
realidade — construido e estruturado a partir da inter-relagdo de seus proprios elementos —
palavras e imagens produzidas a partir delas —, incluindo ai aqueles trazidos pela agdo
inevitavel dos interlocutores da obra — intertextos e leitores. Define-se assim, mais uma vez,
uma realidade tecida a partir de vérias vozes que freqiientam e compartilham o mesmo

€spago: 0 pocma.

1.2. Museu de tudo e de todos

Este museu de tudo ¢ museu
como qualquer outro reunido;
como museu, tanto pode ser
caixdo de lixo ou arquivo.

Assim, ndo chega ao vertebrado
que deve entranhar qualquer livro:
¢ depdsito do que ai esta,

se fez sem risca ou risco.”

Identificar em Museu de tudo (1975) elementos da praga publica carnavalesca implica em
reconhecer nesta coletanea duas condi¢des principais: a primeira, como o proprio titulo
indica, consiste em que o livro € uma reunido de véarios e distintos objetos poéticos; a segunda

— que o titulo e o poema inaugural escondem, mas a obra revela — € que entre estes objetos €

3«0 museu de tudo” (MELO NETO, 1997b, p. 43)
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possivel estabelecer um didlogo, uma interagdo que, se ndo faz do livro um “vertebrado”
rigorosamente estruturado (como o autor anuncia), aponta para a importancia das inter-
relagcdes — com outros artistas, outras paisagens e os leitores — na constitui¢do da obra poética

de Jodo Cabral de Melo Neto.

A primeira condi¢do desenha-se a partir do fato de que Museu de tudo retine poemas escritos
durante um longo periodo de tempo (de 1966 a 1974), além de que cinco deles sdo de anos
anteriores — 1946, 1947 (reescrito em 1963), 1952 e 1962 (2 poemas). Assim, fica claro que
este “museu” retne objetos produzidos em diferentes contextos e para diferentes fins, o que
faz dele um todo heterogéneo comparavel a praca publica em ebuligdo e sua diversidade de
vozes ¢ sujeitos. Essa longa distdncia temporal entre a constru¢do de alguns poemas e a
publicagdo do livro também refor¢a a condicdo de “museu” — explicitada pela comparacao
com o “caixdo de lixo” e o “arquivo” — como cole¢do de objetos produzidos em tempos e
espagos diferentes. Tal comparagdo, no entanto, elimina a possibilidade de que esta colecdo
tenha por objetivo destacar ou valorizar estes objetos como representacdes exemplares de arte
ou cultura; na verdade, as pegas desse museu sdo sugeridas mais como coisas sem valor — por
isso, lixo — ou velharias esquecidas — por isso, arquivo — movimento que reforca a
perspectiva cabralina de uma poética que coabita o nivel terreno dos objetos concretos,

negando os espacos reservados as idealizagdes abstratas e hierarquicamente definidas.

Nao ¢ sem razdo que este livro representa, na poesia de Jodo Cabral, uma “passagem, mas nao
defasagem, do lucido ao ludico” (BARBOSA, 2005, p. 131). No lugar da proposta
amplamente desenvolvida de construir cada livro arquitetonicamente — como um engenheiro
dispde cada peca de uma maquina, ou de uma construcdo, a fim de que cada uma exerca uma
funcdo estrutural na composi¢do do todo — o poeta adota, agora, um modelo menos obsessivo
de composicdo que se permite variadas abordagens temadticas e conformagdes poéticas.
Individualmente, no entanto, cada poema ainda ¢ desenvolvido com o mesmo rigor € a mesma
lucidez que marcam esta poesia desde os primeiros livros. Dai ser possivel falar, entdo, em
interagdo e didlogo entre elementos isolados: por aquilo que eles tém em comum na percepgao
e representacdo dos objetos e do espago; e por aquilo que se mostra recorrente apesar das

variagdes, principalmente no que diz respeito a temdatica dos poemas.
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1.2.1. Um espa¢o no poema

As imagens que remetem a um espaco exterior para onde convergem multiplos elementos —
sujeitos ou objetos — surgem em Museu de tudo da mesma forma que as reconhecemos em
“Os primos” e “O vento no canavial”. Nem sempre sdo referéncias diretas a praga publica,
mas, muitas vezes, funcionam como indice de movimentos e condi¢des analogas a esta.
Assim se da, por exemplo, no poema “Em Marraquech”:

A Jemaa-el-Fna de Marraquech

¢ mais do que um museu de tudo:

€ um circo-feira, € um teatro,
J 31
onde o tudo esta vivo e em uso.

A primeira estrofe deixa evidente que ¢ preciso avaliar com cuidado a afirmagao inaugural do
poeta que denuncia o livro como “invertebrado”. Se a mencionada praga do Marrocos pode
ser medida em razdo do todo que contém o poema — “¢ mais do que um museu de tudo” —
pode-se desconfiar que a adverténcia inicial ¢ por demais rigorosa e que, como aponta
SECCHIN (1985, p. 252), “se ao livro falta a coluna, ndo podemos apressadamente concluir
que lhe faltem as vértebras”. Além disso, essa suspeita também se da quanto a natureza dos
objetos contidos nesse Museu de tudo, tidos inicialmente como velharias sem valor, mas que
parecem constituir, na verdade, um acervo mais interessante do que os primeiros versos do

livro sugerem, como comprova a Jemaa-el-Fna de Marraquech.

Mas, além desses elementos que redimensionam as primeiras impressdes sobre a relagdo entre
a obra, como um todo, e os poemas, isoladamente, ¢ preciso destacar a semelhanca entre o
espaco da praca marroquina e a praga publica carnavalesca. Sua ilustragdo como um “circo-
feira”, lugar onde a vida ¢ encenada enquanto ¢ vivida, remete as pracas e as feiras descritas
por Bakhtin, onde os borddes dos vendedores de toda espécie dao o tom de uma comunicagao
aglutinadora, que reduz tudo a sua volta ao contexto do seu universo proprio, absorvendo cada
elemento como parte integrante do funcionamento de uma realidade fértil e vibrante: “onde
tudo esta vivo e em uso”. A impressdo de que cada coisa, a0 encenar seu movimento, ou
concretizar sua fungdo, constitui a propria realidade que engloba a todos ¢ confirmada nos

Versos seguintes:

! “Em Marraquech” (MELO NETO, 1997b, p. 53)
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No raso descampado urbano
(no Nordeste, patio de feira)
cada um se exibe no que sabe
(no Hyde Park, no que pensa),

sem pensar se aquilo que exibe
pode ou ndo achar o seu publico:
dos dois marroquinos de saia
lutando seu boxe anacrdnico,

até os camelots, os poetas,

os mil circos do circo, o padre,
cada um em seu circulo proprio

no circo amplo e comum da tarde.*

Os vérios circos que, num funcionamento em comum, realizam o “circo amplo da tarde”
constituem um movimento analogo aos gritos dos tantos galos que tecem a manha. Um
espago de dimensdes universais — mas ndo abstratas ou idealizadas — se estabelece
materialmente pela acdo pratica e concreta de varios sujeitos que, apesar de individuais,
assumem a fisionomia da multidio movimentada na praca, como as plantas do canavial sob a

acdo do vento.

Essa concepcdo de um lugar aberto a agdes heterogéneas, onde atuam for¢as movedigas e,
muitas vezes, violentas, reaparece em outra peg¢a da coletainea — “Exposicdo Franz
Weissmann” — que, retomando a questdo da relagdo entre as partes e o todo, constitui mais
uma “vértebra” desta colecdo — o livro — que j& ndo parece tao casual quanto o poeta afirmara.
O espaco deste poema, uma exposi¢do artistica, ¢ perfeitamente identificavel com um museu
ou qualquer coisa afim, e nele a explosdo de coisas e excessos confere nova dimensdo ao
titulo Museu de tudo:

apresentar esta exposi¢do weissmann

ndo ¢ apresentar a escultura weissmann

o escultor weissmann
as esculturas desta exposi¢ao
sd0 uma explosdo no edificio de uma escultura cuja fungdo
fora sempre fazer da pedra cristal

no método de um escritor cujo gosto foi
sempre o perfil claro e solar”

As impressoes produzidas por esta praga metaforizada pela exposicdo sdo explicitadas pelo
carater prolixo do poema, escandalosamente destoante da concisdo e da economia lingiiistica

comuns na producdo de Jodo Cabral, e que rompe com a formatagdo quase sempre repetitiva

* “Em Marraquech” (MELO NETO, 1997b, p. 53)
3 “Exposi¢io Franz Weissmann” (MELO NETO, 1997b, p. 80)
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dos versos em quadras (quando ndo, em estrofes divisiveis pelo numero quatro) que compoe
todo o livro e grande parte da obra completa do poeta. Como os versos citados indicam, esta
exposicao — este dar a ver de multiplos objetos aos olhos de multiplos observadores — ¢ uma
explosdo: na obra do préoprio escultor e no método do poeta, mas também uma explosio

dentro do poema e da propria coletinea — explosdo de um museu dentro de outro.

Os versos desta primeira parte descrevem claramente o objeto da apresentagdo: ndo a obra
esculpida pelo artista e percebida em sua condicdo de objeto estatico e delimitado; ndo o
proprio escultor e suas caracteristicas biograficas e subjetivas, ainda que restritas a sua
dimensao artistica; mas apresentar a exposi¢do em explosdo, em seu movimento de expansao
e absorcdo do espaco circundante, movimento tdo radical e violento que abala até as
estruturas e metodologias de um poeta tdo rigorosamente construtivo quanto Jodo Cabral.
Com isso, desvia-se o olhar tanto do objeto isolado e petrificado, de onde se poderia
depreender uma certa intransitividade, quanto de uma possivel expressdo subjetiva e
confessional por parte do artista, expressdo de “estados de espirito” incompativel tanto com a
poética cabralina como com a expressdo carnavalesca popular. A atengdo dirige-se, entdo, a
transitividade coletiva de toda a colecdo exposta neste espago — museu, poema ou livro —,
mobilidade que subverte qualquer impressdo de um lugar reservado a uma observacao
distanciada e reverente, como seria de se imaginar uma galeria de arte tradicional. Assim, esta
exposicao assume uma condi¢do equivalente a dos “redemoinhos violentos” da praga publica
carnavalesca. Toda essa dinamica ndo se d4 a partir do nada, mas ¢ impulsionada pela
movimentac¢do do artista — Weissmann — por diferentes paisagens e lugares, experiéncia que €
refletida em sua obra e que reforga a teia que entrelaga varios elementos na constituicdo de
um cendrio ou uma realidade:

e eis que um dia weissmann que viera a europa como turista de

pevsner gabo maxbill escola de ulm e de outras cidades de cla-

ro urbanismo e que fora ao japao como turista de suas leves

arquiteturas de gaiola

eis que weissmann passou pela india e por tropicos mais esten-

toricos do que os de seu planalto brasileiro e nos quais as coi-

sas se multiplicam em milhares de mais coisas e se esparramam
. . 34
por excessos repetidos de si mesmas

Nao ¢ dificil perceber uma proximidade entre a poética/estética dos dois artistas, o escultor e

o poeta: a “pedra cristal’, o “perfil claro e solar” e o ‘“claro urbanismo” ilustram

* “Exposi¢io Franz Weissmann” (MELO NETO, 1997b, p. 80-81)



34

caracteristicas reconhecidas na obra de Franz Weissmann e valorizadas por Jodo Cabral na
constitui¢do dos poemas. Assim, podemos afirmar que ambos sdo arrastados pelas “milhares
de coisas” que se multiplicam “e se esparramam por excessos repetidos de si mesmas”, efeitos
do espaco exterior com que mantém contato sobre suas obras que, por sua vez, respondem
numa linguagem analoga que poderiamos entender como um didlogo, uma interagdo
comunicativa que se encena publicamente:

eis que o teatro de tanto demais de coisas e de matéria tirgida

parece ter levado a weissmann a duvidar se a realidade pode ver-

dadeiramente vir a ser ja ndo digo cristalizada mas simples-

mente domada e a duvidar se a atitude do homem diante da

realidade ndo estara melhor em aprofundar a desorganizagado
nativa dela do que impor-lhe qualquer organizagio®

E evidente que esta explosdo de uma natureza indomavel, se atinge o escultor, também acerta
o poeta no que ele tem de mais caro: a viabilidade de seu plano rigorosamente racional de
controle da expressdo, ilustrado pela imagem clara e precisa de uma pedra limpa e solar. Mas,
¢ importante destacar, em momento algum a desconfianca dessa impossibilidade abre espago
para uma pocética abstrata e idealizada de expressdo de estados sutis e imateriais. Se a coisa
produzida e visualizada ndo € mais um objeto acabado e preciso, ainda mantém, no entanto, a
mesma concretude material e contundente que faz dessa expressdo uma ac¢do material e
pratica sobre o mundo no qual ela esta inserida e o qual também determina:

e eis que weissmann agora trabalhando com gesso e estopa

como vemos nestas primeiras amostras que nos expde nesta

sala de madrid mas j& ndo mais para refinar o grao grosso que

tém o gesso e a estopa em seu pobre estado industrial mas sim

destrabalhando-os para devolvé-los ao estado de fibra desgre-

nhada e de calcario bruto que tiveram em seu dia original

e eis que weissmann agora destrabalhando as placas metalicas de

perfil e superficie simples que saem dos laminadores s6 que ja

ndo mais para equilibra-las nas colunas aéreas de antes mas

para massacra-las e amarrotd-las como querendo reensinar-

lhe o rosto 4spero e torturado de seu estado mais antigo de
minério e ferro-velho

O trabalho com o material ¢ concreto e corrosivo como a lucidez mais acida da poética
cabralina, agora transformada de uma acdo de limpeza e polimento, que visava revelar o
objeto em sua condi¢do mais profunda e essencial, em outra de reencontro com um mesmo

primitivismo essencial revelado na brutalidade da matéria. Aqui define-se a linha que, ao

3% “Exposi¢io Franz Weissmann” (MELO NETO, 1997b, p. 81)
36 1.
Ibidem, p. 81.
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mesmo tempo, separa e aproxima a poesia de Jodo Cabral das formas de expressao da cultura
popular carnavalesca: justamente no que ambas tém em comum ao trabalharem com objetos
concretos e exteriores de forma igualmente pratica e radical, ainda que suas abordagens se
déem sob angulos distintos. O que o poema demonstra ¢ justamente a possibilidade dessa
aproximacao, confirmada pelo reconhecimento de que esta poética “destrutiva”, tdo diferente
daquela pregada e defendida em outros poemas cabralinos, utiliza os mesmos elementos e
pode levar a resultados andlogos aos ‘“construtivamente” procurados. Assim, construcio e
destrui¢ao se aproximam quando — tal qual o rebaixamento material da praga publica
carnavalesca — seu objetivo ¢ um discurso contundente e radical, oposto as formalidades

convencionadas e ja inofensivas:

e eis que nesta exposicdo vemos pela primeira vez o construti-
vista weissmann transformado neste destrutivista weissmann
que ndo s6 martiriza a matéria mas tenta estragalha-la e destrui-
la submetendo-a a explosdo dessa flria em que ele habita ou
que nele habita nestes dias e que nada tem a ver com as explo-
soes dos fogos-de-sdo-jodo das mil familias de informalistas de
hoje-em-dia que vivem de copiar texturas convencionalmente
explodidas tal como as familias de academicistas de toda a vida
viviam de copiar texturas convencionalmente domesticadas

e eis porque agora aqui dentro da sala desta exposicdo estamos
como que no mesmo centro da explosao weissmann e cerca-
dos por todos os lados pelos destrocos que ela lancou com
tanta ;/7ioléncia hoje contra estas paredes espanholas e eis weiss-
mann

Destruir, martirizar e estracalhar sdo verbos afins — entretanto mais violentos — ao depurar e
descer ao fundo das coisas que caracteriza a poesia de Jodo Cabral. E o poeta tem plena
consciéncia disso, deixando clara tal percepcdo ao retomar sua conhecida condicdo racional e

avaliar o cenario pds-explosao:

quem sabe de weissmann

quem sabe que trabalhar ou destrabalhar

¢ para weissmann chegar ao fim do carretel

e quem sabe

que foi desenrolando um fio de trabalho paciente
que ele chegara ao diamante weissmann de antes
mais

quem sabe

e por isso antecipa

que antes mesmo de que pouse de todo

o pé desta explosado

estard weissmann

como toda essa calica e essa sucata

de volta as construgdes de razao como as antes
das que irradiam em torno

37 «“Exposi¢io Franz Weissmann” (MELO NETO, 1997b, p. 81)
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o espago de um mundo de luz limpa e sadia
portanto
justo®®

A imagem que associa o trabalhar e o destrabalhar a atencdo paciente que desenrola o fio de
um carretel, imagem que o proprio poeta adota como metafora de sua poética racional e
rigorosa”, ¢ o desfecho deste momento Unico, carnavalesco, da poesia de Jodo Cabral de
Melo Neto, quando o poeta se identifica com uma poética violenta e irracional, materialmente
explosiva e concretamente prolixa, comparavel a expressdo carnavalesca popular. Esse
acontecimento excepcional — dentro de um espaco analogo a um museu, e dentro de um
contexto que ainda reconhece alguma relacdo entre o todo e as partes — permite algumas
reflexdes sobre a natureza deste Museu e, se ¢ um Museu de tudo, sobre toda a poesia de Jodo

Cabral.

1.2.2. Outros redemoinhos na praca

Em Museu de tudo, a imagem de uma praca cheia e movedica também aparece na investida

do touro na arena tipica de sua atuacao:

Um foro de lidia ¢ como um rio

na cheia. Quando se abre a porta,

que a custo o comporta, € o touro

estoura na praga, traz o touro a cabeca
alta, de onda, aquela primeira onda

alta, da cheia, que é como o rio,

na cheia, traz a cabeca de agua.

Tem entdo o touro o mesmo atropelar
cego da dgua; mesmo murro de montanha
dentro de sua agua; a mesma pedra

dentro da 4gua de sua montanha: como o rio,
na cheia, tem de pedra a cabeca de égua.40

Uma consisténcia fluida estoura violentamente na praga com o inacabamento proprio da agua
¢ a contundéncia tipica da pedra; elementos que, por sinal, sdo fundamentais em toda a obra

poética de Jodo Cabral: a pedra como seu modelo de concretude e ordem; a 4gua — o rio —

*¥ “Exposi¢do Franz Weissmann” (MELO NETO, 1997b, p. 81-82)

3% “ndo a forma obtida / em lance santo ou raro, / tiro nas lebres de vidro / do invisivel; // mas a forma atingida /
como a ponta do novelo / que a atengdo, lenta, / desenrola, [...]” (“Psicologia da composi¢do — VI” in MELO
NETO, 1997a, p. 63).

0 “E] toro de Lidia” (MELO NETO, 1997b, p. 71)
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como percurso e discurso que aproxima o poeta da realidade que o cerca*'. Mas nesta estrofe,
o que se destaca ¢ o atropelo cego do animal que, como cheia de rio, toma o espaco de
maneira incontroldvel e informe: dgua, ainda que a forga de seu impacto inicial assuma a
forma concreta de pedra, cabeca, punho ou montanha; ou, ainda mais concreta, forma de foro

de lidia invadindo a praga, como uma for¢a imprevisivel invadindo o poema.

Essa intromissdo violenta sugere uma inevitdvel comparacdo com um poema essencial de
Jodo Cabral — “Fébula de Anfion”, de Psicologia da composig¢do (1947). Nele Anfion, o poeta
que trabalhava as pedras com o encanto de sua lira (sua flauta, na adaptagdo cabralina do
mito*), tem sua obra geometricamente planejada — de “mudo cimento” e “liso muro, e
branco” — tomada pela natureza fértil e instavel de sua propria atividade: a cidade construida
em meio ao deserto — onde a atencdo rigorosa de um sol abrasivo garantiria uma estabilidade
mineral e asséptica para que a flauta (a linguagem) fosse depurada de qualquer retorica
prolixa — ¢ invadida por uma organicidade animal e vegetal oriunda do proprio instrumento
com o qual o poeta a erguera. De um espago estavel e restrito a presenca autoritaria de seu
criador, caracterizado pela pedra lisa e branca, impenetravel e incomunicavel, Tebas (a
poesia) se transforma num centro para onde convergem varios outros sujeitos que — por
“acaso” — vao ali habitar: cavalo, vespa, inseto, camelo, cachorra; uma copada folhagem, uma

arvore de uma semente, o mar e um tempo que se desdobra dele mesmo:

[]

Sua mudez est4 assegurada
se a flauta seca:

sera de mudo cimento,

ndo sera um buzio

[]

agora que lavado
de todo canto,
em siléncio, siléncio

desperto e ativo como
uma lamina, depara
0 acaso, Anfion.

k

*l ESCOREL, Lauro. 4 pedra e o rio: uma interpretagio da poesia de Jodo Cabral de Melo Neto. Sdo Paulo:
Duas Cidades, 1973.

*2 Essa troca pode ser vista como uma popularizagio — um rebaixamento — do instrumento, ja que a flauta ¢ um
instrumento de uso bem mais popular (principalmente no Nordeste do Brasil) do que a lira, instrumento
geralmente associado a narrativas miticas.
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O acaso, raro
animal, forca

de cavalo, cabega
que ninguém viu;
0 acaso, vespa
oculta nas vagas
dobras da alva
distracdo; inseto
vencendo o siléncio
como um camelo
sobrevive a sede,
0 acaso! O acaso
subito condensou:
em esfinge, na
cachorra de esfinge
que lhe mordia

a mao escassa;
que lhe roia

0 0SS0 antigo

logo florescido

da flauta extinta:
aridas do exercicio
puro do nada.

[]

Quando a flauta soou

um tempo se desdobrou
do tempo, como uma caixa
de dentro de outra caixa.

[]

“Uma flauta: como
domina-la, cavalo
solto, que € louco?

Como antecipar
a arvore de som
de tal semente?*®

A cidade inabitada, restrita a onipresenca de seu criador e suspensa da acdo transformadora do
tempo, ¢ entdo povoada por diversas criaturas, todas elas indice de uma condi¢do de
fertilidade e vitalidade que empurra este espago rumo a um inacabamento e uma historicidade
permanentes. Nele estas forcas irrompem como o touro na praga, com a fluidez vivificante da
agua e a materialidade cortante da pedra. Trava-se ai o combate entre o rigor construtivo de
Jodo Cabral e a fertilidade comunicativa do fazer poético, que transpde o controle exercido
pela racionalidade petrificante e contamina o poema com os discursos € as impressdes de

todos os outros sujeitos que dele se aproximam compartilhando o mesmo tempo € 0 mesmo

* “Fabula de Anfion” (MELO NETO, 1997a, p. 53-59)
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espago — outros autores, outras obras, os varios leitores e demais autores e obras que estes
trazem consigo nesta interagdo. Constitui-se assim um dos aspectos da poética de tensdo que
aponta J. A. Barbosa: o poeta ndo cede ao apelo dessas vozes, que invadem a cidade
transformando-a num espago andlogo a praca publica carnavalesca, mas busca conté-las,
propondo um movimento radical ao jogar fora o instrumento de seu oficio, preferindo
trabalho nenhum a uma obra que ndo satisfaca plenamente sua concepg¢ao rigorosa do objeto
poético:
A flauta, eu a joguei

aos peixes surdos-
mudos do mar.”**

Entretanto, se esta ¢ uma poética de tensdo, como afirmado, a fuga diante do fracasso de
Anfion produz um efeito contrdrio — uma des-tensdo — tornando tal solu¢do limitada e
. , . . . 45
impropria. Assim, apesar da paz e da calma tantas vezes desejada™, o poeta logo retoma o
conflito, fazendo dele um campo de batalha onde reafirma uma lucidez rigorosa que se
manifesta justamente pela consciéncia clara e precisa da existéncia destas forcas contra as
quais estabelece sua poética. E ¢ justamente tal solugdo que aparece na segunda parte de “E/
toro de Lidia”, quando, diante da presenca inevitavel dessa energia, ele constréi sua poesia
sobre a linha tensa que separa o animal incontrolavel do homem pensante, linha onde se da o
combate e onde reside todo o risco de morte do corpo ou aniquilamento da consciéncia:

Um toro de lidia é ainda um rio

na cheia. Quando no centro da praga,

que ele ocupa toda e invade, o touro

afinal para, pode o toureiro navegé-lo

como agua; e pode entdo mesmo fazé-lo

navegar, assim como, passada a cabega

da cheia, a cheia pode ser navegada.

Tem entdo o touro os mesmos redemoinhos

da cheia; mas neles ¢ possivel embarcar,

até mesmo fazer com que ele embarque:

que € o que se diz do touro que o toureiro
leva e traz, faz ir e vir, como puxado.46

Nesta praca o toureiro ndo evita o touro, mas busca dominé-lo, conduzindo-o conscientemente
com movimentos lucidos e precisos que se manifestam concretamente sob o olhar dos
espectadores. Diferentemente de Anfion, ele ndo quer sua praca inabitada e estéril, mas

preenchida por uma vitalidade concreta e fértil, para que possa moldé-la em uma expressao

* “Fabula de Anfion” (MELO NETO, 1997a, p. 53-59)
* “a mim, a prosa / procurada, o conforto / da poesia ida.” (MELO NETO, 1997a, p. 41)
* <E] toro de Lidia® (MELO NETO, 1997b, p. 71)
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precisa e vigorosa, fazendo desse exercicio algo que ndo se reduza ao jogo intransitivo da
auto-referencialidade, mas que se comunique com outras consciéncias situadas no espaco

exterior a ele mesmo.

