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RESUMO

Busca-se investigar na obra de Jodo Cabral de Melo Neto se o questionamento da lin-
guagem, além de refletir os elementos técnicos literarios, promove uma critica que se direcio-
na a dispositivos sociais, 0s quais, por sua vez, acionam essas indagacdes. Essa critica ndo se
estabelece apenas no tema, ou no poema em que 0 movimento historico se apresenta de ma-
neira mais referencial, mas no processo de identificacdo e ndo-identificacdo de dadas imagens
para expressar a matéria. Para tanto, pesquisa-se na “Parte um” como a poética cabralina se
configura ao assimilar e rejeitar ferramentas poéticas sedimentadas na tradicdo literaria, tais
como a quadra, uma visdo aprimorada sobre a realidade na década de 30 e opcOes estéticas
presentes em alguns contemporaneos: os integrantes da chamada “Geragao de 45” e os con-
cretistas. Essas discussdes possibilitam entender uma particularidade da poesia cabralina e, ao
mesmo tempo, discutir aspectos apontados por sua fortuna critica. Além disso, com o intuito
de compreender o programa poético do poeta pernambucano e esbocar o que chamamos de
poética negativa estudamos mais detidamente, na “Parte dois”, o livro Os trés mal-amados e o
poema Fabula de Anfion. Para auxiliar a reflexdo sobre negatividade, nos apoiamos no con-
ceito desenvolvido por Theodor Adorno em Dialética negativa. J& na “Parte 3”, ao analisar
alguns poemas, conseguimos aproveitar as discussdes desenvolvidas nos capitulos anteriores

e analisar a poética negativa de Jodo Cabral.

Palavras-chave: Jodo Cabral, poética, negatividade.



ABSTRACT

The aim is to investigate the work of Jodo Cabral de Melo Neto if the questioning of
the language and besides it reflecting the literary technical elements, promotes a criticism
that is directed to social devices, which, in turn, trigger these questions. This criticism is not
established only in the subject, or in the poem in which the historical movement presents itself
in a more referential way, but in the process of identification and non-identification of given
images to express matter. Therefore, we search in “Part one” how poetry cabralina is config-
ured to assimilate and reject poetic tools sedimented in literary tradition, such as the block, an
enhanced vision about the reality in the 1930's and aesthetic options present in some contem-
poraries: the members of the call "Generation of 45" and concretistas. These discussions make
it possible to understand a particularity of cabralina poetry and, at the same time, to discuss
aspects pointed out by its critical fortune. In addition, in order to understand the poetic pro-
gram of the poet from Pernambuco and to outline what we call negative poetics, we study, in
“Part two”, the book Os trés mal-amados and the poem “Féabula de Anfion” more closely. To
aid reflection on negativity, we rely on the concept developed by Theodor Adorno in Negative
Dialectics. Already in “Part 3”, when analyzing some poems, we intend to take advantage of
the discussions developed in the previous chapters and to understand the negative poetics of

Jodo Cabral.

Key-words: Jodo Cabral, poetic, negativy.



Sumario

BREVES ESCLARECIMENTOS SOBRE NEGATIVIDADE..........ccccceevveenenn. 12
PARTE 1 - O EXTERNO INTERNO ..o 20
FANoT=Y <o I Wolo] o 15 (U ox- Lo T RS PRPP 22

Aprofundamento de um trago construtivista: ligacdo com as transformagdes

Yo Lol = | LT 36

Aproximagao e distanciamento da cena poética .........cccevevviiiieeiiiiinee e, 47

PARTE 2 - PROGRAMA POETICO DE JOAO CABRAL EM REFLEXAQ..57

OS trés Mal-aMQadOS .............cccciiiiiiiiii 57
A assimilagdo critica de Fdbula de Anfion ............ccccccovvvieiiiiiiee e 62
PARTE 3 - POETICA NEGATIVA ..ot ee e, 74
Metapoética NEZALtIVA ....cceeeeiiiie e 74
A Nn3o reificagdo da iMagem .....c.uvve i 90
CONSIDERAGOES FINAIS ...ttt 108
REFERENCIA BIBLIOGRAFICA .......ooooiiineiineieneseisceeesesesiseseeseseiseese 110



BREVES ESCLARECIMENTOS SOBRE NEGATIVIDADE

A poesia de Jodo Cabral de Melo Neto tem uma fortuna critica extensa e ja foi anali-
sada por varias perspectivas e ndo é novidade pensar sua obra a partir de certa nocao de nega-
tividade. O termo por si s6 comporta diversas significacdes e pode remeter a diferentes cami-
nhos para interpretar a poesia cabralina, como fizeram Benedito Nunes, Jodo Alexandre Bar-
bosa, Marta Peixoto e Antonio Carlos Secchin, em algum momento de suas analises.

Benedito Nunes publica, em 1971, o livro pioneiro entre os estudos do poeta, Jodo
Cabral de Melo Neto. Neste estudo, que se tornou classico, o critico afirma que a obra do poe-
ta pernambucano se desenvolveu em uma crise interna, ou seja, em uma luta consigo mesma,
e, ja em O Engenheiro (1945), sua poética submete o processo criador a uma anélise reflexiva
e critica que viabiliza selecionar e julgar o resultado desse procedimento. O que autoriza a
pensar, por conseguinte, sobre a propria crise historica da poesia, problematizando, por meio
de uma poética negativa, o alcance da lirica moderna. Pois bem, interessa, neste momento, o
que o estudioso considera “poética negativa”, titulo de um dos capitulos de seu livro, no qual
ele estuda Psicologia da Composicdo com a Fabula de Anfion e Antiode (1947).

Jodo Cabral tentava no seu primeiro livro, conforme Benedito Nunes, abranger e fun-
dir dois planos, o da linguagem e o da experiéncia psicoldgica. Mas quando em Psicologia da
composicéo o papel da “atengdo” ganha maior foco em detrimento da “evocacdo da memaria”
(muito presente em Pedra do Sono — 1942), o poeta nega o segundo plano e visa diretamente
0 primeiro; “enquanto o outro, reduzido pela depura¢do que o impessoalizou, torna-se reali-

dade dissipada e ausente, da qual o poema surge.”

Nesse sentido, a poética de Cabral é carac-
terizada como negativa por realizar-se contra a “experiéncia psicoldgica”, em sentido inverso
a ela, e, principalmente, desfazendo o que ela impde. Essa “luta consigo mesma”, de que fala
o critico, faz o poeta compor seu poema ao se decompor. “Despindo algo de si, ele provoca o

vazio que as palavras vém preencher”.

! NUNES, Jo#o Cabral de Melo Neto, p. 54.
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Saio do meu poema
Como quem lava as mados

[...]
talvez, como a camisa
vazia, que despi.?

Benedito Nunes concebe o termo negativo no sentido de recusar criticamente algo que
esteve presente em Pedra do Sono e, de modo geral, na tradicao literaria: a experiéncia pesso-
al. Contudo, essa recusa ndo se da apenas por um ndo falar, mas em tornar o que se nega ele-
mento constituidor de sua poesia ao substituir lembranca por atencao.

Na esteira do pensamento de Benedito Nunes, a tese de livre docéncia de Jodo Ale-
xandre Barbosa, A imitacdo da forma (1975), apropria e aprofunda a discussdo sobre poética
negativa quando analisa Psicologia da composi¢do com a Fabula de Anfion e Antiode. Para o
estudioso, € muito importante compreender o sentido dessa negatividade porque ela sera o
fundamento para se pensar a transicdo do vetor composicdo para comunicagdo® e o modo pelo
qual o poeta articula significado e significagdo enquanto constréi o poema.

Isso justifica o espaco dedicado por Jodo Alexandre para falar tanto do primeiro quan-

to do segundo termo da expressao “poética negativa”. A negatividade é concebida

como uma recusa a partir da qual é possivel repensar os dados da criagdo. Ao
usar-se o termo “poética”, como faz Benedito Nunes, introduz-Se 0 componente
decisivo de configuragdo: ndo se trata de uma resposta transitoria, através da
gual simplesmente fosse negada a poesia, mas a incorporacdo ao poema de uma
recusa basica em vista da qual ele é problematizado. O que se recusa, portanto,
é a perpetuidade de uma poética e, por isso, ela é negativa®.

2 MELO NETO, Psicologia da composicéo, p. 93. Todas as citacdes de obras ficcionais e ensaios do autor, salvo
quando sinalizado, foram retiradas de Obra Completa, edicdo organizada por Marly de Oliveira e publicada pela
editora Nova Aguilar, 2003. Por isso, consta na bibliografia a indicacdo da Obra Completa.

® Jodo Alexandre Barbosa defende a tese de que n&o ha como separar a poesia de Jodo Cabral em duas, como,
por exemplo, “tipo lunar” e “tipo solar-concreto”, como fez Luiz Costa Lima. Para ele, a poética cabralina pode
ser percebida na relagdo entre composicdo e comunicagdo, mas que, em certos poemas, ha o extremar de um ou
outro vetor.

* BARBOSA, A imitagéo da forma, p. 58.
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O “triptico da poética negativa de Jodo Cabral™® ja demonstra essa recusa ao utilizar
como epigrafe o verso riguroso horizonte, de Jorge Guillén. Como esclarece Jodo Alexandre,
o fato de usar o verso do poeta espanhol indica que os trés poemas estdo direcionados para
construir, pela poesia, 0 espaco de clareza e equilibrio através de certa linguagem que busca
uma metéfora para o poema, “o Seu poema possivel” — perseguido nos textos da trilogia. Jodo
Cabral se mostra no rastro da poesia praticada por Jorge Guillén que é concebida como um
espaco a ser construido e alcancavel, recusando-se a esforcar por algo que esteja além dos
limites do possivel. Evidencia-se, com isso, sua resisténcia em se alinhar a concepcao de poé-
sie pure defendida por Paul Valéry, pois, como demonstra Jodo Alexandre, Jorge Guillén vai
contra essa ideia porque, para ele, sé existe poesia enquanto feita num poema, e o que defende
Valéry é um estado poético®. Na linha desse raciocinio, trataremos dessa recusa da ‘poesia
pura’ no capitulo que falaremos sobre “Fabula de Anfion”.

Marta Peixoto também trabalha em sua tese de doutorado defendida em 1977 na Uni-
versidade de Princeton, depois adaptada e publicada como livro, Poesia com coisas (1983),
certa nocdo de negatividade na poesia cabralina, no entanto, o sentido se aplica a construcao
semantica do texto literario. Na analise do poema “Imagens em Castela”, de Paisagens com
Figuras (1956), a estudiosa demonstra como o poema vai configurando uma “imagem hiper-
bolica e cumulativa de vastiddo e vazio. A preposi¢do “sem”, repetida varias vezes, revela a

N g
auséncia inesperada de algum elemento ou fungdo”

. Ao acompanhar de perto o desenvolvi-
mento desse poema, e de outros do livro, Marta Peixoto chega a conclusao de que em todos 0s
textos de Paisagens com Figuras ocorre um processo semelhante por oferecerem uma série de
“imagens concretas que exemplificam com persisténcia 0os mesmos conceitos negativos: o

vazio, 0 sem, 0 escasso, o nada e consideracdes sobre a tematica da morte.”®

O negativo se
estabelece, portanto, na linguagem descritiva que utiliza “quase sempre” objetos concretos ao
lado de modificadores diminutivos e artefatos sem seus acessOrios costumeiros, como no caso

do poema “Imagens em Castela” ao relacionar a imagem da paisagem de Castela a de mesa:

® Como nomeou Benedito Nunes o livro Psicologia da composicdo com a Fabula de Anfion e Antiode. Para
tanto, ver NUNES, Jodo Cabral de Melo Neto, p.46.

® BARBOSA, A imitacéo da forma, p. 60.

"PEIXOTO, Poesia com coisas, p. 118.

8 PEIXOTO, Poesia com coisas, p. 120.
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E uma paisagem em largura,
de qualquer lado infinita.
E uma mesa sem nada

[...]
Na casa sem pé-direito,
na mesa sem serventia.’

Antonio Carlos Secchin utiliza uma expressao mais eficaz para explicar esse mesmo
mecanismo que ocorre no poema “A palo seco”, qual seja, “intensificar por subtracdo”®. As
“palavras negativas” sdo fundamentais ao estilo de Jodo de Cabral por diferenciar “aquilo que
€” daquilo que “ndo €” em certo objeto. A um s6 tempo, as palavras que carregam essa nega-
tividade (“sem”, “nada”, “nenhum” etc.) nomeiam uma paisagem constituida por tracos nega-
tivos. Paradoxalmente, sdo essas mesmas “palavras negativas” que exprimem “os Unicos valo-
res positivos que Cabral propde™*.

Marta Peixoto publicou seu livro dois anos antes do que Antonio Secchin (1985), o
que, talvez, permita dizer que, no sentido exposto acima, suas analises coincidem em reco-

12 embora nio

nhecer a construcdo da poesia cabralina a partir de “imagens por subtracao
seja possivel encontrar na obra do académica qualquer referéncia ao estudo de Peixoto. Assim
como Jodo Alexandre Barbosa investigou e reconheceu questdes levantadas por Beneditos
Nunes, 0 mesmo acontece com Secchin em relacdo a Alexandre Barbosa e a Benedito Nunes.
Antonio Carlos Secchin aprofundou essa perspectiva e conseguiu abranger sua refle-
X80 ao pensar a poesia de Jodo Cabral a partir da ideia de “poesia do menos”; isto &, a cons-
tancia das “palavras negativas”, que, além de definir uma retdrica, como defende Marta Pei-
Xoto, serve para limpar o signo linguistico, “sempre visto como portador de um transhorda-
mento de signiﬁcado”lS. A “poesia do menos” € caracterizada exatamente por esse processo
que retira do signo o excesso. O poeta pernambucano se posiciona, dessa maneira, tanto na
antiga ordem de significages do signo quanto na nova ordem em que ele o instala. Nesse
ponto, Carlos Secchin vai dialogar com Benedito Nunes e Alexandre Barbosa, visto que a

“poesia do menos” desconfia da linguagem que usa e, nessa indagacdo, estabelece-se um

® MELO NETO, Paisagens com figuras, p. 149.
0 SECCHIN, Jodo Cabral, p.164.

1 PEIXOTO, Poesias com coisas, p. 121.

2 SECCHIN, Jodo Cabral, p.52.

3 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 11.
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guestionamento historico, que rejeita um espago “neutro onde as palavras emergiriam em pu-
reza original”**. Como fica explicito no poema “Antiode (contra poesia dita profunda)” quan-

do o poeta expde a relacdo da poesia com uma imagem de flor:

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

[.]°

Nestes trés versos, o sujeito poético problematiza a associagdo de poesia a uma ima-
gem de flor que remete, quase sempre, a uma beleza pronta, decorativa e agradavel aos olhos.
Contudo, num movimento aparentemente simples de pensar como se forma uma flor é possi-
vel esclarecer sua intima ligagao com “fezes”, imagem oposta & da flor tal como utilizada

muitas vezes na tradicdo poética.

**k*

Essas sdo as nocOes de negatividade utilizadas, de modo geral e com poucas variagdes,
pela fortuna critica de Cabral e serdo aproveitadas ao longo do nosso trabalho. Entretanto,
além delas, servira como apoio para este estudo o conceito de negatividade desenvolvido por
Theodor Adorno durante suas obras, mas concentrado em Dialética Negativa (1966).

Adorno discute, pelo menos desde Dialética do esclarecimento (1944) junto com
Marx Horkheimer, como a sociedade se apropriou de novas tecnologias para alienar os indi-
viduos e impedir grandes modificacdes sociais. Ele vai argumentar no livro de 1966 que 0s
mecanismos alienadores abrangem também a maneira de utilizarmos a linguagem, mais espe-
cificamente os conceitos. Devido ao modo de producéo e reproducdo da vida social, “os con-
ceitos funcionais foram reprimindo cada vez mais 0s conceitos substanciais”, ou seja, o refle-

tir sobre como, por que e a eficiéncia de utilizarmos determinado conceito foi sendo minada

Y SECCHIN, Jodo Cabral, p. 11.
> MELO NETO, Psicologia da Composicao, p. 98.
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por processos reais ¢ a sociedade “transformou-se em contexto funcional total”*®. Cria-se,
assim, uma falsa objetividade que nos torna aparentemente mais praticos e nos livra de ques-
tionamento.

Tendo isso em mente, e que ja em Platdo a “dialética” se instaurava por meio de um
pensamento de negagdo para gerar algo positivo, Adorno procura subverter a tradigédo filosofi-
ca ao propor uma “dialética negativa” que esteja “liberta de tal natureza afirmativa, sem per-
der nada em determinacdo”’. Uma primeira questio a se notar é que a dialética proposta néo
pretende uma sintese no sentido hegeliano e, aliado a isso, é contra 0 movimento que busca
dar sentido a coisa por meio de sua apreensdo conceitual, ja que “dialética” significa que a
coisa ndo € idéntica a seu conceito. Este ndo pode esgotar o objeto, ainda sim, € um meio efi-
caz de pensa-lo. Por isso, é preciso experimentar o conceito para testar seus limites, e ndo
abandoné-lo ou utiliza-lo arbitrariamente.

Testar ndo significa aqui o simples jogar com as palavras para ver qual melhor se ade-
qua a matéria, mas é um tipo de pensamento que procura abarcar no conceito o conceitual e 0
ndo-conceitual. O conceitual pressupde o que é incorporado do momento dinamico da histéria
e 0 ndo-conceitual é ir além do conceitual. Assim, para o conceito, 0 que se torna urgente € o
que ele ndo alcanca, o que é eliminado pelo seu mecanismo de abstracdo, o que deixa de ser
um mero exemplar do conceito. Adorno ndo estd preocupado em apontar a diferenca entre
realidade e conceito em vista da realizagdo futura deste, mas em expor a sua diferenca entre
coisa e conceito diante de sua identidade social aparente®. N&o se deve aceitar com facilidade
o0 dado, o que esta cristalizado na tradicdo, mas buscar um conhecimento que desconfia do que
esta pronto. Esse conhecimento ndo é apreendido apenas por meio da abstracdo, mas, sobretu-
do, na composic¢do sobre o conhecimento e do conceito. Decorre que a dialética negativa é um
exercicio de pensamento que avalia sua possibilidade & medida que é realizada’®. O que pode-
riamos dizer também da poética de Jodo Cabral.

O poeta pernambucano, consciente da impossibilidade de identificar o objeto no con-
ceito, ou na imagem, experimenta suas potencialidades ao passo que configura seus dizeres no

poema. Esse processo pressupde uma ndo-identificacdo e se vale dos conceitos/imagens tanto

6 ADORNO, Dialética negativa, p. 63.

7 ADORNO, Dialética negativa, p. 07.

8 GATTI, “Exercicios do pensamento: dialética negativa”, p. 264.
19 ADORNO, Dialética negativa, p. 124.

17



para denunciar sua légica de identidade como para iluminar o0 que escapa a esta logica de no-
meacdo. Algo feito na medida em que a discussao técnica de como construir imagens, metafo-
ras, similes, por exemplo, é exposta e usada como ferramenta para testar os limites e as capa-
cidades semanticas, imageética das palavras (discutiremos de maneira mais minuciosa nos ca-
pitulos finais). Esse procedimento poético pode ser visto nos versos inicias de “Antiode”
quando o poeta questiona um movimento histérico que cristaliza a associacdo da poesia a
apenas uma caracteristica de flor, descartando partes importantes de sua constituigéo.

Esse recurso metapoético busca acompanhar o movimento dinamico das coisas e, ao
mesmo tempo, permite uma abertura para o real; ndo apenas como nota referencial dos pro-
blemas sociais, mas a partir das discussdes sobre as maneiras de dizé-lo. Isto é, no processo de
pensar o0 procedimento técnico apropriado, que ndo se limita a uma cristaliza¢do da lingua-
gem, procura-se abarcar no conceito o ndo-conceitual, o que ndo esta no conceitual.

Nesse sentido, ao longo de nossas analises, aproveitaremos as nogdes de negatividade
utilizadas pelos estudiosos de Jodo Cabral, mas privilegiaremos o conceito desenvolvido por
Adorno. Salvo engano, tal pesquisa ainda ndo foi feita dentro da fortuna critica do poeta.
Além disso, essa perspectiva pode auxiliar nossa leitura da poética cabralina que, em linhas
gerais, propde pensar, por uma via negativa, poemas tradicionalmente concebidos como meta-
linguisticos e a intima ligagdo que eles tém com a realidade.

E importante frisar que a concepgdo adorniana de “negatividade” perpassa toda nossa
tese e ndo é frequentemente explicitada por se tratar de um conceito que se esclarece na medi-
da em que a analise se desenvolve. O materialista dialético aprofunda o conceito dialético por
meio de uma estrutura de apresentacao ensaistica, a qual permite acompanhar as idas e vindas
de seu raciocinio. Contudo, se, por um lado, esse método dialético de exposicdo lhe € mais
eficaz, por outro, dificulta, muitas vezes, que facamos citacfes diretas de seu livro. Dizendo
com outras palavras, a contribuicdo de Adorno se deve muito mais pelo tipo de raciocinio que
ele estabelece ao tentar, a partir do questionamento do que é idéntico, abarcar o ndo-idéntico,
do que pela utilizagdo de seus aforismos.

**k*

Como se sabe, pensar a poesia de Jodo Cabral a partir de sua construcdo é algo comum

entre os estudiosos de sua obra. Quem primeiro a fez foi Antonio Candido, em “Poesia ao
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Norte”. Ao comentar Pedra do Sono, ele chama a atengéo para a presenca de imagens ligadas
ao sono estruturadas por “uma vontade ordenadora” e conclui seu argumento da seguinte ma-
neira: “O seu [de Cabral] cubismo de constru¢do ¢ sobrevoado por um senso surrealista da
poesia” 20,

Mais tarde, os Concretistas, sobretudo os paulistas, na tentativa de filiar Jodo Cabral a
formagéo da poesia concreta, propuseram uma leitura interessada de Psicologia da composi-
¢do e O engenheiro, destacando e ostentando o alto rigor formal, a lucidez e a valorizacao da
construcdo como procedimento da poesia. Intensificada principalmente pelos irmaos Campos
e Décio Pignatari®, essa linha interpretativa foi muito importante para esclarecer o método de
composicdo de Cabral, mas, ao mesmo tempo, promoveu um paradigma de leitura sobre a
obra do pernambucano. O problema nédo se deve ao fato de eles terem criado um caminho para
se interpretar a poesia cabralina, mas ao fato da fortuna critica considerar esse paradigma con-
creto, salvo em alguns casos, como Unico meio de aprofundar um estudo sobre Jodo Cabral.
Os Concretistas estavam imbuidos de um projeto maior que procurava, ademais, garantir a
Jodo Cabral, por extensao a literatura brasileira, um lugar na producéo literaria e intelectual
mundial, relacionando-o, frequentemente, a poesia francesa.

Esse direcionamento de leitura da poesia cabralina estabelecido pelos concretistas po-
de ser mais bem desenvolvido?, contudo, tal caminho nos desviaria de nosso objetivo atual.
O que importa, aqui, é notar que essa perspectiva afetou diretamente a compreensao da obra
cabralina dai adiante, pois, mesmo criticos mais experientes, como Luiz Costa Lima e José
Guilherme Merquior e, em um grau menos intenso, Benedito Nunes e Jodo Alexandre Barbo-
sa, buscaram manter a ideia de influéncia de Mallarmé e Paul Valéry para pensar a elaboracéo
e continuidade da poesia cabralina. Aos poucos, entretanto, a leitura que visa identificar a
obra do pernambucano a sua pesquisa formal com a linguagem e a linha poética distinta de

uma tradicdo lirica luso-brasileira (vista como ultrapassada pelos concretistas) esta sendo rela-

%0 CANDIDO, “Poesia ao norte”, p-11.