Estas imagens — o toureiro, o touro e a praga — podem ser tomadas, entdo, como um simile da
relag@o entre o poeta, a poesia e o espaco onde se d4 o poema — entre a lucidez construtiva de
um autor como Jodo Cabral e a multiplicidade de impressdes que vém freqilientar as palavras
organizadas em versos sobre o papel, desde sua composicdo até¢ a recepgdo pelo leitor. O
proprio poeta sugere tal aproximacgdo em um poema de Paisagens com figuras onde descreve
a arte dos toureiros, especialmente de Manuel Rodriguez, cuja atuagdo precisa e contida ¢

plenamente identificavel com a poética cabralina:

Mas eu vi Manuel Rodriguez,
Manolete, o mais deserto,

o toureiro mais agudo,

mais mineral e desperto,

[]

o que melhor calculava

o fluido aceiro da vida,

0 que com mais precisao
rocava a morte em sua fimbria,

o que a tragédia deu niimero,
a vertigem, geometria,
decimais & emogao

e ao susto, peso e medida,

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

ndo so6 cultivar sua flor

mas demonstrar aos poetas:

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

e como, entdo, trabalha-la

com mio certa, pouca € extrema:
sem perfumar sua flor,

sem poetizar seu poema.*’

Aqui Jodo Cabral enumera alguns dos principios basicos de sua poesia, ilustrada pela imagem

do toureiro em a¢do na praga de touros. Mas se este toureiro ¢ mineral e deserto como Anfion;

7 «Alguns toureiros” (MELO NETO, 1997a, p. 131-132)
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se sua arte consiste em calcular as geometrias do susto, do fluido, do vertiginoso — como o
construtor mitologico — ele, no entanto, ndo apaga aquilo que domina, mas lhe d4 forma
concreta e acabada, no limite maximo do risco, materializado pelo rocar da morte no detalhe
extremo do corpo. Susto, fluidez e vertigem sdo a matéria de sua composi¢do, tornada

densamente so6lida por sua ateng¢do implacavel e seus movimentos rigorosos.

Essa poética detalhada no poema — e sintetizada em “El toro de Lidia” — ndo ¢ idéntica a
poesia buscada em “Fébula de Anfion”: 14 o mais extremo ¢ uma fuga do risco; aqui, ¢ seu
enfrentamento. Assim, por mais racionalista que possa ser, a poesia de Jodo Cabral de Melo
Neto ndo poderia seguir a direcdo proposta para a constru¢do de “Tebas”, sob o risco de cair
num abstracionismo intransitivo, alternativa, no entanto, fracassada ja no proprio poema que a
propde; nem abandonar definitivamente a produgdo poética, possibilidade surgida quando
Anfion atira ao mar sua flauta. Essa poesia segue, entdo, o caminho da tensdo e do conflito,
onde varios elementos associdveis a produtividade e a exuberancia da praga publica
carnavalesca — a fertilidade organica da vida animal e vegetal, a fluidez constante do tempo, a
materialidade dessublimada dos corpos, a multiplicidade de vozes e sujeitos e suas interacdes
concretamente estabelecidas — sdo postos em cena em toda a sua corporalidade, para serem
domados pela lucidez rigorosa do poeta (um controle sempre posto a prova, de onde advém a
comentada tensdo), numa construgdo clara, precisa e contundente. A propria incursdo de Jodo
Cabral por uma poesia atenta a realidade economica e social que o circunda — seja o Nordeste
brasileiro, em O cdo sem plumas (1949-1950), O rio (1953) e Morte e vida severina (1954-
1955); ou a Espanha e outros paises em que ele esteve, como em Quaderna (1961), Sevilha
andando (1987-1993) e Andando Sevilha (1987-1989); além de Paisagens com figuras (1954-
55) e do proprio Museu de tudo (1975) — é devedora desse movimento de apreensdo de uma
exterioridade nem sempre acabada e sua adequacdo aos pressupostos poéticos do artista que
visam, por fim, uma expressdo tdo concreta e contundente quanto o mundo que observa. Por
isso, ndo ¢ possivel compreender a ordem que o poeta procura sem abordar seriamente a

desordem que ele combate, e que também ¢ parte de sua poesia.

1.2.3. Os varios atores desse museu

Se ¢ possivel encontrar em Museu de tudo imagens andlogas a praca publica carnavalesca,

por outro lado, o proprio livro pode ser ilustrado como uma grande reunido de varios sujeitos
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distintos, varias vozes que, agrupadas, compde um grande corpo coletivo. Nos referimos a
grande quantidade de personalidades de diversas areas evocadas na coletdnea. A relevancia
dessa reunido fica evidente se percebermos que, dentre os oitenta poemas constituintes do
livro, pelo menos quarenta e cinco fazem referéncia direta a artistas, poetas, escritores ou
mesmo andénimos. Reunem-se nesse museu, por exemplo: o filésofo Max Bense, o jornalista e
romancista Marques Rebelo, o artista plastico Mondrian, o poeta Dylan Thomas, o futebolista
Ademir da Guia, o rei Jaime II (de Aragdo), o médico psiquiatra Ulysses Pernambucano, o
antigo amigo Willy Lewin, o antologista Selden Rodman, o cronista Rubem Braga e o
arquiteto Oscar Niemeyer, além de um desconhecido J., de uma anonima andaluza e de um

leitor “Ninguém”.

O fato de colecionar nomes ndo ¢ estranho a um livro que se intitula Museu. Mas, o que
chama nossa atencdo sdo as diferencas entre as idéias que estes varios sujeitos representam,
diferencas que, se formam um todo harmoénico estruturado a partir das escolhas do poeta, ndo
. . . N , . cpn - 48 .
deixam de imprimir na coletinea certa caracteristica polifonica™, um entrecruzar de discursos
auténomos e distintos que compdem o todo, assim como os cantos de varios galos tecem a
manhd®’. Essas diferengas aparecem, por exemplo, quando aproximamos o ja comentado
— . 50 ~

poema “Exposicdo Franz Weissmann™" e sua explosdo desordenada de outro sobre Max
Bense:

Enquanto com Max Bense eu ia

como que sua filosofia

mineral, toda esquadrias

do metal-luz dos meios-dias,

arquitetura se fazia:

mais um edificio sem entropia,

literalmente, se construia:
um edificio filosofia.”!

# «A polifonia se define pela convivéncia e pela interagio, em um mesmo espago do romance, de uma
multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis, vozes plenivalentes e consciéncias
eqiiipolentes, todas representantes de um determinado universo e marcadas pelas peculiaridades desse universo.
[...] A consciéncia da personagem ¢ a consciéncia do outro, ndo se objetifica, ndo se torna objeto da consciéncia
do autor, ndo se fecha, estd sempre aberta a interagdo com a minha e com outras consciéncias € s6 nessa
interacdo revela e mantém sua individualidade.” (BEZERRA, 2005, p. 194-195). Evidentemente, quando
falamos em polifonia, ndo sugerimos a aplicacdo do conceito bakhtiniano a poesia tal qual ele se aplica ao
romance polifonico: a autonomia ou a objetificagdo de outras vozes — além da voz do autor — ocorrem de
maneiras diferentes na prosa e na poesia. Entretanto, entendemos que nenhum discurso literario ¢ absolutamente
prosaico ou poético; mas que eles se diferenciam por serem mais ou menos polifonicos e dialdgicos. No capitulo
3 (p. 92-93), retomaremos esta questdo a partir da analise de Cristovao Tezza (2006) sobre o lugar da prosa e da
poesia nos estudos de Bakhtin.

* Ver o poema “Tecendo a manha” (MELO NETO, 1997b, p. 15) comentado na parte 1.1 deste capitulo.
 MELO NETO, 1997b, p. 80-82.

> «“Acompanhando Max Bense em sua visita a Brasilia, 19617 (MELO NETO, 1997b, p. 43).
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Neste poema temos “um edificio sem entropia”; no outro, a exposicao ¢ “uma explosdo no
edificio”, um “aprofundar a desorganizagdo”. Colocados assim, frente a frente, estes poemas
nos remetem a outro trecho do poema sobre Weissmann que diz “que trabalhar ou
destrabalhar / ¢ para weissmann chegar ao fim do carretel”, aproximando, pelo objetivo
comum, dois caminhos em si diferentes. O que queremos destacar ¢ que, na construgdo do
“edificio” Museu de tudo, Jodo Cabral ndo desenvolve uma estrutura una ¢ monofonica, mas
trabalha com a polifonia de referéncias distintas que, interligadas, constituem um “tudo”

poeticamente rico e eficaz.

Em Museu de tudo, poemas que fazem apologia da ordem, da lucidez e da racionalidade sao
muitos e se espalham por toda a coletdnea; o que ndo ¢ nada excepcional, j& que num livro de
Jodo Cabral de Melo Neto, poeta destacado justamente pela lucidez racional e a ordenagdo
poética, era de se esperar que as referéncias a outros artistas e pensadores privilegiassem
aqueles que oferecem caracteristicas analogas as destacadas. Assim, além do mencionado
poema sobre Max Bense, podemos citar outro sobre a escultora Mary Vieira:

dar a qualquer linha

projeto a pino de reta

dar ao circulo sua reta
: 52
sua racional de quadrado

ou sobre o engenheiro, poeta e amigo Joaquim Cardozo:

luz espago, luz que se veste,
leve como uma rede,

e clara, até quando preside
o0 cemitério e a sede.>

ou, ainda, sobre as id¢ias de arte, design e comunicacao representadas pela Escola de Ulm:

Ulm escancara mil janelas

a um luminoso vento fresco:

a um vento limpo, com a leveza
de um sol lavado de setembro,™

Nestes exemplos selecionados, temos uma amostra de alguns dos ‘“‘sujeitos” que trazem

racionalidade, lucidez e ordem a este Museu. Entretanto, outros elementos que aparecem na

2 «A escultura de Mary Vieira” (MELO NETO, 1997b, p. 47-48).
33 “A luz em Joaquim Cardozo” (MELO NETO, 1997b, p. 48).
% «A Escola de Ulm” (MELO NETO, 1997b, p. 78).
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coletanea revelam um certo inacabamento que relativiza o status licido e racional dos
exemplos anteriormente mencionados. E o caso, por exemplo, do poema sobre uma
personagem de Paul Valéry — Monsieur Teste —, poeta e critico francés que exerceu grande
influéncia sobre Jodo Cabral, principalmente na fase inicial de sua carreira, quando o poeta
pernambucano ainda desenvolvia sua poética de submissdo da expressdo a uma racionalidade
;. . . . . o~ ret r... 55

ltcida e rigorosa, para o que foi determinante a contribuicdo critica de Valéry™:

Uma lucidez que tudo via,

como se a luz ou se de dia;

e que, quando de noite, acende

detras das palpebras o dente

de uma luz ardida, sem pele,

extrema, e que de nada serve:

porém luz de uma tal lucidez
que mente que tudo podeis.>

E interessante observarmos que a mesma lucidez onisciente do primeiro verso revela-se inutil
cinco versos abaixo e mentirosa no verso derradeiro. Esta lucidez “que mente que tudo
podeis” s6 pode ser entendida como uma fraude, como uma alternativa enganosa para a
edificacdo de qualquer solucdo, e que ainda apresenta, como efeito colateral, a insonia de uma
luz que permanece, mesmo de noite, por “detras das palpebras”. E o que confirma o
comentario de Waldecy Tendrio sobre a personagem valeryana e sua presenga na obra de Jodo

Cabral:

Para onde se volta agora Jodo Cabral? Para a poética de Paul Valéry, essa festa do
intelecto. O convidado principal, que alids merece um poema, ¢ um sujeito
estranhissimo: Monsieur Teste. [...]

[...] Monsieur Teste é introspectivo, vive em sua concha, mesmo quando vai ao
teatro. Nao sorri, ndo diz bom-dia nem boa-noite, ndo entende o “como vai?”.
Detesta as coisas extraordindrias, ndo tem esperan¢a, nem emoc¢dao, nem
sentimentos. Esse Monsieur Teste, em suma, é uma perfeita caricatura do
racionalismo. (TENORIO, 1996, p. 60-61, grifo nosso).

Se Jodo Cabral permanece at¢ o fim um poeta lucido e rigoroso, isso ndo o impede de
reavaliar criticamente os pressupostos fundamentais de sua poesia; ndo para abandona-los,

mas para relativiza-los a partir de novos elementos que surgem ao longo do desenvolvimento

> “Antes de chegar a poesia como produto de uma ratio construtiva, Jodo Cabral penetrara, de olhos abertos,
pelo brago de Paul Valéry, no mistério da expressdo lirica. Pode-se reconhecer muitos dos conceitos e temas da
poética de Paul Valéry nos cinco poemas de O engenheiro [...] que analisam a génese da linguagem lirica a partir
da transmutagdo dos estados vividos: a criagdo como ato de pensamento licido, que se completa no ato de
escrever, ambos dirigidos no sentido do controle racional dos efeitos poéticos contra as interferéncias do acaso,
que a inspiragdo e o sonho favorecem;” (NUNES, 1971, p. 41-42).

% «A insonia de Monsieur Teste” (MELO NETO, 1997b, p. 44).
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de sua obra e que demonstram os limites de uma abordagem absolutamente racional do fazer
poético. E o que podemos constatar em mais uma referéncia a outro poeta, René Char:

Poesia intransitiva,

sem mira e pontaria:

sua luta com a lingua acaba
dizendo que a lingua diz nada.

E uma luta fantasma,

vazia, contra nada;

ndo diz a coisa, diz vazio;
nem diz coisas, € balbucio.’’

Se Monsieur Teste, nas palavras de Tendrio, ¢ uma “caricatura do racionalismo”, seria esta
“poesia intransitiva” uma caricatura da poesia construtiva e racional? Pelo menos podemos
afirmar que Jodo Cabral revela neste poema um olhar critico sobre uma constru¢do voltada
exclusivamente para seu autoconsumo, uma racionalidade que ndo se abre ao imprevisto € nao

planejado que reside na transitividade, na relagdo com o outro e o diferente.

Ao lado de poemas que exaltam a racionalidade e a lucidez, e além daqueles que retomam
estes temas a partir de um olhar critico, encontramos também outros que fazem referéncia a
formas de expressao distintas, menos ordenadas ou cartesianamente racionais, mas nem por
isso menos lacidas. Um exemplo claro ¢ o ja comentado “Exposi¢io Franz Weissmann™® ¢ o
“destrabalhar” explosivo que ele descreve e reproduz por meio de uma expressdo prolixa e
sintaticamente desordenada. Mas existem outros poemas igualmente interessantes e que
apresentam novas poéticas, novas formas de apreensao e expressao do mundo que, unidas aos
exemplos de racionalidade comentados, ajudam a tecer o universo heterogéneo — uma
heterogeneidade costurada num todo — de Museu de tudo. Um deles faz referéncia ao poeta
galés Dylan Thomas:

A capacidade de sim

que ¢ incapaz de assentimento;

a incapacidade de ser,

ao fazer, massa e ndo fermento:

o incapaz de tocar a massa
. 59
sem lhe mudar o fazimento.

Uma poética do “sim”, mas “incapaz de assentimento”, ¢ quase tdo critica, se ndo o ¢

exatamente, quanto uma poética do ndo, o que nos permite conceber uma aproximacao entre

37 «Anti-Char” (MELO NETO, 1997b, p. 72).
> MELO NETO, 1997b, p. 81-82
%% «As cartas de Dylan Thomas” (MELO NETO, 1997b, p. 54).
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: 60
uma “poesia do menos”

com o seu “parceiro” dialético — uma poesia do mais. Dizemos
parceiro porque entendemos que Jodo Cabral, o poeta do menos, ndo so incorpora esta poesia
do mais em seu fudo, como também iguala estas duas formas de manipular a matéria — sim e
ndo, trabalhar e destrabalhar. O poeta asséptico e desértico se aproxima, assim, do poeta
“incapaz de ndo ser fermento”. E muito ilustrativo um trecho de uma das cartas de Thomas as
quais o titulo do poema se refere:
Um poema requer uma multiddo de imagens, porque o seu centro constitui
precisamente uma multidio de imagens... Deixo que em mim se crie
emocionalmente uma imagem e, entdo, faco incidir sobre ela todas as minhas
faculdades intelectuais e criticas; deixo, em seguida, que se crie outra e que esta se
oponha a primeira; fagco com que da terceira imagem nascida das outras duas se
forme uma quarta contraditoria, e, dentro dos limites formais impostos, deixo que
lutem entre si. Cada imagem encerra no seu centro o germe da propria destruigdo e,
segundo creio, 0 meu processo consiste numa ininterrupta construgdo e destrui¢ao

de imagens que saem do nucleo central que ¢, ao mesmo tempo, destruidor e
construtivo... (apud GUIMARAES, 1977, p. 8)

O poeta “incapaz de ndo ser fermento” ¢ absolutamente compativel com a multiddo de
imagens que se reproduzem no poema — multiddo de imagens que, imagem por si s, nos
lembra a praca publica carnavalesca e sua exuberante fertilidade. Ainda que estas imagens,

.. . . 61
que “se multiplicam [...] por excessos repetidos de si mesmas”

, nascam de um fundo
emocional — possibilidade que Jodo Cabral procura sempre afastar —, o trabalho critico e
intelectual que se concentra sobre elas resulta num jogo dialético de construgdo e destruicao
praticamente idéntico as duas possibilidades de se “chegar ao fim do carretel”® reconhecidas
no poema sobre Weissmann. Constroi-se assim uma identificagdo entre Jodo Cabral, Franz
Weissmann e Dylan Thomas — identificacdo que se da, principalmente, pela concretude da

constituicdo imagistica de suas obras — que destaca a possibilidade de se ser lucido e racional

sem cair na fraude ou na caricatura de uma racionalidade auto-suficiente e intransitiva.

Seria possivel apontar mais poemas colecionados em Museu de tudo que oferecem diferentes
discursos sobre a arte e o0 mundo. Entretanto, varios destes poemas ainda serdo analisados em
outros capitulos deste trabalho, com outros objetivos. Aqui, o que ¢ importante destacar ¢ a
perspectiva polifonica proporcionada pelas particularidades dos elementos constituintes deste

universo que ¢ o livro. Como afirma o proprio poeta no primeiro poema da coletanea, este

% Jodo Cabral: a poesia do menos é o titulo do livro de Antonio Carlos Secchin sobre o poeta pernambucano.
¢! «“Exposi¢do Franz Weissmann” (MELO NETO, 1997b, p. 81).
82 Ibidem, p. 82.



47

250

r o ’ 79963 . . .
Museu “¢ deposito do que ai estda”™”. Se inventariado, revela um olhar sobre a realidade que

congrega, a0 mesmo tempo, € no mesmo espago, ndo somente poéticas distintas, mas,
9964

b

também, atividades muito diferentes que, por estarem juntas no mesmo “caixdo de lixo
abolem qualquer possibilidade de se destacar alguma delas sobre um pedestal que se elevasse
acima das demais. Assim, ao lado do filésofo, do poeta, do romancista e do artista plastico,
também estdo o jogador de futebol e a poética de seu jogo — “Ademir da Guia” (p. 57) e “A
Ademir Meneses” (p. 65); ou uma andaluza andénima e a poética a0 mesmo tempo clara,
espessa e carnal de seu “ar fémea” — “Retrato de Andaluza” (p. 58) e “Outro retrato de
andaluza” (p. 82). Todos eles sdo referéncias importantes na poesia de Joao Cabral de Melo
Neto; e neste Museu de tudo sdo postos em contato, chocados uns contra os outros, como na
turbulenta praga publica, ou no canavial movimentado pelo vento, fazendo com que o canto
de um se ligue ao do outro para materializar — a partir de semelhangas e diferengas, mas sem
hierarquias nem idealiza¢cdes — este edificio cabralino que se constitui horizontalmente pela

justaposi¢ao de varios tijolos.

6«0 museu de tudo” (MELO NETO, 1997b, p. 43).
%% Ibidem, p. 43).



2. 0 CORPO

Assim, nas igrejas, o portal
de pedra importada e oficial,

se ndo ganham essa qualidade
que a alvenaria tem com a carne,

sdo sentinelas tolerantes,
acanhados, como imigrantes,

que muitas vezes sdo caiados
pra sentir-se bem lado a lado

da alvenaria matronal:
comporta-se em mel cada portal.

(Jodo Cabral de Melo Neto®)

A base das injurias carnavalescas, da linguagem familiar e grosseira da praga publica, ¢ o
corpo grotesco, imagem derivada do principio material e corporal. Se o exagero e o
hiperbolismo s3o marcas importantes do realismo grotesco, nas imagens do corpo e suas
funcdes esta condicdo se exprime mais nitidamente. No entanto, este carater exagerado e
excessivo ndo é o mais importante: “E ainda mais inadmissivel considera-lo como a natureza
intrinseca da imagem grotesca” (BAKHTIN, 1987, p. 268). Afinal, o exagero e o
hiperbolismo, por si s6, tém um aspecto puramente quantitativo; assim, apenas acentuam o
cardter positivo ou negativo de uma imagem. No entanto, a imagem grotesca ¢
qualitativamente rica e fecunda, principalmente por sua ambivaléncia, sua capacidade de
incluir, num mesmo signo, os pélos positivo e negativo. E esta ambivaléncia que o realismo

grotesco amplifica e exagera, e que define o carater da imagem grotesca do corpo.

A importancia conferida pela cultura comica popular e pelo realismo grotesco a representacao
da vida corporal — o principio material e corporal — distancia o corpo grotesco dos modelos
classicos e naturalistas dos séculos posteriores:
Na base das imagens grotescas, encontra-se uma concepgdo especial do conjunto
corporal e dos seus limites. As fronteiras entre o corpo e o mundo, e entre os

diferentes corpos, tracam-se de maneira completamente diferente do que nas
imagens classicas e naturalistas. (BAKHTIN, 1987, p. 275)

65 «Cidade de alvenaria” (MELO NETO, 1997b, p. 363).
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A imagem caracteristica desse novo cdnon — que ¢ como Bakhtin define essas concepgdes
classicas e naturalistas posteriores a Idade Média e ao Renascimento — ¢ a de um “corpo
perfeitamente pronto, acabado, rigorosamente delimitado, fechado, mostrado do exterior,
sem mistura, individual e expressivo” (BAKHTIN, 1987, p. 279), no qual todas as
extremidades e orificios estdo apagados. Este corpo ¢ reduzido a intransitividade e a
incomunicabilidade, ja que sdo eliminadas todas as porosidades de seus limites e fronteiras.
Isolado e “rigorosamente delimitado”, este ¢ um corpo individual que ndo se mistura ao

mundo e a outros corpos.

O corpo grotesco, por sua vez, caracteriza-se pela importancia atribuida as partes que
penetram o mundo ou sdo penetradas por ele. No caso do rosto humano, por exemplo,
destacam-se a boca e o nariz, este como substituto do falo, aquela como imagem de um
“abismo corporal escancarado e devorador” (BAKHTIN, 1987, p. 277). Ai os olhos nao
exercem nenhuma funcdo, pois sdo compreendidos como expressdao da vida individual e
subjetiva, salvo quando “arregalados”, num movimento de saida e ultrapassagem do corpo.
Também tém papel essencial o ventre e o falo, j4 que reinem em si tanto a topografia do
baixo como a ambigiiidade da fecundagdo e da excrecdo; posicdo analoga ¢ a do traseiro,
baixo e oposto da boca. Assim, tém valor destacado no corpo grotesco as “excrescéncias e
ramificagoes”, “tudo o que em suma prolonga o corpo, reline-o aos outros corpos ou ao
mundo ndo-corporal” (BAKHTIN, 1987, p. 277). O que caracteriza essas imagens,
concebidas pela visdo de mundo grotesca e popular, ¢ que todas elas se colocam no /imite do
corpo, na zona de enfrentamento dele com o mundo, espaco onde ele age e interage:
Por isso os principais acontecimentos que afetam o corpo grotesco, os atos do
drama corporal — o comer, o beber, as necessidades naturais (e outras excregdes:
transpiracdo, humor nasal, etc.), a copula, a gravidez, o parto, o crescimento, a
velhice, as doencas, a morte, a mutilagdo, o desmembramento, a absor¢cao por um
outro corpo — efetuam-se nos limites do corpo e do mundo ou nas (sic) do corpo

antigo e do novo; em todos esses acontecimentos do drama corporal, o comego e o
fim da vida sdo indissoluvelmente imbricados.

Assim, a logica artistica da imagem grotesca ignora a superficie do corpo e ocupa-se
apenas das saidas, excrescéncias, rebentos e orificios, isto ¢, unicamente daquilo que
faz atravessar os limites do corpo e introduz ao fundo desse corpo. Montanhas e
abismos, tal é o relevo do corpo grotesco ou, para empregar a linguagem
arquitetural, torres e subterrdneos. (BAKHTIN, 1987, p. 277-278)

Como o proprio Bakhtin destaca, esta logica grotesca ndo se limita ao corpo humano ou
animal, mas estende-se também as imagens da natureza e dos objetos, numa corporificagdo do

mundo. E importante também destacar que a “introdu¢do ao fundo do corpo”, no nosso
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entendimento, ndo descreve um mergulho egoista na subjetividade, mas sim um tornar
publico e participante o que, protegido ou restringido por superficies intransponiveis, acaba
individualizado e isolado. Na verdade, a imagem do corpo individual se afasta completamente
da imagem grotesca do corpo; esta, por sua vez, “fixam [fixa] as partes onde um elo se prende
ao seguinte, onde a vida de um corpo nasce da morte de um outro mais velho” (BAKHTIN,
1987, p. 278). Dai o carater “bicorporal”, a ambivaléncia do novo e do velho num mesmo

signo, a condicdo “cosmica e universal” que unifica corpo e cosmos, objeto e espago.

Como vimos, os “atos do drama corporal” definem os tracos e a materialidade do corpo
grotesco. Como corpo em expansdo, ele precisa ultrapassar seus proprios limites; essa
ultrapassagem se da concretamente pela excre¢do — urina, fezes, suor e outros fluidos
corporais — ou pelos desmembramentos e estripacdes — mutilagcdes de guerra ou preparativos
culindrios. Morte, anus, suor, festa, boca, alimento: todas essas imagens, concebidas pelo
realismo grotesco e o principio material e corporal, sugerem um mundo em permanente
atuacdo e fecundidade; alimento e excremento sdo signos de um mesmo principio ambivalente
que se reafirma na transmutacdo de um ao outro. Desenvolve-se, assim, o que Bakhtin define
como o “tema do corpo procriador” — a idéia de um grande corpo popular, o povo, que se
renova ininterruptamente — e que vem unir-se a “sensagdo viva da imortalidade historica do

povo” (BAKHTIN, 1987, p. 283), constituindo o nucleo da visao de mundo popular.

2.1. Excrecao e transposicio

Como sugerem os exemplos ja citados e confirma Bakhtin (1987, p. 127), as “familiaridades
escatologicas (essencialmente verbais) tém um enorme papel no carnaval”. Desde a
Antiguidade, a projecao de urina e excrementos ¢ conhecida como um gesto de rebaixamento,
como testemunham vérios dramas satiricos’®. Nestes gestos, a topografia do baixo &
“literalmente” representada pela aproximacdo dos oOrgdos genitais, € o sentido deste
rebaixamento ¢ duplo: tanto mortifica quanto fecunda; o baixo corporal ¢ a0 mesmo tempo

sepultura e ventre. “Por essa razdo, as imagens da urina e dos excrementos conservam uma

% Bakhtin (1987, p. 126-127) cita Os ajuntadores de ossos (Esquilo), O banquete dos aqueus (Séfocles), um
fragmento das atelanas de Pompdnio e o Romance de Fauvel, provavelmente escrito no século XIV por um
clérigo, Gervais du Bus, e que descreve um charivari (manifestagdo carnavalesca medieval) onde excrementos
sdo0 lancados sobre os transeuntes.
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relacdo substancial com o nascimento, a fecundidade, a renovagao, o bem-estar” (BAKHTIN,

1987, p. 128).

A satisfagdo das necessidades, origem destes gestos de rebaixamento, ¢, segundo Bakhtin
(1987, p. 130), “a matéria que melhor se presta a encarnacdo degradada de tudo o que ¢
sublime”. E esse €, certamente, um dos principais — se ndo o principal — motivos da visdo de
mundo e concepgdo artistica da cultura popular e do realismo grotesco: “encarnar” num plano
terreno e humano o que, a partir de um plano vertical de hierarquias e valores, ¢ classificado
como superior ¢ elevado a um espago exterior e independente do tempo, da cultura e da
historia, sejam esses elementos “sublimes” o que forem: a arte, a igreja, a religido, o estado
ou, inclusive, o proprio homem — como ja comentamos, o rebaixamento grotesco ¢ tanto
critico quanto autocritico, na mesma medida, com a mesma intensidade. O verdadeiro carater
da cultura popular carnavalesca ndo prevé a substituicdo de um rei por outro, ndo critica o que
a cultura oficial estabelece como sublime e superior para entronizar qualquer um de seus
valores: a dessublimacao carnavalesca submete tudo e todos a dimensao material da vida ¢ a
alternancia historica do tempo. Somente nessa perspectiva se pode definir os valores e

preferéncias da cultura popular e do realismo grotesco.

No momento histérico objeto do estudo de Bakhtin — a transicdo da Idade Média para o
Renascimento — esses gestos escatologicos, sintetizados na obra de Rabelais, assumem mais
claramente o sentido de substituicdo de uma visdo de mundo hierarquizante por outra,
rebaixadora, com a mesma ambivaléncia dos signos e a sensibilidade historica da praga
publica:
A projecdo de excrementos, a rega com urina, a chuva de injurias escatologicas
sobre o velho mundo agonizante (e a0 mesmo tempo nascente) constituem os seus
alegres funerais, absolutamente idénticos (mas no plano do riso) ao langamento
sobre o timulo de torrdes de terra como testemunho de afeto ou ao ato de jogar as
sementes no sulco (no seio da terra). Em relagdo a verdade medieval lugubre e

incorporal, trata-se de uma corporificagdo alegre, um retorno comico a terra.
(BAKHTIN, 1987, p. 152)

Fica evidente, entdo, que no realismo grotesco os excrementos ndo tém significacdo banal e
restrita a dimensdo fisiolégica, como destaca Bakhtin, mas representam, como elemento

3

essencial, a “vida do corpo e da terra”, o jogo entre vida e morte, contribuindo para a
“sensacdo aguda que o homem tinha da sua materialidade, da sua corporalidade,

indissoluvelmente ligadas a vida da terra” (BAKHTIN, 1987. p. 195). Neste caso, essa
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“sensagdo de materialidade” ndo se d4 pela autocontemplagdo subjetiva de um corpo acabado
e fechado, mas pelo reconhecimento desse corpo aberto a absor¢do do mundo e a expansao
nele, concretamente materializada tanto no alimento que ¢ ingerido quanto no excremento
expelido; em ambos os casos, a distdncia entre 0 mundo exterior € o corpo ¢ superada por
essas “extensdes materiais”. Matéria fecal e urina sdo, por isso, um intermedidrio entre o
corpo e o mundo; eles “personificam a matéria, o mundo, os elementos cosmicos, fazem deles

algo intimo, préximo, corporal, compreensivel” (BAKHTIN, 1987, p. 293).

2.2. Do combate ao banquete

No realismo grotesco, as imagens do corpo destrinchado, seja na violéncia dos combates ou
na preparacdo do alimento, tém constituicdo analoga as dos excrementos. Elas também
representam a superacdo de fronteiras e a imersdo no mundo, assim como a absor¢do do
mundo pelo corpo. Dentre elas, as imagens das tripas, ou visceras, aparecem freqiientemente.
Como alimento, eram um prato muito apreciado e, normalmente, consumido nas tercas-feiras
gordas de carnaval. Eram inicialmente lavadas, salgadas e cozidas e, como ndo se
conservavam, tinham de ser consumidas no mesmo dia em que o animal era abatido; por isso
as pessoas se fartavam delas. Mesmo sendo cuidadosamente preparadas, era consenso que tais
tripas (principalmente intestinos) ndo ficavam absolutamente livres de excrementos que,
assim, eram consumidos também, conferindo a ingestdo um sentido de rebaixamento. Bakhtin
(1987, p. 140) associa as tripas a “o ventre, as entranhas, o seio materno, a vida”; quando
ingeridas, essas entranhas sdo engolidas pelas entranhas do comedor, como o ventre que
engole outro ventre, a vida que absorve a vida. A ambivaléncia entre comedor e comida ¢é
entdo radicalizada, e o movimento carnavalesco de renovagao permanente, concretizado:
Assim, na idéia das “tripas”, o grotesco amarra num mesmo no6 indissoluvel a vida,
a morte, o nascimento, as necessidades, o alimento; é o centro da topografia
corporal onde o alto e o baixo sdo permutaveis. Por essa razdo, essa imagem
constitui, no realismo grotesco, a expressdo favorita do “baixo” material e corporal
ambivalente que d4 a morte e a vida, que devora e é devorado. O “balanco” do

realismo grotesco, o jogo do alto e do baixo, é magnificamente posto em
movimento; o alto e o baixo, o céu e a terra se fundem. (BAKHTIN, 1987, p. 141)

Nessa imagem das tripas devoradas, as fronteiras entre o corpo do homem comedor e do
animal comido praticamente se anulam, fundindo-se no que Bakhtin chama de “imagem

grotesca unica do universo devorado-devorador” (BAKHTIN, 1987, p. 193), criando uma
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“atmosfera das grandes entranhas”. Nessa atmosfera carnavalesca, a imagem ambivalente das
tripas ¢ completa — vai da dimensdo positiva do alimento ao contraponto negativo do
excremento —, sintetizando num tnico ponto o comeco € o fim de um movimento, como ¢
caracteristico da imagem grotesca. Neste cendrio, a boca tem papel destacado por ser a

abertura que leva as entranhas do corpo grotesco aberto ao mundo.

Segundo Bakhtin (1987, p. 158), nos séculos XIV e XV: “A menc¢ao e a pintura de tudo que
tinha uma relacdo com a cozinha e a mesa estava inteiramente dentro do espirito e do gosto da
época”, o que se dava concretamente nos “pregdes de Paris” e outras feiras urbanas, um
“banquete sonoro” de alimentos e produtos de toda espécie, oferecidos em voz alta e ao
mesmo tempo, em linguagem de praca publica. Na literatura da época, as imagens da comida
e da bebida eram freqlientemente dessacralizadas pelo realismo grotesco, frente aos rituais
religiosos do vinho e do pdo. Bakhtin aponta ainda a hiperboliza¢do dos alimentos como uma
das formas mais antigas de grotesco e revelagdo do seu carater positivo, paralelamente a

hiperbolizagao do ventre, do falo e da boca.

Com um comentdrio de Victor Hugo, Bakhtin ilustra a dimensdo cdésmica e universal da
cozinha e dos alimentos: “Se eu fosse Homero ou Rabelais, diria: esta taberna é um mundo e
o seu sol ¢ este fogdo” (BAKHTIN, 1987, p. 159-160). Na verdade, o ato de comer constitui
uma extensdo da praca publica, onde o clima livre e festivo da vazao a sensacao coletiva de
apreensdo concreta do mundo: o banquete e a “boa mesa”. O "destrinchamento" das carnes, a
fartura de comida e bebida, ddo o tom grotesco desta “festa”, onde o “corpo aberto e
inacabado” interage com o mundo pela degluticdo dos alimentos. Além da imagem grotesca
de transposicdo de fronteiras, no ato de comer “o homem triunfava do mundo”, recebia o
prémio pelo “combate que ¢ o trabalho”, pela conquista de uma “parte do mundo”

(BAKHTIN, 1987, p. 245-246).

Analogos ao espaco da cozinha s3o a guerra e os golpes. Como o animal que ¢ destrinchado
pelo cozinheiro, nas batalhas o corpo também ¢ perfurado e desmembrado. Bakhtin (1987, p.
168) cita uma descrigdo de Pulci que compara um campo de batalha “a um caldeirdo cheio de
um guisado de sangue, cabegas, pernas e outros membros”, afirmando que descrigdes deste

tipo eram comuns na literatura dos séculos XV e XVI, e completa:
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Para nos, o importante é que “o espirito marcial”, a guerra, a batalha, por um lado,

“«

a cozinha, por outro, ttm um ponto de interse¢do: o corpo despedagado, “o
picadinho”. [...]

Na base dessa dissecagdo carnavalesca e culindria, encontra-se a imagem grotesca
do corpo despedacado [...] (BAKHTIN, 1987, p. 168).

Nas festas populares, o carnaval assume o lugar destas batalhas nos golpes contra o rei-bufao
e no "destrinchamento" do boi gordo que ¢ transformado em salsicha para ser comido. Da
mesma forma, o assassinato e o parto se enquadram entre estas imagens — da excrecao,
ingestdo de alimentos e despedagamento do corpo — de transposicdo fisica dos limites

corporais e imersao do corpo no mundo.

2.3. A terra gigante

Outra imagem importante relaciona o corpo grotesco com a paisagem natural. O corpo
popular € gigantesco, ja que ndo ¢ um corpo individual, mas coletivo. Nao ¢ sem razdo que os
herdis das narrativas de Rabelais sdo Gargantua e Pantagruel, dois gigantes, pai e filho, que,
como aponta Bakhtin, sdo tomados das lendas populares e coerentemente desenvolvidos a
partir desta cultura e do realismo grotesco:
A maior parte das lendas estabelecem um paralelo entre diferentes fendmenos
naturais, o relevo do lugar (montanhas, rios, rochas, ilhas) e o corpo do gigante e

seus diversos 0rgdos. Assim, esse corpo ndo estd em absoluto isolado do mundo, dos
fendmenos naturais, do relevo geografico. (BAKHTIN, 1987, p. 287)

Bakhtin ¢ ainda mais categorico afirmando que “O gigante ¢ por defini¢cdo a imagem grotesca
do corpo” (BAKHTIN, 1987, p. 299), seja pelo exagero de suas dimensdes coletivas, sua
voragem de devorar o mundo ou, por conseqiiéncia, sua poderosa capacidade de excregdo.
Este carater grotesco ¢ reduzido ou acentuado em fungdo de diferentes culturas e concepgdes
artisticas, mas, em geral, a figura do gigante freqiienta as lendas folcléricas e a literatura
desde a antiguidade, passando pelos romances de cavalaria medievais até o Renascimento.
Contudo, nas expressdes mais proximas da cultura popular, “a lenda encontra sempre um
ponto de apoio concreto no relevo regional, encontra na natureza o corpo desmembrado do
gigante, espalhado ou amassado” (BAKHTIN, 1987, p. 299-300): aqui uma montanha ¢ um
gigante adormecido; ali uma rocha é parte amputada de seu corpo; uma gruta ¢ sua garganta e
a terra suas entranhas. Nesta medida, a interagdo gigante/relevo € a expressdo da visdo

popular do corpo que funde povo e mundo.
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Isso confere aos acidentes geograficos a condicao de superficie do corpo da Terra; depressdes
e elevagdes sdo percebidas, a partir da concepcdao grotesca do corpo, como aberturas
transponiveis e aproximagdes das profundezas, tal qual as extremidades e orificios do corpo
humano. Essa comparagdo tem o mesmo sentido da analogia entre a terra, que acolhe tanto a
semente como o defunto, e o ventre, que guarda o excremento ¢ d4 a luz uma nova vida.
Todas essas imagens compdem o carater cosmico e universal do corpo grotesco que, em
nenhuma de suas expressoes, desde a figuracdo de um corpo humano individual até o
gigantismo do planeta corporificado, assume qualquer identificagdo com uma individualidade

subjetiva e independente da transitoriedade do tempo.

2.4. Insinuacdes de um corpo

Ao lado daquela pedra “bulindo de vida presa” e que “sempre desce ao fundo das coisas”,
sobre a qual comentamos na introdugao (p. 20), podemos encontrar, na poesia de Jodo Cabral
de Melo Neto, vérias imagens que remetem — umas mais, outras menos — ao nivel da vida
pratica e material do corpo. Um bom exemplo, j& estudado no capitulo anterior, ¢ a imagem
do touro e sua corporalidade poderosa®’, que invade a arena e desafia as habilidades do
toureiro. Junto com este exemplo, que desenvolvemos para ilustrar os elementos da praca
publica carnavalesca na poesia cabralina, podemos citar o poema “Fabula de Anfion™®, onde
0 acaso — assim como o proprio fazer poético — também ¢é corporificado como um “raro
animal”, “cavalo solto e louco”. Na verdade, ¢ uma constante nesta poesia este “tom antigo /

. . 69
de fazer poesias com coisas”

. Entretanto, estas “coisas”, trabalhadas poeticamente por meio
de imagens substantivas e concretas’°, assumem naturezas tio diversas como a da pedra —
mineralidade precisa e ordenada — e a da flor — imagem organica e ambigua. A nosso ver, isso
se da em razdo de que, por tras da racionalidade mineral quase onipresente na poesia de Jodo
Cabral, subsiste uma fertilidade organica que também ¢ uma das matérias com as quais o

poeta trabalha e busca controlar para organizé-las em forma de poesia. Acabamento e

7 “E] toro de Lidia” (MELO NETO, 1997b, p. 71) — ver capitulo 1, p. 16-21.

% MELO NETO, 1997a, p. 53-59.

% “Diptico” (MELO NETO, 1997b, p. 49).

" PEIXOTO, 1983, p. 15-16. (Obs: Poesia com coisas é o titulo do livro de Marta Peixoto).
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inacabamento seriam, assim, os ingredientes dialéticos desta poética de tensdo. Segundo
Peixoto:
[...] Cabral soluciona o problema da imaterialidade da imaginagdo ao encarar o
trabalho do poeta como um trabalho com substincias concretas. E a natureza

orgénica, que destroi assim como cria, ndo tarda a parecer um modelo imperfeito
para a construgdo poética. [...]

Aos poucos, Cabral deixa de lado as analogias entre a natureza organica e a poesia
para empregar as substincias minerais como paradigma para o poema e modelo de
uma disposi¢ao psicologica desejavel. (PEIXOTO, 1983, p. 47)

Este momento na poesia de Jodo Cabral se dd em O engenheiro, e € ilustrado pela “Pequena

l .
>l Como vimos

ode mineral” que sentencia: “Procura a ordem / que vés na pedra
inicialmente, esse processo de mineralizacdo do poema encontra seu dpice na “Fabula de
Anfion”, onde a maxima mineralidade corresponde a méaxima assepsia e ordenagdo que,
entretanto, ndo sdo absolutas, ja que o “acaso”, corporificado em cavalo, invade o poema e o
contamina com sua organicidade. Assim, ao lado de imagens “minerais” como a pedra ¢ a
faca, elementares na poética de Jodo Cabral, continuam a figurar imagens como a flor, o
animal — cavalo ou touro — e o proprio corpo humano, imagens de natureza organica que
tensionam a estabilidade e o acabamento mineral procurado. Entender estas imagens nado
petrificadas (e o que elas representam enquanto signo de uma certa visdo de mundo) somente
como aquilo que o poeta busca unicamente afastar ou excluir de sua poesia nos parece uma
leitura muito radical dos pressupostos declarados por esta poética’”. Por isso, acreditamos
que, por tras da dureza pétrea que Jodo Cabral busca, transparece uma organicidade corporal
que ndo pode ser desprezada; organicidade que ¢ a propria razdo da expressdo de pedra, esta
que seria, portanto, uma estratégia poética de representacdo eficaz de um universo que o poeta
tem dificuldade em apreender e ndo quer expressar sem passd-lo antes pelo filtro da
racionalidade e da lucidez. Como vimos anteriormente, a pedra retém em si a vida, mas ndo a

anula ou apaga.

""MELO NETO, 1997a, p. 49.

> Ao comentar o dito carater “invertebrado” de Museu de tudo, J. A. Barbosa faz uma adverténcia que serve de
alerta a qualquer estudo sobre poesia: “a poesia ndo estd no projeto explicito mas no concreto de cada poema”
(BARBOSA, 2000, p. 161).
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2.4.1. Flor, corpo do poema

E a partir desta compreensdo da poesia de Jodo Cabral que podemos avaliar o carater corporal
de uma imagem como a flor, por exemplo. Um breve inventario deste objeto orgdnico nos
remete ao livro de estréia do poeta — Pedra do sono — onde flores e jardins entram na
composicdo de varios poemas. Mas ¢ em O engenheiro que a imagem aparece mais
claramente revestida de concretude corporal:

Os homens podem

sonhar seus jardins

de matéria fantasma.

A terra ndo sonha,

floresce: na matéria

doce ao corpo: flor,

sonho fora do sono

e fora da noite, como

os gestos em que floresces

também (teu riso irregular,
o sol na tua pele).”

Neste momento o poeta busca se distanciar da imprecisdo fluida dos estados internos
correspondentes ao sono, que ndo sao os mesmos com relacdo ao sonho. Isso ¢ destacado por
Merquior quando observa que o “engenheiro”, no poema que da nome ao livro, “sonha coisas

. . 4
claras” assim como “pensa o mundo justo”’":

[...] Ndo deve assim haver contradi¢@o, no ato criador, entre a extin¢gdo do sonho e a
sua assimilacdo & mesma lucidez que o extingue. Nas duas primeiras estrofes do
poema titular de O engenheiro |...] sonhar e pensar sdo equivalentes.

[...] O engenheiro ndo pensa “contra” o que sonhou: ele pensa, calcula, projeta
precisamente o que sonhara. (MERQUIOR, 1972, p. 93-94)

Assim, a diferenca entre o “sonhar” dos homens e o “florescer” da terra ndo esta no ato em si,
mas na matéria com que trabalham: “matéria fantasma”, os homens; “matéria doce ao corpo”,
a terra. A concretude da matéria flor — ndo fantasma, afim ao corpo — ¢ que faz do sonho da
terra um sonho desperto, “fora do sono e da noite”, concretude corporal andloga a um gesto,
um riso, uma pele. O conjunto de signos formado por flor, corpo e sol confirma o carater
lucido desta relagdo organica e material com o mundo; relagdo que a terra estabelece, mas que
aqueles que cultivam ‘““/matérias” fantasmas, ndo. Para ndo perdermos de vista Bakhtin, a

lucidez organica atribuida a terra — indice do baixo — sugere a mesma concepcao de mundo

3 «As estagdes” (MELO NETO, 1997a, p. 37-38).
" «0 engenheiro” (MELO NETO, 1997a, p. 34).
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pratica e material presente na cultura popular carnavalesca; e essa abordagem rebaixada do
objeto flor ¢ transferida a propria poesia, num poema do mesmo livro dedicado a Carlos
Drummond de Andrade:

Nao hé guarda-chuva

contra o0 poema

subindo de regides onde tudo é surpresa
como uma flor mesmo num canteiro.””

O poema surge da terra como uma flor, das regides de baixo onde vivem a surpresa e o acaso,
e ndo pode ser domado por nenhum artificio que aponte para o sentido oposto — para o alto.
Na verdade, o unico “guarda-chuva” possivel € a pedra sugerida na “Pequena ode mineral”,
ultimo poema do livro. Afinal, esta também freqiienta o chdo dos canteiros onde florescem as
surpresas e, ja que matéria de natureza distinta, pode agir como antidoto ao inacabamento

organico sem modificar a caracteristica de objeto rebaixado e inserido no mundo concreto.

A associagdo entre flor e poesia ¢ explicitada e enriquecida no livro seguinte — Psicologia da
composi¢do —, quando o rebaixamento de ambas assume tragos mais caracteristicamente
grotescos. Em “Antiode (contra a poesia dita profunda)”’, o jogo de imagens se faz entre

poesia, flor e fezes:

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

gerando cogumelos
(raros, frageis cogu-
melos) no timido

calor de nossa boca.

[]

Delicado, evitava
o estrume do poema,
seu caule, seu ovario,
suas intestinagoes.

Esperava as puras,
transparentes floragdes,
nascidas do ar, no ar,
como as brisas.”®

3 «A Carlos Drummond de Andrade” (MELO NETO, 1997a, p. 44).
76 «Antiode” (MELO NETO, 1997a, p. 65-66).
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A comparacdo da poesia/flor com o excremento remete a um conjunto de imagens
plenamente interpretdveis a partir das concepgdes bakhtinianas sobre a cultura popular,
imagens como boca, ovario e intestinagdes (além de estrume), que evidenciam uma relacao de
consumo com o mundo (o que entra pela boca como alimento, sai pelo traseiro como fezes)
que ¢, também, um indice de fertilidade — os “cogumelos gerados” pelo “ovério do poema”.
Assim, inventariadas todas as imagens incluidas na grande imagem poesia/flor — terra, corpo,
gesto, pele, fezes, boca, estrume, ovario, intestinos — temos uma colecao bastante consideravel
para ignorarmos o carater degradante e materializante desta poesia. Ainda mais se
observarmos que toda esta corporalidade concreta se contrapde, na ultima estrofe citada, ao
que € “puro”, “transparente” e “aéreo”, quase imaterial; ou se percebermos nestes versos
“contra a poesia dita profunda” um combate a uma poesia que se quer, na verdade, elevada,
superior a transitoriedade e a degeneragdo tipicas da vida material e orgéanica, e que, por isso,
se dedica a expressar estados interiores materialmente inapreensiveis, ideais ou sublimes. E
importante destacar também que, tanto na poesia de Jodo Cabral quanto no realismo grotesco
de Bakhtin, todos esses elementos materiais e corporais sdo correlatos de uma atitude licida

perante os fendmenos do mundo (e, por extensdo, da poesia).

Nesta mesma “Antiode”, a imagem flor ¢ retrabalhada de maneira muito adequada a uma
leitura popular carnavalesca, encerrando uma ambivaléncia que permite aproximar dois polos
distintos num s6 signo, aproximagdo que sugere o mesmo ciclo vida-morte-nascimento

apontado por Bakhtin como tipico do carnaval:

Depois eu descobriria
que era licito

te chamar: flor!

(flor, imagem de

duas pontas, como
uma corda.) Depois
eu descobriria

as duas pontas

da flor; 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.”’

T «Antiode” (MELO NETO, 1997a, p. 66-67).
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Uma imagem de duas pontas que atravessa a terra para se alimentar de um cadaver, que faz
desse cadaver o alimento para aquele que ¢ o proprio simbolo de sua existéncia positiva — a
flor — e que, entretanto, de forma ambigua, contém também o pdlo negativo que antecipa nela
o cadaver seguinte — semente de uma nova imagem semelhante — ¢ praticamente uma
descri¢do daquele corpo grotesco sobre o qual falamos no inicio deste capitulo; um retrato que

a dindmica fisioldgica do vomito so reforca.

Esta relacdo imagética entre poesia e flor em “Antiode” ultrapassa a questdo do rebaixamento
corporal; assim como ndo se esgota neste poema. Entretanto, para o desenvolvimento do
presente trabalho, basta percebermos a concepcdo de mundo que as imagens destacadas
encerram e sua relevancia para a poesia de Jodo Cabral. Assim, por enquanto, ¢ suficiente
identificarmos estas presengas corporeas em meio as construgdes minerais do poeta. E
evidente que elas ndo sdo colaterais, pois exercem um papel importante em sua obra. E, se
entre pedra e corpo existe uma diferenca, maior ainda ¢ a distancia que separa ambos das

“imaterialidades” que — estas sim — o poeta quer evitar.