21 \/er, entre outros: CAMPOS, Haroldo. “evolucdo de formas: poesia concreta”; PIGNATARI, Décio. “arte
concreta: objeto e objetivo”.

22 Essa discursdo foi feita de maneira mais aprofundada por Thais Mitiko Taussig Thoshimitsu em sua tese de
doutorado: O rio, a cidade e o poeta: impasse e contradi¢cdes na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto.
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tivizada. Neste sentido, temos autores que (tentam) expandem a leitura da poesia de Cabral ao
fornecer novas ferramentas interpretativas®.

A partir disso, reconhecendo e aproveitando a relacéo ja analisada pela sua fortuna cri-
tica, especialmente a abordagem feita pelos concretistas, objetivamos, na primeira parte,
apontar aspectos que ainda ndo foram considerados ao pensar a complexidade da intima rela-
cao entre conquistas técnicas-formais e contetidos na poesia cabralina. O que, talvez, possa
justificar uma exposi¢ao quase “escolar” de nossas ideias nesse primeiro momento. No pri-
meiro capitulo, “Apego a construgdo”, pretendemos mostrar como o dialogo de Jodo Cabral
com o movimento Construtivista se estabelece por questdes formais e, também, ideoldgicas.
No segundo, investigaremos como a estreita relacdo literaria que o poeta manteve com escri-
tores e intelectuais da década de 1930 repercute em sua obra. J& em “Aproximagdo e distanci-
amento da cena poética” pensaremos Cabral em um dialogo continuo com alguns de seus con-
temporaneos.

Na segunda parte do trabalho, “Programa poético de Jodao Cabral de Melo Neto em re-
flexdo”, 0 objetivo é, a partir de dois textos, Os trés mal-amados (1943) e “Fabula de Anfi-
on”, entender o projeto poético negativo de Cabral. Aproveitando e, muitas vezes, aprimoran-
do discussdes dos capitulos anteriores, na terceira parte, analisaremos alguns poemas visando

a poética negativa de Jodo Cabral de Melo Neto.

PARTE 1 -0 EXTERNO INTERNO

N&o é raro ouvirmos alguém dizer que Jodo Cabral de Melo Neto é um poeta que ndo
se restringe ao seu tempo e sua producgdo artistica ndo se compara a nada que foi feito em sua
geracdo, ou mesmo até entdo, na literatura brasileira. Como conversa descontraida e sem ne-
cessidade de demonstracdo ndo ha nenhum tipo de problema em consideracGes deste tipo, até
porque todo grande artista € isso tudo e, ainda, mais. Podemos, por exemplo, usar palavras
semelhantes para nos referirmos a Claudio Manoel da Costa, Augusto dos Anjos, Graciliano
Ramos, Carlos Drummond, Candido Portinari, Alberto da Veiga Guignard, Glauber Rocha,

2 Ver, entre outros: MACHADO (org.). Jodo Cabral de Melo Neto. FIUZA, “’Dizendo-se de viés,/ Disse-me
sempre’: poesia e memoria em Jodo Cabral de Melo Neto”. SIQUEIRA, “Joao Cabral e Clarice Lispector: sim
contra sim”.
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Heitor Villa-Lobos, Tom Z¢é, Paulinho da Viola e tantos outros artistas brasileiros; para ficar-
mos com poucos nomes. E-nos exigido, contudo, uma postura diferente quando um critico de

grande alcance diz o seguinte:

Jodo Cabral — como um cometa — ndo tem precursores, nem sucessores. E se 0s
tivera, borgianamente, ja os teria criado com Augusto dos Anjos e Berceo. Bas-
tando observar que nenhum poeta de sua geracdo pode ser a ele comparado, seja
pelo inventor com génio, seja por sua humanidade (e 0 mundo dos severinos),
ou pela inigualavel contenséo de ltcido cristal cabralino®.

Nesse pequeno trecho de Carlos Nejar é possivel destacar alguns aspectos®. Jodo Ca-
bral € um cometa na literatura brasileira, logo néo existe nenhuma construcéo poética proxima
a que ele fez. Sucede que ndo ha uma tradicdo brasileira na qual o poeta possa ser pensado, a
ndo ser, com ressalvas, junto a Augusto dos Anjos. Como dito, e aceitamos, Jodo Cabral é
unico como poeta. Dai, contudo, concluir que ele € um cometa é um passo muito grande. Na
contramé&o desse raciocinio, Homero José Vizeu Arauljo, por exemplo, em poema no sistema:
a peculiaridade do antilirico Jodo Cabral na poesia brasileira, tem como objetivo demons-
trar, com algum éxito, a insercdo do poeta no sistema literario nacional, a partir da ideia de
sistema de Antonio Candido, em Formacao da literatura brasileira. Essa perspectiva, no mi-
nimo, problematiza os aspectos apontados na fala de Carlos Nejar ao mostrar como Jodo Ca-
bral dialoga ao longo de sua poesia com os seus pares?®. Homero Aratjo seleciona cinco es-
critores brasileiros para interpretar o poeta nordestino, dentro de uma tradicdo literaria, como
particular, mas ndo isolado. Séo eles: Carlos Drummond de Andrade, Manuel Bandeira, Ceci-

lia Meireles, Murilo Mendes e Jorge de Lima.

* NEJAR, Histéria da Literatura brasileira, p.603 (grifo nosso).

% Além das caracteristicas que serdo apontadas, percebe-se uma visdo dicotdmica sobre a poesia de Cabral,
como se uma parte pudesse ser considerada como “social” e, outra, “construtivista”. Esse tipo de interpretacao
ndo é produtivo para interpretacdo dos poemas do pernambucano e foi discutido por BARBOSA, A imitacao da
forma.

% Os apontamentos das semelhancas e dessemelhangas entre Cabral e outros poetas brasileiros, sobretudo os
modernos, ndo sdo raros na fortuna critica sobre o escritor e é possivel encontra-los em Luiz Costa Lima (1968),
Jodo Alexandre Barbosa (1975), Antonio Carlos Secchin (2014) e José Guilherme Merquior (1997); para ficar-
mos com 0s estudos mais reconhecidos sobre Cabral.
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N&o é o objetivo, neste trabalho, pensar as varias acumulagGes assimiladas por Cabral,
mas mostrar, nesta parte, por que nao se deve vé-lo como um cometa. Nessa linha de racioci-
nio, tracamos alguns caminhos que a primeira vista talvez parecam inconcilidveis, mas que,
ao final do trabalho, esperamos ter demonstrado que séo adequadas ao estudo dessa poesia. A
obra de Jodo Cabral de Melo Neto é Unica porque ele respondeu a0 momento em que vivia de
uma maneira que so ele poderia fazer. A reposta de Cabral, assim como a de Graciliano Ra-
mos, a de Machado de Assis, e qualquer grande artista, € sempre Unica, contudo, as perguntas
com as quais eles lidam néo séo; estdo ligadas ao momento histdrico-social e ao lugar em que
as experimentam. Dizendo a mesma coisa com outras palavras, todo escritor assimila, elimi-
nando e incorporando, 0 que é proprio de seu tempo, 0 que nao quer dizer que se restrinja a
ele. Nesse sentido, entender um pouco mais as circunstancias que permeiam a obra pode nos

auxiliar, no minimo, a evitar considera¢fes apressadas tal como a de Carlos Nejar.

Apego a construcao

As formas geométricas foram valorizadas por diversos artistas ao longo do século XX,
servindo, em muitos casos, como principios para construcdes poéticas. Essa aprecia¢do néo &,
contudo, exclusividade desse momento. Ja Sécrates, em Filebo, discute a questdo ao defender

a beleza calculada e ordenada:

Socrates — Quando falo em beleza das formas (...). Refiro-me — € o que declara
nosso argumento — a linha reta, ao circulo, e as figuras planas e sélidas forma-
das de linhas e circulos, ou seja, no torno ou com réguas e esquadros, se é que
me compreendes. O que eu digo, é que essas figuras ndo sdo belas como as de-
mais, em relacéo a[sic] outra coisa, mas sdo sempre belas naturalmente e por si
mesmas e nos proporcionam prazeres especificos, que nada tém de comum com
0 prazer provocado pelo ato de cogar. Outrossim, sdo belas as cores e nos pro-
porcionam prazeres da mesma natureza.”’

%" platéo, Filebo, p. 41.
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Pelo excerto acima, percebe-se que a discussao sobre como se deve pensar a composi-
cao artistica esteve presente pelos menos desde o primeiro dos trés grandes filésofos gregos
que estabeleceram as bases do pensamento ocidental (na ordem: Sécrates, Platdo e Aristote-
les). Isto é, por volta do ano 490 a.C. OrientacGes composicionais voltados para a geometria
foram herdadas do mundo classico e, em alguns periodos literérios, tiveram destaque com
diferentes estéticas.

Tais preceitos ndo eram desconhecidos dos artistas modernos e, mais do que isso, fo-
ram considerados centrais para os artistas integrantes do movimento Construtivista que busca-
ram uma ordenacdo ldgica e precisa de reflexdes resultantes da experiéncia humana com o
espaco. N&o é de estranhar que alguns artistas do século XX, almejando a ordem, direcionam-
se para a geometria; caminho muito em voga na era helénica — é importante notar que a utili-
zacdo da geometria € uma das maneiras para se buscar a ordenacdo logica e precisa; ndo a
Unica. “Submeter uma ideia a uma forma fixa, seja ela livre ou regrada, consiste no classicis-
mo, e tal rigor ¢ caracteristico do construtivismo™?. A relativa lealdade & ordem classica néo
quer dizer, necessariamente, a imita¢do pobre ou uma composi¢do subserviente, insensivel ao
presente e de segunda categoria. Ao contrario, é nesse retorno que o0s construtivistas encon-
tram uma fonte para a “necessidade espiritual” (defendida por Wassily Kandinsky, no livro
Do espiritual na arte), para a autenticidade, para a elaboracdo e para a profundidade. O que de
certo modo, também, permite pensar Jodo Cabral; como veremos mais adiante.

Na segunda década do século XX, devido, sobretudo, a Primeira Guerra Mundial, va-
rios artistas que estavam na Europa Ocidental foram para a Russia, como Kandinsky, Naum
Gabo e Nikolau Pevsner. Com a Revolucdo de Outubro de 1917, muitos dos artistas vanguar-
distas, os que voltaram a Russia e os que la estavam (Vladimir Tatlin, Kasimir Malevitch,
entre outros), colocam-se a favor das transformacdes sociais, passando a se verem (e sua arte)
como instrumentos para construir e transformar a sociedade. Nesse clima surgem os constru-
tivistas, que, imbuidos dessa possibilidade de mudanca social e influenciados pelas novas
realizagdes técnico-cientificas, introduzem dentro do Instituto de Cultura Artistica (INChUK)
uma luta contra certo tipo de “arte pura” ao priorizar ideias e, principalmente, imagens que

aspirem a construcdo da URSS.

%8 GEOGE, Construtivismo, p.103.
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O Construtivismo comega a se formar num momento muito complexo e coloca como
problema central a relacdo entre forma e significado, desde que o significado, contido também
na forma, expresse a nova sociedade. Essa busca teve maior repercussao, vale ressaltar, na
arquitetura®®. O movimento se estabelece oficialmente com prioridades estético-politicas no
ano de 1919 e, antes, durante e depois desta data, seus maiores nomes conviveram intensa-
mente com as ideias do Neoplasticismo, fundado por Pierre Mondrian e Theo Doesburg, tam-
bém conhecido como De Stijl, mesmo nome da revista divulgadora de seus preceitos e que
teve a primeira impressdo no ano de 1917 em Leyden, na Holanda. Os adeptos dessa corrente
sempre tiveram como norte uma arte baseada na clareza, na ordem e na logica. Outro movi-
mento com qual o Construtivismo trocou influéncias foi a Escola de Bauhaus®, fundada e
dirigida inicialmente pelo arquiteto Walter Gropius, em 1917, na republica de Weimar, Ale-
manha. Com atividades ligadas a associacdo dos artesdos sem distin¢do de classe, 0 grupo
buscou promover expressdes culturais fundadas nos principios racionais. Anos depois, em
1933, a fundagdo Bauhaus foi obrigada a fechar as portas por ordem de Adolf Hitler, que a
considerou uma fonte perigosa de pensamento independente e de arte degenerada; a essa altu-
ra grande parte dos professores ja ndo estava na Alemanha.

Vale notar que o movimento Construtivista deixou de existir oficialmente no ano de
1934, quando ocorreu o “Congresso dos Escritores”, na URSS, no qual ficou decidido que a
unica expressdo artistica permitida seria o “Realismo Socialista”; todas as demais foram con-
sideradas como “formalistas” e repudiadas. A atitude de Stalin ndo foi, entretanto, suficiente
para evitar a difusdo da estética construtivista, que privilegiava uma autonomia maior do artis-
ta, objetivando, pelo menos teoricamente, uma arte democrética, popular e funcional. O iréni-
co é que Naum Gabo, Vladimir Tatlin, Kandinsky, entre outros, tinham esses principios como
ferramentas para eliminar a arte de elite que nada oferecia para modificar a sociedade, arte
que eles foram acusados de praticar (como realmente a fizeram em alguns momentos) devido
ao alto grau de abstracdo, formalismo ou simbolismo. Diante desse novo cenario, € com a
ameaca da Segunda Guerra Mundial, os integrantes do grupo e outros artistas vanguardistas
deixaram o continente, espalhando pela Europa, ainda mais, os principios construtivistas. O

apice ocorreu no final da década de 1930 e inicio da de 40.

2 ARGAN, Construtivismo, p.18
% Em 1922, Kandinsky retorna & Alemanha e aceita o convite de Walter Gropius para se integrar ao corpo do-
cente da Escola de Bauhaus, em Weimar, atuando no atelier de pintura mural.
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Assim como ocorre com grande parte dos movimentos artisticos de vanguarda, especi-
almente aqueles instituidos no periodo conturbado entre guerras, had uma dificuldade de defi-
nir o construtivismo como uma unidade composicional devido a sua intensa multiplicidade,
pela ndo homogeneidade, ou pelo emaranhado de correntes reunidas sob este rétulo, como o
Neoplasticismo e a Bauhaus. Como nos informa Giulio Carlos Argan, “los acuerdos de los
construtivistas son acuerdos de principio que de ninguna manera permiten configurar un estilo

o al menos lo que en la vanguardia occidental se entiende como tal”**

. A caracteristica princi-
pal desta arte ndo se encontra apenas no material ou na técnica, mas, principalmente, na ima-
gem produzida. Essa imagem requereria do artista uma alteracéo radical de ideias que se man-
tinham ha milhares de anos. Agora, a imagem em si mesma era real. Gabo resumiu a questdo
da seguinte maneira: “Nao fazemos imagens de..”. 0 gue importava ndo era uma represen-
tacdo naturalista ou descritivista da sociedade, mas a construcdo de uma imagem a partir do
real, que se configurava de maneira bem diversa dos lugares comuns do “realismo social” e
do “naturalismo académico”. Tal postura estd de acordo com o que se transformou em dois
dos principais fundamentos do movimento: desautorizar a ideia de inspiracdo na arte por meio
do rigido racionalismo; e, com grande influéncia do “suprematismo nao-figurativo” de Kasi-
mir Malevitch, libertar a arte da simples representacdo, quer ela seja figurativa ou ndo, através
das formas geométricas®>. Exemplo reconhecido de um grande artista que consegue trabalhar
tais fundamentos nos seus filmes é o russo Serguei Mikhailovitch Eisenstein, em A Greve
(1924), O Encouracado Potemkin (1925) e Outubro (1927).

Decorre que a partir dos anos finais da década de 1930, o construtivismo e o neoplasti-
cismo haviam se tornado uma forca internacional gracas as varias exposicdes em museus,
especialmente nos EUA, Inglaterra e Alemanha (ap6s 1945), e as coletdneas de textos. Essas
ideias encontraram solo fértil notadamente nos Estados Unidos, no Brasil e na Argentina, com
atuacdo marcante de Max Bill, aluno e expoente da Escola Bauhaus, que, como foi dito, sem-
pre pensou a arte em intima ligacdo com a sociedade e defendeu uma estética sob os princi-

pios da clareza e da objetividade®*.

38 ARGAN, Construtivismo, p.17

%2 GEOGE, Construtivismo, p.57

3 Algo que pode ser sintetizado nas préprias palavras do pintor: “tentando desesperadamente liberar a arte do
mundo representacional, procurei refigio na forma do quadrado”. MALEVITCH apud GEOGE, Construtivismo,
p.40.

% Max Bill teve forte influéncia no Concretismo brasileiro, sobretudo o paulista.
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35 o se atentava as diversas mani-

Como relata Joan Brossa, “Cabral vivia a sua época
festagdes artisticas que ocorriam no Brasil e na Europa. Antes, porém, do contato com o cons-
trutivismo, Jodo Cabral teve grande influéncia vanguardista do Surrealismo, como pode ser
detectada no livro Pedra do Sono (1942). Como afirma Antonio Candido, mesmo sendo a

obra inicial de Cabral, ainda “imaturo poeticarnente”36

, ele se apropriou do modo como as
imagens funcionam nessa estética. O proprio poeta afirma que pretendeu, neste livro, criar um
“buqué de imagens” na trilha das ideias de Paul Valéry de que cada poema ¢ um “buqué de
palavras™®’. Dizendo a mesma coisa de outra maneira, Jodo Cabral estava preocupado com as
conquistas técnicas promovidas pelo Surrealismo e em entender como as imagens eram cons-

truidas, sobretudo nas artes pléasticas. O que se vé no poema “A André Masson”:

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

Cavalos e peixes guerreiros
fauna dentro da terra a nossos pés
criangas mortas que nos seguem
dos sonhos.

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

Friorentos corremos ao sol gelado
de teu pais de mina onde guardas
o alimento a quimica o enxofre
da noite.®

Percebe-se que o discurso l6gico habitual, pautado na relacdo direta dos significados
denotativos das palavras, se revela improdutivo para a leitura do poema, ja que nele se instau-

ra outra ldgica, a qual aproveita principios organizadores que valorizam a traducdo poética.

% BROSSA, “O amigo revisitado™, p.16.

% CANDIDO, “Poesia a norte”, p.12:

¥ FREXEIRO, “Depoimento de Jodo Cabral de Melo Neto (adaptado a 3* pessoa)”, p.182.
%% MELO NETO, Pedra do Sono, p.54.
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Isto é, a met&fora importa muito mais na relagdo estabelecida com as demais imagens presen-
tes no poema do que em si propria. As palavras séo ressignificadas fora de seu campo seméan-
tico usual e passam a ter funcGes que ndo lhe sdo convencionalmente préprias. Entretanto,
mais importante, para nés, € a maneira como as imagens sao configuradas; de uma forma mui-

to proxima a de Murilo Mendes no poema “Joan Mir6”, do livro Tempos Espanhol.

Soltas a sigla, o passaro e o losango.
Também saber deixar em liberdade
O roxo, qualquer azul e o vermelho.
Todas as cores podem aproximar-se
Quando um menino as conduz no sol
E cria a fosforescéncia:

A ordem que se desintegra

Forma outra ordem ajuntada

Ao real — este obscuro mito.*

Destaca-se, nos dois poemas, a ligagdo entre as imagens e o que esta relacdo sugere,
n&o sendo produtiva uma leitura que almeje uma traducdo descritiva ou narrativa do poema. O
sujeito poético fala da liberdade de criacdo e associacao que o artista, no caso Mird, tem e das
possibilidades de associacBes na construcdo. A liberdade de sigla, passaro e losango e das
cores roxa, azul e vermelho v@o permitir uma desarticulacdo para que o artista possa criar
outra articulacdo (“outra ordem ajuntada”) ligada ao real. O real aqui ndo € evidente nem
imediato, mas a imagem, tal como sugerida sua construcdo, pode ser uma nova forma de pen-
sar “este obscuro mito”. Visualiza-se a criacdo de figuras abstratas com grande eficacia®. Os
dois sujeitos liricos, deste e do poema de Cabral, utilizam imagens ao modo do Surrealismo,
mas para falar da constru¢do do poema, o que ndo é um traco tipico do movimento, antes,
aproximam-se de preocupacdes construtivistas. Além, é claro, de uma aproximacdo da técnica
no modo de fazer o poema com a do artista plastico homenageado.

Outro poema de Jodo Cabral neste sentido ¢ “Homenagem a Picasso”.

% MENDES, Antologia poética, 197.

*0 Carateristicas dos grandes artistas do movimento, como o préprio Joan Miré e Salvador Dali. Este defendeu a
precisdo como importante elemento para colocar em pratica o seu “método critico-paranoico”. O que pressupde
estudos e aprofundamentos de diversas técnicas para conseguir expressar com exatidao as imagens derivadas do
sonho, do delirio, do maravilhoso.
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O esquadro disfarca o eclipse

que 0s homens ndo querem ver.

ndo ha musica aparentemente

nos violinos fechados.

Apenas o0s recortes dos jornais diarios

que acenam para mim como o juizo final.**

O “esquadro”, os “violinos” e os “recortes de jornal” fazem referéncia ao cubismo de
Picasso ao mesmo tempo em que deixam claro a sua preocupagao em preparar a apresentagdo
estética. Esse modo de organizar a partir do recorte geométrico é algo tipico do cubismo, que,
vale chamar atencdo, dialogou diretamente com o Construtivismo russo. Neste poema, embo-
ra com um aspecto surreal, a imagem plastica é captada, como nos ensina Jodo Alexandre
Barbosa, pela explosdo coloquial-irdnica dos dois ultimos versos. A relacdo exagerada que é
indicada entre “jornais diarios” e “juizo final”, entre 0 comum, cotidiano, e algo definitivo e,
ainda, apocaliptico (diante do qual o cotidiano se revela insignificante) faz com que o descri-
tivismo do poema alcance “uma area mais ambiciosa, assim como na poesia drummondiana
era possivel, para Jodo Cabral, aprender o processo de ruptura entre a afirmacdo da memodria,
0 jogo irdnico das personae e a traducio poética de uma circunstancia”*.

Em ambos o0s poemas cabralinos ha uma semelhanca entre as técnicas do poeta e a do
pintor homenageado. O significado ndo se constréi discursivamente, mas deriva das associa-
¢cOes imagéticas dos objetos e, principalmente, da sua articulacdo. A um sé tempo, nota-se a
influéncia do surrealismo de André Masson, do cubismo de Picasso e dos poetas brasileiros
Murilo Mendes e Carlos Drummond de Andrade; ao contrario do que disse Carlos Nejar. A
pintura e a literatura Ihe forneciam, portanto, varios modos operandi para lidar com a abstra-

cdo e o surreal.

Nas artes plasticas, tais como eram propostas por Dada e pelo Surrealismo, a
“alucinac¢do” era suportada por um tratamento rigoroso, ainda que possibilitan-
do o aleatdrio, do material, em que a propria fixagdo do objeto visual ja se in-
cluia um roteiro de leitura: a abstracdo conseguida repousava antes sobre um
sistema de organizagdo do espaco do que sobre a escolha “tematica”. [...] a ima-

* MELO NETO, Pedra do Sono, p.53.
“2 BARBOSOA, A imitacdo da forma, p.29.
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gem como resultado e ndo a priori embelezador e em torno do qual seja possi-
vel tecer o rendilhado de uma hipotética “poetizagio™.