2.4.2. Louco e raro animal

Outra imagem de clara dimensdo corporal encontrada na poesia de Jodo Cabral ¢, como ja
anunciamos, o duplo fouro/toureiro. E possivel conceber sua genealogia a partir do “raro
animal” que, na “Fabula de Anfion”, contrapde uma materialidade organica e fértil a
mineralidade asséptica projetada pelo personagem/arquiteto da cidade que metaforiza a
constru¢ao do poema. Como aponta Peixoto, em nota anteriormente citada, neste momento o
poeta combate matéria com matéria: superada a fase de se estabelecer uma expressao
substantiva, o que ele busca agora ¢ radicalizd-la por meio da desertificagio mineral,
apagando com a pedra qualquer vestigio de corpo, animal ou vegetal. Entretanto, o projeto de
Anfion, e, por extensdo, do poeta, fracassa, e aquele “cavalo louco”, corporificagdo do acaso,
com toda a sua potencialidade organica, invade o espago mineral, colocando em xeque a
propria atividade artistica do arquiteto/escritor que, por fim, se refugia no siléncio da nao

~ ~ - 78
exXpressao, da nao poesm7 .

" Ver capitulo 1, p. 37-39.
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Retomamos o poema/fabula de Psicologia da composi¢do porque nele reside uma questio
fundamental para nossa leitura sobre a imagem do fouro na poesia de Jodo Cabral. Se em
“Anfion”, diante do desafio do “animal”, o poeta se refugia no siléncio, posteriormente,
refeito deste fracasso, ele retornara a arena para reiniciar a batalha sob a metafora do toureiro.
“Alguns toureiros”, de Paisagem com figuras, ¢ um dos primeiros poemas cabralinos a
abordar este tema, ao aproximar os oficios do toureiro e do poeta”: “A tourada como
metafora ressalta o risco do fazer artistico, um dos principios basicos da poética de Jodo
Cabral” (PEIXOTO, 1983, p. 123), leitura que ganha for¢a apds nossa analise sobre a relacdo
flor/poesia:

Eu vi Manolo Gonzilez

E Pepe Luis, de Sevilha:

precisao doce de flor,
graciosa, porém precisa.

Vi também Julio Aparicio,
de Madrid, como Parrita:
ciéncia facil de flor,
espontanea, porém estrita.

Vi Miguel Béez, Litri,

dos confins da Andaluzia,
que cultiva uma outra flor:
angustiosa de explosiva.

E também Antonio Ordoiiez,
que cultiva flor antiga:
perfume de renda velha,

de flor em livro dormida.®

Cada um dos toureiros mencionados apresenta uma “poética”, uma maneira propria de
cultivar sua flor; uns, mais precisos e contidos; outros, adeptos da espontaneidade facil. E,
dentre eles, destaca-se o mais deserto e mineral, “Manuel Rodriguez, Manolete”, a quem o
poeta atribui caracteristicas similares aos postulados poéticos defendidos ao longo de sua
poesia. Como vimos anteriormente®', os gestos dos toureiros — sua forma de trabalhar e
conduzir o animal que os desafia —, por mais precisos e calculados, ndo abolem a presenca
corporal do touro; ndo sdo gestos abstratos lancados no vazio de um simbolismo imaterial;

mas s6 podem ser definidos como precisos e calculados na medida em que se ddo no limite

" Merquior refere-se a “Alguns toureiros” como um “elogio da tauromaquia” e o considera um “anélogo poético
do ensaio de Michel Leiris, De la littérature considérée comme une tauromachie” (MERQUIOR, 1997, p. 163).
80 «Alguns toureiros” (MELO NETO, 1997a, p. 131).

81 Capitulo 1, p. 40-41.
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estreito que os separa do arrebatamento pelo corpo que enfrentam, na medida em que dirigem

a explosdo sem se deixar explodir.

O carater corporal do touro fica evidente ao tragarmos sua genealogia a partir da “Fabula de
Anfion”. Ja a corporalidade do toureiro, se ainda ndo se explicita, adquire tragos mais
destacados em outro poema sobre o mesmo “Manolete”, parte da coletanea Agrestes (1985):

Tourear, ou viver como expor-se;
expor a vida a louca foice

que se faz rogar pela faixa
estreita de vida, ofertada

ao touro; essa estreita cintura
que ¢ onde o matador a sua

expde ao touro, reduzindo
todo seu corpo ao que ¢ seu cinto,

e nesse cinto toda a vida
que expde ao touro, oferecida

para que a rompa; com o frio
~ . 82
ar de quem ndo estd sobre um fio.

Tourear, ou expor-se, ¢ viver no limite maximo entre o acabamento e o inacabamento do
corpo. Este limite por onde os corpos se interpenetram ¢ ilustrado pela “faixa estreita” que o
toureiro carrega na cintura e oferece a “louca foice” que o ameacga. Todo o corpo do toureiro
estd ali, concentrado; e € seu corpo inteiro que ¢ oferecido ao touro para que este o rompa,
penetre, perfure — o corpo ndo ¢ diminuido pela faixa; esta, na verdade, o amplifica. E
interessante observarmos o lugar em que ela é colocada: ndo no peito, onde, “poeticamente”,
se guardaria o “sopro” da vida ou a “chama” do coragdo; nem na cabega, centro nervoso da
precisdo racional que busca domar o animal; mas na cintura, regido que engloba desde os
orgaos da digestdo até os da reproducdo. Mais adiante, no mesmo livro, num poema cujo tema
¢ a Espanha, o poeta retoma a imagem da “faixa sobre a cintura”, reforcando seu carater

fisioldgico:

2.

A Espanha é uma coisa de tripa,
do que mais abaixo do estdmago;
a Espanha esté4 nessa cintura

que o toureiro oferece ao touro,

82 “Lembrando Manolete” (MELO NETO, 1997b, p. 228).
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e que ¢ de donde o andaluz sabe
fazer subir seu cantar tenso,

a expressdo, explosdo, de tudo
que se faz na beira do extremo.

De tripas fundas, das de abaixo
do que se chama o baixo-ventre,
que pdem os homens de pé,

e o espanhol especialmente.

Dessa tripa de mais abaixo,
como escrever sem palavrdo?

A Espanha ¢ coisa dessa tripa
(digo alto ou baixo?), de colhdo.

O universo imagético representado pela faixa do toureiro congrega estdbmago e colhdo, ambos
significativos dentro do sistema de imagens descrito por Bakhtin. Conhecendo a perspectiva
de rebaixamento atribuida a estas partes “baixas” do corpo humano — tal qual apontamos no
inicio do capitulo —, fica ainda mais evidente o carater corporal da relagdo que o toureiro
empreende com seu adversario, como se ndo bastasse o risco sempre iminente do ferimento e
da morte concreta. Por qualquer angulo que se olhe, seja do toureiro ou do touro, o que as
imagens sugerem ¢ sempre uma relacdo que se dé por interagdo ou, mais radicalmente, por
penetragdo: o touro, com seu chifre, busca no homem as partes que representam tanto a
absor¢do — o estdmago — quanto a inoculagcdo — os O0rgdos sexuais; O toureiro, por sua vez,
domina o animal com a introdu¢do de suas armas fatais, laminas que s3o, de certa maneira,
uma extensdao do corpo. Numa agdo cheia de ambivaléncia, o touro ataca o centro da
fertilidade e da vitalidade humana para colher a morte: a sua ou a do proprio toureiro. E este o
fio tenso sobre o qual o poeta, enquanto ser consciente, joga — ou domina a poesia, ou ¢
aniquilado por ela; jogo que se da corpo a corpo:

Ele toureava cada tarde
num cara-coroa, um jogar-se.

Nao podia tourear um touro
se ndo o fizesse corpo a corpo.

Cada touro como que enrolava
na cintura, como outra faixa,

sem pensar como a despiria
no fim da faena que fazia.

Toureando, chamava a cornada
que cada touro traz guardada,
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que ndo tem hora é sem receita,
. 83
como todo touro € surpresa.

Este jogo toma o ar de uma danga que aproxima os corpos por aquela regido fértil em que se
concentra a faixa — na cintura. O poeta, que antes, em “Anfion”, ¢ surpreendido pelo acaso, ja
ndo desconhece que este oficio, que se quer tdo concreto e material, ¢ fonte permanente de
surpresa, € que, por mais preciso e atento que seja o seu gesto, um golpe aniquilador o espera;
so resta saber quando. Mas, agora, esta Unica certeza possivel ja ndo ¢ paralisante: o toureiro
ndo abandona sua capa, ja ndo a atira ao siléncio, mas enfrenta o animal na arena, como o
poeta encontra a pagina em branco, a espera do golpe final que venha poér fim a sua

consciéncia.

2.4.3. Um corpo e uma ferida aberta

A imagem do corpo humano, propriamente, aparece na poesia de Jodo Cabral sob variadas
formas. Aqui nos interessam duas: o corpo enquanto objeto atravessado e o corpo sensual,
ou, mais precisamente, sexual. Do primeiro, o que gostariamos de destacar inicialmente ¢ sua
condi¢do no longo poema Uma faca so lamina (1955), onde trés objetos precisos e “minerais”
— faca, bala e relogio — sdo explorados e descritos quase sempre em relagdo a um corpo
humano penetrado por eles — no caso do relogio, este ndo o penetra: ¢ intrinseco, submerso,
ao corpo™”. Podemos dizer que o objeto principal deste poema, metaforizado pelos trés objetos
citados, é um vazio:

Seja bala, relogio,

ou lamina colérica,

¢ contudo uma auséncia
85
0 que esse homem leva.

Entretanto, como aponta Secchin, “Levar o vazio como op¢do, ndo como contingéncia, € o
modo de propiciar um investimento mais avido frente ao real” (SECCHIN, 1985, p. 123). Por

isso, este ¢ um vazio, ou uma fome, cuja natureza ¢ contraditoria, conformando o que se pode

9586

chamar uma “auséncia presente” ", ja que

%3 “Miguel Baez, ‘Litri’” (MELO NETO, 1997b, p. 375-376).
¥ SECCHIN, 1985, p. 121-122.

% Uma faca s6 ldmina (MELO NETO, 1997a, p. 184).

% PEIXOTO, 1983, p. 127.
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Essa bala que um homem
leva as vezes na carne
faz menos rarefeito

todo aquele que a guarde.

O que um relégio implica
por inddcil e inseto,
encerrado no corpo

faz este mais desperto.

E se é faca a metafora

do que leva no musculo,
facas dentro de um homem
ddo-lhe maior impulso."’

Esta imagem de um objeto reduzido ao minimo €, ao mesmo tempo, a amplificacdo, ao
maximo, de sua forga vital. Neste caso, 0 movimento ¢ oposto ao principio material e corporal
que rege o realismo grotesco, onde a maxima vitalidade corresponde a corporalidade mais
evidente. Entretanto, tal objeto, que se caracteriza pelo redutivo “s6” — ilustrado pela “faca so
lamina” —, tem efeito contrario sobre o corpo que penetra, fazendo destacar-se neste a
densidade e a substancia que alimentam uma vitalidade desperta. Esta ldmina — faca, bala ou
relogio — deixa como rastro de sua perfuragdo uma imagem que se concretiza como corte ou
ferida, uma abertura no corpo que assume a mesma voragem da faca que a produz em sua
travessia. Dai a associagdo entre auséncia e fome, entre a abertura (o vazio) causada pela
lamina e a necessidade incontrolével de preenché-la com o mundo, a “fome pelas coisas / que

nas facas se sente” (MELO NETO, 1997a, p. 185). Segundo Marta Peixoto:

[...] A “idéia fixa”, a “auséncia”, a “ferida”, ou o “furor” — todos apontados como
equivalentes do comparado ausente — formam um ponto estavel, produtor de
energia, que abre o ser humano, exigindo-lhe que se comprometa com o mundo
exterior.

Hugo Friedrich, em seu livro The Structure of Modern Poetry, lembra que a sede € a
fome sdo “palavras que os misticos e Dante usavam para designar um anseio
sagrado”. Na obra de Cabral, estas e outras palavras correlatas (“sede”, “fome”,
“boca”, “dente”) indicam, primeiramente, o sofrimento de quem ¢é vitima da forca
voraz e, depois, quando o impeto se volta para fora, uma avidez desejosa de contato
com o solido, o concreto, simbolos de tudo quanto se encontra fora do eu.
(PEIXOTO, 1983, p. 131-132)

Aqui, a ferida ou o corte sdo as marcas dessa relagdo corporal com o mundo que, se ainda ndo
¢ explicita ou materialmente concreta, ¢ evidente enquanto poténcia cada vez mais atuante na

poesia de Jodo Cabral. A auséncia que se maximiza enquanto se desmaterializa provoca, no

8 Uma faca s6 lamina (MELO NETO, 1997a, p. 191).
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corpo em que penetra, um movimento de exteriorizagdo andlogo ao que percebemos na
cultura popular, movimento que busca o materialmente concreto como antidoto a uma
subjetividade abstrata e fluida. Neste contexto, a abertura, que, de tdo voraz, faz do vazio uma
presenca, ¢ analoga a boca e ao ventre (do corpo como da terra), imagens plenas de
corporalidade que também acentuam esta relagdo material com o real exterior, relacdo que

transparece uma visao de mundo materialista e desmistificadora.

Se esta ferida, causada por ldmina vazia e lacOnica, se expressa como uma voragem, uma
fome de interiorizar o que ¢ exterior, uma entrada aberta a0 mundo, sob outra perspectiva — ou
nem tanto — a mesma imagem inverte o fluxo, e ferida — ou boca — ¢ a abertura por onde o
corpo se langa para fora de suas fronteiras. Assim se d4 com o cantador andaluz:

Cada cantador andaluz
cantando tras a plena luz

uma ferida de nascenga,
como dentro de um ovo a gema.

Com a boca o cante pouco diz,
€ uma curada cicatriz,

curada s6 na superficie
e que quando quer pode abrir-se

para sangrar funda ferida
(uma que nunca cicatriza)*®

A fome de mundo se revela agora como fome de estar no mundo, de penetra-lo: a ferida
causada pela lamina também lanca suas facas, e essa ponte que se faz com sangue, carne e
corpo — ponte de ida como de volta — refor¢a a sugestdo de uma abordagem do real que,
expressa em fome, em canto ou poesia, se quer corporal — pele com pele, ferida com ferida,
faca com faca. Outro poema, de perspectiva memorialista, ilustra e reforca a duplicidade, ou a
cumplicidade, deste movimento:

A cana cortada ¢ uma foice.

Cortada num angulo agudo,

ganha o gume afiado da foice
que a corta em foice, um dar-se mutuo.

Menino, o gume de uma cana
cortou-me ao quase de cegar-me,
€ uma cicatriz, que ndo guardo,
soube dentro de mim guardar-se.

¥ “Manolo Caracol” (MELO NETO, 1997b, p. 376-377).
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A cicatriz ndo tenho mais;

o inoculado, tenho ainda;
nunca soube ¢é se o inoculado
(entdo) ¢é virus ou vacina.*

A cana cortada pela foice ganha o mesmo gume; a ferida aberta em corte torna-se lamina; o
agredido transmuta-se em agressor. No cantador, a cicatriz, ainda que guardada ou curada,

abre-se ao cante, sangra suas facas. Nao seria assim também no caso do poeta?

Além do corpo aberto em ferida, outra imagem importante ¢ a que ilustra o que chamamos de
corpo sensual; imagem poderosa dentro da poesia de Jodo Cabral e que, quase sempre, ou nas
suas apari¢des mais significativas, estd associada a figura da mulher, mais precisamente a
mulher andaluza e sevilhana. Dentre os varios exemplos que podemos colecionar, escolhemos
dois para ilustrar a importancia dessa forma corporificada de apreensdo e expressdao do
mundo: a dangarina e a simples passante, com seus gestos e seu caminhar. Como ilustracdo da
primeira, exemplar ¢ “Estudos para uma bailadora andaluza”, poema de Quaderna:

Todos os gestos do fogo

que entdo possui dir-se-ia:

gestos das folhas do fogo,
de seu cabelo, sua lingua;

gestos do corpo do fogo,
de sua carne em agonia,
carne de fogo, s nervos,
carne toda em carne viva.”

A corporalidade desta bailadora ¢ destacada ndo somente pelos “gestos do corpo”, mas pela
carne agbnica, “s6 nervos”, carne que, como o fogo, consome tudo o que dela se aproxima e,
por isso, ¢ “carne viva”. Todo este quadro imagético, que comporta vitalidade vibrante e
voragem consumista, ¢ plenamente interpretavel a partir da leitura bakhtiniana sobre o
conjunto de imagens do realismo grotesco e da cultura popular carnavalesca; afinal, no poema
o gesto consumidor ndo ¢ um movimento de morte, mas de vida. Para Tenorio:

Bachelard teria muito a nos lembrar. Em primeiro lugar, a imagem da Fénix, esse

simbolo da ressurrei¢do universal. E entdo, numa poética ou mesmo numa

psicandlise do fogo, ele nos mostraria as entranhas desse fogo que envolve

Empéndocles, rebela Prometeu, seduz Heraclito: amor e 6dio, criacdo e destruicdo e
b
por fim... “Vejamos agora em que zona o fogo ¢ puro. Segundo parece, € no seu

% “Menino de engenho” (MELO NETO, 1997b, p. 96).
%0 “Estudos para uma bailadora andaluza” (MELO NETO, 1997a, p. 199).
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limite, na ponta da chama, onde a cor da lugar a uma vibragdo quase invisivel. Ai, o
fogo desmaterializa-se, purifica-se, torna-se espirito” [...] (TENORIO, 1996, p. 151)

Entretanto a bailadora ndo possui os gestos desta parte pura e imaterial do fogo, mas, sim, do
seu corpo, da sua matéria que persiste enquanto consome matéria — ainda que atdmica.
Mesmo com a cabeca elevada da bailarina, como quem “buscasse ouvir / alguma voz
indistinta” ou “telegrafia”, é no "taconear" sobre o chdo que esta danca se realiza, ou melhor,
se materializa, reforcando o carater degradante deste movimento que estabelece numa relacao
material entre “criacdo e destrui¢do”, morte e ressurreicdo, a fonte de sua vitalidade organica.
Nas estrofes seguintes, fica claro que o sentido da acdo empreendida aponta para baixo, para a
terra, e ndo para uma pureza etérea ou espiritual:

Assim, em vez dessa ave

assexuada e mofina,

coisa a que parece sempre
aspirar a bailarina,

esta se quer uma arvore
firme na terra, nativa,

que ndo quer negar a terra
nem, como ave, fugi-la.

Arvore que estima a terra
de que se sabe familia

e por isso trata a terra
com tanta dureza intima.

Mais: que ao se saber da terra
ndo so na terra se afinca
pelos troncos dessas pernas
fortes, terrenas, macigas,

mas se orgulha de ser terra
e dela se reafirma,

batendo-a enquanto danga,
para vencer quem duvida.’’

A bailarina ndo se quer como “ave assexuada ¢ mofina”, mas como “arvore firme na terra”,
b

que ndo quer nega-la ou “fugi-la”. O sentido do rebaixamento ¢ evidente, tanto pela conclusio

possivel de que ser arvore e proximo da terra ¢ ser “sexuado” como pela familiaridade e

intimidade que justifica o tratamento duro, quase como as agressdes € ofensas carnavalescas

que ndo existem sem esta relagdo de proximidade intima. Conforma-se assim um quadro de

imagens onde somente se destacam elementos que remetam ao baixo e & matéria: os pés e o

*! “Estudos para uma bailadora andaluza” (MELO NETO, 1997a, p. 202-203).
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chdo; a arvore, a terra e a sexualidade implicada nesta condi¢do ignea que associa consumo e

fertilidade.

Como no caso do jogo entre touro e toureiro, a arte da bailadora também ¢ vista como uma
metafora da relacdo entre poeta e poesia, ou, no caso de Jodo Cabral, como a imagem do
conflito entre inspiragdo e trabalho poético, ou, para nos mantermos dentro do quadro
semantico até aqui utilizado, entre fertilidade organica e assepsia mineral. Apoiando-se em

Valéry, Tendrio comenta:

Na poesia de Jodo Cabral, essa relagdo entre inspiracdo e trabalho resolve-se
dialeticamente na danga. A danca ¢ dominio técnico, disciplina, trabalho, mas ¢
também improviso, liberdade, inspira¢do. Valéry vem em nosso socorro quando fala
sobre disciplina e liberdade: “A restricdo € inventiva, tanto quanto, pelo menos, a
superabundancia das liberdades pode sé-lo. Nao chego a dizer, como Joseph de
Maistre, que tudo que incomoda o homem o fortifica. De Maistre ndo imaginava,
talvez, que ha sapatos muito apertados. Mas, tratando-se de arte, ele me responderia
muito bem, sem duavida, dizendo que sapatos demasiado apertados nos fariam
inventar dangas completamente novas”. O racionalismo foi o sapato apertado de
Jodo Cabral, e ele inventou a bailadora andaluza. (TENORIO, 1996, p. 150)

Se nas touradas esta disputa ¢ corporificada pela presenca do touro e do toureiro, na
“Bailadora andaluza” essas forcas sdo materializadas pelo jogo entre égua e cavaleira que,
como corpos que se enlacam, conformam um sé nervo, a imagem de um sé corpo
“grotescamente” constituido pelo inacabamento e a interpenetragdo entre mulher e animal. A

bailadora congrega em sua danga:

[...] tanto a tensdo

de quem vai montado em sela,
de quem monta um animal

e sO a custo o debela,

como a tensdo do animal
dominado sob a rédea,
que ressente ser mandado
e obedecendo protesta.

Entdo, como declarar

se ela é égua ou cavaleira:
ha uma tal conformidade
entre o que ¢ animal e ¢ ela,

[..]

que o melhor serd dizer

de ambas, cavaleira e égua,
que sdo de uma mesma coisa
€ que um so nervo as inerva,
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e que ¢ impossivel tracar
nenhuma linha fronteira
entre ela e a montaria:

ela é a égua e a cavaleira.”

O conflito entre imaterialidade e materialidade — inspiragdo e trabalho, abstrato e concreto,
razao e corpo, inconsciente e consciente, mineral e organico — ndo se resolve numa solugdo a
meio caminho entre os dois elementos. Assim, o que seria a racionalidade abstrata — ou a
inspiracao fluida — do poeta também se corporifica nas figuras do toureiro e da cavaleira,
sugerindo que, para atuar sobre a matéria, o pensamento — ou a inspira¢ao — deve igualmente
concretizar-se. E o corpo ¢ o resultado concreto e perceptivel dessas atuagdes e forgas; corpo

enquanto imagem, objeto ou poema.

Se a “bailadora” ¢ um exemplo mais elaborado, j& que arte, dessa corporalidade sensual, a
andaluza ou sevilhana comum, que, caminhando, atravessa a cidade, ¢ sua expressdo mais
natural; uma corporalidade encarnada que se adensa com o "adentramento" na terra, ao
mesmo tempo indice de substdncia — mas ndo a substancia vitrea e distante da estatua classica
— € contraponto tanto a0 mar como ao ar:

No sol de mar do céu de Cddiz,

mediterraneo e classicista,

que d4 as coisas mais terrosas
carne de estatua ou peixe, vitrea,

ela seguia carne

do campo de Sevilha:
carne de terra adentro,
carnal, jamais marisca.”

Essa corporalidade da mulher sevilhana ¢ praticamente o tema tnico do penultimo livro
publicado por Jodo Cabral, Sevilha andando, que traz poemas escritos entre 1987 e 1993. E o
que o sugestivo nome indica ¢ que a mulher de quem os poemas falam ¢ como “Sevilha
andando”, congregando, numa mesma imagem, mulher e cidade, ambas sensuais e corporais
nos seus movimentos; ou, como o poeta faz questdo de emendar, a mulher, “Mais que de
Sevilha, és [¢] Sevilha”. Feito o simile, todas as caracteristicas sexuais sao atribuidas a ambas,

indistintamente:

%2 “Estudos para uma bailadora andaluza” (MELO NETO, 1997a, p. 200-201).
%3 “Uma sevilhana pela Espanha” (MELO NETO, 1997a, p. 314).
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Pumarejo, a Alameda de Hércules,
a Campana ou a Calle Sierpes,

o Arenal, onde a Torre do Ouro,

a Maestranza e o sangue dos touros

nao sdo “como” Sevilha, sdo

a cidade criada do chao

que tem o clima que ¢ mister

a mulher para ser mais mulher.’*

Se a mulher tem sua corporalidade acentuada, o simile com a cidade ndo deixa de ser uma
corporificacdo da mesma. Felipe Fortuna, em ensaio sobre o erotismo na poesia de Jodo

13

Cabral, comenta que este “¢ um erotismo que estrutura realidades, que metaforiza
corporalmente as realidades nao-corporais” (FORTUNA, 1991, p. 71), destacando ainda a
oposicdo macho/fémea (algumas vezes aplicada ao par Pernambuco/Andaluzia, ou
Recife/Sevilha’) como “o centro para o qual converge toda idéia de génese, de inicio criador,
de fiat lux em sua poesia”, identificando neste erotismo uma preferéncia pela “contradi¢ao
criativa” (Ibidem, p. 72). Completa-se assim todo um quadro imagético que tem na figura da
mulher o indice de uma constitui¢do corporea, fértil e sedutora, proxima da terra enquanto
matéria e chdo; uma fisiologia dessublimada que se mostra como um desafio a masculinidade

da lamina asséptica, desértica e lacOnica, injetando a seiva de uma organicidade imprevisivel

na estavel mineralidade.

2.5. Corpos no Museu

Estas imagens que acabamos de analisar — a flor, 0 animal e o proprio corpo humano — nao
sdo as unicas desta natureza na poesia de Jodo Cabral, nem se esgotam com nossa analise.
Além do fato de constituirem momentos fundamentais da poética cabralina, elas foram
selecionadas, também, porque sdo as imagens de dimensdo corpérea mais evidentes em
Museu de tudo. Por isso, empreendemos sua leitura com o objetivo de fornecer um quadro
mais completo para a andlise das imagens do corpo na coletanea. Neste sentido, ¢ interessante

observarmos que, da mesma forma que este Museu congrega varias vozes e intertextos dentro

% «E de mais, o simile” (MELO NETO, 1997b, p. 335).

9 “Pernambuco, tdo masculino, / que agrediu tudo de menino,” (“As frutas de Pernambuco”, MELO NETO,
1997b, p. 112); “mas que ¢ dentro e fora Sevilha, / toda a mulher que ela é, ja disse, / Sevilha de existéncia
fémea,” (“Viver Sevilha”, Melo Neto, 1997b, p. 337-338).
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de seus limites, como vimos no capitulo anterior, também retoma varias imagens trabalhadas
pelo poeta em outros poemas e outros livros:
A investigagdo de tipos de criagdo artistica diversos e contraditorios, a recapitulagio
de etapas anteriores da poesia cabralina, assim como a tematiza¢do insistente do

fazer desalentado e insuficiente, compde um conjunto de poéticas que
implicitamente se criticam e se contestam umas as outras. (PEIXOTO, 1983, p. 208)

E neste contexto que nos deparamos com um poema que, de forma emblematica, joga com a
ambigiiidade da relagdo do metal e do excremento com o tempo:

O niquel, o aluminio, o estanho,

e outros assépticos elementos,

ao fim se corrompem: o tempo
injeta em cada um seu veneno.

A merda, o lixo, o corpo podre,

os humores, vivos dejetos,

ndo se corrompem mais: 0 tempo
seca-os ao fim, com mil cautérios.”®

Se tomarmos toda a teoria cabralina sobre a estabilidade mineral e anexarmos a leitura
bakhtiniana sobre a organicidade transitéria dos excrementos e dejetos, o que temos aqui,
neste poema, parece uma inversdo dessas propriedades. Seria um exemplo do que Peixoto
definiu como “poéticas que se criticam e se contestam” e, neste jogo dialético, ampliam a
compreensdo dos seus limites e possibilidades. Assim ¢ que, em fungdo do tempo, o mineral
se mostra transitdrio, € o organico, estavel. Duas leituras nos parecem imediatamente
possiveis; e em ambas ¢ evidente um certo desencantamento do poeta com as possibilidades
de uma poesia absolutamente mineral que, no fundo, se revela uma idealizagdo; afinal, nada
sobrevive ao tempo, nem o metal mais asséptico, nem a pedra mais dura. Entretanto, a
“merda”, o “lixo”, os “dejetos”, sdo incorruptiveis porque ja se encontram no nivel mais
baixo, mais extremo, da degeneracdo, a partir de onde ndo € mais possivel a degradagdao? Ou
incorruptivel ¢ sua existéncia acoplada ao tempo, “cauterizada em movimento”, que faz deles
etapa de uma dindmica de permanente renovagao, o ciclo de vida-morte-nascimento de que
fala Bakhtin e que ¢ tdo bem representado pelos excrementos? Nao pretendemos indicar uma
resposta. O que nos interessa aqui ¢ confirmar o carater autocritico da poesia cabralina em
Museu de tudo, autocritica que passa, certamente, pela contraposi¢do dialética do objeto
mineral ao corpo organico e seus derivados; autocritica dialética e ambigua, se retomarmos a

tematica do tempo contraposto a precisdo geométrica do quadrado:

% «Duplicidade do tempo” (MELO NETO, 1997b, p. 75-76).
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O ntimero quatro feito coisa

ou a coisa pelo quatro quadrada,
seja espaco, quadripede, mesa,

estd racional em suas patas;

estd plantada, a margem e acima

de tudo o que tentar abalé-la,

imovel ao vento, terremotos,

no mar maré ou no mar ressaca.

S6 o tempo que ama o impar instavel
pode contra essa coisa ao passa-la:
mas a roda, criatura do tempo,

¢ uma coisa em quatro, desgastada.’’

A “mesa quadrupede” e a “racionalidade com patas” ou “plantada” sdo imagens ambivalentes
de uma condicdo que s6 ¢ estavel pela atengdo rigorosa que protege suas arestas precisas €
agudas dos ataques da natureza. A propria roda ¢ um objeto quadrado desgastado pelo tempo
implacéavel; roda que ¢ a propria imagem da transitoriedade e de uma condig@o ciclica, de uma
dindmica de renovagdo. Assim, constitui-se uma imagem que congrega, por um lado, a
precisdo e a estabilidade de um instante suspenso e, por outro, a precariedade dessa
suspensdo, a inevitabilidade da a¢do degradante do tempo. Se este poema ndo ¢ um elogio
desta natureza movediga, ¢ a explicitacao de sua percepgdo, e demonstra quao problematica se
torna, na poética de Jodo Cabral, a tentativa de se construir um objeto exilado dos fluxos de
forcas que injetam instabilidade e imprecisdo. Assim, ¢ sem a assepsia do metal ou do
enquadramento geométrico que o poeta pergunta, retomando a comparacdo entre

flor/poesia/fezes da “Antiode”:

Por que ¢ o mesmo pudor

de escrever e defecar?

Nao hé o pudor de comer,
de beber, de incorporar,

e em geral tem mais pudor
quem pede do que quem da.
Entdo por que quem escreve,
se escrever ¢ afinal dar,
evita gente por perto

e procura se isolar?

Escrever ¢ estar no extremo

de si mesmo, e quem esta
assim se exercendo nessa
nudez, a mais nua que ha,

tem pudor de que outros vejam
o que deve haver de esgar,

de tiques, de gestos falhos,

de pouco espetacular

na torta visdo de uma alma

no pleno estertor de criar.”®

97«0 numero quatro” (MELO NETO, 1997b, p. 72).
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O mesmo movimento degradante ocorrido na comparag@o entre poesia e fezes ¢ repetido aqui
entre escrever e defecar. A funcdo fisiologica de dar seguimento ao que ¢ incorporado —
comida e bebida — assume a condi¢do de uma expressdo criativa que, no entanto, ndo ¢ nada
espetacular ou elevada, como também € o caso, por extensdo, do ato de escrever. O poema,
que trabalha com elementos que se inserem no quadro de imagens do realismo grotesco — a
alimentacdo e a excre¢do —, assume ares ainda mais carnavalescos ao afirmar que “Escrever ¢é
estar no extremo / de si mesmo”, posto que atirar fezes e excrementos ¢ uma forma
carnavalesco-popular de extremar-se e dar-se ao outro, rompendo os limites de qualquer
isolamento. Essa percep¢do cabralina do ato de producdo da escritura ¢ um dos pontos que
entram em conflito com o projeto de compor um objeto — o poema — absolutamente racional,
Jj& que a extrema racionalidade se aproxima de uma tal abstra¢do que, mesmo negando
qualquer misticismo ou metafisica, acaba por evitar o baixo — o concreto e material — e
constituir uma supra-realidade. Entretanto, este ja ndo ¢ um conflito paralisante, mas
produtivo. Desde Psicologia da composi¢do, o siléncio deixa de ser uma op¢ao para o poeta,

“A . . . 99 . , . .o
e o embate entre consciéncia e inconsciente” — seja 0 corpo ou a propria natureza criativa do
fendmeno artistico — retorna a producao de Jodo Cabral. Exemplo disso ¢ outro poema cuja
tematica envolve poesia e excremento:

O poeta de que contou Burgess,

que soO escrevia na latrina,

quando sua obra lhe saia

por debaixo como por cima,

volta sempre a lembranca

quando em frente a poesia

meditabunda que

se quer filosofia,

mas que sem a coragem € o rigor

de ser uma ou outra, joga e hesita,

ou ndo hesita e apenas joga

com o fécil, como vigarista.

Pois tal meditabtindia

certo ha de ser escrita

a partir de latrinas
e diarréias propicias.'”

Mais uma vez temos a aproximagdo entre escrita e excrecdo. No entanto, esta “poesia de
latrina” ndo parece apresentar qualquer trago positivo, sendo mesmo ilustrada pelo adjetivo

“meditabunda”, algo como uma expressdo que se quer, a0 mesmo tempo, traseiro e cérebro,

% «“Exce¢do: Bernanos, que se dizia escritor de sala de jantar” (MELO NETO, 1997b, p. 90-91).
% Aquilo que escapa ao controle do poeta.
190 «Retrato de poeta” (MELO NETO, 1997b, p. 46-47).
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sem a ambivaléncia tipicamente carnavalesca. Mas ¢é preciso destacar que este traco
unicamente negativo so6 se aplica a uma poesia que, “sem a coragem € o rigor / de ser uma ou
outra, joga e hesita, / ou ndo hesita e apenas joga / com o facil, como vigarista”; dai esta
expressdo livre e relaxada ser mais propicia a “diarréias”. Na verdade, Jodo Cabral nao
condena o trabalho com imagens escatoldgicas ou moralmente informes — e, por extensdo, as
visdes de mundo que estas imagens representam — ou a ambivaléncia da aproximagdo entre
baixo e alto; mas critica sua utilizagdo sem o crivo da constru¢do poética, sem o radicalismo
de um uso concreto e contundente — por isso, hesitante —, que tenha por objetivo apenas
travestir como filosofia — ou poesia — o que nao passa de um jogo de palavras vazio. O que o
poeta exige ¢ uma poesia que, ao contrario das “diarréias”, ndo seja liquida, mas que se
incorpore em nervos, em tensao, como uma ladmina sempre na iminéncia de se atirar contra o
alvo. Esta poética de carne, mas, principalmente, de musculos, o poeta ja vislumbra inclusive
na pedra, modelo de matéria ordenada e estavel que, entretanto, j4 aparece carregada de
tensao:

Existe a pedra muscular,

sd, muito embora tumefacta:

exemplo, a pedra carioca,
pedra de couro tenso, gravida.

Ha uma magra e sd, mas a pedra
magra, em geral, ¢ cancerosa:

o marne do Ardéche, escamado,
bom para ruinas arqueologicas.

E ha uma ambigua, a do elefante:
vista de longe ¢ pedra prenha,
estuante e sd, pedra carnal,

pedra animal, mais do que pedra;

mas que de perto é pedra murcha,
tapera, doente, carunchosa,

e se de animal, de um animal

que fosse ruina arqueoldgica.'”'

A pedra, simbolo maior da racionalidade luminosa do poeta, assume agora uma carnadura
animal. E, na escala de valor das pedras, a melhor, a mais sa — e esta ¢ uma qualidade
fundamental, ja que, desde Pedra do sono, a satde estd associada a luminosidade solar, a

102

lucidez que se contrapde a obscuridade "~ — ¢ a de substancia muscular, de “couro tenso” e

“gravida”; mesmo a “cancerosa”, a que sofre a acdo de um “ndo”. Afinal, ser “ruina

19T «A doenga do mundo fisico” (MELO NETO, 1997b, p. 86).
192 «onde o mistério maior / do sol da luz da saude?” (“Poesia”, MELO NETO, 1997a, p. 12).
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arqueoldgica”, para a pedra, ndo ¢ sinal de doenga como o ¢ para o animal quando o corpo ¢é
“murcho e carunchoso”. Se o procurado anteriormente era a estabilidade e a ordem, agora ¢ o
gume, o corte, a voracidade de introduzir e/ou penetrar o0 mundo; ou, mais precisamente, a
energia tencionada ao maximo que antecede este salto. Este parece ser um outro modelo para
a poética cabralina, e, de modo geral, as imagens — cada vez mais presentes — relacionadas a
Sevilha e a Espanha — a andaluza, o cantador e as touradas — somente refor¢gam esta

impressao.

2.5.1. Corpos de Sevilha e outros corpos

Em Museu de tudo, as imagens de Sevilha, da Andaluzia e da Espanha trazem a mesma

materialidade concreta e corporal que vimos em outros poemas sobre touradas, andaluzas e
. , . ~ . 103

cantores. Assim ¢ que o corpo da mulher e da cidade sdo entretecidos "~ para que a presenca

de uma presentifique, na memoria, a outra,

para quando fosse dali
poder voltar a habité-las,
uma e outras, e duplamente,
a mulher, ruas e pracas.

[.]

foi-se injetando a presenca
a seu lado numa casa,

seu intimo numa viela,

sua face numa fachada.

Mas desconvivendo delas,

longe da vida e do corpo,

viu que a tela da lembranca

se foi punindo pouco a pouco;'*

' Essa inter-relagdo entre a mulher e a cidade — principalmente Sevilha — ¢ freqiiente na poesia de Jodo Cabral.

Segundo Secchin: “O ‘abragar de uma vez, completas’ € trago das mulheres (e das ‘cidades fémeas’) ja expresso,
de forma quase idéntica, em ‘Imitagdo da agua’: ‘e certo abragar completo / que dos liquidos copias’ (Quaderna
[MELO NETO, 1997a, p. 246]). Também o aconchego do ‘estar-se dentro’ conjugado ao solo urbano se
constitui numa retomada parcial do tecido imagistico de ‘A urbaniza¢do do regaco’ [A educagdo pela pedra,
MELO NETO, 1997b, p. 30-31] e de ‘O regaco urbanizado’ [Ibidem, p. 37]. A diferenca entre estes dois textos e
‘Retrato de andaluza’ é que neste, Jodo Cabral erotiza a mulher através de metaforas do espago da cidade,
enquanto naqueles erotizara a cidade através de metaforas oriundas do espago feminino” (SECCHIN, 1985, p.
260). Estes exemplos, anteriores a Museu de tudo, além dos ja mencionados na parte 2.4.3 deste capitulo (p. 64-
71), reforcam o carater antologico de Museu de tudo.

1% «Q profissional da memoéria” (MELO NETO, 1997b, p. 77-78).
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Ainda que a lembranca de uma remeta a “atmosfera” da outra, a distdncia do corpo, a nio-
presenca fisica e concreta, compromete a precisao de tela tdo substancialmente tecida. Afinal,
¢ como corpo que a mulher e a cidade se apresentam a sensibilidade do poeta:

Estatura pequena e nitida

das cidades de onde ela era:

daquele justo para o abrago

que ¢ de Cédiz, onde nascera,

e de Sevilha, onde vivia

e se dizia, mas ndo era:

cidades que ainda se podem

abracar de uma vez, completas,

e que dao certo estar-se dentro,

aquele que as habita ou versa,

a entrega inteira, feminina,
105
e sensual ou sexual, de sesta.

A “cidade criada do chdo”'%, Sevilha, se oferece como um grande abrago feminino, sensual e
sexual, como diz o0 poema, mas também um tanto uterino, de quem habita o sono tranqiiilo de
sesta. Este, no entanto, ¢ um sono desperto, que aguga os sentidos, sono claro como o que, um
dia, permitiu ao “engenheiro” sonhar de maneira tao justa que o sonho se fez pensamento. A
cidade e a mulher que a atravessa despertam em quem as versa uma clareza que ndo se
restringe a razdo, mas, antes, ¢ clareza dos sentidos, do corpo, ferramenta que também
permite uma investigagdo lucida da realidade e do mundo:

Clareza para varios sentidos,

e de luz, mas sem transparéncia:

ndo clareza de um copo de 4gua,
mas interna, carnal, espessa.

Clareza ndo s6 para a vista:
clareza ao dente do pao fresco,
do riso claro a vista e ao ouvido,
ao tacto, de coxa ou de seio.'”’

Esta ¢ a lucidez de uma abordagem corporificada do mundo que a Andaluzia e Sevilha
proporcionam, lucidez que ¢ refletida na mulher andaluza que, com seu ar feminino e sensual,
reafirma uma realidade que se estrutura na capacidade reprodutiva da vida, no ininterrupto
ciclo de vida-morte-nascimento que o corpo representa. Mas nestas imagens, se a
corporalidade ¢ latente, ndo ¢ tdo tensa como no cante aberto em ‘“carne viva”,

desembainhado e explosivo, extremo como a lamina que, de concreto, s6 tem a ferida do

105 «“Retrato de andaluza” (MELO NETO, 1997b, p. 58-59).
106 «f de mais, o simile” (MELO NETO, 1997b, p. 335).
97 «“Outro retrato de andaluza” (MELO NETO, 1997b, p. 82).
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corpo tornado mais denso ao ser penetrado por ela. Este corpo cantor, que se abre em corte
para também lancar sua lamina, ¢ igualmente um corpo desperto, e seu canto “a contrapelo”
arrepia a sensibilidade de quem o atende, abrindo ai mais uma ferida, realimentando o fio de
facas que tece a realidade carnal deste espaco ou cidade:

E a musica desejada

como o que ndo adormece:

0 mais contrario do embalo

e do canto emoliente.

Na Andaluzia esse canto

insonifero se atende:

a contrapelo, esfolado,
arrepiando a alma e o dente.'”

Se falamos da cidade, da mulher e do cantador, resta ainda o touro. No capitulo anterior (p.
36-41), vimos como “El toro de Lidia”'” surge na praga como um desafio a capacidade do
toureiro de controld-lo ou, “como se diz”, “embarca-lo”. Este ¢ um dos dois exemplos de
poemas que se utilizam dessa imagem em Museu de tudo. O outro, “As aguas do Recife”, ndo
fala da Espanha, muito menos de Sevilha, mas traz, de um s6 vez, dois touros, duas
corporificacdes de forcas da natureza:

O mar e os rios do Recife

sdo touros de indole distinta:

0 mar estoura no arrecife,
. . 110
0 r10 € um touro que rumina.

E interessante observarmos que nos dois poemas a metaforizacio liga touro e agua: no
primeiro, o touro na praga “¢ como um rio na cheia”; no segundo, touro ¢ a metafora para rio
e mar. Se pensarmos na natureza material das imagens com as quais Jodo Cabral trabalha, a
agua poderia ser indice das “diarréias faceis” ou dos estados interiores fluidos e imateriais,
onde as ilhas de precisdo e concretude seriam inalcancaveis:

As vozes liquidas do poema

convidam ao crime
ao revolver.

Falam para mim de ilhas
que mesmo os sonhos
ndo alcangam.'"!

1% «Ainda el cante flamenco” (MELO NETO, 1997b, p. 63).
' MELO NETO, 1997b, p. 71.

10«As aguas do Recife” (MELO NETO, 1997b, p. 60).
11«0 poema e a 4gua” (MELO NETO, 1997a, p. 17).
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Entretanto, ndo ¢ assim quando o rio se faz discurso — o longo poema narrativo O rio (1953) ¢
a propria materializagdo desta imagem — e o mar, uma mandibula 4cida que réi as praias''*,
Também nao ¢ quando a languidez da dgua ¢ indice de uma corporalidade feminina — “e certo
abragar completo / que dos liquidos copias” (Quaderna, MELO NETO, 1997a, p. 246).
Assim, associado a energia indomavel do touro (e, por extensdo, do poema) e ao combate
frontal entre maré e correnteza, o elemento dgua ndo ¢ dispensado em “El toro de Lidia” e
“As aguas do Recife”, o que demonstra a possibilidade de se utilizar a estratégia de
corporificacdo poética para retirar do objeto, se ndo a constituicdo, a0 menos a atitude de um
animal materialmente atuante e contundente, o que, aplicado sobre elementos tdo imbricados
a paisagem de uma cidade (Recife), ndo deixa de ser um movimento de corporificacdo do
mundo, tal qual os acidentes geograficos eram percebidos como partes do corpo de gigantes

na tradi¢do cultural popular estudada por Bakhtin.

Para “Fazer com que a palavra leve / pese como a coisa que diga”, o poeta precisa:

“Fazer com que a palavra frouxa
ao corpo de sua coisa adira:
fundi-la em coisa, espessa, solida,
capaz de chocar com a contigua.'"

Por isso, na poesia de Jodo Cabral a palavra ndo funciona sem um corpo, misto do corpo dela
e do objeto de que fala. E, neste Museu de tudo, ter corpo ¢ ter nervo tenso, ser salto latente,
instante antes do pulo. Nao ¢ a explosdo pura, nem a pedra congelada, mas a tensdo destes
dois objetos inseridos num mesmo sélido, uma necessidade de extravasamento junto a uma
disciplina de controle. Mas uma ndo apaga a outra e, por isso, o corpo nem ¢ liquido, facil
expansdo invertebrada, nem matéria fria e intransitiva. Uma imagem bastante apropriada
desta corporificacdo sdo as maquinas que o poeta toma emprestado da gravadora Vera
Mindlin:

com sua aparéncia grosseira,

compacta (e todavia gravida),

com o basto e o peso do metal
que ¢ mais pesado quando maquina.

2«0 mar e seu incenso, / o0 mar e seus 4cidos, / 0 mar e a boca de seus 4cidos, / 0 mar e seu estdmago / que
come ¢ se come, / 0 mar e sua carne / vidrada, de estatua, / seu siléncio, alcangado / a custa de sempre dizer / a
mesma coisa, / 0 mar e seu tdo puro / professor de geometria” (O cdo sem plumas, MELO NETO, 1997a, p. 81).
13 «“Catecismo de Berceo” (MELO NETO, 1997b, p. 59).
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Todas elas s3o de unhas sujas,
maos, carne, alma sujas de graxa;
todas sdo mais pesadas que o ar,
nem levitam como outras maquinas.

E Verando as dé4 s6 a ver:

atodo o corpo elas sao dadas

e tdo imediatas a ele estdo

que nos fazem medo essas maquinas:

pois que sdo tdo presentemente

e essa presenca ¢€ tdo pesada,

que até cansa pensar na forca

que exige trabalhar tais rnélquinas;114

O metal puro ganha substancia e peso ao se tornar um metal “gravido”, com unhas, maos e
carne. Ja ndo basta ao mineral a constituicdo; ¢ preciso também o funcionamento, a fisiologia,
que vai fazer do objeto presencga perceptivel ndo somente a visdo, e muito menos ao intelecto,
mas apreensivel pelo corpo todo, j4 que é como corpo inteiro que o objeto se mostra. Essa
talvez seja uma das grandes transformagdes ao longo da poesia de Jodo Cabral: ao constatar
que a pedra mineral ndo se basta, o poeta se permite ampliar sua percepcdo sobre a
corporalidade das coisas, o que vai, aos poucos, transformando sua poética substantiva numa
substancia cada vez mais corporificada, com todas as implicagdes que uma relagcdo corporal
com o mundo apresenta. O poeta da imagem, sempre concreto, descobre a concretude para
além do olho e da razdo, e o que antes era proibicdo, vai se revelando, por fim, uma solugdo
para os impasses de sua poesia:

Mas ha um outro ver

além do primaério (o olho),

porque daqui te vejo
com o ver do corpo todo,

sob a tactil luz morna,

com espessura de sucos,

de um sol onde se esta
como dentro de um fruto.'"”

"4 «“Maquinas, de Vera Mindlin” (MELO NETO, 1997b, p. 74-75).
'3 “De uma praia do Atlantico” (MELO NETO, 1997b, p. 76).



3. OPOEMA

Tem a tessitura da carne

na matéria de suas paredes,
boa ao corpo que a acaricia:
que é feminina sua epiderme.

E tem o esqueleto, essencial

a um poema ou um corpo elegante,
sem o qual sempre se deforma
tudo o que é so de carne e sangue.

(Jodo Cabral de Melo Neto''®)

Nos capitulos anteriores, identificamos imagens analogas a praca publica carnavalesca e ao
corpo grotesco na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto. A relevancia dessa identificacdo se
baseia no proprio carater imagético desta poesia que, além da composicdo concreta e
substantiva, retira das proprias imagens com que trabalha os modelos de sua constitui¢ao
poética. Assim ¢ que — nas palavras da personagem Raimundo, em Os trés mal-amados'"’ —
estabelecido o projeto de construir “um objeto s6lido” que depois serd imitado e o definird, o
poeta logo buscara na imagem da pedra a ordem e a estabilidade desejadas para sua poesia''®.
Como vimos no capitulo anterior (p. 55-56), ao definir a mineralidade como modelo, Jodo
Cabral abole as analogias entre a poesia e os objetos organicos' . Esse dado demonstra o
quao importante ¢, na poesia cabralina, a natureza das imagens utilizadas, ja& que delas
depende o modelo construtivo: para compor uma poesia mineral — precisa, ordenada e
inalteravel — o poeta deve trabalhar com imagens também minerais, que denotem precisao,
ordem e inalterabilidade. Assim determina o perfil rigoroso desta poética e defini-se o seu
carater ético: a regra que se coloca de antemao e que ndo se pode abolir em nome de nenhuma
facilidade ou conveniéncia'*’. Por isso, ¢ de se supor que o aparecimento de outras imagens
de natureza distinta implique também na transformacdo da poesia que faz uso das mesmas,
desde que ndo se abandone o pressuposto fundamental de se construir um “objeto s6lido” que

se oponha a qualquer possibilidade de “fuga”, seja esta um mergulho negligente na

16 «Cidade de nervos” (MELO NETO, 1997b, p. 339).

17 «“Nessa folha eu construirei um objeto solido que depois imitarei, o qual depois me definira.” (MELO NETO,
1997a, p. 26).

'8 «“pequena ode mineral” (MELO NETO, 1997a, p. 49).

"9 PEIXOTO, 1983, p. 47.

"2F o que destaca Jodo Alexandre Barbosa ao apontar em Jodo Cabral a vinculagio de “um projeto poético a

um projeto ético” (BARBOSA, 2005, p. 112).
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imaterialidade fluida dos estados de espirito ou o abandono da escrita a facilidade das

convencdes literarias estabelecidas e das verborragias displicentes.

Sendo assim, entendemos que a lucidez presente desde os primeiros poemas de Jodo Cabral
assume estatutos diferentes ao longo desta poesia. A partir do compromisso €tico assumido
em Os trés mal-amados, comprometimento com uma construcdo solida e precisa cuja
preeminéncia ¢ inalteravel, o poeta privilegia a racionalidade construtiva e ordenadora
presente nas imagens do “engenheiro” e das matérias com as quais este trabalha o poema —
“superficies, t€nis, um copo de agua. // O lapis, o esquadro, o papel; / o desenho, o projeto, o
niamero” (MELO NETO, 1997a, p. 34). No entanto, esta poesia/edificio ainda esté situada na
natureza, no mundo concreto em que coexistem o mineral e o organico:

A 4gua, o vento, a claridade,

de um lado o rio, no alto as nuvens,

situavam na natureza o edificio
. 121
crescendo de suas forgas simples.