Percebe-se que o surrealismo de Jodo Cabral esta muito ligado a um esforco de captar
a imagem enguanto meio de uma relagdo mais complexa, sem restringir o0 seu componente
abstratizante & “tematica”. E novamente Jo&o Alexandre Barbosa que, ao discordar de Anto-
nio Houaiss, Angel Crespo-Bedate e Luiz Costa Lima, chama atencdo para a ineficacia de
uma tese que separa um Joao Cabral “racionalista” e um, “surrealista”, algo que so inflaria
uma dicotomia entre o construtivismo e o surrealismo sem levar em conta como os dois mo-
vimentos se interpenetram em sua obra.

Tendéncias surrealistas, assim como as cubistas, serviram a Jodo Cabral como ferra-
mentas para promover, em Pedra do sono, a composi¢do (a técnica). Essa € uma perspectiva
muito parecida com a de Sérgio Buarque de Holanda ao afirmar ser Pedra do Sono um livro
“arriscado”, ja que a primeira leitura pode nos levar a pensar em famosas receitas de delirio
do surrealismo, mas que “longe de optar por uma linguagem noturna, até deliberada e artifici-
osamente noturna, 0 que o poeta buscou, através desta experiéncia, foi, antes, desembaracar-
se cada vez mais™* dela.

O construtivismo tal como vem sendo aqui formulado, isto €, sem uma unidade com-
posicional, mas com ideias préximas ao que se refere ao modo de feitura de uma obra, foi
reconhecido na obra de Jodo Cabral por Antonio Candido® tdo logo o primeiro livro do per-
nambucano fora langado. Tais tracos foram apreendidos pelo poeta e se tornaram constituintes
da sua poesia, podendo ser percebidos ao longo de toda sua obra.

Neste caminho, identifica-se na composicao cabralina a constante utilizacdo da quadra.
Sua frequente utilizagdo ndo quer dizer, entretanto, uma tipica quadra cabralina, ja que “as
estrofes de quatro versos conhecem neles diferencas ou variagdes: tematicas, sintaticas, métri-
cas, acentuais, ritmicas™*®. De modo que a quadra ndo pode ser vista como “forma” ou forma
fixa, mas, como ja notou Haroldo de Campos, como um bloco, como “unidade-blocal de

composic¢do, elemento geométrico pré-construido, definido e apto consequentemente para a

* BARBOSA, A imitacéo da forma, p.32/33.

* HOLANDA, “Branco sobre branco”, p-523.

*> CANDIDO, “Poesia ao norte”.

*® SARAIVA, Dar a ver e se ver no extremo, p.15.
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armacdo do poema”™’, sustentado pelo uso frequente de substantivos. Vejamos as duas pri-

meiras estrofes do conhecido poema “O engenheiro”, contido no livro homdénimo de 1945:

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;

o0 desenho, o projeto, o nimero:

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

A utilizacdo das quadras ndo se deve a uma questdo exterior ao poema, em um privilé-
gio desmedido da “féorma”, mas a uma organiza¢ao que esta totalmente vinculada ao conteU-
do, que se quer claro, objetivo, sem encobrimento de qualquer véu. Ao falar de uma constru-
cao planejada e executada pelo homem, o edificio estd em conformidade com a natureza, co-
mo se percebe nos versos em que a mistura entre 0 organico (natureza) e o inorganico (vidro),
derivada da construgdo humana, convivem entre si: “um pulméo de cimento e vidro™. Ao
mesmo tempo é essa convivéncia que faz com que a cidade se torne mais atraente, limpa, si-
tuando-a na natureza: “de um lado o rio, no alto as nuvens/ situavam na natureza o edificio/
crescendo de suas forcas simples” *°. E a capacidade do engenheiro em separar cada parte de
maneira exata e harmoniosa que traz o ajustamento do conjunto e a beleza do concreto. A
natureza é uma referéncia para o edificio. Uma compreensdo de arquitetura que se aproxima
da concepcéo de Le Corbusier, o qual pensa a cidade de maneira simétrica a natureza, € ndo
em paralelo, ndo em confronto, mas em harmonia®.

Percebe-se, portanto, uma relacdo isomorfica entre conteldo e forma que oblitera a
utilizacdo de imagens apreciadas pelo Surrealismo ligadas ao sonho, como a noite e as espe-

culac@es fantasiosas, e valoriza o célculo, a ordem, a clareza, a justeza. Nota-se que o sonho e

* CAMPOS, “o gedmetra engajado”, p. 81.
* MELO NETO, O Engenheiro, p.69/70.
* MELO NETO, O Engenheiro, p.70.

** MELO NETO, O Engenheiro, p.70.

°L LE CORBUSIER, A carta de Atenas.
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as representacOes derivadas dos sonhos persistem, mas, agora, Como imagens mais precisas,
palpaveis, usuais (“O engenheiro sonha coisas claras:”). Ha um paralelismo estrutural entre a
primeira e a segunda estrofe: enquanto na primeira, no segundo e terceiro verso, encontramos
as palavras “o sonho” e “sonha”, na segunda estrofe, no segundo e terceiro versos, temos “o
projeto” e “pensa”. O sonho, a utopia, ¢ um passo importante para se conseguir a justeza,
mesmo para 0 engenheiro, que se forma basicamente em/por nimeros. Depois de conseguir
sonhar claramente, saber o que se quer, é preciso planejar, projetar, colocar no papel. Assim, 0
substantivo “sonho” tem correspondéncia mediata com “projeto”, e o verbo sonhar com o
verbo pensar.

A voz lirica se apropria de tais medidas para refletir sobre a sociedade, pensar “o
mundo justo,/ mundo que nenhum véu encobre”. “Justo” no poema tem duplo sentido: o pri-
meiro, mais evidente no poema, remete a justeza, cada coisa disposta exatamente no seu lu-
gar. J& o segundo alude ao social, pois a palavra é frequentemente usada nesse sentido e,
mesmo que “justo” ndo seja necessariamente justica social, a exatidao, a precisdo é uma im-
portante (para a poeética cabralina talvez a principal) ferramenta para atingi-la.

E esta relagdo de dependéncia entre “o que dizer” e “como dizer” que elimina a rotula-
¢ao do poema como um simples jogo de palavras, que procuraria privilegiar apenas os signifi-
cantes (ou “formalista”, na classificagdo de Stalin), ¢ o aproxima do construtivismo, que seria
um modo de superar o formalismo por meio da forma. Sem contar que a saida para um “mun-
do justo”, proposta no poema, se da pela arquitetura. Por sinal, ela foi a arte que mais propor-
cionou a ampliacdo do movimento Construtivista, servindo de base estética e social, inclusive,
no Brasil, para as construcdes de conjuntos populacionais®®. Um dos pilares dessas constru-
cOes foi oferecer moradias funcionais em grande escala. Para se ter uma ideia da importancia
da relacdo entre arquitetura e busca de promocéo de justica social no Brasil, Méario Pedrosa
atribuiu a ela a lideranca na corrida das atualizag¢6es culturais que se consolidavam com a Re-
volugdo de 1930, e teria exercido a fungdo “revolucionaria” dominante na “segunda fase mo-
dernista™. A arquitetura, mais voltada para o construtivismo, carregava consigo “a expecta-

tiva de que dias melhores para a humanidade poderiam vir, isso porque ela poderia intervir

%2 Como, por exemplo, o Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Moraes, conhecido como “Pedregulho”
(1946-1952), projetado por Affonso Eduardo Reidy e situado na cidade do Rio de Janeiro.
>3 ARANTES, Mario Pedrosa: itinerrio critico, p.114.
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% isto é, podia, em

diretamente sobre as condigdes materiais de vida do homem moderno
principio, alterar radicalmente ndo so a fisionomia da cidade, mas também toda a sociedade.
Algo interessante de se notar em relacdo, ainda, a estrofe de quatro versos é o fato de
ela ter sido utilizada com frequéncia desde os primordios da literatura. Segismundo Spina, em
sua tese sobre os fend6menos formais que presidem ao nascimento e ao desenvolvimento inici-
al da poesia, afirma a importancia da quadra e do nimero quatro ao longo da histéria dos po-
vos de cultura primaria: “quase todas as tribos norte-americanas consideram o niumero 4 como

»%° A utilizacdo desse nlimero associando-o a ordem e ao arran-

numero que governa o mundo
jo adequado das coisas é comum & poesia oral grega e as trovas portuguesas, por exemplo®.

N&o € por coincidéncia que Jodo Cabral adota a quadra de forma recorrente ao longo
de toda sua obra. Também néo é por acaso sua retomada dos classicos com intencdo de buscar
elementos que valorizem a ordem, a clareza, o equilibrio.

A utilizacdo do nimero quatro na estruturacdo do poema sinaliza essa busca do rigor
formal ao mesmo tempo em que coloca essa exatiddo sob nova 6tica, uma vez que o simbolo,
neste caso, ndo é so calculo e lucidez, mas uma imagem incorporada pela tradicdo. Em Ca-
bral, ela possibilita certo grau de aprofundamento sobre o objeto poético na medida em que ha
uma reconfiguracdo de um modelo de composicéo rigorosamente estruturado.

E importante frisar que os tragos construtivistas presentes na obra de Cabral ndo per-
mitem a atribuicdo de filiacdo do poeta as ideias iniciadas na Russia, tampouco possibilitam
homogeneizar a maneira com que suas linhas sdo acumuladas pela poética do autor. O que
nos leva a concordar com Marta Peixoto ao dizer que o construtivismo de Jodo Cabral é um

“construtivismo em luta consigo mesmo, que indaga seus proprios limites™’. Trata-se de um

* ARANTES, O lugar da arquitetura depois dos modernos, p. 54, demonstra que os principios desse tipo de
arquitetura teve a convicgdo utdpica de que poderia resolver os antagonismos das grandes metropoles “através da
reordenacdo do espaco habitado, uma intervencdo em profundidade que se refletiria na organiza¢do social. Para
tanto, 0 novo método projetual deveria ser regido pelos seguintes preceitos: objetividade, racionalidade, funcio-
nalidade e internacionalidade — resumido na formula-programa “arquitetura funcional” (...). Utopia de uma raci-
onalizacdo da cidade: justamente no &mbito em que se verifica a integracdo capitalista da sociedade. Dai a re-
forma modernizante, caucionada pelo espirito de utopia”.

> SPINA, Na madrugada das formas poéticas, p. 103.

%6 Como é o caso da trova de Cornélio Pires, dividida em disticos pelo processo de comparagao:

A vida da gente pobre

padece, ndo tem altura.

A vida da gente rica

Arregala e tem futuro

PIRES, Cornélio apud SPINA, Na madrugada das formas poéticas, p. 112.

" PEIXOTO, Poesia com coisas, p.187.
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construtivismo particular. Algo compreensivel ja nos titulos de dois livros, Quaderna (1960)
(derivado do nimero quatro) e Serial (1961) (remete a ideia de produgdo em série, feita sem-
pre da mesma maneira). E presente também nos poemas dedicados ao pintor holandés Piet
Mondrian®®; “No centenario de Mondrian”, em Museu de Tudo (1975) e “Escritos com o cof-
po”, “O sim contra o sim”, em Serial (1961). Outro poema, deste livro, que também deixa
claro a marca do construtivismo e nos ajuda a visualizar outra maneira de incorpora-lo é

“Chuvas”. Vejamos uma parte:

Carpina é o municipio
de clima mais ambiguo.
Ele é Agreste em parte
e Mata a outra metade.

No meio de Carpina
atravessa uma linha
mais extraordinaria:
é a chuva que a traca.

E extraordinaria, mais,
porque, depois que a faz,

a chuva, com agua em fibras,
uma cerca edifica.

No lugar dos Angicos
se vé o limite ativo:

0 da chuva engenharia
demarcando fronteiras.

E a fronteira é tdo clara
entre o Agreste e a Mata,
entre 0 que € terra enxuta
e que é terra em chuva,

gue ao chéo seco do Agreste
Se jura que o protege
um telheiro, construido,

%8 Helton Gongalves de Souza, em A poesia critica de Jodo Cabral de Melo Neto, faz uma anélise excessivamen-
te detalhada e rigorosa destacando a importancia do holandés para a construcdo da poesia cabralina. O critico
tem como elo principal de ligacdo entre as obras o conceito de “matematica plastica” de Mondrian.
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invisivel, de vidro.*

“Chuvas” tem nome tomado da natureza, o que demonstra uma diferenca quanto aos
elementos utilizados para feitura do poema se se pensar em relagdo ao “O Engenheiro”. De
maneira distinta, em “Chuvas”, a agua que cai do céu traca o limite da cidade dividida ao es-
tabelecer cercas e demarcar fronteiras entre paisagens e climas diferentes. A natureza mescla-
se com a constru¢do humana dando-lhe contornos, de modo que se pode considerar a chuva o
proprio edificio (“invisivel, de vidro”) e, a um s6 tempo, engenheira. O que nos auxilia a en-
tender como a presenca ostensiva e dominante das quadras € suavizada pela leveza das rimas
toantes e da assonancia do /i/, que simultaneamente marcam o som da chuva e o limite impos-
to por ela em “Carpina” e “Angicos”. Como demonstra Thais Toshimitsu, “a quadra ganha
permeabilidade da chuva — matéria e luz a0 mesmo tempo. Dai a comparacio com o vidro”®.
Contudo, o vidro em “Chuvas” ndo é o mesmo que é no poema “O Engenheiro”. Nesse, o
vidro serve com uma metonimia que incorpora um elemento concreto e moderno na estrutura-
¢do do prédio. Ja em “Chuvas”, o vidro serve como uma ferramenta de transparéncia que au-
xilia a ressaltar a construcdo da natureza. A natureza é valorizada a partir de um elemento
muito presente na arquitetura moderna, o vidro, que, no seu surgimento, foi abundantemente
aproveitado como meio de revelar, isto é, ndo esconder o que estava atras®.

Percebe-se que 0s principios estéticos do construtivismo se aproximam de maneira di-
reta e varia na poesia cabralina, sempre em busca de nova ordem e nova compreensdo dos
espacos e das coisas vividas pelo homem concreto em situagfes concretas. Tais principios
ajudaram a repensar a ligacdo entre a cidade e o individuo por ferramentas modernas, de uma
maneira tal que o construtivismo funcionou como uma das bases sobre a qual a poesia cabra-
lina se assenta, forjando suas caracteristicas conforme a necessidade do objeto. A ordem e a
geometria encontram fung@o e combatem a mera especulacao intelectual e um tipo de jogo

estabelecido no vazio da “linguagem pura”; caracteristicas que Cabral via em alguns contem-

% MELO NETO, Serial, p.315.

% TOSHIMITSU, O rio, a cidade e o poeta, p. 173.

81 0 vidro teve grande importancia na arquitetura moderna parisiense a ponto das galerias serem feitas com mui-
to vidro e ferro, luxo industrial da época. Essa estratégia propicia a exposicdo dos produtos e atrai os varios olha-
res dos possiveis compradores, conforme BENJAMIM, Paris: Capital do século XVII, p. 32.
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poréneos seus. 1sso pode ser percebido ao longo de toda obra e, explicitamente, nos poemas

metalinguisticos, como:

ANTI-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;

nao diz a coisa, diz vazio;
nem diz coisas, é balbucio.®

Por meio da quadra, constroi-se um poema preciso para dizer como é uma poesia oposta a
comunicacédo, a ordem e ao equilibrio. Esses elementos estdo simbolizados, neste contexto, na
poesia de René Char, o qual sempre se posicionou contra o fascismo, mas suas obras serviam
muito mais para destacar o valor da poesia e proporcionar um lugar de refugio da Paris con-
turbada do século XX, com é o caso de Marteu Sans Maitre, de 1934. Uma escrita & Char se
limitaria, conforme poema acima, a “uma luta fantasma” cujo objetivo maior é um tipo de
realizacdo que nada tem a dizer, trata-se apenas de logros de peritos. Para criticar 0 poema
que nada diz, que “ndo diz a coisa, diz vazio”, o sujeito poético utiliza a ordem, o niumero
quatro e tudo o que simbolicamente esta nele contido. Neste sentido, 0 nimero quatro é apro-
priado pela estabilidade e pela simetria que ele representa, ja que, como diz o critico Jodo
Cabral,

na origem da atitude que aceita o predominio do trabalho de arte estd muitas ve-
zes 0 desgosto contra o0 vago e o irreal, contra o irracional e o inefavel, contra

%2 MELO NETO, Museu de tudo, p.397.
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qualquer passividade e qualquer misticismo, e muito de desgosto, também, con-
tra o desgosto pelo homem e sua razdo®.

Aprofundamento de um traco construtivista: ligacdo com as transformacoes sociais

O movimento de outubro de 1930 no Brasil ndo pode ser visto como uma ruptura ab-
soluta nem algo mecénico, uma vez que na historia isso ndo acontece, mas € consensual entre
os estudiosos da literatura e da cultura brasileira que ele foi um fomentador, sobre o qual se
revolveu a cultura brasileira, “catalisando elementos dispersos para disp6-l0s numa configura-
¢do nova”®. Como se sabe®, os anos 30 foram muito importantes para a literatura também
porque houve um interesse do Estado, por meio do entdo ministro Gustavo Capanema, de
fortalecer a cultura com ac¢des voltadas para as reformas na educacdo e com a participacdo de
intelectuais e literatos — a nomeacdo de Carlos Drummond de Andrade para o seu gabinete é
um acontecimento sintomatico dessa situacao.

Cria-se, nesse contexto, um engajamento de grande parte dos intelectuais brasileiros, o
que contribui para um aprimoramento, paulatino, de uma visdo mais critica sobre a situacdo
do pais. Diferentemente do Modernismo de 22, no qual ainda vigorava, em grande medida,

» % que tinha tudo para dar certo, grande parte dos escritores e, de

uma ideia de “pais novo
modo geral, dos intelectuais pertencentes a década de 1930, comegaram a ver com certa des-
confianca a situacdo nacional e a perceber parte das promessas das décadas anteriores como
ilusdes, sobretudo porque gradativamente fomos passando a nos ver como um “pais subde-
senvolvido”.

N&o vale retomar, aqui, toda essa trajetdria, mas chamar atencdo para o fato de que a

Revolucéo de 1930 foi um marco histérico e promoveu, entre outras coisas, um momento de

8 MELO NETO, “Poesia e composi¢do”, p.733.

% CANDIDO, “A revolugdo de 1930 e a cultura”, p. 219.

% Cf. MICELLI, Intelectuais & brasileira.

8 CANDIDO, “Literatura e subdesenvolvimento”, p. 169, faz uso das expressdes “pais novo” e “pais subdesen-
volvido” para mostrar o espirito euforico e otimista dos primeiros modernistas, em um momento, que comega a
se desfazer e a se transformar, a partir de 1930, em uma consciéncia do quanto o “atraso” no nosso pais € catas-
tréfico e exige reformulagdes politicas. Contudo, tais abstracdes devem ser bem matizadas, pois o Modernismo é
um movimento também de transicdo, no qual participam artistas que nem sempre veem a situacdo do pais de
maneira entusiastica, o que percebemos, por exemplo, na leitura de “pobre alimaria” e “canto do regresso a pé-
tria”, em Pau Brasil, de Oswald de Andrade e na de Macunaima, de Mario de Andrade, sobretudo no final do
livro com a eliminagdo da tribo.
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polarizagdo no pais, e os artistas ndo estavam apartados dessa realidade politica. O que muitos
deles tinham em comum era o intuito de acabar com uma ideologia liberal que havia conduzi-
do a humanidade a barbarie da Primeira Guerra Mundial, no entanto, normalmente, o jeito de
encarar o problema era pelo caminho proposto pela esquerda ou pela direita. De uma maneira
quase natural, os criticos consideravam o0s escritores que ndo estavam de um lado (preocupa-
¢cdo com questdes sociais e coletivas), do outro (volta para certa busca de conhecimento pes-
soal, intimo)®’. Essa polarizagdo foi muito bem formalizada por Murilo Mendes ao discorrer

sobre sua geragéo:

E uma mocidade que assiste ao nascimento de uma nova idade, que enfrenta os
mais complexos e profundos [sic], uma mocidade que condena o ceticismo e
desconhece a moleza d’avant-guerre. E uma mocidade que se orienta para o
comunismo ou para o catolicismo, mas nao quer saber do liberalismo®.

Falar tudo isso é bem repetitivo, contando que Antonio Candido, Jodo Luiz Lafetd e
Luis Bueno® abordaram habilmente essa questdo. O que gostariamos de ressaltar é, concor-
dando com esses estudiosos, a polarizacdo da producdo literaria elaborada na década de 30
com uma origem numa realidade anterior ao exame das obras. Isto é, desde o inicio do século
XX os quadros econémicos, politicos e culturais sdo paulatinamente modificados e sdo radi-
calmente questionados na Revolucdo de outubro, de maneira tal que os artistas foram chama-
dos a tomar partido diante dos acontecimentos, seja através do combate direto, seja por meio
do recolhimento a algum tipo de espiritualismo. Figuras exemplares dessa polarizacdo sao
Jorge Amado, de um lado, vinculado ao partido comunista, e, de outro, Octavio de Faria, que
mantinha grande simpatia pelo fascismo e pelo catolicismo.

Diante desses impasses, a geracdo de 1930 promoveu algumas das obras mais signifi-

cativas na literatura brasileira: os romances de Graciliano Ramos, José Lins do Rego, Jorge

¢7 Essa dicotomia foi estabelecida muito mais pela critica do que pelos escritores, tanto que uma analise mais
cuidadosa dos principais romances da década de 1930 demonstra como a separacao entre social x intimista nem
sempre ¢ eficiente. Tal como a leitura de Alcides Villaga, “Imagem de Fabiano”, sobre Vidas Secas, na qual
aborda a vida interior do sertanejo e as consequéncias das determinagdes sociais para sua psicologia.

% MENDES, “O Eterno nas Letras Brasileiras Modernas”, p.48.

% CANDIDO, “Literatura e cultura de 1900 a 1945”. LAFETA, 1930: a critica e o modernismo. BUENO, Uma
histéria do romance de 30.
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Amado e Raquel de Queiros; e os poemas de Carlos Drummond de Andrade, Murilo Mendes,
Cecilia Meireles e Jorge de Lima. Sem contar os estudos sociolégicos e histéricos de Gilberto
Freyre, Caio Prado Jr., Sérgio Buarque de Holanda. O que une todos esses escritores € uma
preocupacdo em descobrir o Brasil e refletir sobre a condicdo do pais com uma visdo que
desmistifica esteredtipos, sem deixar de sofrer as tensdes europeias; recuperando, assim, uma
preocupacdo antiga, mas com outras perspectivas. Em sintese, a década de 1930 redefiniu o
jeito de ver e configurar as diversas contradicdes brasileiras na arte e na cultura em geral.

Jodo Cabral frequentava, no final da década de 30 e inicio da de 40, um grupo, lidera-
do por Willy Lewin, cujo objetivo era pesquisar e absorver as sugestdes do sonho, do maravi-
Ihoso, e ndo cultivar o que a terra natal despertava nos poetas da regido, como provocou ao
longo da década de 1920 em Jorge de Lima, Ascenso Ferreira, Joaquim Cardozo e Jorge Fer-
nandes. Como bem lembra Ricardo Souza de Carvalho, “ndo era mais tempo do Primeiro
Congresso Regionalista do Nordeste, no qual, em 1926, Gilberto Freyre lancara seu célebre
manifesto de valorizagdo de temas regionais, mas sim do Congresso de Poesia do Recife, no
qual, em 1941, Cabral apresentaria sua tese “Consideracdes sobre o poeta dormindo”>"°. Mui-
to pertinente a esse momento é a obra Pedra do Sono.

Assim, no primeiro e no terceiro livros’* do poeta ndo sobressaem imagens do Sertdo
ou da Zona da Mata do Nordeste, algo que vai acontecer, entretanto, de maneira marcante e
inquestionavel, em O cdo sem plumas (1950), seu quarto livro. Trata-se de um poema de de-
nancia social, com grande inovacdo estética. O rio Capibaribe ganha o centro narrativo e o
caminho percorrido por suas aguas serve como metafora para trabalhar a paisagem e o nordes-
tino desfavorecido’?. Os outros dois livros do triptico rio Capibaribe — O rio ou relacdo da
viagem que faz o Capibaribe de sua nascente a cidade do Recife (1953) e Morte e vida seve-
rina, auto de natal Pernambucano (1955) — privilegiam uma maior comunicabilidade, por

meio de uma linguagem mais proxima do prosaico, e baseiam-se em elementos da poesia me-

" CARVALHO, “Jodo Cabral de Melo Neto e a tradi¢io do Romance de 30”, p. 269.

™ O segundo livro, Os trés mal-amados, seré discutido em um capitulo mais a frente.

"2 Jodo Cabral deixou claro que a necessidade de fazer este livro veio depois de ele ler numa revista que a média
de vida na india era de 29 anos, enquanto em Recife nio passava de 28. Entrevista concedida a Antonio Carlos
Secchin, 1985.
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dieval espanhola e da literatura popular nordestina’®, estabelecendo, assim, um vinculo entre o

nordeste e a Espanha.

N&o ¢é dificil vislumbrar um paralelo entre a Geracdo de [18]98 na Espanha e 0s
romancistas de [19]30 no Brasil, que no caso de Zé Lins teve um forte estimulo
por parte de Gilberto Freyre, profundamente marcado por esses autores iberos,
como bem analisa Elide Rugai Bastos (2003) em Gilberto Freyre e o pensamen-
to hispanico. Cabral, por sua vez, faria uma comparacao entre a secura da regido
de Castela — alias tema recorrente da Geracéo de 98 — e o sertdo nordestino™.

Em relac&o a producéo literaria brasileira de 1930, a critica, de modo geral, como dito,
reconhece a afinidade do poeta nordestino com Carlos Drummond de Andrade e Murilo Men-
des; esse, também, conectado & Espanha’. Mas a poesia de Cabral também tem afinidades
com os escritores da década de 30, e fica mais evidente a partir da publicacdo d"O cdo sem
plumas, e, especialmente, d"O rio. Nesse livro se configura uma abertura semantica demons-
trando certa preocupacdo em promover aproximacgdes com o leitor. O poeta tinha consciéncia

dessa modificacdo de énfase, e a expde em uma entrevista fornecida a Vinicius de Moraes:

O céo sem plumas € o Capibaribe visto de fora. A existéncia do assunto € clara.
Evidentemente a linguagem é cifrada. A verdade é que naquela época eu ndo ti-
nha me libertado ainda do preconceito de que a poesia € transplantacdo metafo-
rica da realidade. Grandes trechos de O céo sem Plumas sdo constituidos com
metaforas. Em O Rio tentei usar uma linguagem mais direta. Creio que um livro
ao alcance da grande maioria. Quer dizer: verifiquei que a metafora é apenas um
dos caminhos da poesia’.

7 para os dois casos ver: LIMA, Lira e antilira; NUNES, Jodo Cabral de Melo Neto; VERNIERI, O Capibaribe
de Jodo Cabral em “O Cao sem plumas” e “O Rio: Duas Aguas’?; SECCHIN, “As Espanhas de Jodo Cabral”;
CASTRO, “Espanha na poesia de Cabral de Melo Neto”; TAPIA, “Jodo Cabral de Melo Neto y la Generacion
del 277.

" CARVALHO, “Jodo Cabral de Melo Neto e a tradi¢do do Romance de 307, p.27.

> MENDES, Tempo espanhol. Para uma leitura que pensa a relagdo dos dois poetas com a Espanha, ver: CAR-
VALHO, A Espanha de Jodo Cabral e Murilo Mendes.

® MELO NETO, “Um poeta ganha cem mil cruzeiros”. Entrevista a Vinicius de Moraes, Revista Manchete,
27/07/1953. Apud TOSHIMITSU, O rio, a cidade e o poeta, p.58.
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O emprego frequente de um vocabulério tipicamente prosaico (estratégias discursivas
usual da prosa, com uma “linguagem mais direta” que se destaca “pela importancia primordial

") e de um estilo que remete & oralidade dos cantadores

que confere a informagdo semantica
nordestinos (a recorréncia dos versos penta e hexassilabicos, das dissonancias e estridéncias,
das incompletudes e redundancias’®) n’O Rio evidencia uma preocupacio com a “grande mai-
oria”, ou seja, a de possibilitar uma aproximacao entre o publico e a poesia. Essa busca por
maior comunicabilidade esta ligada intrinsicamente a uma ideia de representacdes precisas do
objeto, e ambas promovem a retomada de técnicas de elaboracdo sedimentadas pela tradicédo
literaria brasileira que valorizam a oralidade e o prosaico’. Tais procedimentos instaurados
no nivel construtivo do poema estéo aliados a uma modificacdo da matéria narrativa: o ho-
mem nordestino, o pobre, o excluido. O que, em geral, é pensado como uma das principais
caracteristicas do romance nordestino de 30%°. Sucede que essa variagdo de énfase forca o
poeta a modificar as técnicas e os temas, sobretudo aquelas praticadas pelo grupo liderado por
Willy Lewin.

No poema Morte e vida severina esta presente uma critica as condicdes de vida do
nordestino desfavorecido, especialmente do migrante rural, e também a maneira como vinha
se constituindo o processo de industrializacdo no pais. Isso pode ser visto na série de imagens
e alegorias vinculadas aos lugares por aonde passa Severino. Uma das ferramentas utilizadas
para formalizacdo dessa desconfianca é a construcdo de tipos, como fica claro na apresentacdo
do personagem principal: “E somos muitos Severinos / iguais em tudo na vida, / morremos de
morte igual, / mesma morte severina”®’. O nome, usual no nordeste, ¢ utilizado para tipificar
uma condicdo precaria, de falta de direitos, vivenciada pelos moradores da regido que com-
partilham, além das caréncias no presente, 0 mesmo destino. Logo no inicio do seu percurso,

0 personagem se depara com a morte de Severino Lavrador, explicada inicialmente pela seca,

" CAMPOS, “O gedmetra engajado”, p. 83.

® NUNES, Benedito, Jodo Cabral de Melo Neto, p.90.

" O aproveitamento do prosaico na poesia cabralina pode ser pensado também a partir do contato do poeta com
os artistas integrantes da chamada “Geragao de 27” espanhola, a qual teve membros participantes ou colaborado-
res como Jorge Guillen, Garcia Lorca, Miguel Hernandes, Pablo Neruda, entre outros. Muitos deles lembrados
pelo pernambucano ao longo de sua obra. Inclusive, os versos de Gonzalo de Berceo, utilizados na epigrafe d"O
rio, teve uma dose de motivagdo promovida pelo contato da “Geragdo de 27” com o poeta medieval. Ver: TA-
PIA, “Jodo Cabral de Melo Neto y la generacion del 277

8" Conforme tese de Luis Bueno em Uma histdria do romance de 30.

8 MELO NETO, Morte e vida severina, p.172.
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mas, quando o personagem principal indaga mais a respeito, descobre que o lavrador fora
assassinado porque tentou resistir a concentracdo latifundiaria.

A falta de condicGes para sobrevivéncia na zona rural — em grande medida fruto da
ndo distribuicdo de terra, da auséncia de oportunidades de trabalho e de acdes ineficazes de
prevengOes da seca ou minimizagédo dos seus efeitos — estava muito presente no cotidiano dos
Severinos no interior de Pernambuco, e, aliado a isso, ndo havia qualquer indicio de que a
urbanizacdo chegaria a regido, o que motivou a migracéo de varias pessoas para a capital do
estado com esperanca de prosperidade. No entanto, a expectativa de Severino em relacéo a
melhores oportunidades e condi¢do de vida é quebrada assim que chega a Recife e percebe
que as injusticas sociais continuam presentes no espaco urbano ao ouvir a conversa de dois

coveiros:

As avenidas do centro,

onde se enterram 0s ricos,
sdo como o porto do mar;
ndo é muito ali o servigo:

no maximo um transatlantico
chega ali cada dia,

com muita pompa, protocolo,
e ainda mais cenografia.

Mas este setor de ca

é como a estacgdo dos trens:
diversas vezes por dia

chega o comboio de alguém.®

As metaforas escolhidas para representar o enterro de ricos (“transatlantico”, transporte luxu-
0s0) e de pobres (“trem”) podem ser vistas como imagens de uma modernidade que néo eli-
mina as desigualdades sociais, embora crie novas aparéncias.

Com o triptico do rio Capibaribe, Jodo Cabral de Melo Neto inclui o nordeste e o nor-
destino definitivamente em sua poesia, e a maneira de ver a situacdo se deve também a uma
visdo aprimorada acerca das questdes sociais daqueles que sentiram a Revolugédo de 1930. Tal
consideracdo pode ser comprovada quando nos deparamos com referéncias, alusdes, dedicato-

rias, epigrafes e titulos de poemas com nomes de intelectuais desta época em toda obra cabra-

2 MELO NETO, Morte e vida severina, p. 188.
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lina®®. Entre estes nomes estdo: Carlos Drummond de Andrade, Murilo Mendes, Vicente do
Rego Monteiro, Jorge Amado, José Lins do Rego, Marques Rebelo, Rubem Braga, Graciliano
Ramos, Gilberto Freyre, José Américo de Almeida®.

O poema “Diptico: José Américo de Almeida” feito para comemorar os noventa anos
do romancista, interessa, aqui, por dois motivos. Primeiro, pelo fato de Jodo Cabral render-lhe
uma homenagem reconhecendo como A bagaceira marcou sua adolescéncia por ter sido es-
crito em uma linguagem, na época, mais proxima do popular, servindo, a0 mesmo tempo,
como veiculo para mostrar o Brasil sem visibilidade. Segundo, por considerar mais importan-
te, para ele, a obra de José Américo do que as dos dois dos principais nomes modernistas bra-
sileiros, Méario de Andrade e Oswald de Andrade: “Muito marcou o adolescente/ o que pare-
ceu tua desarte [José de Américo]/ vendo em livro o que tinha ouvido/ bem antes de ouvir dos
Andrades”®. Rarissima vez Jodo Cabral toca nos nomes dos modernistas-vanguardistas. No
caso de um poeta tdo literario e cerebral, o siléncio deve ser levado t&o a sério quanto as pala-
vras. Tal postura de distanciamento dos modernistas de 1922 pode ser pensada, também, pro-
xima a posicdo dos escritores do nordeste da década de 30, pois alguns deles ndo se identifi-
cavam com o0 movimento do sudeste, como Graciliano Ramos e Jorge Amado®.

Uma homenagem semelhante é a feita para o livro mais conhecido de Gilberto Freyre:
publicado em 1933:

CASA GRANDE & SENZALA,
QUARENTA ANOS

Ninguém escreveu em portugués
no brasileiro de sua lingua:

esse a vontade que € o da rede,
dos alpendres, da alma mestica,
medindo sua prosa de sesta,

8 Antonio Carlos Secchin fez um trabalho interessante ao enumerar todos os literatos brasileiros que integram de
alguma maneira a poesia cabralina. SECCHIN, “A literatura brasileira & algum Portugal”.

8 Embora A bagaceira tenha sido publicada em 1928, antes da Revolucéo, este livro é considerado um dos mar-
cos da producdo nordestina de 30 porque chama atencéo para problemas, de poder e pobreza, por exemplo, que
serdo recorrentes em romances posteriores.

% MELO NETO, Agrestes (1985), p. 558.

8 Conforme os depoimentos: RAMOS, “Decadéncia do romance brasileiro” e “Os sapateiros da literatura”;
AMADO, “E preciso viver ardentemente”. Para uma ideia mais abrangente dessa querela: BUENO, Uma hist6-
ria do romance de 30, especialmente o capitulo “O lugar do romance de 30”.
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ou prosa de quem se espreguica®’.

Na celebracdo dos dois livros percebe-se o destaque de uma linguagem mais fluida,
mais préxima da oralidade, e uma preocupacdo com o regional. Atento aos detalhes do cotidi-
ano, Gilberto Freyre instaurou um jeito novo de olhar para a historia social do pais, aproxi-
mou a oralidade com a pratica do ensaio®® e deslocou o eixo interpretativo de “raca” para
“cultura”. Seus ensaios significaram, na época, uma forca poderosa por investigar a vida soci-
al brasileira e atingir uma liberdade inovadora em suas interpretac6es, contribuindo para a
quebra de tabus formais com “a libertagdo do idioma literario, a paixdo pelo dado folclérico, a
busca pelo espirito popular, a irreveréncia como atitude”®. E, mesmo que se trate de lingua-
gem diferente (Gilberto Freyre ndo escreveu ficcdo nem poesia), o ensaista influenciou muito
artistas brasileiros de diversas areas dali em diante.

Jodo Cabral reconhece e valoriza a importancia do autor de Sobrados e Mocambos,
especialmente devido ao seu papel pioneiro e a sua inquietacdo com as varias contradicdes
brasileiras, o que ndo quer dizer que exista uma identificacdo total com o modo de enxergar a
sociedade, tampouco com a linguagem. O poeta reflete sobre o pensamento de Gilberto Freyre
e o0 valoriza rejeitando uma Vvisdo que “ameniza” ou “colore” 0 processo de exploracdo no
nordeste, a qual é frequentemente atribuida a Freyre por alguns de seus estudiosos™. E o que
se pode ver no trecho do poema O cdo sem plumas, no momento em que 0 sujeito poético
expde a “paisagem do Capibaribe” ¢ mostra que ela se forma muito pelo que no rio se apre-

senta negativamente.

Algo de estagnagéo

dos paldcios cariados,
comidos

de mofo e erva-de-passarinho.
Algo de estagnagéo

8 MELO NETO, Museu de tudo, p. 387.

8 ARAUJO, Guerra e paz, p. 202.

% CANDIDO, “Literatura e cultura de 1900 a 19457, p.142.

% Cf. SCHAWARTZ, “Gilberto Freyre e a historia colonial: uma visdo otimista do Brasil”; PESAVENTO, “Ne-
gritude, Mesticagem e Lusitanismo: o Brasil positivo de Gilberto Freyre”; REIS, As identidades do Brasil de
Varnhagem a FHC.
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das arvores obesas

pingando os mil agucares

das salas de jantar pernambucanas,
por onde se veio arrastando.

(E nelas ,

Mas de costas para o rio,

que “as grandes familias espirituais” da cidade
chocam os ovos gordos

de sua prosa.

Na paz redonda das cozinhas,

ei-las a revolver viciosamente

seus caldeirdes

de preguica viscosa).”

A utilizagdo do paréntese funciona como se 0 sujeito poético estivesse fazendo um
comentario acerca das estrofes anteriores que caracterizam o Capibaribe. Se o rio € construido
pelo que tem de “ndo”, pelo o que foi comido e ndo existe mais, restando as caries dos pala-
cios, 0s vazios podres (de uma riqueza que, no passado, estava presente, mas, agora, existe
como ruina); por outro lado, ironicamente, “as grandes familias espirituais da cidade” conti-
nuam a se enriquecerem, a interagirem, descansarem, e praticarem seus Vvicios e suas prosas
eloguentes, com uma linguagem que camufla os problemas sociais e econémicos, ou seja,
enchem-se de “sim”, sempre de costas para a pobreza, para a estagnacdo promovida por um
processo de exploracdo. Percebe-se no percurso do Capibaribe essa separacao entre diferentes
classes econémicas geradas por questdes historicas.

O modo de Gilberto Freyre encarar a realidade social do nordestino €, portanto, em
alguns aspectos, antagbnica a de Cabral. Vejamos um trecho do Guia pratico, histérico e sen-

timental da cidade de Recife, do socidlogo, publicado em 1936:

O Capiberibe (...) antes de passar pelo Palacio do Governo, atravessa boa parte
da cidade, ligando-se amorosamente aos quintais de muitas casas, aos sitios de
muitos casarfes, ao Hospital D. Pedro Il, a Detencdo, a muito sobrado: inclusi-
ve 0s da Rua Aurora. Deixa-se ver por muitos meninos doentes e por presos que
nele pdem suas esperangas e liberdade; em suas &guas brincam garotos pobres;

% MELO NETO, O c&o sem plumas, p.107.
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por elas descem, ao lado das balangas cheias de tijolos, ioles de adolescentes
esportivos®,

A percepcdo do rio como algo integralizador, que consegue dissolver as diferencas,
unindo a esperanca, a brincadeira dos garotos pobres e a préatica esportiva daqueles que possu-
em ioles é oposta a d"O cdo sem plumas. “Sem plumas” quer dizer também sem enfeites ndo
sO de linguagem, mas, também, sem idealizacbes ou amenizacOes, sem “dourar a pilula”. As-
sim, se por um lado, os ensaios de Freyre foram revolucionarios nas décadas de 1930, como
realmente os foram, colocando-o em destaque como pensador da cultura brasileira de modo
geral, entre outras coisas, por mostrar a vida privada, intima, do homem comum, abandonan-
do uma visdo da histéria como historia de grandes acontecimentos e grandes personalidades;
por outro lado, nos anos 50, sua visdo passa a ser questionada porgue o distanciamento histo-
rico permitiu a percepcdo dos problemas de uma leitura conservadora de tragos aristocraticos.
Provavelmente, “por isso, Jodo Cabral fara frente, nos trés poemas do Capibaribe, ao idilio
criado por Gilberto Freyre™®.

E o que se v&, por exemplo, em Morte e vida severina, mesmo quando trata do entusi-
asmo do nascimento de uma crianca; 0 sujeito poético, a0 mesmo tempo, vai mostrando a
impossibilidade de um destino melhor para o bebé ao contextualizar as condigdes presentes,
que apontam para as futuras. Nesse processo, alude-se, ironicamente, a visdo “amena” de
Freyre: “Cada casebre se torna/ no mocambo modelar/ que tanto celebram os/ socidlogos do
lugar”94.

Em quase todos os poemas feitos a partir de referéncias, alusdes ou dedicacdo a uma
personalidade, existem certas restricdes explicitas no que se refere a pdr em pratica a escrita
que se homenageia. O Unico, salvo engano, em que ndo aparecem restri¢des ¢ “Graciliano

Ramos:” *°. O (inico também em que o homenageado tem voz propria:

% FREYRE, Guia pratico, histérico e sentimental da cidade de Recife, p. 47.
% TOSHIMITSU, O rio, a cidade e o poeta, p. 69.

% MELO NETO, Morte e vida severina, p.196.

% MELO NETO, Serial, p.311.
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Falo somente com o que falo:
com as mesmas vinte palavras
girando ao redor do sol

que as limpa do que néo é faca

de toda uma crosta viscosa,
resto de janta abaianada,
gue fica na ldamina e cega
seu gosto da cicatriz clara.

Os dois pontos do titulo demonstram que, a partir de entéo, € a voz do outro, de Graci-
liano Ramos, que fala. H&, contudo, uma identificacdo completa no poema e a voz do home-
nageado se confunde com a voz de quem homenageia. Dificilmente pode-se separar o que
versa sobre a prosa de Graciliano Ramos, em destaque Vidas Secas, e 0 que trata da poética de
Jodo Cabral. Em ambas ha um estilo seco que precisa um Nordeste cuja miséria € comum,
obrigando, assim, a uma literatura “faca”. Evita-Se, consequentemente, uma escrita eloquente
e “verborragica” (os “ovos gordos” da “prosa” das “‘grandes familias espirituais’ da cidade”,
de que se fala em O cé@o sem plumas), que poderia cegar, deixar a literatura indcua. Esse tipo
de combate também esta muito presente, e é organico, em Graciliano Ramos se se pensar 0s
papéis desenvolvidos pelos personagens que utilizam linguagens floreadas, retdricas; tais co-
mo Evaristo Barroca, em Caetés; os intelectuais de provincia chamados para compor o livro
de Paulo Honodrio, em S&o Bernardo; e Julido Tavares, em Angustia. Torna-se, portanto, per-
ceptivel nos dois autores um combate a linguagens excessivas, “gordurosas”, cheias de “plu-
mas” que encobrem os problemas, que enfeitam a realidade, principalmente quando se refe-
rem ao nordestino e ao Nordeste.

Todos os artistas citados e Gilberto Freyre sdo importantes para a construcdo de uma
diccdo propria de Jodo Cabral. Tdo importante quanto essa percepcdo é a de que, ao lidar com
dadas personalidades, o0 poeta mostra um rastro revelador de uma continuidade na tradicao
brasileira; ao contrario do que considera Carlos Nejar, como vimos no comeco do capitulo.
Caracteristica que pode ser pensada a partir do poema “Tecendo a manh3” se se interpretar o

substantivo manha como uma obra da qual o poeta assimila os “gritos” de “outros galos”.
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TECENDO A MANHA

Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisara sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de outro galo

gue apanhe o grito que um galo antes

e lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fio de sol de seus gritos de galo,

para que a manh, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos[...].%

Aproximacao e distanciamento da cena poética

Como discutimos, o decénio de 1930 foi marcado por um esfor¢o de grande parte de
escritores brasileiros em elaborar obras que tratassem dos problemas gerais do momento. A
partir de 1940, ou um pouco antes, percebe-se, como apontou Antonio Candido, uma tendén-
cia que instaura o repudio ao local. Parte da literatura comeca a ser pensada e elaborada para
promover anseios mais generalizadores e a expressao literéaria é vista como problema de inte-
ligéncia formal e “pesquisa interior”®’. Nesse movimento, surgem Varios escritores que enten-
dem a obra literaria como exercicio de procedimentos técnicos, vinculados muitas vezes ao
existencialismo entre guerras e afastados de preocupacdes politico-sociais. Algo evidente nas
palavras de Domingos de Carvalho Silva, em um artigo feito para elogiar seu contemporaneo
Péricles Eugénio da Silva Ramos, quando diz que o escritor da geracdo de 45 busca se

colocar acima de regionalismos, academicismos, versilibrismos, modernismos e
outros preconceitos peremptos o clima de objetividade artistica, o espirito de es-
tética, sem desprezo por nenhuma solucdo de amplitude literaria ou humana
que, de qualquer modo, valorize 0 poema e possa contribuir para a criagdo de

% MELO NETO, A educagcéo pela pedra (1966), p.345.
% CANDIDO, “Literatura e cultura de 1900 a 1945”, p.134.
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uma poesia liberta de fronteiras municipais e de circunstancias puramente epi-
sodicas®.

Tais procedimentos sdo uma marca de um periodo em que progressivamente cada area
do conhecimento ganha um contorno mais nitido de quais s@o seus objetos de pesquisa. Com
a crescente divisdo do trabalho intelectual no periodo, grande parte da literatura reagiu tentan-
do recolher-se em problemas considerados, entdo, especificos da area. Diz Antonio Candido

sobre a época, em que presenciou

também a formacédo de padrdes literarios mais puros, mais exigentes e voltados
para a consideracio de problemas estéticos, ndo mais sociais e historicos. E a
maneira que as letras reagiram a crescente divisao do trabalho intelectual, mani-
festado sobretudo no desenvolvimento das ciéncias da cultura, que vao permi-
tindo elaborar, do pais, um conhecimento especializado e que ndo reveste mais
a forma literaria®.