E o que destaca Merquior no complemento ao seu comentario de que este engenheiro nao

pensa “contra” o que sonhara:
O edificio, “coisa clara”, ¢ uma obra da atencdo humana comparavel as criacdes da
natureza. No plano do sonho, a natureza opera na nossa mente como o espirito
desperto: figurando o “mundo justo”, o universo correto e essencial. [...] O
engenheiro ndo celebra a lucidez humana contra qualquer cegueira, contra qualquer
“caos” do mundo fisico: ele louva a lucidez do homem como forma especifica e
altamente estimavel da ordem natural. O poema ndo se ergue “contra a inspiracdo”,

ele mostra que a inspiragdo s6 ¢ valida quando ativa, quando acolhida sem
passividade e transformada conscientemente. (MERQUIOR, 1972, p. 95)

Vista a partir desta perspectiva, a imagem da “pedra” ¢ andloga ao “edificio”: construcdo
racional e ordenada que, no entanto, permanece inserida na realidade concreta e natural. E ¢
assim que ela surge na “Pequena ode mineral”'**, como um “guarda-chuva” contra as
surpresas do poema'”’. Entretanto, tomada a partir da nova perspectiva proporcionada pela
Psicologia da composicdo, coletanea seguinte a O engenheiro, a pedra, imagem mineral, é
remetida a uma outra realidade mais radical onde, a mineralidade, ¢ anexada a desertificagao.
Configura-se assim uma imagem que exclui todo e qualquer trago de organicidade vegetal ou

animal, imagem que, no entanto, nunca se realiza plenamente, como destacamos

12 «O engenheiro” (MELO NETO, 1997a, p. 34).
2 MELO NETO, 1997a, p. 49.
123 Sobre o comentario de Merquior e as imagens da “pedra” e do “guarda-chuva”, ver capitulo 2, p. 57-58.
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anteriormente (p. 37-39 e 60) ao comentarmos a corporificagdo do “acaso” que frustra o
projeto “anfidnico” de uma cidade absolutamente mineral em sua pureza pétrea e desértica.
Essa ambivaléncia — ou imperfeicdo — presente na imagem da pedra ¢ que nos conduz aquela
que seria — num modelo dialético construido a partir de elementos separados por posi¢des

;. . N . . ~ . . 124
extremamente contrarias — a imagem oposta a mineralizagdo perfeita e ideal ~": o corpo.

3.1. O corpo do poema

Nao por acaso, uma das imagens que escolhemos para analisar esta dimensdo corpdrea da
. ~ . 125 . A
poesia de Jodo Cabral — a imagem da flor " — foi tomada exatamente desta mesma coletanea
onde a pedra, na “Fébula de Anfion”, alcanga sua dimensao mais radical — liso muro em meio
ao mais asséptico deserto. Essa convivéncia dentro da Psicologia da composi¢do sugere um
didlogo ao qual o proprio poeta ndo se furta, reproduzindo-o, de certa maneira, dentro da
propria “Antiode”. No capitulo anterior (p. 58-60), vimos o cardter corporal, at¢ mesmo
carnavalesco, da imagem da flor que se associa a fezes, boca, cuspe, defunto e vomito. Mas,
mais importante que estas associagdes ¢ a que as remete a poesia: revela-se ai a concepgao
cabralina do objeto poético que se contrapde a toda uma tradi¢do lirica onde a analogia
poesia/flor ¢ adequada e suficiente. Esse “antilirismo” cabralino ¢ destacado por Costa Lima
ao perceber em sua obra a reformulac¢do de convengdes antigas em novas formas poéticas cuja

influéncia chegou até os concretos:
Entre nds — e a despeito da critica e dos littérateurs — coube a Cabral fundamentar
praticamente que o alcance de Baudelaire necessitava de algum modo ser
radicalizado, sob pena de o poeta ndo ter nada mais a dizer a seus contemporaneos.
Para tanto, sua primeira tarefa houve de ser a de desmistificagdo do instrumento
lirico usual. Essa desmistificacdo — para que bem se entenda o sentido em que a
usamos — importa menos pelo trabalho destruidor que tenha desempenhado, contra a

poesia “dita profunda”, do que pela implicita formulagdo de formas novas que
enuncia e anuncia. (LIMA, 1995, p. 224-225, grifo nosso)

Entretanto, diferentemente do autor de Lira e antilira, ndo entendemos como menos

importante o “trabalho destruidor” envolvido nessa desmistificagdo. Tomando como

124 Lauro Escorel percebe a radicalizacdo da imagem da pedra como um movimento rumo a uma abstragdo

intelectual que ja ndo se relaciona concretamente com o mundo substantivo: “Sua maior aspiracdo passou a ser
alcancar a ‘doce tranqiiilidade / do pensamento da pedra, / sem fuga, evaporagdo, / febre, vertigem’. Opunha o
poeta, desde entdo, ao orgdnico da substancia vital, o abstrato da forma mental” (ESCOREL, 1973, p. 27-28).

125 «Antiode” (MELO NETO, 1997a, p. 66-67).
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referéncia o j4 comentado poema de Jodo Cabral sobre o artista plastico Franz Weissmann'>°
— ainda que ai o verbo destruir esteja inserido em um contexto diferente do proporcionado
pelo comentdrio critico —, ndo seria exagero considerar que, na poética cabralina, a agdo
destrutiva estd dialeticamente conectada a construtiva. Com isso, a “formulacdo de formas
novas” seria a parte positiva de um par simétrico onde, a parte negativa, corresponderia a

3

“destruicdo das formas velhas”. Porém, quando falamos em “velho”, ndo nos referimos
simplesmente a questdo temporal, mas sim ao que ¢ convencionado, ao que, estabelecido
como valor por uma visdo de mundo hierarquica e idealizante, se converte em uma abstragao
sem qualquer conexdo com o mundo concreto e material, o que seria o caso, por exemplo, da
poesia lirica tradicionalmente associada a imagem da flor. A andlise de Secchin vem de
encontro a nossa leitura:

[...] procede-se a uma gradativa desmontagem dos conceitos de “sublime” e

“transcendental” a que se poderia associar o fendmeno lirico. Mas [...] o foco

discursivo vai centrar-se no proprio operador de linguagem, e ndo na licdo de forma
que o texto ja consumado ensina ao criador.

E contra um certo tipo de profundidade que o eu-lirico se insurge: a profundidade
limitada pelo “bom gosto”, pelo “pudor do verso”, pela prevaléncia do ornamental.
(SECCHIN, 1985, p. 66-67)

9 <6

Qualidades como “sublime”, “transcendental”, “bom gosto” ou “pudor” podem ser atribuidas
aquilo que Jodo Cabral chama de “vocabulo ja reconhecidamente poético”, em artigo sobre a

chamada “Geracio de 45”'%’

— na qual o poeta ¢ incluido — publicado em 1952 no Didario
Carioca. Este texto, ao analisar as geragdes que vao dos anos de 1920 a referida década de
1940, destaca nos modernistas de 22 o gosto “pelo vocébulo prosaico ou pela imagem
prosaica”, e completa:
[...] para eles, o vocébulo poético, o vocabulo ja reconhecidamente poético, fosse
[era] o inimigo pior. Aquele vocabulo fora erigido a dignidade de poético por uma

convengdo e se aquela convencdo tinha de ser destruida, também nada devia restar
de seu repertorio. (MELO NETO, 1998, p. 82)

No entanto, segundo o artigo, os poetas de 1930 ndo seguiriam este pressuposto modernista,

delimitando para a poesia “um territorio proprio, com sua mitologia e seu vocabulario”. Jodo

126 p . S . . .
“e eis que nesta exposi¢do vemos pela primeira vez o construti- / vista weissmann transformado neste

destrutivista weissmann / [...] / quem sabe que trabalhar ou destrabalhar / € para weissmann chegar ao fim do
carretel” (“Exposicio Franz Weissmann”, MELO NETO, 1997b, p. 80-82). E interessante lembrarmos também o
trecho da carta de Dylan Thomas que incluimos no capitulo 1 (p. 46), no qual o poeta galés comenta a
constitui¢do imagética de sua poesia que se daria a partir de um “nucleo central que ¢, ao mesmo tempo,
destruidor e construtivo”.

127 «Critica literaria: a geragdo de 45” (MELO NETO, 1998, p. 71-85).
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Cabral exclui deste grupo o mineiro Carlos Drummond de Andrade, o Unico desta geragdo —
segundo o proprio Jodo Cabral — a aproveitar a licdo modernista:
Mas quase em todos os outros essa delimitacdo se fez contra o emprego dos meios
proprios da prosa e a favor dos meios proprios da poesia, a favor do vocabulo ja
reconhecidamente poético, ja poético com anterioridade ao poema, a favor, ndo de
palavras que o poema salva, que o poema faz poéticas, mas de palavras que vém
com sua carga poética, feitas poéticas pelo uso anterior, enriquecer o poema, isto &,

dar qualidade poética ao texto indiferentemente onde sdo colocadas com fungdo
galvanizadora. (MELO NETO, 1998, p. 83)

Se a geracdao de 1930 ndo seguiu os modernistas, com a delimitagdo do poético, os poetas de
45 — contemporaneos de Jodo Cabral — também ndo o fizeram, dando seguimento a concepg¢ao
que receberam da gerag@o anterior. Assim:
[...] o que o poeta mais jovem encontrou, plenamente vigente no contato inicial com
a poesia de seu tempo imediato, foi a valorizagdo do sublime contra o prosaico, do

sobre-real contra o real, do universal contra o nacional ou o regional, do inefavel
contra o tangivel. (MELO NETO, 1998, p. 83)

Mais importante que a propriedade da analise critica e histérica empreendida por Jodo Cabral
¢ o fato de que o poeta pernambucano ndo reconhece nada de comum entre ele e a geracao a
que cronologicamente pertence, a ndo ser a sua “posic¢ao historica”, ao que completa o poeta e
critico Haroldo de Campos:
[...] nem mesmo em “posicao histoérica” comum, a rigor, seria licito falar, pois esta
supde um historicidade comum, uma comum visdo da historia. O que, a evidéncia,
ndo pode haver entre um marcado pendor idealista para o imponderavel [a geragdo

de 45] e uma acentuada propensdo realista para o substantivo e para o concreto
[Jodo Cabral]. (CAMPOS, 2004, p. 79)

Assim ¢ que, tomando a contraposi¢do de Jodo Cabral a geracdo que se caracteriza — pelo
menos na visdo do poeta — pelo uso de palavras convencionalmente classificadas como
“poéticas” — cuja funcdo seria “enriquecer” o poema —, e tendo em vista os comentarios de
Secchin — que concentra o processo de desmontagem do conceito de ‘“‘sublime” e
“transcendental” no proprio “operador de linguagem” — e Campos — que reconhece diferentes
visdes de historia a partir das diferentes concepgdes poéticas —, temos na analogia entre o par
poesialflor e as fezes uma forma de rebaixamento ou degradacdo que — assim como na cultura
popular representada pela praca publica e pelo corpo grotesco descrita por Bakhtin — indica
mais do que a possibilidade de se construir novas formas de expressdo poética, mas
principalmente uma nova concepgao do proprio fendmeno poético que, por sua vez, expressa

uma nova visdo de mundo: mais concreta e realista; menos abstrata ¢ idealista. Sendo assim,
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ao associar flor e fezes, Jodo Cabral combate a conven¢do imposta atacando, também, seu
repertorio' >, aproximando-se dos modernista ¢ de Drummond, e se afastando de seus
contemporaneos. Esse posicionamento existencial, que insere o fazer poético dentro de um
quadro amplo de valores, torna-se ainda mais importante se observarmos que ele também se
aplica a propria poesia que produz, realizando, assim, ndo sé a critica do vocabulo “poético”
convencional como, também, a autocritica da palavra/imagem por ele sugerida. E o que

vemos no ja citado trecho da “Antiode” onde a imagem da flor ¢ desdobrada:

Depois eu descobriria
que era licito

te chamar: flor!

(flor, imagem de

duas pontas, como
uma corda.) Depois
eu descobriria

as duas pontas

da flor; 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.'*’

Costa Lima chama a atenga@o para este “recurso estilistico de importancia crescente” na poesia

cabralina, denominando-o de “retificacdo interna da imagem”'’: a palavra flor é desdobrada
9

na “imagem de duas pontas da flor”, “duas pontas” que se desdobram em “duas bocas” — uma

que “come o defunto” e outra que o “orna” com “flores, / — cristais de vomito™:

Sem davida que o nome de retificagdo interna da imagem nao € muito apropriado,
pois o que de fato se d4 ¢ uma procriagdo imagética, a partir de uma imagem
geradora, “duas pontas”. Mas a dire¢do que assume essas cadeias de imagens ja €
bastante sintomatica. Em vez de elas cada vez mais se afastarem do real nomeado
[...] ao contrario, como se desconfiassem de sua forga nomeante, sdo elas trocadas
por outras, e por outras mais, até que desta derivacdo resulte aquela que atinge
visivel e concretamente o objeto visivel e concreto que se procurou dizer. [...] Ao
final do processo, sabemos por que flor pode reingressar no vocabulédrio cabralino.
Ela deixa de ser ornamental mesmo tematicamente — isto €, ornamental quanto ao
defunto — pois que ela propria é também espécie de defunto. (LIMA, 1995, p. 236)

128 30 ilustrativos os seguintes comentarios sobre as linguagens de Rabelais e Jodo Cabral: “Rabelais construiu
novas ‘matrizes associativas’ para as palavras e com isso, para usar uma expressao formalista, ‘desautomatizou-
as’” (MORSON; EMERSON, 2008, p. 456); “A poesia de Jodo Cabral desautomatiza o nexo entre palavra e
coisa [...]” (PEIXOTO, 1983, p. 11).

129 «Antiode” (MELO NETO, 1997a, p. 66-67).

BOTIMA, 1995, p. 235.
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Para o poeta que quer abolir todas as palavras feitas “poéticas” pelo uso e pela convencao, so
¢ licita a associacdo entre poesia e flor depois que esta palavra/imagem ¢ submetida a um
violento processo de — para retomarmos o vocabuldrio bakhtiniano — desmembramento e
destrui¢do, um movimento degradante que rebaixa o perfil “sublime” e “transcendente”
convencionalmente atribuido a palavra e ao fazer poético ao nivel do baixo corporal — fezes e
defunto; coisas do corpo e da terra. No entanto, assim como na cultura popular carnavalesca,
esse movimento ¢ ambivalente, ja que ¢ pela destruicdo e rebaixamento que a palavra/imagem
flor — e a propria poesia — ¢ recuperada, limpa dos valores artificiais e abstratos anexados a ela

pela tradi¢do lirica, renovada e revitalizada pela nova condi¢ao concreta que assume.

O didlogo que sugerimos entre o “deserto” (ou a “pedra”) e o “corpo” em “Antiode” surge
quando, contrapondo-se a corporalidade organica representada pela associagdo da poesia com
a imagem das fezes (além de boca, e defunto), o poeta retoma a imagem da flor reduzindo-a

ao “signo grafico” flor:

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

flor! Nao uma

flor, nem aquela
flor-virtude — em
disfar¢ados urinois.)

Flor ¢ a palavra

flor, verso inscrito
no Verso, como as
manhas no tempo.13 !

Sobre esta passagem ¢ interessante o comentario de Escorel:

Do ponto de vista psicolégico, o que impressiona na “Anti-Ode” (sic) € essa
persisténcia do poeta em pretender libertar-se da “sombra” impura do inconsciente,
ao ponto de julgar possivel escrever flor, com a objetividade de quem compde o
signo grafico flor, despojado de qualquer aura simbolica, de todas as suas
conotacdes liricas, de toda a sua irradiagdo emotiva, como se a linguagem fosse
mera grafia, isto é, conjunto de signos que apenas denotassem algo, e ndo
instrumento simbolico, multivalente e polifonico, carregado das mais profundas
ambigiiidades oniricas e inconscientes, que fazem dela a transmissora por exceléncia
da forga poética, misterioso amalgama de consciente e inconsciente. (ESCOREL,
1973, p. 43)

BUMELO NETO, 19974, p. 68.
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O comentario ¢ bastante apropriado. No entanto, a dicotomia que ele estabelece entre as
propriedades conotativas e denotativas da linguagem merece uma melhor investigacdo. Se
entendermos a proposta do poeta de reduzir a palavra/imagem flor ao “signo grafico flor”
como um processo de mineralizacdo andlogo ao deserto de “Anfion”, temos uma estratégia
que visa petrificar a poesia em sua condi¢do denotativa — reaparece ai a imagem da pedra que
se contrapde ao corpo e sua condi¢ao “conotativa”. Entretanto, ndo entendemos que as opgdes
ao empedramento denotativo da expressdo sejam a adesdo a “todas as conotagdes liricas” da
linguagem poética ou, como na “Fabula de Anfion”, o siléncio. O que o didlogo entre a pedra
e o corpo em “Antiode” sugere ¢ justamente a possibilidade de uma conciliagdo que, no
entanto, dar-se-4 sempre de forma tensa e conflituosa: o carater asséptico e conciso da
“poética da pedra” dard a “poética do corpo” a perspectiva critica e autocritica que reavaliara
o que existe de convencional e abstrato em suas propriedades conotativas, combatendo o
lirismo naquilo que ele apresenta de artificial travestido de universal, condensando as imagens
do corpo naquilo que elas tém de mais concreto, eficaz e contundente; como as “manhas”, que
se “inscrevem no tempo’ ndo para apagar sua dimensdo movediga e transitoria, mas para criar
um ponto nodal onde imobilidade e movimento se relacionam dialeticamente, materializando
em poesia 0 antagonismo e a ambivaléncia destas forcas tencionadas e corporificadas num
unico objeto ou num mesmo espago:
Flor ¢ o salto
da ave para o vdo;

o salto para fora do sono
quando seu tecido

se rompe; ¢ uma explosdo
posta a funcionar,

como uma maquina,

uma jarra de flores.'*

A poesia — legitimamente flor, agora — ndo ¢ o descanso do objeto sobre a superficie da
matéria, nem o voo pleno e estabelecido acima do mundo concreto, mas a “explosdo” que
coincide com a iminéncia do inicio de um e do fim do outro, o instante do “salto”. No entanto,
apesar de explosiva e da condicdo corpérea que destacamos — corporalidade que o
funcionamento de maquina aproxima da fisiologia organica —, esta ndo ¢ uma poesia de
excessos e verbalmente prolixa; e isso em funcdo de sua constitui¢do dialética, que coloca
sempre lado a lado pedra e corpo, mineral e organico, um atuando como filtro e critico do

outro. Mas isso ndo impede que esta mesma poesia expresse uma vitalidade intensa que

132 «Antiode” (MELO NETO, 1997a, p. 69).
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sobrevive a toda conteng¢do textual, intensidade que se revela ndo pelas palavras,
simplesmente, mas principalmente pelas imagens que elas produzem, imagens terrenamente
corporais que tornam possivel esta aproximacdo com a cultura popular carnavalesca,

aproximacgao que acaba por destacar tal impulso vital e a visdo de mundo que o engendra.

3.2. Museu de tudo: corpo e espaco

Esse ¢ um dos aspectos da corporalidade que reconhecemos na poética de Jodo Cabral: o fato
de a palavra, a imagem e o poema — ou a propria poesia — serem apresentados como corpo,
como um objeto concreto cuja materialidade se oferece ao mundo, deixa-se penetrar por ele
assim como o penetra; uma relagdo intima com o seu espago e o seu tempo' > que conforma
uma compreensdo desmistificada e dessublimada da arte e da vida. Este ¢ o sentido das
imagens corporificadas da flor, do fouro e da ldmina que vimos no capitulo anterior; e até
mesmo da pedra, quando esta ndo se revela um objeto estdtico e impenetravel. Esta
caracteristica transitiva da poesia cabralina nos permite fundir as categorias corpo e espaco
num mesmo objeto — ou lugar — atravessado pelo mundo e seus discursos; objeto que também
pode ser imaginado como um corpo gigante ou coletivo, ou uma praga cheia e festiva, onde as
varias vozes que compdem dialogicamente a realidade se entrecruzam. E ¢ assim que também
podemos imaginar um grande corpus poético cuja corporalidade rebaixada congrega as varias
vozes que povoam a poesia de Jodo Cabral, um espaco localizado no nivel da praca publica
onde as muitas personagens, a0 mesmo tempo intimas e conflitantes, conformam o todo fértil

e intenso por meio de suas multiplas interagdes.

Neste sentido, Museu de tudo constitui exemplarmente um espaco nao idealizado onde varias
vozes se entrecruzam. Obras, pensamentos e atitudes, que variam da mais intransitiva e
abstrata racionalidade a igualmente informe “diarréia mental”, freqiientam este museu,
enriquecendo o horizonte a partir do qual se constitui a poesia de Jodo Cabral**. A coletanea
apresenta um carater conflituoso que se deve, em grande parte, a reunido de poemas que
abordam diferentes tipos de criagdo artistica — alguns até contraditorios —, além de recapitular

135

elementos presentes em outros livros do poeta *°, o que nos sugere a possibilidade de

133 Sobre questdes como localidade e universalidade, ver o que ja foi comentado na Introdugdo (p. 14-17).
1 Ver capitulo 1.
35 PEIXOTO, 1983, p. 208.
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interpretar esta reunido como um inventario — ou uma prestagao de contas — onde Jodo Cabral
retoma e reavalia uma série de coisas — idéias, conceitos, imagens e formas; textos lidos e
produzidos; obras, artistas, pessoas, paisagens; impressdes — que, cada uma a sua maneira e
intensidade, constituem sua poética e, por extensdo, sua poesia. Sendo, vejamos um poema
que sintetiza este movimento e nos fornece elementos para uma analise mais profunda:

Ha um contar de si no escolher,

no buscar-se entre o que dos outros,

entre o que outros disseram

mas que o diz mais que todos

(como, em loja de luvas,

catar no estoque todo,

a luva sosia, essa luva tinica

’ 136
que o cal¢a s6, melhor que os outros).

Estes versos dedicados ao antologista Selden Rodman — repetindo um movimento de auto-
referencialidade entre a parte e o todo que ja apontamos em outros poemas de Museu de tudo,
e que pde em xeque o carater “invertebrado” deste livro'>’ — lancam importantes questdes
sobre a constitui¢do da propria coletanea e, mais ainda, sobre a natureza do proprio fendmeno
poético: O quanto de “contar de si” hd em escrever varios poemas sobre diferentes poetas,
escritores, artistas, etc.? Ou, o quanto de “contar de si” h4d em falar sobre o outro? O quanto
do outro existe em qualquer contar, seja sobre si mesmo ou sobre um objeto exterior
indiferente, mesmo quando ndo existe qualquer referéncia explicita a nenhum sujeito? Quanto

do outro existe na escolha do que contar e de como contar?

Tais questdes nos levam a um ponto central da poética de Jodo Cabral — a consciéncia do ato
criador — e fonte de novos questionamentos: Ao dar-se conta de que diversos elementos
concorrem para que o entendimento e a expressao se realizem como tal, o poeta consciente
luta contra cada uma destas vozes, buscando apagé-las para que apenas sua voz original
aparega? Ou ser consciente ¢ perceber que tais vozes nunca podem ser totalmente anuladas, e
que resta ao poeta trabalha-las com rigor para que este fendmeno dialogico se dé sob a marca
evidente de uma autoria? Sobre todos estes pontos, ¢ interessante destacarmos um depoimento
de Jodo Cabral adaptado a 3% pessoa por Fabio Freixieiro:

[...] Na linha de Valéry — “tudo que eu faco com facilidade me é quase inimigo” —,
isto serve também ao poeta brasileiro. Cabral julga que o que lhe vem com

136 «“para Selden Rodman, antologista” (MELO NETO, 1997b, p. 83).
57 Ver, por exemplo, o capitulo 1, p. 29-36.
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facilidade ¢é eco de alguém; o que é elaborado ¢ que lhe € proprio, ao contrario do
que muita gente pensa, considerando o artificio fora da autenticidade. [...]

Neruda fala em Castela como “océano de cuero”, no livro Espanha no coragdo.
Cabral, em O Rio, falava, primitivamente, em mar de couro. Tinha lido o livro de
Neruda e ndo se lembrava do verso, mas tirou-o, mudou-o, simplesmente porque
tinha lido o livro; [...] Influéncia, para Cabral, ¢ coisa complicada de explicar e
justificar: a leitura de Neruda é bem anterior a estada na Espanha, e O Rio ¢ de 53;
teria resistido a memoria? (FREIXIEIRO, 1971, p. 185-186)

O ponto chave deste depoimento ¢ o que estabelece a construgdo poética como antidoto ao
que ndo ¢ proprio do poeta, ou o que ele chama de influéncia. Assim, as barreiras contra a
“fluidez dos estados de espirito” se levantariam também contra o fluxo de impressdes
apreendidas de outras obras e autores, fluxo que assume a condi¢do de uma espontaneidade
“inspirada”, pela comparacdo com a “facilidade” de um eco. Coloca-se, entdo, um segundo
ponto, o da consciéncia da influéncia, que o episodio sobre Pablo Neruda e a imagem poética
de um mar de couro ilustram. Pode-se perguntar, entdo: Jodo Cabral utilizou uma imagem
idéntica a do poeta chileno por uma leitura que, esquecida na memoria, permanecia no
inconsciente? Ou, a despeito de qualquer leitura anterior, o pernambucano poderia chegar a
mesma imagem e, com isso, ndo se sentir obrigado a desfazer-se dela? O que esta passagem
evidencia ¢ que, ao tomar conhecimento de que uma imagem semelhante ja existia num
poema anteriormente lido — apesar do fato de estar ausente da memoria consciente —, Jodo
Cabral preferiu modificar o verso a admitir a possibilidade de participacdo do inconsciente
(ou da memoria inconsciente) na constru¢do do poema, uma atitude que nos parece muito
mais preocupada em ndo conceder espago a subjetividade e ao acaso ndo racionalizados do
que em evitar a citagdo a outro poeta — no caso, Neruda — que, se fosse consciente,
provavelmente ndo seria descartada. Entretanto, em outra entrevista, concedida ao critico
Antonio Carlos Secchin, ao ser questionado se “optaria, em nome da coeréncia, por nao
terminar o poema que [...] o inconsciente” terminasse por si s6, Jodo Cabral foi categérico:
“Eu deixaria o poema de lado, e, um dia, o terminaria ou ndo. Mas se o inconsciente agir,
contra a minha vontade, ¢ me der uma solugdo que eu julgar valida, sou suficientemente

cinico para aproveita-la” (SECCHIN, 1985, p. 302).