Nessa dinamica, o literato anseia delimitar melhor seu campo de atuacdo a ponto de se
retrair em “tendéncias estetizantes” como nova postura de ajustamento as novas condicGes de
vida intelectual, caracterizando, nas palavras de Candido, uma disposi¢do ao “formalismo, e
por vezes & gratuidade e ao solipsismo literario”*®. Escritores agrupados na geragdo de 45
representam bem essa orientagdo, tanto que sdo chamados de “neoformalistas”.

Vale notar que néo se trata de um dispositivo apenas da realidade nacional, havia uma
forte tendéncia de certos intelectuais europeus em buscar a “pureza” da linguagem literéaria,
que vai desaguar com maior forca nos de 45, que, mesmo ndo tendo feito o movimento de

uma vanguarda, seguiram uma linha moderna

inspirada em fontes de véria procedéncia: do simbolismo a poesia de Rilke, Pes-
soa, Valéry, Eliot, Neruda, Jorge Guillén, ndo faltando o gosto especial por at-
mosferas e cadeias imagéticas de inspiracdo surrealista. Se 0s recursos e proce-

% SILVA, “Dois estudos sobre um poeta”, p. 76.
% CANDIDO, “Literatura e cultura de 1900 a 1945, p.143.
190 CANDIDO, “Literatura e cultura de 1900 a 19457, p.144.
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dimentos modernos foram traduzidos como conven¢do, como um padrdo gené-
rico de modernidade poética, a0 mesmo tempo eles serviam, juntamente com a
restauracdo das formas tradicionais, ao esforco de especializacdo literaria que,

na época, traduzia a necessidade de constituir um territorio proprio e auténomo
para a expressio poética™.

Percebe-se que havia um anseio de intensificar significativamente a pesquisa formal
para realizacdo de qualquer atividade, e isto € uma caracteristica que pode criar o elo entre 0s
poetas de 45; além da questdo temporal*®. Para tanto, foi-lhes exigida uma consciéncia aguda
de si mesmo e da tradi¢do, para, assim, colocar as formas falando entre si e encaminharem-
nas para certa “depuragao”.

Em suma, alguns poetas de 45 internalizam o sentimento de especializagéo da literatu-
ra e procuram aproveitar e destacar as conquistas técnicas cientificas. Como € o caso, muitas
vezes, de Mauro Mota, Dantas Mota, Paulo Mendes Campos, Péricles Eugénio da Silva Ra-
mos. Vejamos, por exemplo, um poema deste ultimo, contido no livro Lamentacdo Floral, de
1946:

O MUNDO, O NOVO MUNDO

Porque tentasse decifrar os signos da matéria,
com seu rumor de concha sob a forma silenciosa;
porque sem olhos se entregasse a tal empenho,
feriu os pés a margem do caminho,

dilacerou as méos nas grimpas da montanha.

Um deus, porém — sim, foi um deus! —
penalizado o socorreu no meio da jornada,
oferecendo-lhe, na voz, os olhos com que visse,
as asas com que o vale do mistério transpusesse.

E o socorrido canta, e em sua voz um novo Sol gravita,
como o que luz no céu, porém mais quente,
COmMO 0 que arrasa estrelas, mas sem corpo.

101 SIMON, “Esteticismo e participagdo”, p. 125.

192 Como disse Jodo Cabral, “o que ha de comum entre os poetas que a constituem [geragio de 45] ¢ sua posigdo
histérica. O momento em que iniciaram seu trabalho de criagdo, e 0o que encontraram nesse momento”. In: “A
geragdo de 457, p. 752.
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Ei-lo que canta, e um novo mar se encrespa;
ei-lo que canta, e um novo homem nasce,
um novo homem sob um novo Sol.

Ei-lo que canta; e uma sé lingua ecoa pela Torre de Babel;
ei-lo que canta!

E surge o mundo, o novo mundo, sobre o timulo da esfing61°3.

Neste poema metapoético, a dic¢do de Péricles Eugénio é construida sem a utilizagao
da primeira pessoa gramatical e sustentada pelo andamento idmbico, isto €, ao escandir 0s
versos, encontramos uma alternéncia de acentuacdo ritmica binaria entre silaba fraca, forte

(semiforte) para dar uma entonacdo propria a poesia.

Por/que/ten/ta/sse/ de/ci/frar/ os/ sig/nos/ da/ ma/té/ria, 2-4-(6)-8-10-(12)-14
Com/seu/ru/mor/ de/ con/cha/ so/b/ a/ for/ma/ si/len/cio/sa 2-4-6-8-10-(12)-14%

Todos 0s versos sdo construidos com namero par de silabas poéticas; variando entre oito e
vinte. Essa é uma técnica de construcdo presente ao longo dos seus quatro livros — Lamenta-
cdo Floral, Sol Sem Tempo (1953), Futuro (1968), Noite da Memdria (1988) — e pode ser
vista como uma marca da poética de Eugénio da Silva Ramos'®.

No que se refere ao aspecto tematico, o0 sujeito poético, ao ser acolhido por um deus,
adquire recursos na voz para cantar “um novo homem” em um “novo mundo”, onde todos
falardo uma s6 lingua. Isso é feito sobre o timulo da esfinge, que representa metonimicamen-
te uma cultura do mundo antigo (contrastando ao “novo mundo”), ou seja, as mitologias do
mundo classico servem como base para 0 de agora. Percebe-se uma tematica que se pretende
mais internacional que, com intuito de alcancar todos os povos, omite a especificidade de on-
de o poeta fala. Como se sabe, toda lingua é dindmica e possui caracteristicas proprias resul-

103 RAMOS, Lamentagao floral, p.5.

104 para uma anélise mais detalhada sobre esse poema, e também sobre a obra do poeta, ver JUNQUEIRA, Uma
revisdo da poesia de Péricles Eugénio da Silva Ramos: o ritmo como fator construtivo. O autor explica a “subs-
tituion” de entonagdo que deve ocorrer em “ei-lo” para que a alternancia binaria ndo seja quebrada. Ou seja,
nessa expressdo o pronome obliquo deve receber a tonicidade mais forte.

195 JUNQUEIRA, Uma revisdo da poesia de Péricles Eugénio da Silva Ramos, p.70.
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tantes das peculiaridades das experiéncias histdricas do grupo que a fala, de modo que a im-
posicao de “uma so6 lingua” para o “novo mundo” significa eliminar vérias especificidades de
diferentes povos, inclusive as do poeta.

Nessa linha de raciocinio, Jodo Cabral talvez possa ser associado a Geracgdo de 45 por
compartilhar op¢es estéticas valorizadas nesse periodo, como a pouca utilizacdo da primeira
pessoa gramatical'®, o apreco dos versos compostos predominantemente por substantivos e o
rigor métrico'®, caracteristicas facilmente encontradas na obra do poeta, como no poema,
visto anteriormente, “O Engenheiro”.

A0 mesmo tempo, Cabral ¢ diferente porque nao atende aos requisitos da “Geragdo”,
notados na citagdo de Domingos de Carvalho Silva, nem a esse “novo” proclamado no poema
de Péricles Eugénio.

Outro ponto muito importante que permite distinguir, também, a poesia de Péricles
Eugénio, icone da Geragdo de 45, da de Jodo Cabral vem do fato daquele ndo promover um
tipo de indagacdo, problematizacdo da linguagem, como se percebe em “O mundo, o novo
mundo” quando o poeta aceita os usos correntes dela para dizer seu “novo mundo”. Neste
novo planeta, com “novo Sol” e “novo homem”, o que se estabelecerd ¢ a unificagdo da lin-
gua (ndo linguagem!) sem qualquer tipo de tensdo. J& Cabral testa seu limite e sua eficacia a
todo 0 momento, ndo aceitando qualquer imagem que venha pronta a ele. Como se vé no po-

ema abaixo

AS FACAS PERNAMBUCANAS

O Brasil, qualquer Brasil
guando fala do Nordeste,
fala da peixeira, chave

de sua sede e de sua febre.

Mas ndo so praia € o Nordeste,
ou o Litoral da peixeira:
também é o Sertdo, o Agreste
sem rios, sem peixes, pesca.

No Agreste e Sertdo, a faca

196 para um levantamento das vezes em que Cabral utiliza o pronome de primeira pessoa em sua obra ver: COR-
REIA, “As ocorréncias do ‘eu’ na poesia de Jodo Cabral”.
07 Cf. CAMPOS, “O gedmetra engajado”.
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ndo é a peixeira: I3,
se ignora até a carne peixe,
doce e sensual de cortar.

N&o da peixes que a peixeira,
docemente corte em postas:
cavalas, perna-de-moga,
carapebas, serras, ciobas.

L& no Agreste e no Sertdo
é outra a faca que se usa:
€ menos gue de cortar,

é uma faca que perfura.

[. ) .]108

Esse poema metalinguistico de Cabral é constituido ao passo que questiona como as imagens
sdo apropriadas para oferecer respostas univocas e, consequentemente, incapazes de apreen-
der a complexidade das situagdes. Em um processo de “desfetichizacao” de imagens cristali-
zadas referentes ao Nordeste (peixe, litoral), o sujeito poético exple, primeiro, essa ideia mais
comum e vai, a cada verso, tirando uma camada para, aos poucos, encontrar a de um Nordeste
pouco usual: a do Sertdo e a do Agreste. Neste procedimento que busca revelar a regido e ao
mesmo tempo anseia captar uma imagem gque melhor a expresse, 0 poeta se posiciona critica-
mente sobre a limitacdo proporcionada pela homogeneizacao de realidades heterogéneas. Se
sdo dois nordestes distintos, necessita-se de duas facas com funcdes e usos diferentes, uma
para cortar os peixes e, outra que perfure “o couro, a carne de sol”. A critica da linguagem
permite uma visdo critica da realidade, e vice-versa, assim, para ir além de um esteticismo
literario fez-se necessario uma critica social da linguagem, algo dificilmente encontrado nos
poetas de 45. De modo que a poesia de Cabral é mais marcada pela desconfianca da expresséo
do que pelos procedimentos literarios estimulados pelos “neoformalistas”.

Assim, por um lado, Jodo Cabral se aproveita de algumas conquistas caracteristicas de
parte da chamada geracdo de 45, e, por outro, de grande parte delas ele se distancia, especial-
mente por ndo seguir 0 programa poético pregado por seus integrantes, e vai aos poucos cons-
tituindo seu préprio caminho. Um elemento que nos permite distanciar a poesia cabralina de

parte da chamada Geracdo de 45 é seu tratamento com o dado real, seu olhar voltado para as

1% MELO NETO, A escola das facas (1979), p. 437.
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mazelas sociais e para o nordestino pobre. O apreco de Jodo Cabral pelos escritores da década
de 1930 ndo condiz com 0s preceitos poéticos pregados por seus contemporaneos, 0s quais
pretendiam cultivar poemas voltados para a organizacdo formal e limpos das impurezas litera-
rias dos autores de 30, ou seja, ndo queriam a interferéncia de elementos externos, sociais, na
composicgdo de suas obras (como se fosse possivel!).

Se parte dos escritores que comecgaram a escrever na década de 1940 compartilhava o
sentimento de especializacdo da arte, ndo levando em conta, muitas vezes, a realidade politi-
co-social, a partir, e devido, a redemocratizacdo em 1945, comeca-se lentamente a se formar
uma mentalidade que almeja aproveitar as conquistas da época de maneira mais democratica.
Algo que vai ser mais forte na década de 1950 ndo s6 na &rea da literatura, como na da critica,
na da ciéncia socais, na da econémica etc..

Os literatos, imbuidos desse sentimento, ndo se preocupavam, de modo geral, tanto
mais com a atualizagdo de cada campo, mas de se empenharem (e se aproveitarem) em uma
transformagao que ocorre em todos eles. “Foi a passagem da modernizagdo, que se concentra-
va na especificidade de cada linguagem, a revolucao, que se propunha muda-las integralmen-
te. Essa mudanca implicou uma recolocacdo dos escritores e uma releitura do que haviam
realizado até esse momento™'%°. Com essa postura, os poetas do Concretismo mudaram sua
maneira de lidar com a tradigdo literaria. Eles procuraram resgatar Oswald de Andrade, por
exemplo, tendo como desejo interpretar a historia da literatura a partir do presente, promulga-
do no conceito literatura sincronico-retrospectivo, contido em “poética sincronica” e “texto e
historia”, ambos de Haroldo de Campos. O interesse se dava por escritores que haviam pro-
movido uma mudanca qualitativa da expressdo poética. A captacdo dos procedimentos poéti-
cos desse autor da década de 1920, entre outros, constituiria um “paideuma” concretista.

A poesia deveria, portanto, alterar sistematicamente seu modo de feitura e de comuni-
cacdo poética, sendo retirada do seu espaco tradicional de atuacdo (o espaco literario da ex-
pressdo verbal), para se inserir em um espaco imediato, direto e de comunicacao visual; re-
postas ao novo estilo de vida imposto pela sociedade urbano-industrial. Para tanto, era neces-
sario, conforme programa concretista, absorver as preocupacdes das demais correntes artisti-

cas, “buscando supera-las pela empostagdo coerente, objetiva, dos problemas”llo. Além do

199 AGUILAR, Poesia concreta brasileira, p.88.
10 pIGNATARI, “arte concreta: objeto e objetivo”, p.64/5.
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mais, todas as manifestacfes visuais poderiam interessar ao poeta concreto, desde uma facha-
da pintada por um popular até a poesia ideogramatica de Mallarmé. Postura que promoveria a
rejei¢do da figura romantica que, para os vanguardistas, persistia no “sectarismo surrealista,
do poeta inspirado”, abrindo espago, por conseguinte, para o surgimento do “poeta factivo,
trabalhando rigorosamente sua obra, como um operério um muro”**,

A atitude dos concretistas de buscarem influéncias “extraliterarias” demonstra uma
consciéncia da necessidade de modificar a relacdo com o plblico™'? e, a um sé tempo, de es-
tabelecer discussdes contemporaneas levando em conta um consumidor, menos hierarquizado
e bastante heterogéneo, formado em um contexto em que o estatuto do que é literario estava
sendo questionado, sobretudo pelo desenvolvimento dos meios de comunicacdo e pela mu-
danca dos habitos de leitura. Essa busca para aliar expressdo e comunicacao objetivava alcan-
car uma proximidade maior com o leitor e pode ser vista também na poesia de Cabral a partir
d’O Rio e de Morte e vida severina, como demonstrado no capitulo anterior.

Tais atitudes dos concretistas (e da poesia cabralina) estdo conceitualmente relaciona-
das com a visdo de Jodo Cabral nos ensaios “poesia e composi¢do” (1952) e “Da fungdo mo-
derna da poesia” (1954). Neles, o escritor-critico reclama uma postura diferente dos poetas de
sua geracgdo diante das novas demandas criadas pela sociedade e de leitores com mentalidades
proprias do momento: “A realidade exterior tornou-se mais complexa e exige, para ser capta-
da, um instrumento mais maleavel e de reflexos imediatos”*3, Mais a frente, Cabral diz que
um poeta precisa encontrar meios para gque sua escrita atinja o leitor moderno, e ndo continuar
no seu “individualismo exacerbado”, sacrificando para o bem da expressdo a intencdo de co-
municacdo'!*. Escrever é, conforme o critico, um ato transitivo e ndo, intransitivo. Caso al-
gum nivel de comunicagdo ndo se estabeleca, a poesia nada diz, é siléncio, ou, no méaximo,
conforme Cabral, restringe-se a um “exame de personalidade”. O autor de Quaderna conclui

seu ensaio apontando caminhos, ndo saidas poéticas, para 0 poeta contemporaneo:

1L CAMPOS, “evolugio de formas: poesia concreta”, p. 81.

12 0 que pode ser visto como antagonismo a Geragéo de 45.

113 CABRAL, “Da fungdo moderna da poesia”, p. 767.

114 perspectiva muito préxima a do ensaio “Da fungdo moderna da arte”, p. 737, no qual Cabral, num tom de
conselho, diz: “O trabalho de arte esta, também, subordinado as necessidades da comunicagdo”.
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[...] pesquisas no sentido de se encontrarem formas ajustadas as condi¢cfes de
vida do homem moderno, principalmente através da utilizacdo dos meios técni-
cos de difusdo que surgiram em nossos dias, podera contribuir para resolver, ao
menos até certo ponto, o que lhe parece o problema principal da poesia de hoje
— que é de sua propria sobrevivéncia. Quando nada, pensa, a consciéncia deste
problema podera ajudar aqueles poetas contemporaneos menos individualistas,

capazes de interesse por temas da vida em sociedade e que também n&do encon-

traram ainda o veiculo capaz de levar a poesia & porta do homem moderno™*®.

Cabral e os poetas concretistas encontram-se proximos pela articulacdo de aspectos
comuns, que foram sintetizados por Duda Machado™*® da seguinte maneira: a) revisdo do mo-
delo modernista e das formas compositivas que Cabral e 0s concretos irdo propor, a0 mesmo
tempo em que impunham uma orientacdo basica para adocao de um modelo fixo em relacdo
as estruturas compositivas; b) a rejeicdo da presenca da subjetividade no poema; c) a énfase
ao tratamento poético para tornar a poesia mais comunicativa para um publico da sociedade
dos mass-media.

Com se sabe, as respostas dadas por Cabral e pelos concretistas (e mesmo entre eles) a
essas circunstancias sdo particulares, mas ¢ importante perceber como “poéticas tao heterogé-
neas definem como sua tarefa o enfrentamento articulado desses problemas™’. Algo que Du-
da Machado vai apontar em seu artigo, e ndo vale repetir integralmente aqui o argumento do
critico, para destacar que os procedimentos pré-fixados por Cabral demonstram certo confron-
to a formas irregulares e hibridas do modernismo no mesmo passo em que definem uma com-
pOSIGA0 coesa e rigorosa, vista na poesia cabralina na iterativa utilizagcdo da quadra, de que

falamos anteriormente, e na tentativa de eliminar a subjetividade do poema, por exemplo.

E esta definicdo é conquistada em ambos [concretismos e Jodo Cabral] os casos
por uma revisdo da composi¢do modernista baseada no verso livre. Em Cabral,
a retomada da organizacdo estréfica e uma renovacao da métrica do verso com
uma medida irregular, aproximativa. Na poesia concreta, a dissolu¢éo do verso

115 CABRAL, “Da fungdo moderna da poesia”, p. 770.
18 MACHADO, “Revisdes do modernismo: dialogo e confronto entre poéticas”, p. 59.
U MACHADO, “Revisdes do modernismo: didlogo e confronto entre poéticas”, p. 59.
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a partir de uma organizacao integrada de procedimentos em favor de uma sinta-

xe espacial centrada na parataxe, numa versao revolucionaria da forma fixa'*.

Assim, se, por um Viés, parte da poesia de Cabral se aproxima dos concretistas pela
sua posicdo historica e pela postura semelhante como enfrenta certos problemas comuns, por
outro, grande parte de suas composi¢cdes poéticas sdo muito claramente distanciadas, no que
se refere a utilizacdo do verso. Como se sabe, 0s concretistas, sobretudo os paulistas, viam o
verso linear como um anacronismo literario que representaria a presenca subjetiva dos conte-
udos. Sua desqualificagdo deveria vir com a supervalorizagdo do espaco grafico-visual, com-
binando técnicas de espacializacao, serializacdo e padronizagdo ao incorporar procedimentos
de diversas areas, como da mausica, publicidade, design, etc. Essa é a proposta do método
“ideogramico”. Ja a poesia cabralina faz uso do verso linear e privilegia uma poesia que se
apropria de uma linguagem mais prosaica para realizar na técnica sua tematica.

Nesse sentido, a partir de uma reflexdo desenvolvida por Adorno, é pertinente pensar a
poesia cabralina ndo como quem se fez ‘no meio’ das inovagdes técnicas e de tematicas liga-
das diretamente ao social, mas que foi ‘ao extremo’; ou Seja, ndo se trata de uma poética que
se esforcou para realizar uma sintese entre os dois movimentos (Geragdo de 45 e Concretis-
mo), sendo recompensada por um “consenso suspeito”. Nao € produtivo, portanto, pensar a
construcdo poética de Jodo Cabral em uma linha evolutiva. A dialética de Cabral assemelha-
se a dialética logica, “em que € apenas num que o outro se realiza, ndo no meio. A construcéo
ndo € correcdo ou certeza objectivante da expressao, mas deve, por assim dizer, acomodar-se
sem planificacdo aos impulsos miméticos™*®. Em outras palavras, Jodo Cabral nfo pode ser
considerado um poeta de ligagdo ou de “fazer o meio campo”, ja que aquilo que lhe é produti-
vo é conquistado sempre pelo seu extremo.

Nessa linha de raciocinio, numa relacdo de supressao, conservacao e eliminacéo, Jodo
Cabral constitui sua obra dialogando com diferentes poéticas, desde a classica, ao retomar a
acentuacdo ritmica do padrao da forma fixa, passando pelos escritores da década de 1930, até
as poéticas de seus contemporaneos, aproveitando, inclusive, a moderniza¢do do seu tempo

para produzir textos que denotam preocupacéo e desejo de transformacéo social.

18 MACHADO, “Revisdes do modernismo: didlogo e confronto entre poéticas”, p. 59.
119 ADORNO, Teoria estética, p.75.
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PARTE 2 - PROGRAMA POETICO DE JOAO CABRAL EM REFLEXAO

Os trés mal-amados

Os trés mal-amados (1943) € um interessante livro de Jodo Cabral, sobretudo, porque
€ 0 Unico escrito em prosa. O livro é composto por falas alternadas de trés personagens retira-
dos do poema “Quadrilha”, de Carlos Drummond de Andrade, 0s quais discorrem sobre suas
experiéncias amorosas. O relato sobre a experiéncia de Jodo com Teresa, de Raimundo com
Maria e de Joaquim com o amor, representam “modalidades de expressao poéticas”lzo. A in-
tencdo inicial do autor era acrescentar as falas dos personagens masculinos as femininas e

publicé-las como uma peca?

. Mesmo que a inclusdo néo tenha sido feita, o livro, incentivado
por Carlos Drummond de Andrade’?, fora publicado e tem um valor importante dentro da
obra completa de Cabral. Ao lado dele, Psicologia da composicéo, especificamente o poema
“Fabula de Anfion”, possibilita uma reflexdo sobre o que pretendemos destacar na elaboragédo
da poética cabralina.

Os trés mal-amados foi por muito tempo visto como marginal dentro da poesia de Jo-
do Cabral. Luiz Costa Lima disse, por exemplo, que ndo se trata de um livro e que a obra,
“despretensiosa, ndo passa de um Unico comentario em prosa de ‘Quadrilha’ de Drum-
mond”*®. Essa interpretacdo é problematizada a partir das leituras de Jodo Alexandre Barbo-
sa'** e Antonio Carlos Secchin'?.

Para Luiz Costa Lima, o texto ndo fora escrito em verso porque “o autor se obriga a
um exercicio em prosa por ndo ser ainda capaz de dizer o que se quer e como quer”*?®. Jodo

Cabral ja tinha uma consciéncia aguda do que pretendia, mas ndo dominava a técnica necessa-

ria para colocar em pratica sua poética, que seria diferente da de Pedra do Sono. Os trés mal-

120 NUNES, Jodo Cabral de Melo Neto

121 FEREXEIRO, “Jodo Cabral de Melo Neto — roteiro de auto-interpretagio™, p.185. Essa informagio também foi
fornecida a Marta Peixoto em uma entrevista no dia 21 de agosto de 1974. Embora essa conversa nao tenha sido
publicada, a autora chama atencéo para este dado em PEIXOTO, Poesias com coisas, p.16.

122 Conforme carta 17 de Carlos Drummond para Jodo Cabral, in: MELO NETO, Correspondéncia de Cabral
com Bandeira e Drummond, p.188.

12| IMA, em Lira e antilira, p. 250.

124 BARBOSA, A imitacéo da forma.

125 SECCHIN, Jodo Cabral.

126 | IMA, Lira e antilira, p. 252.
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amados serviria, em vista disso, como um “exercicio de aprendizagem™**’

, o qual o poeta
ensaiaria em prosa o que seria feito mais tarde em versos. O segundo livro de Cabral, para o
critico, assumiria uma relacdo de dependéncia e necessidade com o primeiro, mas nao se po-
dendo mais associar totalmente ao que ele denomina como fase “tipo lunar” (predominante
em Pedra do Sono) e nem se situar na de “tipo concreto-solar” (marcante a partir de Educa-
¢do pela pedra). Funcionaria, portanto, como um exercicio, também de transi¢do, no esquema
estruturalista do critico.

Se assim considerado, o teor de negatividade do livro, advindo também do questiona-
mento da linguagem no ato de construcéo, é esvaziado. Em outras palavras, o esquema teleo-
I6gico de Costa Lima desconsidera a capacidade de Os trés mal-amados se mostrar no que se
enjeita. O que ndo concordamos, pois as insegurancas de um personagem correspondem a
certezas, por uma via negativa, de um outro em relacdo a sua viabilidade de expressdo poéti-

ca. Nessa perspectiva, o personagem Jodo indaga, nas trilhas de Pedra do sono, se

Um sonho é uma criagdo minha, nascida de meu tempo adormecido, ou existe
nele uma participacao de fora, de todo o universo, de sua geografia, sua historia,
sua poesia?'?®

Joaquim, por sua vez, afirma o que a “expressdo poética” ndo ¢; justamente porque, através de
um sentimento amoroso devorador, houve uma grande destruicdo da cultura, que chegou, por

conseguinte, a poesia:

O amor comeu ha estante todos 0s meus livros de poesia. Comeu em meus li-
vros de prosa as citagdes em verso. Comeu no dicionario as palavras que pode-
riam se juntar em versos [...] O amor comeu meu Estado e minha cidade [...]
Comeu 0s mangues crespos e de folhas duras.'®

27 IMA, Lira e antilira, p. 250.
128 MELO NETO, Os trés mal-amados, p. 62.
129 MELO NETO, Os trés mal-amados, p. 62/63.
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Vale notar que esta fala, de oposicdo ao poético, ainda se conserva no nivel da prevaléncia
emocional, “embora a sua propria diccdo “em prosa” venha intensificar aquilo que, desde o
primeiro livro [Pedra do Sono], era possivel perceber como forma, modo de recusa a uma
poetizagao “alucinada”, sem a mediagao de uma reflexao construtivista”*°,

E, no entanto, nas falas finais de Raimundo que o movimento de problematizar o fazer

poesia ganha uma forca que sera mais explicita na trajetoria de Jodo Cabral.

Maria era também a folha em branco, barreira oposta ao rio impreciso que corre
em regibes de alguma parte de n6s mesmos. Nessa folha eu construirei um obje-
to sélido que depois imitarei, o qual depois me definird. Penso para escolher:
um poema, um desenho, um cimento armado — presencas precisas e inalteraveis,
opostas a minha fuga [...] Maria era também o sistema estabelecido de antemao,

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®.

Para Raimundo, quase tudo pode servir para a construgdo de algo s6lido, que, depois de arran-
jado, o determinard, mas, antes, é preciso pensar, refletir, conter, escolher, se opor ao vago, ao
impreciso. Sucede que um poema (ou Maria) deve ser regido pela lucidez e pelo planejamen-
to, ser guiado por uma pré-construgao (“sistema estabelecido de antemao”), caracteristica pre-
sente na quadra, como vimos no primeiro capitulo. Pode-se, desse modo, instaurar uma nova
visdo sobre as coisas, sobre como “ler um verso” e uma flor, advinda ndo somente do “hazard
mallarmeano da folha em branca, mas, sobretudo do questionamento de uma rela(;ﬁo”132. Nao
por coincidéncia, no poema “Antiode (contra a poesia dita profunda)” o sujeito poético pro-

pde, mais uma vez, por meio da quadra, uma abordagem pouco usual do substantivo flor:

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

130 BARBOSA, A imitacéo da forma, p. 37.
131 MELO NETO, Os trés mal-amados, p. 63/64.
132 BARBOSA, A imitacdo da forma, p. 37.
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Como ja falamos, nesta estrofe, 0 poeta considera, primeiro, a ideia de que a poesia esteve
relacionada com uma imagem de flor, que remete a beleza, mas, em seguida, demonstra a
origem dessa “beleza” a0 questionar uma associagdo entre poesia e flor que leva em conside-
racao apenas o produto final e ndo o percurso. Essa técnica permite indagar uma imagem cris-
talizada atribuida a poesia e proporciona, assim como é proporcionada, a “lucidez” que, por
seu turno, permite “um modo novo e completo de ver uma flor, de ler um verso”, como fala
Raimundo acima.

Tal procedimento demonstra um luta constante com a linguagem e, mais do que uma
“licdo de compromisso”, COM um “rio impreciso que corre em regides de alguma parte de nos
mesmos”, extrai-se uma aprendizagem que se da na relacdo que se institui entre o poeta e seu
objeto no préprio ato de construcdo. Dizendo a mesma coisa com outras palavras, 0 poeta
aprende sobre 0 objeto ao dizé-lo. Nesse movimento de tentar encontrar uma expressao mais
adequada, mais clara e objetiva, instituem-se questionamentos que propiciam conhecimento.
O processo de aprendizagem e, simultaneamente, o de construcdo possibilitam uma espécie de
“mimese existencial, que, por sua vez, ¢ assentada em termos de realizacdo objetiva” 13 A
caracterizacdo do poeta se faz na construcdo de um objeto, algo valorizado por Raimundo em
uma de suas falas: “Nessa folha eu construirei um objeto solido que depois imitarei, o qual
depois me definird”.

Nesta perspectiva, as falas de Jodo, em um viés mais subjetivista e de entrega ao mun-
do imaginario, podem ser lida como a dilui¢do da poesia. Raimundo, com uma proposta orde-
nadora, se esforca em uma reconstrucdo da poesia, em um nivel maior de abstracdo. Ja as fa-
las de Joaquim, construidas de forma a demonstrar uma desilusdo neossimbolista (traco pre-
sente na Geracdo de 45), representam uma destruicdo da poesia, e seu discurso s6 destacara,
cada vez mais, seu fracasso.

Embora os personagens tenham posic¢des distintas diante do amor (= poesia) e, a pri-

135

meira vista, incomunicaveis entre si, como acredita Marta Peixoto~*°, a falta explicita de con-

13 MELO NETO, Psicologia da composicéo, p. 98.
13 BARBOSA, imitacdo da forma, p. 37.
135 PEIXOTO, Poesia com coisas, p. p.30. Para a estudiosa, ha entre as falas um “fracasso de comunicagdo”.
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versacdo pode ser vista como uma aparente ilogicidade comunicativa (algo tipicamente mo-
dernista) e, a uma sé vez, uma recusa de comunicacado presente nas trés proposicdes. Assim
sendo, em um viés parddico, pinta-se uma tensao entre concepcgdes poéticas distintas.

Antonio Carlos Secchin ja apontou uma relacdo entre as falas de Jodo e Raimundo ao
chamar aten¢do para um “nucleo comum que se alimenta dos dados fornecidos pelo entrecho-
que de uma e outra, como se houvesse duas vozes atingindo uma Unica consciéncia hesitante
de linguagem”*°. Estabelece-se, conforme o académico, um “dialogismo implicito” e grande
parte dos dizeres de Raimundo podem ser vista como antitese constituida a partir da imagisti-
ca de Jodo (e vice-versa), de modo que as falas antitéticas se estabelecem sobre os mesmos
“suportes metaforicos”. Como no seguinte caso: Jodo - “o sonho volta, me envolve novamen-
te”’; Raimundo - “sonhos de que disporei, que submeterei a meu tempo e minha vontade, que
alcangarei com a mao”. Esse raciocinio autoriza Secchin a afirmar que Raimundo “desmobili-
za, continuamente, 0 macrocosmo imagistico de Jodo, traduzindo-o em coisas ‘ao alcance da
mao,

Nesse sentido, o critico classifica a fala de Joaquim como um monologo, posto que
dificilmente tal concepcdo seja encontrada ou tenha eco na obra de Jodo Cabral, enquanto os
outros dois personagens estabelecem premissas poéticas em um “didlogo implicito” que se
conforma de maneira tensa a partir de Os trés mal-amados. Sem aderir totalmente a tese de
Antonio Secchin, nossa hipdtese é que as trés propostas se configuram dialeticamente nos
poemas cabralinos, mesmo que as falas de Raimundo possam, recentemente, ser mais facil-
mente associadas a poesia de Cabral. Isto porque a concepcdo de Raimundo s se apresenta
com tal proximidade com a do poeta pernambucano por estar diante de outras duas que, apa-
rentemente, ndo se tocam. Dito de outra maneira, ndo que uma proposta mais subjetivista e
outra, mais emotiva, sejam vistas apenas como acidentes na poesia cabralina, mas € exata-
mente por elas existirem e servirem como preceitos poéticos nessa obra que a importancia da
fala de Raimundo, e da poética cabralina, se estabelece. A fala de Raimundo ndo seria tdo
significativa caso ndo estivesse se contrapondo a de Jodo e a de Joaquim. A poética de Jodo

Cabral se constr6i num movimento que nega e no processo de negac¢ado se constitui.

13 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 34.
137 SECCHIN, Jo&o Cabral, p.35.
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Tal raciocinio pode ensejar um pensamento diferente do de Luiz Costa Lima sobre o
porqué de o livro ter sido escrito em prosa. Como afirma Jodo Alexandre Barbosa, o que “se
joga com o poema é mais do que uma habilidade: joga-se com uma condicao, isto &, [...] um
modo de estar-no-mundo”**. Daqui, talvez, venha o maior proveito de Os trés mal-amados
para nosso trabalho, pois o que é apreensivel vai além do porqué da prosa, do porqué ndo do
Verso, mas “a abertura para a inclusdo daquilo que a realidade circunstancial oferecia como
possivel de poema™*°. O seu fazer em prosa ndo deve ser limitado a um ndo saber fazer em
versos, mas, sobretudo, de uma rejeicdo-exposta ante os valores poéticos entdo vigentes pra
dizer o real. Pressupfe-se uma luta para conseguir uma expressao justa, e, no processo, inclu-

sive de recusa, capta-se algo da circunstancia com qual o poeta dialogava.

A assimilacdo critica de Fabula de Anfion**

E produtivo retomar rapidamente a historia que mais se repete de Anfion na mitologia
grega. Zeus se disfarcou de Satiro e seduziu a jovem princesa Antiope. Dessa relacdo nascem
dois filhos: Anfion e Zeto. Como castigo desse caso, 0s dois sdo abandonados pelo tio Lico
em uma gruta do monte Citeron. Os pastores locais recolhnem-nos e educam-nos. Quando ain-
da crianca, Anfion recebe de Apolo uma lira e adquire grandes habilidades musicais, enquanto
isso seu irmdo se dedica a caca e a luta. J& adultos, os dois decidem vingar sua méae Antiope e
reconquistar o trono de Tebas. Depois de conquistarem a cidade, para ndo serem surpreendi-
dos, decidem levantar um muro em torno dela. Zeto carrega os blocos enquanto Anfion toca
sua lira para conduzir as pedras para o lugar certo, num passe de magica sem grande esforco
fisico.

O resgate desse mito pelo poeta pernambucano ndo foi uma escolha impulsionada
apenas pela leitura da mitologia, mas deve-se, também, ao dialogo intertextual que o poeta
estabelece com Paul Valéry'*!, visto que este se utilizou do mito anfidnico para divulgar seus

ideias de poeésie pure, que idealiza o culto pela pureza das palavras e faz com que a arte se

138 BARBOSA, A imitacdo da forma, p.39.

139 BARBOSA, A imitacdo da forma, p.39.

140 0 poema completo segue em anexo.

141 Amphion, melodrama estreado em Paris em 23 de junho de 1931. Reunido, logo depois, na coletanea de textos
do autor em 1936, intitulada Varieté IlI.

62



volte para si numa voracidade de se autodevorar. Nessa concepcdo ideal de poesia, a reflex&o
sobre linguagem conduziria cada vez mais a abstragdes maiores e o nacional ficaria de fora,
valorizando o “universal” — que, diga-se de passagem, no contexto do que se pretende desta-
car, vem, sobretudo, da Franca.

Jo&o Cabral externou sem rodeios a admiracao e a influéncia que sofreu do grande po-
eta francés no que diz respeito a concepcédo de poesia elaborada, que privilegia o rigor formal

e a lucidez**?

. Além do reconhecimento do proprio Cabral, essa aproximacao sempre foi fruti-
fera para grande parte da critica cabralina, como dito no capitulo introdutério de nossa tese.
Por outro lado, no que se refere a disposigao “vanguardista” que vai ser acumulada na tradi-
¢do literaria até chegar a nogio de “poesia pura” pregada por Paul Valéry*®, na qual as for-
mas deveriam atingir um nivel de alta complexidade técnica até que falassem por si s0, é as-
similada e ressignificada pela poesia de Cabral ao ser transformada em preceito poético con-
forme necessidade prépria. O interesse do brasileiro pelo francés é mais notério no tocante a
parte tedrica contida na poesia, como o préprio autor deixa claro ao afirmar que de Valéry Ihe
interessa a “pregacio da lucidez na vontade de criar — isso me influenciou muito™*,

Ao nomear 0 poema como fabula, e, por isso, se alinhando aos tracos caracteristicos da
mitologia em torno do filho de Zeus e Antiope, 0 poeta nordestino ja se posiciona refletindo a
concepcdo de poesia (sua fonte é a narrativa mitologica). Tal como afirma Jodo Alexandre
Barbosa, “a ‘Fabula de Anfion’, sendo, por si mesma, uma metafora em relacdo a um quadro
cultural especifico — o grego — é re-metaforizada em decorréncia de uma reflexdo, ndo mais
mitoldgica, mas literaria™'*,

O poema inicia-se com a chegada de Anfion ao deserto™*®. J4 no primeiro terceto é

evidente que Anfion lida com as palavras e ndo mais apenas com o som:

12 FREIXEIRO, “Jodo Cabral de Melo Neto — roteiro de auto-interpretagdo”, p. 185.

13 \VALERY, “Acerca do Cemitério Marinho”, p. 161.

1% MELO NETO, Jo#o Cabral de Melo — Caderno de Literatura Brasileira, p. 28.

%5 BARBOSA, A imitacdo da forma, p.61.

18 Como indica o titulo da primeira “rubrica” do poema: “Anfion chega ao deserto”. A utilizagdo de rubrica,
caracteristica de textos dramaticos, também é um ponto de aproximacdo entre o poema de Cabral e 0 melodrama
de Paula Valéry.
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No deserto, entre a
paisagem de seu
vocabulario, Anfion,**’

O deserto em que ele se encontra, no texto de Jodo Cabral, ndo é mais um tempo mitoldgico
da historia grega ou mesmo da francesa de Paul Valéry. Devido a sua capacidade de entender
as diferentes demandas para desertos diferentes, Anfion logo toma consciéncia de que seria
dificil construir uma cidade tal como as demais, ja que o que hé aqui sdo pedras como “[...]
frutos esquecidos // que ndo quiseram// amadurecer [...]”. Ao contrario do mito grego, no qual
as pedras serviram para proteger a cidade, no poema cabralino elas apenas estéo ali e continu-
am no mesmo lugar. Ja nas primeiras estrofes, Jodo Cabral evidencia, através da compreensao
de Anfion, a peculiaridade do deserto em que este se encontra: ndo hé, até entdo, qualquer tipo
de fertilidade™*®.

Se no primeiro conjunto de estrofes o foco principal é o heroi, no segundo, é o local,
como sinaliza a rubrica: “O deserto”. Diferentemente do primeiro conjunto, ndo ha uma nar-
racdo, mas uma descricdo do ambiente, na qual a indicagdo locativa é marcada pela tonalidade
clara, branca. Sublinha-se, ainda, o fato de o deserto ser, ao longo do poema, caracterizado
ndo pelo que é, mas pelo que ndo é. A definicdo do espaco se configura por imagens negati-
vas, 0 que é evidente em todo o bloco. Vejamos 0s seguintes versos: “ao ar mineral isento //
mesma da alada // vegetagdo” (grifo nosso). O lugar ndo permite que a vegetagcdo cresga por-
que ele ¢, além de seco, faminto, “avido”, ou seja, tudo o que nele comega a se desenvolver
ndo vai adiante, impedindo a “alada vegetacdo”. Por conseguinte, em concordancia com a
poética cabralina, ndo se mostra produtivo falar deste deserto expressando grandes transbor-
damentos sentimentais, mesmos os proprios a dor e aos sofrimentos: “Ali, ndo ha como por
vossa tristeza // como a um livro // na estante”.

O terceiro bloco, nomeado pela rubrica “Sua flauta seca”, promove um contraste entre
estaticidade (do local) e movimento (do instrumento): o deserto €; a flauta torna-se: seu silén-
cio ¢ atingido em um processo, tal “como a uma améndoa”. O instrumento musical (lira-

flauta) que teve uma funcdo importante na construcdo de Tebas de Paul Valéry, entretanto, ao

YT MELO NETO, “Fabula de Anfion”, p. 87. Como o poema na integra se encontra em anexo e para nio sobre-
carregar ainda mais as notas de rodapés, doravante ndo mais seré feita a referéncia completa do poema.
148 salvo engano, o tnico deserto considerado fértil é o da Judéia.
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ser trazido para uma “terra sedenta”, perde sua fun¢do devido a falta de condi¢des para a mu-
sicalidade. Os motivos que levaram o instrumento a disseminar seus sons noutros lugares nao
existem aqui. Importante observar que todo o trajeto ¢ sempre pontilhado por “imagens de
subtra¢do”**, fazendo com que a definicdo ocorra sempre pela negacdo. Como se explicita a

sequir:

(O sol do deserto
ndo intumece a vida
como a um pao

[...]
nao choca os velhos
ovos do mistério

[...]
licido, que preside
a essa fome vazia).

Nessa perspectiva, a razdo de o instrumento ser malsucedido é pelo que a terra ndo
oferece. Esta parte é de suma importancia para nosso argumento, visto que o ato de inutilizar
a flauta ndo deriva de uma opcao ou escolha meramente subjetiva do poeta, mas da ineficacia
dela diante da matéria, na qual ¢ impossivel encontrar terra doce, sono, ou “os graos dos amo-
res // trazidos na brisa”. Nesse momento a “doce tranquilidade/ do nao fazer” ou a “doce tran-

quilidade/ do homem na praia™>°

, ndo se faz presente, tanto que Anfion, antes musico, toma
conhecimento dessa situacao tdo logo chega e inicia uma busca pelo siléncio.

Quando os dois textos (de Cabral e de Valéry) sdo cotejados, identifica-se que o pri-
meiro se diferencia do segundo ja pelo cenéario. Enquanto no ambiente criado pelo poeta fran-
cés existe uma exuberancia de um lugar ao mesmo tempo natural e sobrenatural, no deserto
cabralino, Anfion se depara com a auséncia, sem possibilidade de transcendéncia: “Se Apolo,
no poema de Valéry, ja era apenas uma voz que se projetava sobre o palco para confiar sua

lira — o instrumento ordenador — a Anfion, agora, no poema de Cabral, ele ndo aparece em

19 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 52.
10 MELO NETO, “A Paul Valéry”. In O Engenheiro, p. 83. Esses aspectos, e outros, sdo destacados por Cabral
no poema que dedica ao poeta francés.
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forma alguma™!. E bom destacar, também, que o Amphion valeryano tem a companhia de
seres humanos e sobre-humanos. Diante da desordem das rochas, num ato magico, ele toca

sua lira e coloca as pedras no seu devido lugar:

O Templo se ergue, sem esforco, em oposi¢do ao “caos” das “ruinas dos mon-
tes” (expressdo que, significativamente — sintomaticamente —, aparece duas ve-
zes no poema de Valéry). E preciso submeter a natureza — a “terra” — pelo
encantamento divino. O préprio Amphion, consciente da violéncia que a im-
posic¢do de ordem implica, se pergunta: “Terei ferido, chocado, / Encantado, tal-
vez, / O Corpo secreto do mundo?”. Construido o Templo, Amphion ¢é procla-
mado “pontifice” e “Rei” pelo “coro do povo”. Porém, logo depois da investi-
dura, enquanto se dirige ao trono, seu percurso € interrompido por uma figura
feminina que, oculta atras de um véu, o envolve com ternura, o destitui da lira e

a langa a agua: “figura que”, conforme explica Valéry, “é o Amor ou a Mor-
152
te” ",

Além dos cenérios serem diferentes, o fim de cada Anfion também é. Através da fala
acima é possivel visualizar a falta de confronto que permite certa facilidade na construcéo do
muro valeryano; a “doce tranquilidade” atribuida a Valéry por Cabral em O Engenheirol53.
Na “Fabula” cabralina, ao contrario, a luta estd presente a todo o momento, redefinindo e
formando novas articulagdes. Esse embate acontece porque o local onde esta Anfion de Ca-
bral, o deserto, exige tal postura. Na obra de Paul Valéry, como afirma Eduardo Sterzi, “é
preciso submeter a natureza - a terra - pelo encantamento divino”; enquanto, na de Jodo Ca-
bral, 0 movimento é o contrario, pois a aridez do deserto ndo permite o encantamento, ou, por
outra perspectiva, o deserto que se define como nao propicio ao encantamento. “A terra” nao
é apenas definida, ela é, acima de tudo, definidora de qual a melhor maneira de dizé-la.

O mito grego é, portanto, assimilado de formas diferentes para dizer dois contextos
distintos. A configuracdo do deserto cabralino muito se deve a capacidade atribuida a Anfion
de entender as diferencas locais, tanto é assim que ele, ao ser transplantado a outro solo para

construir a “nuvem civil sonhada”, ndo mantem o mesmo instrumento musical. Jodo Cabral

troca o instrumento musical utilizado por Anfion antes mesmo de iniciar o poema e a opgao

1L STERZI, “O reino e o deserto: a inquietante medievalidade do moderno”, p. 7.
152 STERZI, “O reino e o deserto, p. 6, grifo nosso.
15 MELO NETO, “A Paul Valéry”. In O Engenheiro, p. 83.

66



da flauta pela litica é um indicativo de sua posi¢cdo negativa frente a tradi¢do a qual a lirica
empresta seu nome. Ao mesmo tempo, essa escolha sinaliza o seu entendimento da situagédo
diferente em que Anfion se encontra, ja que 0 encantamento divino, processado por meio da
lira na mitologia grega e na peca de Paul Valéry, ndo tem espaco agora.

A capacidade de Anfion (atribuida por Jodo Cabral) em se enredar no deserto, de ago-
ra, pode ser notada ja na primeira estrofe do poema:

No deserto, entre a
paisagem de seu
vocabulario, Anfion

[.]%

A ambiguidade instaurada pela dificuldade em precisar se o possessivo se refere a “deserto”
ou a “Anfion” demonstra uma bivaléncia da relagdo do homem com o local ¢ sinaliza esse
emaranhado entre os dois no poema.