E importante destacarmos que o primeiro depoimento foi publicado, inicialmente, em 1971 —
quatro anos antes, portanto, da primeira edicdo de Museu de tudo (1975) —, e que a segunda
entrevista citada foi realizada em novembro de 1980 — cinco anos depois de seu lancamento.

Isso nos permite suspeitar que esta coletdnea, além da “passagem, mas ndo defasagem, do



92

licido ao ludico” — nas palavras de Jodo Alexandre Barbosa (2005, p. 131) — representa,

também, uma abertura do poeta as forgas intertextuais e interdiscursivas que participam da

constituicdo de sua poesia, abertura que seria justamente uma tomada de consciéncia — e nao

uma concessao ao inconsciente — sobre uma condi¢do da qual o poeta sempre tentou escapar,

, . . ;. . 138 . . , I3

mas que, pela propria natureza dialdgica da linguagem ™ — incluindo-se ai a arte —, ¢

inescapavel. Neste sentido, pode ser esclarecedor o comentario de Secchin que retoma o
poema sobre o “antologista’:

Em “Para Selden Rodman, antologista”, o poeta revela: “H4 um contar de si no

escolher”: o discurso do outro como disfarce de um discurso no espelho. O olhar

antologista do poeta se traduz no exercicio de uma identidade, no espago de uma

ressonancia, na “luva sosia” de que fala o mesmo poema. No jogo entre o rosto do

artista e sua proje¢do na linguagem alheia, o risco que tangencia o criador ¢ a

suposi¢do de que sua face ja possua uma “versdo final”; e, aqui, a poética de Jodo

Cabral parece assumir ares de “balango definitivo”, na minuciosa compilagdo, via
espelho, de seus elementos constituintes. (SECCHIN, 1985, p. 253)

A equacdo que define o “discurso do outro” como uma projecdo do artista que o escolhe
assume, também, sentido inverso se o “discurso alheio” se revela um “discurso no espelho”: a
imagem duplicada ¢ a do colecionador ou a do colecionado? O poeta vé a si mesmo naquilo
que seleciona ou tais escolhas sdo os reflexos das “influéncias” que atravessam o poeta? Nao
¢ nosso objetivo desenvolver uma teoria da intertextualidade e da autoria, nem mesmo
aprofundar o que ja foi discutido sobre o assunto; o que nos interessa ¢ que o cardter
antologico de Museu de tudo vem de encontro aos varios elementos da cultura popular
carnavalesca que destacamos na poesia de Jodo Cabral, acentuando o movimento relativista
que atinge em cheio um dos pilares da lucidez e da racionalidade cabralinas: a consciéncia do
ato criativo ou a autoridade e o controle absolutos do poeta sobre o processo de construgao

do poema.

Na verdade, a questdo da autonomia do discurso do autor ¢ uma das chaves da teoria
bakhtiniana da linguagem literaria. Segundo Cristovdo Tezza, Bakhtin diferencia o texto
prosaico do poético pelo
[...] modo especifico de apropriagdo da linguagem e o espaco que o dialogismo
ocupa nele. Em suas palavras, “o prosador ndo purifica seus discursos das intengdes

e tons de outrem” e, deste modo, ele “pode se destacar da linguagem da sua obra, € 0
faz em diversos graus de algumas de suas camadas e elementos”.

1% Ver nota n° 6 — Introdugio, p. 12.
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E a poesia? O poeta, na sua relacdo com as linguagens alheias, vai em sentido
absolutamente contrario: “A exigéncia fundamental do estilo poético ¢ a
responsabilidade constante e direta do poeta pela linguagem de toda a obra como
sua propria linguagem, a completa solidariedade com cada elemento, tom e nuanga.
Ele satisfaz a uma tnica linguagem e a uma unica consciéncia lingiiistica”. (TEZZA,
2006, p. 203, grifo do autor).

No entanto, o proprio critico alerta para que este eixo estabelecido entre centralizagdo e
descentralizagdo (no autor) da linguagem ndo seja “esquematizado mecanicamente”, mas
imaginado como um “continuum, que vai idealmente da ‘prosa absoluta’ a ‘poesia absoluta’
(TEZZA, 2006, p. 203). Assim, tanto a concep¢do de uma prosa absolutamente dialdgica —
onde o autor d4 total abertura ao livre discurso de todas as vozes que constituem a narrativa —
quanto de uma poesia absolutamente centralizada — onde todos os discursos estdao reduzidos a
autoridade e ao controle soberano do poeta — se mostram, na verdade, abstragdes conceituais
que, na pratica, ndo se realizam completamente. O que nos interessa nessa classificacdo ¢ o
fato de que Bakhtin constrdi sua teoria sobre a prosa romanesca a partir de exemplos que
sofreram, em boa medida, a influéncia das formas de expressdo da cultura popular, como
Dostoiévski e o proprio Rabelais. Isso nos permite associar a visdo de mundo popular
carnavalesca ao carater dialdgico da linguagem prosaica, inclusive na literatura. Por extensao,
um movimento em dire¢do a elementos populares corresponderia a um deslocamento naquele
continuum imaginado por Tezza, aproximando esta expressdo “prosaica” de uma perspectiva
menos centralizadora da linguagem. Ora, como vimos anteriormente, o vocabulario prosaico ¢
uma das herangas transmitidas pelos modernistas a Jodo Cabral de Melo Neto, o que,
juntamente com a linguagem concreta, aproxima sua poesia das formas de expressao
populares'’, ainda que o poeta se caracterize pela racionalidade e o rigor “centralizador” da
linguagem poética. E fundamental nio esquecermos que a diferenciacio entre centralizacdo e
descentralizagdo se da por gradacdes; assim, o componente dialégico na poesia de Jodo
Cabral ndo seria uma mudanga de natureza do discurso, mas a introdu¢do de um elemento de
tensdo que configuraria, mais uma vez, uma dialética entre a consciéncia ordenadora do autor
e as forgas que promovem o inacabamento e a inapreensibilidade inerentes a linguagem.
Assim, ao trabalhar com imagens concretas — mais populares que abstragdes e conceitos — e

ao desprezar a versdo “poetizada” do vocabulério pelo uso mais objetivo e prosaico, mesmo

1% Jodo Cabral destaca a importincia da Literatura Espanhola em sua poesia pelo fato dela ter reforcado sua

preferéncia pela palavra concreta sobre a abstrata, e confirma o carater popular deste tipo de expressdo: “Berceo
escrevia para camponeses € por isso necessitava de linguagem concreta. [...] Mas a Literatura Espanhola também
encorajou o Poeta no sentido do popular, aproximando-o déle (sic). Talvez Ortega tenha dito que, na Espanha,
tudo o que ndo ¢ popular é pendanteria. A Literatura Espanhola é a mais proxima do popular que J. Cabral
conhece” (FREIXIEIRO, 1971, p. 187-188).
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subvertendo-os poeticamente — o que ndo deixa de ser uma atitude carnavalesca —, Jodo
Cabral expde ainda mais sua poesia ao “risco” representado pelas forgas dialdgicas e
descentralizadoras da linguagem, risco reconhecido com o “fracasso” de “Anfion” e

enfrentado desde entdo.

Retomando as palavras de Secchin, ao assumir esse ar de “balango definitivo”, Museu de tudo
realiza o inventario das forgas — ou vozes — que convivem com o discurso e a consciéncia do
poeta ao longo de toda a sua obra, inclusive — hoje podemos dizer — as publicacdes posteriores
a comentada coletinea. E importante destacar que estas forcas nao se restringem aos discursos
alinhados com as concepgdes poéticas cabralinas, mas trazem também elementos divergentes,
ou mesmo contraditérios, que refor¢am a constituicdo dialética desta poesia. Nao queremos
com isso afirmar que o poeta se rende a impossibilidade de controlar conscientemente suas
criagdes — mais uma vez ¢ preciso destacar que a poesia cabralina ¢, até seu Ultimo poema,
uma constru¢do ordenada e racional, em nada condescendente com um automatismo gratuito
ou facil pela conveniéncia de uma tarefa realizada. O que sugerimos ¢ que, ao se colocar
diante de um espelho que reflete tantas e diferentes imagens, o poeta evidencia a precariedade
de um projeto poético que s6 se reconhece como lucido e consciente enquanto atitude
autoritaria e centralizadora com relagdo a linguagem. Este carater conflituoso, ou dialético,
ndo aponta, por sua vez, para um mergulho no inconsciente ou na imaterialidade das
expressoes faceis e fluidas, mas justamente para uma tomada de consciéncia que se
materializa como um instante de lucidez andlogo ao proporcionado pela praca publica
carnavalesca, a0 mesmo tempo espago e corpo onde as varias vozes que constituem o
discurso — os varios cantos que tecem a realidade — atuam. Assim se evidencia a
corporalidade espacial de Museu de tudo, e abre-se a possibilidade de uma andlise global de

toda a poesia de Jodo Cabral.

3.3. Corpo a corpo; poesia e poeta

Até agora vimos as imagens populares carnavalescas associadas ao objeto poético: a palavra,
0 VErso ou 0 poema como um corpo que penetra e € penetrado pelo mundo, transitividade que
permite a analogia entre corpo e espaco. O outro trago de corporifica¢do presente na poesia de
Jodo Cabral, e que fecha as analises realizadas neste trabalho, ¢ o que estabelece uma relagao

corporificada entre o poeta e a poesia, relacdo materializada por imagens como as do foureiro
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e do touro, ou da bailadora repartida entre cavaleira e égua. Nos capitulos anteriores,
analisamos algumas delas tanto em Museu de tudo quanto em outros momentos da obra de
Jodo Cabral. Basicamente, podemos dizer que o risco que a poesia, corporificada em touro ou
outro animal de dificil montaria, oferece ao corpo do artista ¢ o arrebatamento de sua
consciéncia ou a desintegragdo de sua individualidade auténoma. Os corpos do poeta e da
poesia combatem pela autonomia do discurso: o poeta inspirado deixa-se levar pela
linguagem ou pela sua propria subjetividade informe; o construtivista quer, a todo custo,
tomar as rédeas e “navegar o touro”, sem concessdes. Neste mesmo capitulo vimos que esta
dicotomia ¢, nos seus extremos, artificial. Assim, se tivéssemos que definir um lugar para
Jodo Cabral, dirilamos que o poeta pernambucano ¢ um construtivista que, na tentativa de
apagar qualquer trago de inspiracdo ou de outras vozes em seu discurso, descobriu a
impossibilidade de realizar plenamente seu projeto, e que, ao ndo abandoni-lo
completamente, constituiu uma poesia de grande tensdo entre sua autoridade rigorosa e
ordenadora e as forgas dialdgicas e conotativas da linguagem e da propria expressao poética.
Por isso a relevancia dessas imagens (touro, toureiro, bailadora, cavaleira, égua), sugeridas

pelo proprio poeta e reconhecidas pela critica como metaforas do fazer poético.

Em Museu de tudo, além dos poemas ja analisados e discutidos, outro exemplo dessa relagdo
corpdrea entre poeta e poesia se encontra na homenagem ao pintor Mondrian'*. Deste poema
diz Secchin que “condensa todos [0s] atributos” reunidos pelo “olhar antologista” que permite
ao poeta compilar, na coletanea, os elementos constituintes de sua poesia e reconhecidos em
diferentes referéncias'*'. Ja Peixoto destaca nele a “invocagdo” do pintor holandés como
“modelo maximo do construtivismo lucido” que funciona como incentivo para as dificuldades
que se apresentam ao fazer “claro” e preciso, revelando uma “dialética entre o esforco
desalentador e a renovagdo do 4nimo” que seria caracteristica da propria coletanea'*>. O
poema se divide em duas partes denominadas “1 ou 2” e “2 ou 17, titulos que indicam a
possibilidade de se abordar o texto tanto por um lado como pelo outro, o que reforca a
condicdo dialética da poesia de Jodo Cabral, que permite, por exemplo, interpretar como
conscientizagdo o que outra leitura entenderia como “desalento”; ou, ainda, relativizar o
antagonismo que inicialmente se poderia estabelecer entre os processos de construgdo e de

destrui¢do. Neste contexto, os primeiros versos ilustram a relagdo “corporal” do poeta com a

140«No centenario de Mondrian” (MELO NETO, 1997b, p. 49-52).
"“' SECCHIN, 1985, p. 253.
2 PEIXOTO, 1983, p. 205-206.
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realidade concreta com a qual trabalha, e que se mostra fonte de uma lucidez abrasiva e, ao
mesmo tempo, quase insuportavel:

Quando a alma j4 se doi

do muito corpo a corpo

com o em volta confuso,
sempre demais, amorfo,

se doi de lutar contra

o que ¢ inerte e a luta,
coisas que lhe resistem
e estdo vivas, se mudas,

para chegar ao pouco

em que umas poucas coisas
revelem-se, compactas,
recortadas ¢ todas,

e chegar entre as poucas
a coisa coisa € ao miolo
dessa coisa, onde fica

seu esqueleto ou carogo,

que entdo tem de arear
ao mais limpo, ao perfil
asséptico e preciso

do extremo polir,

ou sendo despolir

até o texto da estopa

ou até o grao grosseiro
da matéria de escolha;'*’

Inicialmente, ¢ importante observarmos que, se ndo ¢ possivel falar em expressdo prolixa —
como no caso do poema sobre Weissmann — ¢ destacada, no entanto, a extensdo do periodo
sintatico que se alonga por versos e estrofes — na verdade, cada uma das duas partes do poema
se estende por “um unico periodo gramatical tramado em 48 versos” (SECCHIN, 1985, p.
257). Este “exagero”, se ndo se da por nenhum tipo de versificacdo que poderiamos classificar
como opulenta ou generosa — a divisdo em quadras com versos em sua maioria hexassilabos
da ao poema uma constituicdo concisa € econdmica —, apresenta um desdobramento de
movimentos e imagens que ja identificamos como o carater abundante que aproxima a poesia
de Jodo Cabral das imagens populares carnavalescas; desdobramento este que, diferente
daquela explosdo na “Exposi¢do Franz Weissmann” — “as coi- / sas se multiplicam em
milhares de mais coisas e se esparramam / por excessos repetidos de si mesmas” (MELO

NETO, 1997b, p. 80-81) — se da para dentro, como um desvendamento por camadas ou uma

143 «“No centenario de Mondrian” (MELO NETO, 1997b, p. 49-50).
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depuracdo. No entanto, mais uma vez, o movimento ¢ duplo ou ambivalente, o que fica
caracterizado pela equivaléncia entre o “extremo polir” e o “despolir”, onde as imagens da
“estopa” e do “grio grosseiro” remetem diretamente ao citado poema sobre Weissmann no
qual destruir e construir sdo equiparados — “e eis que weissmann agora trabalhando com gesso
e estopa” (MELO NETO, 1997, p. 81). Aqui ¢ importante lembrarmos o postulado
bakhtiniano que estabelece a ambivaléncia, mais até do que o exagero ou o hiperbolismo,

. . . 144
como um dos elementos mais importantes da imagem grotesca .

Além da ambivaléncia dos movimentos, também se destaca no poema a relagdo “corpo a
corpo” que o poeta estabelece com “o em volta”, seja para construir ou para destruir, relagdo
tdo imediata que chega a ser dolorosa. Este “corpo a corpo” — se tem-se em mente o fato de
que Jodo Cabral ndo trabalha com expressdes ou palavras “prontas”, mas as subverte para
renovar ¢ destacar seu significado mais concreto dentro do proprio poema — estabelece,
exatamente, uma relagdo entre dois corpos: o corpo do poeta e o corpo da realidade, que
congrega objetos, palavras e imagens. Esta relagdo ¢ dolorosa porque dificil, porque se da
como um conflito entre a racionalidade ordenadora do poeta e a materialidade fértil e
inapreensivel do concreto ndo mineral (lembrando que, para nossa leitura, o objeto
absolutamente mineral é apenas uma abstra¢do conceitual); inapreensivel porque, abundante e
fértil, muitas vezes confunde o poeta quanto ao que € real € ao que ¢ apenas “ornamento”, o
que ¢ concreto e o que € convencdo. Assim, essa luta ndo mira a imaterialidade confortavel,
sendo o0 mais concreto do concreto, o nucleo da propria matéria; e este aprofundar-se, que
equivale a abrir feridas naquilo que explora, também as abre no corpo do poeta que, em
“carne viva”, se torna cada vez mais lucido e corporal, também se “pule” ou “despule’:

pois quando a alma j4 arde

da afta ou da azia

que d4 a lucidez brasa,
a atenc¢do carne viva,

quando essa alma ja tem
por sobre e sob a pele
queimaduras do sol

que teve de incender-se

e comega a ter cdibras

pelo esforco de dentro

de manter esse sol

que lhe mantém o incéndio,

14 Ver capitulo 2, p. 48.
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centrada na idéia fixa
de chegar ao que quer
para o qué que ela faz
seja o que deve ser:

entdo so essa pintura

de que foste capaz
apaga as equimoses

que a carne da alma traz

e apaga na alma a luz,
acida, do sol de dentro,

ao mostra-lhe o impossivel
que ¢é atingir teu extremo.'*’

Num movimento andlogo ao da /dmina que, quanto mais aprofunda seu vazio ou auséncia,
mais destaca a materialidade corporea daquilo em que penetra, temos aqui uma “alma”
plenamente corporificada em aftas, cdibras e carne viva — carne aberta ao mundo — por um
processo de depuragdo, de emersdo do concreto mais concreto, da “coisa coisa”, pelo
estabelecimento de vazios e auséncias. Esta corporificagcdo, que se d4 por um fogo que arde
tanto internamente quanto externamente, provém da lucidez solar de uma “idéia fixa”
perseguida tenazmente — seguindo a mesma dialética da faca, o mais extremo da
"intelectualizag@o", do desenvolvimento de uma idéia, corporifica-se no poema e na imagem
daquele que procura conduzi-la, sempre como carne em estado de atravessamento, e ndo de
distanciamento imovel. A paz, ou o desalento, s6 vem pela arte do pintor que, por estar num
extremo inatingivel pelo poeta, revela a falibilidade do trabalho com a concretude da
linguagem poética (escrita), cuja referencialidade evidente oferece conotagdes praticamente
inapreensiveis pela sua multiplicidade, quando o que se buscava era uma materialidade limpa
e desértica, pura em si mesma. Nao vamos aqui entrar na questdo se a arte abstrata de
Mondrian esta ou ndo sujeita a variadas interpretagdes ou leituras tanto quanto um poema ou
qualquer linguagem escrita — o estudo de Didi-Huberman (1998) sobre a arte minimalista
americana da segunda metade do século XX coloca em xeque justamente a possibilidade de
qualquer objeto artistico, enquanto linguagem, ser absolutamente auto-referencial, movimento
que o critico define como tautologia**®. Cremos que esse também seja o caso da obra do

pintor holandés. Mas, o que nos interessa ¢ que, para o poeta Jodo Cabral, esta pintura,

143 “No centenario de Mondrian” (MELO NETO, 1997b, p. 50-51).

146 Didi-Huberman define a atitude tautolégica como: “Atitude equivalente a pretender ater-se ao que ¢ visto. E
acreditar — digo bem: acreditar — que todo o resto ndo mais nos olharia. [...] em fazer da experiéncia do ver um
exercicio de tautologia: uma verdade rasa [...] langada como anteparo a uma verdade mais subterrdnea e bem
mais temivel. [...] Uma vitéria maniaca e miserdvel da linguagem sobre o olhar, na afirmagdo fechada,
congelada, de que ai ndo ha nada mais que um volume, e que esse volume ndo ¢ sendo ele mesmo, por exemplo
um paralelepipedo de cerca de um metro e oitenta de comprimento...” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 38-39).
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praticamente restrita a linhas, quadrados e cores, aproxima-se muito mais da desejada
constru¢dao mineral e asséptica — projetada desde O engenheiro e da “Fabula de Anfion” — do
que sua poesia pdde se aproximar até entdo. Se esta constatagdo “desalentadora” nos permite
alguma conclusao, é que, provavelmente, a pintura abstrata seria uma meio de expressao mais
apropriado do que a poesia, tendo em vista os objetivos e pressupostos artisticos de Jodo
Cabral representados pela poética asséptica e mineral mencionada. No entanto, a vontade de
representar o mundo exterior em sua materialidade mais objetiva — seja com motivacdes
sociais ou ndo —, ou a determinagdo de fazer com que a palavra “pese” como a coisa que

7, exige que o poema, em alguma medida, ultrapasse os limites da sua propria

diga'
concretude visual para que a palavra ndo pese nem diga apenas a palavra, € ndo se converta,
assim, em reliquia da crenga tautologica. Por isso, entendemos que o “desalento” de Jodo
Cabral ¢ por demais critico e rigoroso, € que, se a arte plastica de Mondrian se aproxima mais
dos objetivos tragados pelo poeta, ndo atinge, entretanto, o chamado ponto extremo, este que é

inatingivel ao poeta como ao pintor: materialidade e pureza sdo substantivos excludentes

diante da mobilidade e da fertilidade do mundo.

3.4. Penetrando Mondrians

Helton Gongalves de Souza (1999), em estudo que analisa a relacdo entre a obra do poeta
pernambucano e a pintura de Mondrian, aponta o “estrato Otico” como um ponto de
aproximacdo entre os dois artistas: a organizacdo em quadras cuja metrificagdo € quase
sempre homogénea (preferéncia que o poeta exerce na maior parte de sua obra) dd a poesia de
Jodo Cabral uma composicao pléstica que, como nas obras do pintor holandés, se caracteriza
pela onipresenga de linhas e quadrados (quadras alinhadas umas sobre as outras)'**. Segundo

149 r
” (poema também composto em

Souza — comentando o poema ‘“Parafrase de Reverdy
quadras), que define a prosa como uma estrada lisa e deslizante, em contraposi¢do a poesia,

estrada de pedras e sobressaltos:

147 «Catecismo de Berceo” (MELO NETO, 1997b, p. 59).

18 Souza cita Aguinaldo Gongalves e sua anélise sobre a “estrutura quadrangular” de 4 educagio pela pedra e o
“uso de quadrados e retdngulos na formacdo de blocos estroficos dos poemas™: “Talvez seja esta correlagdo
geométrica da pintura de Mondrian e da poesia de Jodo Cabral um dos tracos formais que aproximam os dois
artistas...” (GONCALVES apud SOUZA, 1999, p. 155).

9 MELO NETO, 1997b, p. 73-74.
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Sem exagero, podemos afirmar o seguinte: o estrato Otico elaborado equilibrada e
racionalmente representa, de um modo nitido e preciso, um calcamento de pedras,
que acula a lucidez (essa forca-motriz do construtivismo), contra a monotonia do
estrato Otico que se constrdi ao acaso e que, assim improvisado, ndo captura a
aten¢@o por ndo constituir em si nenhum sentido. (SOUZA, 1999, p. 154-155)

Esse comentario ilumina algumas das questdes colocadas sobre a poesia de Jodo Cabral e a
pintura de Mondrian. A primeira, cuja resposta ja suspeitaivamos, ¢ que existe um sentido no
arranjo de quadrados, cores e linhas realizado pelo pintor holandés, sentido que pode ser tdo
fértil, pode sugerir tantas conotagdes, quanto qualquer poema. Entretanto, a impressao de uma
organizag¢do racional, que denota ordem e precisdo geométricas, ¢ mais imediata e evidente na
pintura de Mondrian do que em qualquer um dos poemas quadriculados e alinhados de Jodao
Cabral; afinal, nestes, a referencialidade conotativa da linguagem escrita se sobrepde a
organizagdo espacial das palavras'’. Dai que o “em volta” com o qual o poeta trabalha pareca
confuso e amorfo, ja que o signo verbal ndo se submete a precisdo e a reiterabilidade das
figuras geométricas e dos simbolos matematicos; e dai também que a relagdo com este “em
volta”, apesar de toda a vontade de racionalizagdo, se dé sob o paradigma de uma relagdo
corporal que, para além da bidimensionalidade evidente da pintura de Mondrian, envolve uma
terceira dimensdo que permite ao objeto ser penetrado, aprofundado, e ndo simplesmente
atravessado. Em outras palavras, o cardter conotativo e dialdgico do signo verbal, mesmo
quando poeticamente trabalhado para ndo o ser, da “volume” ao “estrato otico” que, em
principio, deveria existir bidimensionalmente na pagina. E, no penetrar e emergir dentro deste
volume, os olhos do poeta — ou do leitor — muitas vezes perdem de vista a plasticidade inscrita
na superficie plana do papel — como observa Didi-Huberman sobre uma passagem de Joyce:

[...] uma superficie que s6 é plana para dissimular e a0 mesmo tempo indicar a
profundeza que a habita, que a move [...]

[...] A passagem joyceana sobre a inelutdvel modalidade do visivel terd portanto
oferecido, em sua precisdo, todos os componentes tedricos que fazem de um simples
plano 6tico, que vemos, uma poténcia visual que nos olha na medida mesmo em que
pde em acdo o jogo anadiomeno, ritmico, da superficie e do fundo, do fluxo e do
refluxo, do avango e do recuo, do aparecimento e do desaparecimento. (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 33)

A propriedade dessa relagdo corporal entre poeta e poesia, que fica mais evidente diante das
telas de Mondrian, é confirmada por outro poema, anterior a Museu de tudo, publicado em

Serial (1961). O titulo, “Escritos com o corpo”, vem de encontro ao que discutimos neste

0 £ sempre importante lembrar que Jodo Cabral ndo da o passo adiante realizado pelo Concretismo, onde o

estrato visual da palavra poética sera realmente trabalhado em pé de igualdade com a referencialidade verbal.
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capitulo, e a nova referéncia ao pintor holandés reforca nossa leitura. O poema, também
composto em quadras divididas em quatro partes de seis estrofes, fala de uma mulher — ela —
que pode ser também palavra, frase ou poesia, e que se revela como um corpo somente

apreensivel em conjunto, nunca em detalhe, ndo divisivel em sentengas nem em partes:

E assim como, apenas completa,
ela é capaz de revelar-se,

apenas um corpo completo

tem, de apreendé-la, faculdade.

Apenas um corpo completo
e sem dividir-se em analise
sera capaz do corpo a corpo
necessario a quem, sem desfalque,

queira prender todos os temas
que pode haver no corpo frase:
que ela, ainda sem se decompor,
revela entdo, em intensidade.'®!

Evidencia-se a reciprocidade necessaria entre os corpos — o apreendido e o que apreende —,
ambos corpos inteiros e completos, ndo divididos, ndo analisados; poderiamos dizer nio

racionalizados e ndo reflexivos. O comentario de Benedito Nunes confirma essa impressao:

Essa exploragdo perceptiva do mundo, que detecta as qualidades densas das coisas, é
orientada pelo vetor da sensibilidade origindria, latente a todas (sic) as impressdes
sensiveis, e que ¢ o proprio corpo, como forma de contato primitivo e carnal, fontes
das intencdes fundadoras e pré-reflexivas, anteriores a atividade especifica dos
orgdos dos sentidos. Através da sensibilidade carnal, estruturante da percepgdo, a
exploracdo do mundo se torna um corpo a corpo com as coisas. Pode-se tatear com
os olhos um quadro de Mondrian, que entdo se corporaliza; pode-se também olhar
com o tato um corpo feminino, como nos versos de “Escritos com o Corpo™:
(NUNES, 1971, p. 122-123)

Essa abertura a percepg¢io corporal das coisas, também apontada por Marta Peixoto' ™, vai

coincidir com o aparecimento das primeiras imagens do touro e da bailadora. E a referéncia
ao “tatear com os olhos um quadro de Mondrian” da a chave para nossa leitura do “corpo a

corpo” entre poeta e poesia na obra de Jodo Cabral:

Bl «“Escritos com o corpo” (MELO NETO, 1997a, p. 283).

132 “Observam-se duas tendéncias bem definidas na linguagem poética de Terceira Feira (1961): 0 uso extensivo
do construtivismo e a referéncia insistente a percepcdo sensorial. [...] Os poemas destacam o momento da
composicdo mais que o momento da percepgdo, se bem que o olhar, o ouvido, o olfato, o tato, e até o paladar,
muitas vezes ofere¢am dados bésicos que de maneira sistematica serdo armados em poema” (PEIXOTO, 1983,
p. 137-138).
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De longe como Mondrians
em reproducdes de revista
ela s mostra a indiferente
perfeicdo da geometria.

Porém de perto, o original

do que era antes correcdo fria,
sem que a camara da distancia
e suas lentes interfiram,

porém de perto, ao olho perto,
sem intermediarias retinas,
de perto, quando o olho ¢ tato,
ao olho imediato em cima,

se descobre que existe nela
certa insuspeitada energia
que aparece nos Mondrians
se vistos na pintura viva.

E que porém de um Mondrian
num ponto se diferencia:

em que nela essa vibragdo,
que era de longe impercebida,

pode abrir mao da cor acesa
sem que um Mondrian ndo vibra,
e vibrar com a textura em branco
da pele, ou da tela, sadia.'”

A mulher, vista de longe em sua “perfeicdo geométrica”, ¢ como “Mondrians” reproduzidos
em péaginas de revistas: fria e distante. E necessario o “corpo a corpo” para perceber suas
texturas e sua vivacidade. Se aplicdssemos a mesma lei a poesia, poderiamos concluir que a
apreensao parcial do poema, sua visualiza¢do distante como “copia em pagina de revista”, s6
revela a geometrizagdo de quadras, estrofes e versos, a racionalizagdo que comanda sua
constru¢do. Entretanto, o poema — como a mulher e o quadro, quando em cores (carnes) vivas
— precisa ser tocado, percebido em sua figuracdo bidimensional assim como em sua
profundidade volumosa que proporciona texturas — reentrancias e protuberancias. O que
diferencia mulher, poema e pintura é que estes dois, por serem linguagem, sempre estardo
aquém da realidade bruta, a realidade que ndo estd escrita ou desenhada, e que escapa a
qualquer representagdo. A mais extrema, ou a mais perfeita, constru¢do poética dentro do
quadro de valores cabralinos — a pintura de Mondrian — ndo equivale ao mundo concreto e
material que o poeta busca apreender, nem pelo mais rigoroso e lucido esvaziamento de tudo
o que, por decorativo e prolixo, pudesse distrair o olhar do nicleo mais duro do real. Se esta

arte extrema do pintor holandés ndo o pode, o que dizer entdo da poesia que nem consegue

133 “Escritos com o corpo” (MELO NETO, 1997a, p. 283-284).
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esvaziar-se totalmente do que ¢ artificial, nem assumir os atributos ndo representdveis da
realidade? Assim, o fracasso de Anfion seria duplamente tradgico: com a maxima
mineralizagdo, o concreto se evapora em conceito; mas, por outro lado, nem no mais violento

“corpo a corpo” o mundo real pode ser apreendido pela arte.

Mas tais conclusdes podem ndo ser tdo categdricas. Retomando as ultimas estrofes citadas do
poema, a mulher pode abrir mao de uma coloragdo viva, pois sua vitalidade ¢ intrinseca a sua
existéncia concreta e real; o “Mondrian”, ndo, pois, como linguagem, ainda que ordenada e
medida, ndo pode prescindir de alguma retdrica, sob o risco de se converter em pura
geometria, apenas abstrag@o. J& a tela em branco teria estatuto analogo ao da mulher pois, sem
representacdo alguma, ndo seria nada mais do que tela, concretamente real em seu proprio
ser. Mas como evitar que a simples presenga de uma tela em branco ndo insinue qualquer
interpretacao? Como impedir que o tempo deposite sobre sua superficie asséptica os vestigios
de sua passagem, € que o acaso — como o vento que movimenta o canavial, ou a corrente de
algum fluxo de 4gua — esparrame e concentre estes vestigios, formalize-os, criando uma
abstracdo que penetre o olhar de um observador casual e revele algum sentido, alguma
imagem sem autoria e independente de qualquer consciéncia criadora? Configura-se e
complica-se, assim, uma das principais questdes que nos coloca a poesia de Jodo Cabral: a
validade ou ndo da representacdo poética. Neste sentido, ¢ sintomatico um poema de Museu
de tudo que discute — ou confessa — justamente a utilidade — ou a inutilidade — do fazer
poético:

Fazer o que seja ¢ intitil.

Nao fazer nada ¢ inutil.

Mas entre fazer e ndo fazer

mais vale o inutil do fazer.

Mas ndo, fazer para esquecer

que ¢ inutil: nunca esquecer.

Mas fazer o inutil sabendo

que ele ¢ inttil, e bem sabendo

que ¢ inutil e que seu sentido

ndo serd sequer pressentido,

fazer: porque ele ¢ mais dificil

do que ndo fazer, e dificil-

mente se poderd dizer

com mais desdém, ou entdo dizer

mais direto ao leitor Ninguém
que o feito o foi para ninguém.'>*

134 <O artista inconfessavel” (MELO NETO, 1997b, p. 58).
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Diante da inutilidade tanto do fazer quanto do ndo fazer, aquele compromisso ético assumido
pelo poeta, ainda em Os trés mal-amados, obriga-o a seguir o caminho mais dificil da acdo. E
¢ nesse sentido que a aproximagdo da poesia de Jodo Cabral com o pensamento de Bakhtin —
tomado aqui de sua leitura sobre a cultura popular — aponta um caminho para a solu¢do da

questdo colocada.

Um compromisso ético ndo se funda apenas na individualidade, mas também na relacdo com
os demais sujeitos que constituem um determinado grupo. Da mesma forma, a concretude
atribuida ao principio material e corporal que determina as imagens grotescas e carnavalescas
ndo se condiciona apenas pela materialidade de corpos e objetos, mas também pela visdo de
mundo que estabelece o0 mundo vivido, o0 mundo real da terra e do homem, como dimensao a
partir da qual deve-se estabelecer os valores e os significados para a vida. Assim, ndo ¢
apenas como objeto concreto e material que o corpo ¢ significativo dentro da cultura popular;
mas também enquanto objeto significante inserido dentro da cultura — este ¢ o sentido, a
nosso ver, de se corporificar o espago ou a natureza: trazer para a dimensdo da existéncia
humana o que existiria independentemente de nossa espécie. Ou seja, a propria mulher
corporificada no poema retira alguns de seus atributos do fato de pertencer a humanidade, de
o seu corpo significar mais do que milhdes de células ordenadas em orgaos, musculos,
membros e pele. Neste sentido, toda produgdo cultural que se estabeleca a partir desta
perspectiva humanista e desmistificada, que se compreenda como uma realidade humana,
feita por homens para homens, ndo pode ser reduzida a uma representacdo inutil. Na verdade,
desde que ndo seja intransitiva nem tautologica, esta arte — poesia, pintura ou o que seja — nao
¢ representagdo inferior do real, mas a propria manifestacdo de uma realidade constituida pelo
mundo fisico e a cultura que lhe atribui significados. Afinal, ndo ha sentido em se falar em
real sem considerar o homem, seu realizador, ainda que este real seja fonte de duvidas e
imprecisdes. A “textura em branco”, sem “cor acesa”, da pele da mulher possui “vibracdo
propria”’; mas tal vibragdo ndo existe se a mulher ndo puder ser tocada e percebida: o corpo da
mulher s6 o ¢ enquanto corpo para o outro; se ndo, ¢ apenas autoconsciéncia intransitiva e
tautoldgica. Do mesmo modo, uma péagina em branco ndo € uma pura e lisa superficie, mas —
dentre outras possibilidades — um siléncio recortado e inserido num livro como contraponto a
um discurso; portanto, um objeto de cultura e elemento legitimo da realidade humana,

condi¢do que também lhe confere uma vibrag¢ao, um corpo.
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Sendo assim, todo o processo de construgdo/destruicdo — ou polir/despolir — da poética de
Jodo Cabral de Melo Neto consiste, definitivamente, em um movimento de corporificagdo a
partir do momento que os objetos sdo trabalhados ou desconstruidos para serem vistos,
percebidos, serem expostos ao “corpo a corpo” com o poeta € com todos os “ninguéns” que se
colocam em comunica¢do com eles. Com isso, subverte-se a arte, a poesia € a propria
realidade ao que ¢ perceptivel, mesmo que ndo racionalmente assimilavel: o mundo ¢ o que se

expde a visualizagdo pelo homem, o que existe como imagem ou imaginado.



CONCLUSAO

E que a pimenta do sal
56 vem dessa claridade
das salinas que suam
pela baia de Cadiz?

Ndo viria ela também

de certo fundo, de um niicleo
que no fundo finge a luz

e traz no dia o escuro?

(Jodo Cabral de Melo Neto'™)

Ao longo deste trabalho, analisamos as imagens presentes na poesia de Jodo Cabral de Melo
Neto a partir da praga publica carnavalesca e do corpo grotesco tal qual definidos por
Mikhail Bakhtin. Com este exercicio, revelou-se a importancia destas imagens para o projeto
poético cabralino. Inicialmente, para construir uma poesia solida, precisa e inalterdvel, o
poeta escolheu trabalhar com imagens concretas e objetivas que denotassem mineralidade, em
detrimento daquelas que, apesar de também concretas e objetivas, denotassem organicidade,
acreditando, a principio, que a imagem da pedra se abriria a menos conotacdes que a imagem
do corpo, por exemplo. Essa estreita relacdo entre o objeto € o plano construtivo demonstra o
quanto a poesia de Jodo Cabral ¢ dependente da imagistica, € 0o quanto sua apreensdo
lingtiistica, se exclusiva, ¢ limitada e incompleta. Em certo sentido, poderiamos dizer que, na
poesia de Jodo Cabral, a palavra ¢ tdo dependente de sua funcdo lexical e de seu significado
semantico quanto de sua constituicdo imagética — além de sua condi¢do estrutural enquanto
unidade métrica do poema. Por isso, se o poeta — depois de levar ao extremo o
desenvolvimento de uma poética asséptica e mineral (utilizando, para tanto, imagens dessa
mesma natureza) e constatar, com a fracasso de “Anfion”, a impossibilidade de sua realizacao
plena — volta a trabalhar com imagens de evidente corporalidade organica (como o fouro, a
bailadora e a flor/fezes), essa retomada abala, ou relativiza, o projeto anteriormente
estabelecido de uma construg¢do poética rigorosamente precisa e inalteravel. Afinal, o carater

da obra ¢é dependente das pegas com as quais ela é construida.

133 «Sal interior” (MELO NETO, 1997b, p. 352).
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Assim, diante da impossibilidade de controlar totalmente o signo poético — afinal, mesmo a
pedra e o deserto estdo sujeitos as forcas conotativas e dialdgicas da linguagem — Jodo Cabral
se permite trabalhar tanto com imagens organicas como com imagens minerais. No entanto, o
poeta o faz sem abandonar o proposito de enfrentar e combater a inapreensibilidade original
destas imagens, ciente, porém, de que seu projeto nunca serd plenamente realizado.
Configura-se, assim, o que entendemos (tomando uma expressdo ja cunhada por outros
criticos) como uma poética de tensdo: a luta do poeta contra a linguagem pela autonomia do
discurso; luta que, ao final, ndo apresentard vencedor nem vencido, mas resultard numa poesia
substantiva e vigorosa cuja racionalidade sera licida o suficiente para ndo se fechar a

sensibilidade nem a percepgao.

O inacabamento e a abertura ao mundo caracteristicos do corpo grotesco ilustram esta
antitese dialética a que o projeto construtivo cabralino é contraposto: a pedra lisa e sem
aberturas ou protuberdncias — pura geometria e superficie — se contrapdem imagens do corpo
e de acdes corporificadas: a escatologia de fezes e cuspe; o erotismo da mulher andaluza; o
impulso de mutua penetracdo entre o touro e o toureiro; a fusdo grotesca entre cavaleira e
égua. E a partir desta perspectiva dialética que a mineralidade — a faca s6 ldmina — perfura o
corpo e amplifica sua dimensdo corpodrea; assim como o poeta pernambucano, de dic¢do de
pedra, habitou a cidade andaluza — ou a mulher — que se revelou “mais que tudo, nervo™" .
Entretanto, este carater organico, este “corpo a corpo” com o “em volta”, ao contrario do que
poderia parecer, ndo dissimula a realidade sob os véus do mistério, da fantasia ou da
inconsciéncia, mas reforca justamente a percep¢do lucida e objetiva do mundo concreto e
material em que a poesia — e 0 poeta — estd inserida, apurando sua capacidade critica de
reconhecer e denunciar as convengdes estabelecidas arbitrariamente por visdes de mundo
quase sempre hierdrquicas e abstratas, convengdes que condicionam sociedades injustas assim
como poesias injustas, que afirmam o que ndo sdo. Afinal, manter-se fiel a pedra (ao modelo
ideal da pedra) implicaria numa quase abstra¢cdo, numa poesia feita somente de idéias, “de

sobre-realidades”"”’

—ndo uma poesia feita “com coisas” —, que cada vez mais se distanciaria
do mundo real e concreto, distanciamento equivalente aquela fuga que o poeta sempre evitou
ao criticar as expressoes fluidas dos estados de espirito interiores. Assim, as imagens do corpo

ancoram a poesia de Jodo Cabral na concretude do mundo e da linguagem, alimentando seu

136 «Cidade de nervos” (MELO NETO, 1997b, p. 339).
370 termo ¢ utilizado pelo proprio Jodo Cabral para criticar a aversio dos poetas da chamada Geragdo de 45 a0
vocabuldrio prosaico, “pesado de realidade, sujo de realidades inferiores” (MELO NETO, 1998, p. 84).
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olhar critico sobre a paisagem e o homem, ao mesmo tempo que evitam que sua auto-

referencialidade evidente se perca no beco sem saida da crenga tautologica.

Se a imagem do corpo se aplica a imagem poética enquanto unidade, a praca publica
carnavalesca proporciona uma leitura do poema como o espaco onde estes corpos
individuais, abertos ao mundo, se relacionam e interagem coletivamente; exercem sua
corporalidade dialogando uns com os outros. Neste movimento “carnavalesco”, cada imagem
— cada palavra — realiza a critica da outra e de si mesma, questionando seus sentidos e valores
estabelecidos, rebaixando-se mutuamente ao nivel prosaico da palavra concreta — a palavra
real que vive entre os sujeitos de uma interagio'® —, ndo poetizada por antecedéncia ao
poema, ndo idealizada numa hierarquia de palavras. Neste intercruzamento, todos os
significados sdo requeridos e justapostos em igualdade — os baixos e os elevados. Assim, a
palavra/imagem que o poema expressa traz consigo outras tantas expressoes independentes de
qualquer consciéncia ordenadora — outros textos e intertextos, outros discursos e leituras.
Enquanto o poeta, de forma obcecada, “pule” a palavra poética para atribuir-lhe o significado
mais preciso, os rastros daquilo que ¢ descartado — ou o vazio de uma auséncia evidente — se
convertem em discurso: para uma leitura atenta e licida — que vé ndo sé o que se revela mas,
também, o que se faz presente — a palavra destacada e isolada assume radicalmente a condi¢ao
metonimica de signo de um todo fértil, em permanente crescimento e transformacdo; a
“limpeza” da palavra/imagem construida evidencia as camadas de “sujeira” acumuladas no

. . . . 159
“corpo a corpo” com as “realidades inferiores do mundo exterior” ~”.

Essa condi¢@o espacial atribuida ao poema também pode ser estendida a propria coletanea
Museu de tudo, onde, como vimos, varios elementos diferentes e contraditorios sdo reunidos,
combatem entre si e se entrechocam, permitindo que alguns dos pressupostos basicos da
poética de Jodo Cabral sejam colocados lado a lado com outros que ndo se enquadram entre as
preferéncias do poeta; uma acdo de critica e autocritica que so reforca o carater lucido desta
poesia, lucidez que ndo se manifesta pela imposicao, por parte do autor, de sua consciéncia
absoluta — o que entendemos ser impossivel diante do contexto geral da comunicagdo e da
linguagem ao qual o poema, afinal, estd submetido — mas pelo reconhecimento da
constituicdo dialdgica de toda e qualquer poesia ou expressdo artistica. Esse carater

antologico de Museu de tudo — um inventario dos elementos constituintes da poesia que o

S TEZZA, 2003, p. 30-31.
" MELO NETO, 1998, p. 84.
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constitui — talvez possa ser visto como uma inconfidéncia sobre os limites da autoridade do
poeta sobre o poema, desde a escritura até a recepgdo, limites que apontam inclusive para a
inutilidade do fazer poético quando a verdadeira vida do poema se dé longe das maos do
poeta — principalmente um fazer construtivo onde cada detalhe ¢ pensado e calculado com
precisdo — ou nem se dé, se 0 poema nao se expde a este didlogo com o outro. Se essa leitura ¢
aplicavel a este Museu, e se ele congrega elementos de toda a poesia de Jodo Cabral, ¢é
consideravel a hipdtese de se pensar toda a poesia cabralina sob a mesma perspectiva: como a
luta — mais uma vez — do poeta pela manutencdo de sua consciéncia no imbricado jogo da
linguagem, luta onde qualquer promessa de vitoria definitiva ndo passa de mera ilusdo que o

“acaso” — esse “raro” e tdo carnavalesco animal — logo trata de subverter e transformar.

O reconhecimento de propriedades andlogas a pracga publica e ao corpo grotesco na obra de
Jodo Cabral de Melo Neto reforga ainda mais o carater — ou a visdo de mundo — materialista
que acompanha esta poesia. A concepgdo carnavalesca da vida — que transporta para o nivel
das realizagdes concretas do homem os alicerces da propria realidade'®, ao contrario das
concepgdes hierarquicas e abstratas que compreendem o mundo fisico como uma
manifestacdo inferior de uma realidade superior e ideal — se aproxima, em muitos pontos, de
uma concep¢do artistica que ndo compreende o poético como uma qualidade prévia
idealmente atribuida a certas palavras ou imagens: ambas sdo criticas e contestadoras, ambas
rebaixam ao nivel do chdo os objetos e valores que as constituem, tecendo, dessa equivaléncia
entre as substancias, um horizonte novo frente ao ja estabelecido, horizonte que, com o
tempo, também serd rebaixado e reconduzido ao mesmo nivel terreno para ser
permanentemente reconstruido. Assim, ao criticarem sistematicamente 0s signos que
conformam sua prépria realidade — do homem como da poesia —, ambas, cultura popular e
poética cabralina, subvertem-na, ressaltando a transitoriedade de sua condig¢do — ja que fruto
de cultura — que, no entanto, ¢ artificialmente disfarcada por convengdes abstratas e tradi¢des
cristalizadas por habitos preguicosos. Um comentario de J. A. Barbosa sobre o carater
metalingiiistico da poesia de Jodo Cabral ilustra muito bem esta historicidade metacritica que
apontamos nos dois sistemas de imagens:

Neste sentido, ¢ possivel falar numa poesia eminentemente metalingiiistica: ndo uma

poesia sobre poesia, mas uma poesia que empresta a linguagem de seus objetos para
com ela construir o poema. Nao se pense, entretanto, numa formaliza¢do vazia:

160 «A verdade ndo nasce nem se encontra na cabega de um unico homem; ela nasce entre os homens, que juntos
a procuram no processo de sua comunicagdo dialdgica” (BAKHTIN, 2005, p. 110).
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exatamente por seu alto teor educacional — entenda-se: de quem ensina aprendendo
—, € que a obra de Jodo Cabral ndo se desfaz, um s6 momento, de uma intensa
historicidade. Ler a realidade pelo poema é sempre refazer a historia de leituras
anteriores da poesia. Por isso, metalinguagem e historia em sua obra,
interpenetram-se tdo fecundamente: a historicidade de sua poesia estd sempre
apontando para dois espacos fundamentais, isto ¢, o de sua circunstincia social e
histérica e o da histéria da propria linguagem com que o nomeia. 4 sua poesia é
historica na medida mesmo em que, cada vez mais, pée em xeque o sentido de sua
linguagem. (BARBOSA, 2005, p. 108-109, grifos nossos)

Se, por um lado, poderiamos dizer que a cultura popular carnavalesca — metacriticamente —
alerta para a necessidade — um tanto utopica — de se renovar o olhar sobre o mundo, para que
a imagem apreendida hoje ndo seja a reprodu¢do “maquiada” de uma imagem apreendida no
passado e simplesmente retransmitida a geragdes de olhos fechados que, no entanto, se julgam
abertos; por outro, podemos identificar, na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, um alerta
equivalente quando, ainda nos primeiros poemas, o poeta tragava o caminho de sua lucidez
definindo como “fim onde chegar” ndo uma idéia abstrata e permanentemente reiteravel, nao
uma figura geométrica cuja universalidade ¢ alheia a vida concreta e cotidiana, mas um nome
corporificado pela imagem de uma mulher — imagem que se desdobra na paisagem e nos
objetos que constituem o “em torno” do poeta — e que indica a possibilidade — e a necessidade

— de se buscar “um modo novo e completo de ver uma flor, de ler um verso”:

Maria era a praia que eu freqiientava certas manhas. [...]
[...] lugar onde me sinto exato e nitido como uma pedra [...]
Maria era também uma fonte. [...]

Maria ndo era um corpo vago, impreciso. Eu estava ciente de todos os detalhes de
seu corpo, que poderia reconstituir & minha vontade. [...]

Maria era também, em certas tardes, o campo cimentado que eu atravessava para
chegar em algum lugar. [...]

Maria era também uma arvore. [...]

Maria era também a garrafa de aguardente. [...]

Maria era também o jornal. [...]

Maria era também um livro: susto de que estamos certos, susto que praticar, com
que fazer os exercicios que nos permitirdo entender a voz de uma cadeira, de uma
cdmoda; susto cuidadosamente oculto, como qualquer animal venenoso, entre as
folhas claras e organizadas dessa floresta numerada que leva disticos explicativos:

poesia, poemas, Versos.

Maria era também a folha em branco, [...]
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Maria era também o sistema estabelecido de antemdo, o fim onde chegar. Era a

lucidez, que, ela so, nos pode dar um modo novo e completo de ver uma flor, de ler
16

um Vverso.

A mesma lucidez que confere a certeza do susto, mesmo “entre as folhas claras”, organizadas
e numeradas, lucidez de pedra e de corpo, de fonte e de cimento, de arvore, aguardente e
jornal, ¢ a lucidez que exige — o “sistema estabelecido de antemao” € um compromisso ético
firmado — que se reaprenda a ver, a cada dia, o espago ao redor; que se desconstrua a imagem
assim que entre ela e a “coisa” se intrometa a convengdo e a preguiga; que se descubra “um

modo novo e completo” de ler o mundo.

1! Os trés mal-amados (MELO NETO, 1997a, p. 27)
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