Nessa linha de raciocinio, a repeticdo dos substantivos “Anfion” e “deserto” pode cor-
roborar para essa interpretacdo. Na parte 1 (O deserto), bloco “Anfion chega ao deserto”, ¢
possivel identificar o nome da personagem quatro vezes e do local trés. Porém, quando ex-
pandimos essa andlise a toda a parte 1, conta-se “Anfion” quatro vezes e “deserto” sete. Isto
pode sugerir que no inicio o poeta se sobrepunha ao deserto, mas, depois de respira-lo, viven-
cia-lo, ocorre uma inversédo, o deserto passa a ocupar mais espaco que Anfion, sobrepujando-
0. Na parte 2, “O acaso”, ha um equilibrio entre as palavras, repetidas, cada uma, quatro ve-
zes. Todas aparecem no “Encontro com o acaso”. Ja na parte 3, “Anfion em Tebas”, o0 nome
do poeta é citado trés vezes e do local, uma. Somando tudo, cada palavra aparece quinze ve-
zes. Percebe-se, com isso, reciprocas trocas de sobreposicfes e determinacdes que constroem
ambos e indicam um equilibrio conquistado entre eles.

Essa convivéncia de Anfion com o local pode ser pensada também entre o0 que vem de
fora (o sol) e o deserto. Na rubrica “o sol do deserto”, na qual ha a descricdo de uma cena de

pouca movimentacdo, o “sol” ajuda a caracterizar o deserto ao mesmo em que ¢ qualificado

¥ MELO NETO, Psicologia da composi¢éo, p.87.
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como pertencente ao local. H4 uma troca matua: o deserto ndo é o mesmo sem o sol ao passo
que o sol é “do” deserto. Trata-se de uma estrela que foi transformada (e transforma) ao longo
de sua relacdo com o espaco fisico em que ela atua. Em outras palavras, € um sol que foi con-
figurado de maneira particular. Esse € o motivo de ser o sol DO deserto, e, ndo, sol NO deser-
to.

O deserto do poema cabralino possui particularidades que ndo permitem manter, de
modo geral, 0 método desenvolvido e aplicado para a constru¢do do muro feito para proteger
a cidade de Tebas no mito grego, no qual Paul Valéry se embebedou mantendo a musicalida-
de™. Existe uma demanda local que faz com que a musicalidade de outrora ndo tenha a mes-
ma funcdo, o que motiva Anfion a calar sua flauta, deixando, por conseguinte, expostas duas
situacOes. Primeira: nos outros contextos (no mito grego e no melodrama de Valery), as cida-
des ja estavam prontas, o que faltava era protecdo e ordem, enquanto na do poeta pernambu-
cano ha uma necessidade que ndo se esgota apenas na edificagdo de um muro, mas é preciso
construir uma cidade inteira. Segunda, interligada a primeira: além de erguer uma cidade, é
preciso fazé-la conforme as precisdes deste deserto e ndo dos outros. Anfion percebe essas

exigéncias e “pensa ter encontrado a esterilidade que procurava’:

Sua mudez esta assegurada
se a flauta seca:

serd de mudo cimento,

ndo sera um blzio

a concha que é o resto

de dia de seu dia:

exato, passara pelo relégio,
como de uma faca o fio. [...]**

O poeta entende que é preciso atingir um siléncio e assegurar a mudez da flauta para construir
algo concreto sem a interferéncia criadora da natureza, cujas feituras (“buzio”, “concha”) res-

peitam uma ldgica diferente da precisdo proposta por Anfion para a construcdo de Tebas no

15 LIMA, lira e antilira, p. 279, destaca o fato do trabalho de Paul Valéry esta mais voltado para misica e arqui-
tetura, enquanto o de Cabral para engenharia e pintura.
1% MELO NETO, Psicologia da composicéo, p. 89.
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deserto cabralino. Como se pode perceber nos versos acima, 0 que 0 poeta projeta é algo pre-
ciso e racional: “passara pelo relogio, / como de uma faca o fio”.

Embora o poeta tenha percebido a inutilidade do instrumento musical, ele 0 mantém
em siléncio, 0 que permite que o acaso, ao aparecer, sopre a flauta e Tebas se faca. Interessan-
te lembrar que, na mitologia grega, 0 muro de Tebas se faz num ato de magica praticado por
Anfion; ja no deserto cabralino, Tebas se faz por uma agdo do acaso, mas também de maneira
extraordinaria. Esse incontrolavel ser (o acaso) revoluciona toda a trajetoria e a ambicao de
Anfion ao desmontar todo o siléncio com um simples sopro. A rapida, definidora e desgover-
nada atuacdo € reproduzida na estrutura do poema, ja que essa é a parte mais curta da “Fabu-
la”, assim como é a Unica em que as estrofes ndo sdo formadas por tercetos ou quartetos. O
acaso perturbou toda a ordem, desarrumou inclusive a estrutura. A parte 1 (O Deserto) e a 3
(Anfion em Tebas) sdo compostas respectivamente por 19 e 18 estrofes, variando entre trés e
quatro versos. J& a parte 2 (O Acaso) € estruturada em 6 tercetos (aqui o Acaso ainda ndo ti-
nha agido), mais 3 estrofes: a primeira delas por 23 versos; a segunda por 10 versos; a Ultima
por 4 versos. Percebe-se, assim, que ndo apenas o desenvolvimento do projeto de Anfion é
modificado pela chegada do inesperado, mas também certa simetria da estrutura do poema,
que, como dito, se configurava com alternancias entre tercetos e quartetos.

O acaso surge tornando aparentemente inGtil todo o planejamento de Anfion para se
chegar a esterilidade que pensava condizer ao deserto, de modo que a apari¢dao do “indeseja-

do” ¢ associada a uma vespa, oculta na distra¢do do poeta:

[...]

0 acaso, vespa
oculta nas vagas
dobras da alva
distragdo; inseto

No entanto, ao dar continuidade ao verso, na mesma estrofe, a voz lirica utiliza a metafora do

camelo para direcionar uma compreensdo do acaso no deserto, com se percebe a seguir:
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distracdo; inseto
vencendo o siléncio
como um camelo
sobrevive a sede,

6 acaso [...]

A comparacdo da vespa ao camelo permite uma interpretacao do acaso que, até entdo, nao era

permitida; como bem demonstra José Guilherme Merquior:

Por que a vespa vence o siléncio como um camelo sobrevive a sede? Em sua
marcha, o camelo contém a sede e a satisfacdo da sede. Sobrevivente da sede,
ele ndo pode deixar de passar por ela. Lembremos agora que o deserto era uma
fome vazia; é dificil ndo [sic] assimila-la a imagem de sede. Mas se o0 deserto é
avidez, e se 0 acaso/inseto/camelo vence a avidez (sede) ultrapassando-a, entdo
estamos diante de um novo tipo de relagdo deserto/acaso: pois aqui 0 acaso ndo
é mais o simples reverso do deserto, como na oposi¢éo distracdo/disciplina — é
anltse?s algo maior que o deserto, que como tal o engloba. O acaso inclui o deser-
to™—".

O fato de a flauta ser tocada pelo acaso e Tebas se construir a partir de uma acdo que
ndo estava dentro do projeto inicial de Anfion, ou seja, algo fora do seu controle, deixa-o frus-

trado, como se vé na rubrica “Lamento diante de sua obra”:

Esta cidade, Tebas,
ndo quisera assim
de tijolos plantada,
(grifo nosso)

Percebe-se que o verbo plantar concorda com o substantivo “Tebas” ¢ ndo com “tijolos”.
Além disso, a escolha do verbo ressalta negativamente algo que vai ao encontro com a poética
cabralina e com a posicdo de Anfion dentro do poema, a qual poderia ser enfatizada pelos

verbos planejar e/ou construir. O que ndo pode ser feito no momento justamente porque a

157 MERQUIOR, “Nuvem civil sonhada”, p.127.
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cidade foi construida contra a vontade de Anfion. Ao mesmo tempo, tal acdo indesejada faz
com que o0 poeta entenda a necessidade de englobar o acaso em seu planejamento. A solucdo
ndo é, por conseguinte, ignorar o0 acaso, mas o conhecimento da sua existéncia e de seu poten-
cial possibilita ao poeta se precaver dele e de suas possiveis interferéncias (por este motivo
seu encontro foi fundamental para uma grande aprendizagem). Como pensavam 0s construti-
vistas, e foi discutido no inicio da tese, “h4 uma forma de se permitir a participacdo do acaso,
de planejar o fortuito, de conceder a sorte uma autonomia limitada. O acaso, permitido ou que
a possibilidade de ele acontecer esteja de certa maneira planejado (mesmo ndo sabendo onde
ou como), e sem interferéncia, sustenta a ideia de impessoalidade”lsg. A relagéo entre deserto
e acaso ndo instaura, portanto, uma exclusdo matua, mas a necessidade de eliminar/conter o
acaso justifica a presenca dele, tratando-se de “uma inclusdo dialética”, como afirma Merqui-
or.

O poeta entende, a partir de entdo, que o acaso pode simplesmente aparecer, mesmo
nédo sendo desejado, e, por isso, ndo se esforca para prever onde, como ou quando vai aconte-
cer, mas para criar estratégias que minimizem ao maximo suas a¢des, de modo que nesse mo-
vimento o poeta expde sua ideia de como lidar com o indesejado: neste caso, jogar a flauta
aos “peixes surdos-mudos”, a dgua, com fez Amphion de Valéry. Enquanto alguns escritores
de vanguarda viam no acaso uma impulsdo poética, Jodo Cabral, ao reconhecer sua presenca,
0 incorpora, ja que é inevitavel, a0 mesmo tempo em que luta para limitar sua agdo. Assim
feito, a ordem se reconfigura de tal maneira que reflete na estrutura do poema que volta a ser
composto até o final por tercetos e quartetos.

Essa é uma possivel interpretacdo da “Fabula de Anfion” que permite ver o “acaso”
como a representacdo de alguma forga malquista no processo de composic¢do do poema. Em-
bora o acaso ndo seja desejado na poética cabralina, por outro lado, “ele colabora com associ-
acoes novas de palavras, com “saidas” para poemas...”, como declara o proprio Jodo Ca-
bral**®.

Nessa linha de raciocinio, o vir a tona do acaso modifica o problema enfrentado por
Anfion e cria “saidas”, até entdo, ndo consideradas: antes o dilema se concentrava na relacédo

deserto/poeta, mas, a partir da acdo do acaso, impde-se um elemento que aparentemente tinha

1% GEOGE, Construtivismo, p.60.
139 SECCHIN, “Entrevista de Jodo Cabral de Melo Neto”, p.302.
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atingido sua mudez, a sonoridade da flauta. A “inclusao dialética” do acaso pode ter propicia-
do a voz do proprio Anfion, que ressoa nas rubricas “Lamento diante de sua obra” e “Anfion e
flauta”.

Se se seguir esse caminho de interpretacdo, pode-se dividir o poema em duas partes.
Primeira, antes do acaso: o0 poeta havia entendido a expresséo justa para o deserto (“Anfion
pensa ter encontrado a esterilidade que procurava”). Segunda, depois da a¢do do acaso: o lo-
cal se mostra mais complexo ao exigir que seja incorporado esse novo elemento a sua cons-
trucdo, e a absorcdo do acaso engloba, inclusive, o que 0 poeta deseja recusar. Para assimila-
lo é imprescindivel que se negue toda uma tradi¢do de conservar a musicalidade na constru-
cdo das cidades (poemas), uma vez que, mesmo ao manté-la no seu “siléncio atingido”, ela
ainda poderia reproduzir som a qualquer momento, como, de fato, aconteceu. Ciente da possi-
bilidade da sua apari¢do, Anfion decide jogar a flauta fora, deixando claro que o rigor formal
com a adequacdo justa & matéria nao serdo produtivos para imprimir uma forma consistente
ao deserto caso alimente a musicalidade da flauta gerada incialmente pelo acaso.

Essa sensacdo acontece porque o poeta esta localizado em outra situacéo, que a musi-
calidade ndo da conta de expressar. A matéria é outra, logo o instrumento tem que ser modifi-
cado. O deserto do Anfion de Cabral tem suas préprias exigéncias de linguagem; as quais nao
sdo mesmas que enfrenta Amphion de Valéry. Os critérios que foram essenciais para constru-
cao das outras Tebas, ndo servem, em sua grande maioria, para o deserto do poeta pernambu-
cano.

Nesse sentido, pode-se dizer que Jodo Cabral de Melo Neto se apropria do modus ope-

randi que Paul Valéry representa*®

, sobretudo no que concerne a construcao cerebral. Porém,
a concepe¢do ideal de “poesia pura”, na qual as formas deveriam atingir um grau de complexi-
dade tdo grande que, naturalmente, ficariam isentas do real, e, consequentemente, do regional,
podendo se comunicar por si s6 num plano abstrato, é rechacada pelo poeta brasileiro devido
demandas de realizacBes objetivas. Outro aspecto importante que vale chamar atencdo é a
constante imagem do seco, do desértico no poema e na poesia de Cabral de modo geral. O

gue nao deixa de remeter a0 mundo de origem do poeta pernambucano por causa, inclusive,

180 CASTELLO, Jodo Cabral de Melo Neto: o homem sem alma, p. 51: “De Valéry, ele 1& os ensaios, ndo os
Versos, que nao o interessam’.
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das vezes em que Cabral mesmo a usou como representacdes da vida indspita dos seus “he-
rois” severinos.

Anfion ndo € qualquer poeta, é 0 arquétipo do poeta construtor. Na verdade, antes de
ser poeta, fora masico-arquiteto e governou uma cidade de grande relevo para a historia da
Grécia (pelos menos na mitologia). Além disso, ele reestruturou a cidade de Paul Valéry. Ao
trazer consigo toda essa tradi¢do — explicitada nos versos “entre os esqueletos do antigo voca-
bulario” — Anfion entende que 0s projetos anteriores ndao podem ser aproveitados no deserto
de agora. Mesmo sendo “traido” pelo acaso, visto que ele erroneamente o ignorou, ainda as-
sim ele foi capaz de aprender a lidar com essa nova matéria. A solucdo foi jogar a flauta fora
aos “peixes surdos-mudos”, onde este instrumento ndao poderia mais ser usado. Jodo Cabral
atribui a Anfion uma sagacidade por ele deixar que a matéria estabeleca a melhor maneira de
se expressar, ele aprendeu com o deserto a melhor forma para “alcangar” o deserto. Muito
proximo da proposta de Raimundo, em Os trés mal-amados, de extrair uma aprendizagem na
relacdo que se estabelece entre o poeta e seu objeto no processo de construcao.

Com se V&, a poética que se expressa no Anfion de Jodo Cabral se baseia na incorpora-
cdo da tradicdo sem deixar que ela dite as regras, mas que possam ser Uteis quando contribui-
rem para atingir tracos caracteristicos da nossa realidade. Dito de outra maneira, ao recusar a
simples transposicdo do que vem de fora, Jodo Cabral, no poema “Fabula de Anfion” afirma
uma necessidade de construcao a partir da observacao da matéria local.

No primeiro poema do triptico Psicologia da composicéo esta presente a problematica
de como fazer poesia, quais 0s critérios basicos para se pensar uma poética nova em relacédo
ao que estava sendo feito tanto na Europa quanto no Brasil; sempre tendo em mente o contex-
to especifico — jA que, como pressupunha o critico Jodo Cabral, as literaturas latino-
americanas se distinguem muito daquelas produzidas na Franca, pois, para ele, as nossas “sdo
muito mais objetivas do que o subjetivismo que marcou [0os] movimentos na Franga” 1

No segundo poema, “Psicologia da Composi¢do™, trata-se de colocar em prética o
combate necessario com as palavras para atingir uma poética aprendida com a “fabula” do
poema anterior. Nesse embate ndo se pode descartar o acaso, tampouco aceita-lo livremente.
O acaso é inevitavel, mas precisa ser contido — ou ter minimizadas suas consequéncias. E pre-

Ciso que se busque, através de forgas contrarias, “a forma atingida”, eliminando, por sua vez,

11 MELO NETO, “A diversidade cultural no dialogo Norte-Sul”, p.793.
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a “forma encontrada”, dada. E preciso rejeitar toda a facilidade da inspiragio que pensa en-
contrar a forma ideal, por acaso, na natureza ou no mistério, “lance santo ou raro”. Nessa li-
nha de pensamento, esse poema comeca a por em préatica o questionamento feito pelo primei-
ro, €, COmo nao era de surpreender, atraves da negacao, como foi visto.

Enguanto o segundo poema trata de uma “psicologia da composigdo”, no terceiro e Ul-
timo, “Antiode (conta a poesia dita profunda)”, pode-se dizer que, analogamente, expde-se a
psicologia do poeta/ sujeito lirico. Isto €, no segundo poema o foco é a propria composicéo
que rejeita tudo o que néo lhe é adequado, ja no altimo é o poeta lutando contra (e com) o que
existe para conseguir o que ele denomina “forma atingida”. Ao valorizar tudo o que foi con-
quistado até entdo, ele pde em prética sua batalha contra os preceitos poéticos vigentes, rejei-
tando os tragos sentimentais da poesia e, a um so tempo, a “poesia-defunta”, que enxerga tudo
como peso morto. Os principios rechacados podem, ao expor o0 que se rejeita, servir de base
para construgdo do seu poema; tal como lemos Os trés mal-amados. Como no caso em que 0
sujeito poético utiliza a palavra flor como metéfora para tornar evidente como o processo de
negar para afirmar p6e em movimento partes aparentemente opostas para atingir uma poesia
que consiga mimetizar a matéria e construir uma poética.

O dominio das técnicas tradicionais e vanguardistas permite, pelo menos, refletir sobre
sua eficacia, j& que a poética cabralina sintetiza nos seus impasses internos as configuraces

de acomodacdo de novas técnicas frente a aspectos especificos da realidade brasileira.

PARTE 3 - POETICA NEGATIVA

Metapoética negativa

A poesia é social devido, sobretudo, sua postura de ndo aceitacdo do que € nos apre-
sentado na sociedade, o que a faz ocupar uma posicao Unica e, em certa medida, autbnoma. A
oposicao pode ser percebida ja na propria maneira de organizacdo da linguagem. O dizer algo
por meio de uma formalizagdo ndo usual ja sinaliza a ndo aceitacdo do dado, do aparente, e

direciona certa critica a sociedade. Além desse potencial critico que a literatura ja carrega
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consigo, Jodo Cabral o aprofunda ao se posicionar contra certa tradicdo do discurso lirico™®
quando privilegia o uso de substantivos, estabelece relacdo proficua com o prosaico e tenta
eliminar vestigios da subjetividade do sujeito lirico.

A posicéo critica da poesia cabralina é, contudo, muito mais evidente em poemas cu-
jos temas estdo voltados para as mazelas provenientes de um sistema econdémico que sustenta
e promove privilégios a alguns, como percebemos em O rio, O céo sem plumas, Morte e Vida
Severina, Dois Parlamentos (1960), entre tantos outros. O posicionamento de ndo aceitacao e,
nestes casos, parte da tematica com que ele trabalha. Contudo, também em poemas cujos te-
mas ndo remetem diretamente as contradi¢cdes herdadas e mantidas na sociedade brasileira €
possivel perceber uma postura de negagdo, ou, com outras palavras, mesmo naqueles poemas
concebidos tradicionalmente como metalinguisticos pode-se identificar uma critica que procu-
ra revelar “real o real”'®,

Em uma leitura mais geral da poesia de Jodo Cabral é possivel detectar a constante uti-

99164

lizacdo de imagens de desconforto (“nao faz dormir, mas desperta”"), de incomodo (pedra

. ., 165
ou “grao imastigavel de quebrar o dente”

59166

), de agressividade (“s6 duas coisas conseguiram //

(des) feri-lo até a poesia: 2167

) e da auséncia (“uma faca s6 lamina”™") para remeter a certa
dificuldade em compor um poema diante de uma realidade problemética e de como deve ser a
poesia em sua visdo. Algo que ndo € préprio apenas de Jodo Cabral, j& que, como se sabe, a
preocupacdo em expor os problemas imanentes do fazer poético € uma das preocupacfes da
arte moderna. Entretanto, as imagens que Cabral utiliza para discutir a feitura do poema sao
construidas a partir de elementos que sugerem (ou causam) desconforto, embaraco. Por meio
de poemas que exploram tais imagens, 0 poeta cria impactos tematicos e estéticos ao mesmo
tempo em que destréi no leitor qualquer tranquilidade contemplativa diante da coisa’®. Suce-
de que Jodo Cabral produz poemas que sinalizam certa separacdo do da voz lirica com o pro-

jeto de sociedade como conjunto, expondo uma nao-identificacdo, que, por sua vez, produz

162 COSTA LIMA, Lira e antilira.

13 MELO NETO, “Sol em Pernambuco”, A educacdo pela pedra, p. 357.

14 MELO NETO, “A palavra Seda”, Quaderna, p. 246.

1% MELO NETO, “Catar feijao”, A educacdo pela pedra, p. 347.

166 MELO NETO, “Autocritica”, A escola das facas, p. 456.

" MELO NETO, Jo#o Cabral de Melo.

168 Essa 6 uma das caracteristicas do narrador moderno apontada por Theodor Adorno, em “Posi¢do do narrador
moderno”, p. 61.
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um direcionamento critico ao constituir seus poemas a partir de imagens que traduzem essa
dissonancia.

Nessa Otica, as imagens que remetem a privacdo, a falta, ao desconforto, que séo fre-
guentes nessa poesia e que foram tdo fortemente associadas a questdo da pobreza e da miséria
na obra dele, quando reaparecem em outros contextos, estdo impregnadas dos sentidos anteri-
ores por relacdo intertextual dentro da obra do proprio poeta. Mais do que isso, ele definiu
uma poetica a partir delas, de modo que mesmo quando Jodo Cabral ndo parece estar falando
de questdes sociais, elas estdo 14, porgque se fixam na forma da poesia dele, nas imagens que a
constituem. Para compreender essa relacdo na poesia cabralina € interessante rastrear a cons-
trucdo de algumas dessas imagens, iniciando com poemas nos quais a referéncia ao social esta
mais explicita.

No poema “Alto do Trapua”*®®, a partir do mirante natural localizado no Engenho de
Trapua, pertencente ao municipio de Tracunhaém na Zona da Mata de Pernambuco, por meio
de uma lente natural de aumento (“que o verdo // instala”), a voz lirica descreve duas paisa-
gens que pertencem ao Agreste pernambucano. A cada estrofe, por meio de um recurso poeti-
co que simula o efeito de “zoom”, o olhar vai se aproximando de paisagens diferentes: de um
lado, o do oeste, encontra-se algoddo, mamona, abacaxi, agrave, mandioca, avelds; do outro, o
da nascente, se vé& canaviais. Entre estas paisagens, encontra-se a figura que é uma so e esta

em toda parte:

Porém se a flora varia

segundo o lado que se espia,

uma espécie ha, sempre a mesma,
de qualquer lado que esteja.

E uma espécie bem estranha:

tem algo de aparéncia humana,
mas seu torpor de vegetal

é mais da histéria natural.

Do alto do engenho do Trapud, em uma visdo ampla da realidade apresentada, ha certa

indistin¢do entre flora e gente e quando o olhar foca o homem, configura-se uma reducéo do

19 MELO NETO, Paisagens com figuras, p.160.
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natural ao humano e do humano a coisa, em um “processo de reificagdo”, como demonstrou
Jodo Alexandre Barbosa'”. Este movimento se dé a partir de uma visdo distanciada, presente
desde os primeiros versos do poema.

Ao instalar lentes de aproximacao, que tudo permitem divisar, é possivel perceber uma
das principais caracteristicas do homem a quem o poema dirige seu foco: a auséncia. Algo

gue marca sua existéncia:

Estranhamente, no rebento

cresce 0 ventre sem alimento,

um ventre entretanto baldio

gue envolve s6 o vazio

e que guardara somente auséncia
ainda durante a adolescéncia,
guando ainda esse enorme abdome
terd a proporgdo de sua fome.

Mesmo vivendo entre duas paisagens que permitem o cultivo de cana, de mandioca, de
abacaxi, e de outros produtos que geram mantimento e renda, naquele lugar, a condi¢cdo do
homem é assinalada pela caréncia, e, de tanto estar com ela, sua barriga, quando menino era
“concava” (ndo por causa do excesso de alimento), passa a ser permanentemente “convexa’.
Trata-se de uma “espécie” que se reproduz regularmente, mesmo assim ndo consegue dominar
o ambiente (“uma planta franzina // no ambiente de rapina”), restando-lhe um oco. Decorre
que a falta que marca as pessoas € construida pelo fato de ndo terem o que comer, mas tam-
bém por tudo que Ihe € furtado, inclusive o direito de viver, ja que, neste contexto, muitos
morrem obrigando seus familiares a conviver também com esse tipo de auséncia.

Sendo assim, neste poema, Jodo Cabral constroi uma imagem de homem cuja marca é
0 vazio mesmo estando entre paisagens organicas cheias de, ou, preenchidas de plantacdes.
Falar das paisagens é, portanto, uma maneira contrastiva de destacar uma particularidade des-
sa “espécie bem estranha”.

No poema “Luto no Sertdo™"!, de Agrestes (1985), publicado quase trinta anos depois

de “Alto do Trapua” (Paisagens com figuras, 1956), é ainda 0 mesmo homem nordestino que

10 BARBOSA, a imitacdo da forma, p. 140.
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interessa ao poeta, aquela mesma “espécie bem estranha” que se desenvolve com (e por causa
de) um vazio cravado em sua existéncia. Por meio de um recurso poético diferente do poema
citado anteriormente, a voz lirica de “Luto no Sertdo” vai marcar a auséncia pela presenca do
luto. Para apontar algo negativo utiliza-se uma ideia de perda, ou seja, também negativa.

Quem vive no sertdo ja nasce com a falta.

Pelo Sertdo ndo se tem como
néo se viver sempre enlutado;
la o luto ndo é de vestir,

é de nascer com, luto nato.

Sobe de dentro, tinge a pele

de um fosco fulo: é quase raga;
luto levado toda a vida

e que a vida empoeira e desgasta.

O “nascer com” o luto é viver com a perda. No Sertdo, ndo é s6 ao longo da vida que
se vai acumulando perdas, mas ela ja nasce com o sertanejo, que, aos poucos, acostuma-se
com sua presenca, ja que “a vida [a] empoeira e [a] desgasta”, tornando-a, portanto, rotineira.
A escolha do verbo enlutar remete a ideia de que 0 homem que vive nessa regiao esta envol-
vido, desde o inicio, com a perda. Mas, nos versos seguintes, inicia-se o processo de “descas-

172 nara esclarecer que o luto ndo pode ser identificado com

camento do objeto poematico
qualquer elemento superficial, marcado exteriormente apenas pelas roupas. Ele € concebido
Ccomo uma presenca que “sobe de dentro, tinge a pele”. Sendo assim, o “nascer com” do inicio
dos versos é, numa chave negativa, nascer sem, viver com o vazio, com a auséncia, com a
perda.

Se atentarmos aos titulos do poema e do livro percebemos que esse luto que “tinge a
pele” cabe tanto aqueles que vivem no Agreste como aos moradores do Sertdao. O que poderia
ser visto como falta de rigor terminolégico por confundir sub-regibes, é, na verdade, um re-
curso para expandir essas fronteiras e mostrar que a falta, a caréncia, sdo condic¢Ges proprias

de pessoas que ndo necessariamente precisam conviver na mesma regido. Trata-se, portanto,

" MELO NETO, Agrestes, p. 528.
12 CAMPOS, “Um gedmetra engajado”, p. 85.
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de construir uma imagem a partir de uma realidade marcante que extrapola a localiza¢éo geo-
gréafica para alcancar um efeito simbolico que associa valores culturais constituidos historica-
mente ao nordestino pobre, de que tanto fala a poesia cabralina.

“Poema(s) da Cabra”'"™® é importante neste sentido porque o poeta comeca falando
sobre o mediterraneo e chega ao Nordeste. Nesse processo, Cabral vai mostrar um caminho de
leitura que ndo ficaré explicito em outros poemas, sobretudo nos ditos metalinguisticos; nes-
tes, 0 que se mostra € sempre o final do processo, mas, no poema em questdo, se pode acom-
panhar suas etapas. No ‘“Poema(s) da Cabra”, estuda-se a natureza e a condi¢do de vida da
cabra, assim como seu comportamento, a0 mesmo tempo em que se estabelece um paradigma
de licdes ao nordestino e, de maneira um pouco mais sutil, a quem escreve sobre a ca-

5174

bra/homem. “A secura-condi¢do-de-vida”"" vai permear todo o0 poema e englobar paisagens

da Europa e do Nordeste. A utilizacdo do plural entre parénteses, no titulo, sugere que no
mesmo poema contém outro discurso.

Secchin assim descreve a estrutura do poema:

Divido em onze partes, 0 poema admite a cisdo conjunta de suas extremidades
(“paragrafos” 1 e 11), criando, assim, um segundo texto. Trés critérios justifi-
cam o recorte: a) 1 e 11 sdos as Unicas partes que vém entre parénteses, impli-
cando espaco discursivo distinto; b) apenas 1 e 11 se abrigam referéncias a pai-
sagem europeia (0 Mediterraneo e suas margens) — entre 2 e 10, ou a cabra é
descrita sem determinacdo geografica, ou € associada ao solo nordestino; c) ha
emprego sistematico do grifo na tltima estrofe de cada parte do “poema 2",

As estrofes iniciais estdo voltadas para a relacdo entre ocupacdo e resisténcia; traco

que sera atribuido mais tarde ao nordestino:

Nas margens do Mediterraneo
nado se vé um palmo de terra
gue a terra tivesse esquecido
de fazer converter em pedra.

1 MELO NETO, Quaderna, p.254.
1% Expressdo de SECCHIN, Jodo Cabral, p.165.
%> SECCHIN, Jodo Cabral, p.165.
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Nas margens do Mediterraneo
ndo se vé um palmo de pedra

gue a pedra tivesse esquecido
de ocupar com sua fera.

Ali, onde nenhuma linha
pode lembrar, porque mais doce,
0 que até chega a parecer
suave serra de uma foice,

ndo se vé um palmo de terra,
por mais pedra ou fera que seja,
gue a cabra ndo tenha ocupado
com sua planta fibrosa e negra.

Neste poema, Cabral parte de uma imagem que vai buscar fora do Brasil, no mediter-
raneo, para chegar ao Nordeste, inscrevendo, assim, a sua realidade na tradicdo ocidental.
Parafraseando Guimaraes Rosa, ele demonstra que o Nordeste é o0 mundo, na sua forma de vé-
lo. Evidencia-se como a realidade fisica e social do Nordeste é fator constitutivo da visdo de
mundo da obra, j& que, em qualquer lugar, ele vé a aridez, o indspito, a persisténcia da vida
em condigdes adversas.

Percebe-se a ocupacéo da pedra sobre a terra, da cabra sobre a pedra, a0 mesmo tempo
a cabra resiste a terra-pedra por meio da técnica (de extragdo barroca) de “disseminagdo e
colheita: terra, pedra e fera se espalham pelas estrofes iniciais para serem reagrupadas na der-
radeira, onde o elemento mineral ¢ subjugado pela tenacidade do animal cabra”!™®.

Os versos do segmento seguinte dao a ver a analise do signo “cabra” ao propor uma

pesquisa conceitual do seu ndcleo:

2
Se 0 negro quer dizer noturno
0 negro da cabra é solar.
N&o é o da cabra o negro noite.
E 0 negro de sol. Luminar.
[...]

E 0 mesmo negro do carvéo.

17 SECCHIN, Jodo Cabral, p.166.
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O negro da hulha. Do coque.

Negro que pode haver na pélvora:

Negro de vida, ndo de morte.

O estudo de “cabra”, ao longo do poema, promove a abertura da significacdo até trans-

formar-se em simbolo das condi¢des de vida do homem nordestino. “Esse adentramento con-

ceitual despreza o dado empirico em prol da “atmosfera”, as vezes colidente com a aferi¢cdo

objetiva

2177,

3
O negro da cabra é o0 negro
da natureza dela cabra

[.]
1

O negro da cabra é o0 negro
do preto, do pobre, do pouco.

Negro da poeira, que é cinzento.
Negro da ferrugem, que é fosco.

As caracterizacdes da cabra sdo pautadas até o sétimo segmento como se fosse uma

exposicdo do signo, para, no segmento oito e nove, expandir seu potencial ao transp6-lo a

outros contextos. E neste momento em que a cabra é associada diretamente ao nordestino:

8
Um nucleo de cabra é visivel
por debaixo de muitas coisas.
Com a natureza da cabra
outras aprendem sua crosta.

[.]

Os jumentos sdo animais

gue muito aprenderam da cabra.

O nordestino, convivendo-a,
fez-se de sua mesma casta.

9

YT SECCHIN, Jodo Cabral, p.166.
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O nucleo cabra é visivel
debaixo do homem do Nordeste.

[...]

A cabra deu ao nordestino

esse esqueleto mais de dentro:

0 a¢o do 0ss0, que resiste
guando o 0sso perde seu cimento.

Atribuir ao homem do Nordeste 0 mesmo estatuto e a condi¢do existencial da cabra
permite uma leitura retrospectiva e tudo o que foi atribuido ao animal passa a ser singular
também ao nordestino, portanto, caracterizado como “‘ser mais barato” (segmento 1), “apenas
codea” (segmento 3), “inconformado conformista” (segmento 4), que tem “parte com o dia-
bo” (segmento 5), “capaz de pedra” (segmento 6), e “jamais contemplativa” (segmento 7), e
também a capacidade de sobreviver em ambientes inGspitos e hostis.

O homem nordestino, por extensdo, ndo vive entre excessos e luxos, mas, antes, preci-
sa “cavar // a vida sob a superficie” para sobreviver. Se a cabra/nordestino precisa “tirar leite
de pedra”, para usar uma expressao popular, entdo, ndo resta tempo para o lazer ou para con-

templacao:

7
A vida da cabra ndo deixa
lazer para ser fina ou lirica

[.]

Viver para a cabra ndo é
Re-ruminar-se introspectiva

A dindmica de ocupar e resistir no Mediterraneo (e no Nordeste) expde o0 que nédo €
permitido ao animal e a0 homem. O “poema da cabra” demonstra que a alucinacdo desse
animal/homem “¢ suportar o dia-a-dia”'"®. Sendo assim, tal condicdo de vida nega, em essén-
cia, qualquer visdo floreada para falar sobre a cabra, ou, com outras palavras, 0 poema passa
uma visdo que a linguagem apropriada para falar de uma situagio “secura-condi¢do-de-vida”

ndo deve ter floreios ou “gorduras excessivas”, mas ser guiada pela precisdo e concisao.

18 Expressdo retirada da letra da musica “Alucinagdo”, do album homénimo, 1976, de Belchior.
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A caracterizagdo da cabra, que vive em um ambiente de caréncia, onde a liberdade se
encontra no “vasto sem nada”, ensina a ver a condi¢gdo do homem no mesmo ambiente de ca-
réncia. Por questdo de sobrevivéncia o homem nordestino imita a cabra ao aprender a lidar
com a falta.

A mesma escassez que define as atitudes do animal/homem é responsavel por prover a
lucidez que define o Estado de Pernambuco em “Duas Paisagens™’°. O poeta vai, através do
contraste, relacionar Espanha e Pernambuco e expor o que cada regido pode ensinar a quem

busca representa-la.

D’Ors em termos de mulher
(Teresa, La Bien Plantada)
descreveu da Catalunha

a lucidez sabia e classica

e aguela sébria harmonia,
aquela facil medida

que, sem régua e sem compasso,
leva em si, funda e instintiva.
[...]

Em termos de uma mulher

nado se conta é Pernambuco:

é um Estado masculino

e de 0ssos a mostra, duro

de todos, o mais distinto

de mulher ou prostituto,
mesmo de mulher virago
(como a Castilla de Burgos).

Ldcido ndo por cultura,
medido, mas néo por ciéncia:
sua lucidez vem da fome

e a medida, da caréncia,

[.]

Em 1911 Eugenio D’Ors escreveu o livro La bien plantada sobre Teresa, uma pessoa
real que se tornou um simbolo quando foi descrita corporificando virtudes da tradicdo e do

povo da Catalunha. Uma mulher com grande equilibrio e dogura que sintetiza o carater de

% MELO NETO, Paisagens com figuras, p.166.
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elegancia atribuido a cultura mediterranea. O simbolo mais associado a Teresa é a arvore, por
isso a ideia de “la bien plantada”. Decorre que a voz lirica associa a qualidade de “lucidez
sabia e classica” da Catalunha a caréncia de Pernambuco, e o verso “lucido ndo por cultura” ¢
significativo neste contexto porque revela bem mais do que uma simples verificacdo, aponta
para um elemento determinante para a leitura que o poeta realizaré de uma e de outra realida-
de. Nota-se que a Catalunha se origina, no poema, a partir de uma referéncia cultural (litera-
ria: la bien plantada) — que, “ndo obstante, guarda imensa dependéncia do estimulo (mais

uma vez, organizado) do espaco natural” **.

aquela facil medida

[...]

aprendida certamente

no ritmo feminino

de colinas e montanhas
que la tém seios medidos.

Enquanto a lucidez espanhola vem de continuas referéncias a cultura — como se pode
perceber ndo s6 neste poema, mas em outros do livro*® —, a lucidez de Pernambuco vem da
fome e, mais do que isso, de um processo historico que deixou grandes lacunas.

Apds pontuar quais critérios devem ser considerados para se dizer a paisagem de Per-

nambuco, 0 poeta se arrisca a criar uma representacao simbdlica para o estado:

e se for preciso um mito

para bem representa-lo

em vez de uma Ben Plantada
usa-se o Mal Adubado.

180 SECCHIN, Jodo Cabral, p.107.

181 Esse levantamento foi feito por Secchin, Jodo Cabral, p.108: Dos dez poemas que se referem & Espanha,
“encontram-se em seis referéncias explicitas a obras ou autores, e dois outros falardo de atividades artisticas (o
canto cigano, a “poesia” da tourada)”.
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Esse humor com timbre de sarcasmo, como bem chamou atencdo Benedito Nunes'®?,
revela que o importante é entender que, da perspectiva da poesia, a medida para dizer o estado
de Pernambuco deve vir da caréncia vivenciada nesse ambiente. Enquanto se diz sobre o que
caracteriza a regido direciona-se também para uma falta que é sentida também na linguagem.
Cabral sabe que ndo € possivel suprir uma necessidade material, a qual gera a cultural (litera-
ria), com a criagdo de um mito e, talvez, por isso, ele trabalha com um mito em sentido inver-
S0: ao inves da idealizacdo (a Bem Plantada), a realidade concreta da falta, da caréncia (o Mal
Adubado).

: . 183
Outro poema de motivo espanhol ¢ “A palo seco”

, que, embora ndo privilegie um
espaco geografico especifico como o da Catalunha, trata de um espaco cultural do cante®®. A
busca de elementos diferentes para sua poesia, como € o caso de trabalhar com o cante, pode
ser uma forma de leitura da realidade do Nordeste “através de sua prolongada permanéncia

1
em terras espanholas” 8

, pois, como se sabe, Jodo Cabral viveu muito tempo na Espanha de-
vido a sua nomeacéo de embaixador.

O texto de “A palo seco” ¢ dividido em quatro partes enumeradas: “1” define o cante;
“2” estabelece relagdo do cante com o siléncio; “3” rearranja a definigdo do cante; “4” exem-
plifica situacOes e objetos a palo seco.

A técnica utilizada de, “em circulos, ir fechando o cerco em torno do objeto, de tal
modo que a linguagem atinge a objetividade ao isolar o que ali ndo é sendo forma, € o modo
que fundamenta maior parte dos poemas deste livro™®,

Com dito, o primeiro conjunto de estrofes de “A palo seco” define o cante ao recupe-
rar seu estilo tradicional no qual ndo era usado 0 acompanhamento de instrumento musical'®’.
Jodo Cabral se propGe novamente a eliminar o agradavel e o envolvente, que, neste caso, de-

riva da musicalidade da guitarra:

182 NUNES, Jo&o Cabral de Melo Neto, p.95.

183 MELO NETO, Quaderna, p. 247.

184 «Cante: Utilizado como abreviagdo de “Cante Flamenco”, denomina o conjunto de composi¢des musicais em
diferentes estilos que surgiram entre o Gltimo terco do séc. XVIII e a primeira metade do séc. XIX, devido a[sic]
justaposicdo de modos musicais e folcléricos existentes na Andaluzia. Palo — Nome que recebe cada estilo de
cante”. Cuadra flamenca. Disponivel em: http://www.cuadraflamenca.art.br/glossario.php#c

185 CAMPOS, “O gedmetra engajado”, p. 86.

186 BARBOSA, A imitacéo da forma, p.159.

187 “Palo  Seco—  Estilos de cante sem o acompanhamento da  guitarra”.  Fonte:
http://www.cuadraflamenca.art.br/glossario.php#c acesso 09/11/17. Cabral busca nesse estilo 0 harmonico e o
agradavel ao ouvido.
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Se diz a palo seco

0 cante sem guitarra;

0 cante sem; o cante;

0 cante sem mais nada;

se diz a palo seco

a esse cante despido:
ao cante que se canta
sob o siléncio a pino.

Estabelece-se uma circunscri¢do a “forma” que se busca no cante por meio de uma
“progressiva reducdo das formas linguisticas do texto até o atingimento do desadjetivado do
signo cante™*®®. Ap6s essa definicdo que se da pelo isolamento do substantivo (“o cante sem
mais nada”; “o cante é o cante”), quando surge no segmento 1.2, 0 nome esta “despido” para

expressar sua solidao e claridade:

O cante a palo seco
é 0 cante mais so:

é cantar num deserto
devassado do sol;

€ 0 mesmo que cantar
num deserto sem sombra
em que a voz so dispde
do que ela mesma ponha

Os dois tltimos versos definem a “articulagdo siléncio-deserto conquistada: o espago
do cante é um espaco formal, definido muito mais pelo que se retira do que pelo que se poe”.
“Lamina da voz” e “chama nua”, termos das estrofes de 1.4, “sdo os instrumentos “desarma-
dos” do cante para “abrir o siléncio”*®°. A agressividade do cante é simbolizada, em 2.1, na

imagem do “diamante preciso”, que perfura o “siléncio pesado”. Estabelece-se ao longo do

188 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 162.
18 BARBOSA, A imitac&o da forma, p. 160.
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poema uma relacdo de resisténcia do cante ao siléncio, formalizado no sélido (2.1), no liquido
(2.1, 2.3, 2.4) e no etéreo (2.4)*°.
Essa luta entre cantar e calar vai percorrer também o segmento 3. No entanto, a partir

de entdo, o siléncio passa a ser parte constituinte do canto:

é cante que caminha
com passo paciente:
0 vento do siléncio

tem a fibra de dente

A incorporacéo do siléncio no cante pode ser vista também como o ndo silenciar dian-
te de uma situacdo em que ele € imposto. Ao contrario de grande parte da poesia escrita a par-
tir de 1945, em que a experiéncia do siléncio é algo sintomatico de sua condicdo poés-
guerra™, Jodo Cabral decide incorporar o siléncio para potencializar sua voz. De modo que
toda expressividade musical do cante vem paradoxalmente do siléncio que o acompanha. A
resposta do poeta foi a de ndo se calar diante do deserto, algo aprendido por Anfion a duras
penas, no poema de 1947, como visto no capitulo sobre “Fabula de Anfion”.

As duas estrofes de 1.2 de “A palo seco”, citadas, demonstram aquilo que Anfion ndo
fora inicialmente capaz de alcancar, no poema de 1947, ou seja, transformar o deserto em
espaco apropriado para seu canto. Ao tentar silenciar a flauta, Anfion abre espaco para o aca-
so e ndo atinge a forma que busca. Algo que s6 € conquistado depois de algumas reviravoltas.
Nesse sentido, embora lidem com musicalidade e deserto, o itinerério anfidnico e a caracteri-
zacdo do cante podem ser vistos sob perspectivas diferentes, ja que o cante aceita e exige a

contundéncia da luz para atingir a “positividade da voz™'%%:

é um cante que exige
0 ser-se ao meio dia
que é quando a sombra foge

% Como notou SECCHIN, Jo&o Cabral, p. 163.
191 cf. HAMBURGUER, A verdade da poesia, p. 332.
192 Como definiu SECCHIN, Jo#o Cabral, p. 162.
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e ndo medra a magia.

O desafio do “ser-se a0 meio dia” é necessario para amplia¢io do cante. E uma condi-
¢do que o cante tem que enfrentar para “atingir” uma “forma”, e ndo “aceitar” qualquer uma
que lhe seja dada. Buscar um caminho mais dificil (“quando a sombra foge”) quer dizer, em
chave inversa, fugir do facil, da “magia”. O que se combate, com isso, €, também, “a estética
da facilidade™®,

A parte 4 do poema de Quaderna exemplifica “objetos e situagdes” a palo seco e, con-
sequentemente, expande seu sentido, transposto do modo de cantar ao modo de existir, por

5194

meio da demonstragdo da técnica de “intensificar pela subtragdo” ", tdo marcante na poesia

cabralina. Vejamos as estrofes de 4.1:

A palo seco canta

0 passaro sem bosque
por exemplo: pousado
sobre um fio de cobre;

a palo seco canta

ainda melhor esse fio

guando sem gualquer passaro
da o seu assovio.

Percebe-se um processo imagistico que relaciona o objeto ao retird-lo de contexto refe-
rencial mais “poético” (“sem bosque”) e ao remeté-lo a outro contexto que tradicionalmente
ndo circula no discurso lirico (“fio de cobre”). Nessa dinamica, cria-se a possibilidade de unir,
devido a uma linguagem a palo seco do “meio-dia”, varios cantos (do “passaro sem bosque”,
do “fio”, da “bigorna e o martelo”, do “passaro araponga”) a situacOes e objetos diversos
(“Graciliano Ramos,// desenho de arquiteto”, “as paredes caiadas”, a “elegancia dos pregos, //

a cidade de Cordoba, // o arame dos insetos”). Nesta linha de raciocinio sdo interessantes as

palavras de Jodo Alexandre Barbosa:

193 palavras de LEITE, “Jodo Cabral e a ironia iconica”, p. 88.
1% SECCHIN, Jo&o Cabral, p. 164.
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Pense-se: que ha de comum, diga-se, entre Graciliano Ramos ¢ “as paredes cai-
adas™? O que € que possibilitou a sua equivaléncia no texto? Sem duvida, o fato
de que possuem a mesma forma, isto é, assume ante e para a existéncia a mesma
linguagem de caréncia apreendida pelo poeta'®.

Essa licdo vai ficar mais nitida nos versos finais (4.4) que vao sintetizar toda essa bus-

ca pela “forma” do cante:

Eis uns poucos exemplos
de ser a palo seco,

do quais se retirar
higiene ou conselho:

ndo o de aceitar o seco

por resignadamente,

mas de empregar 0 seco
porque é mais contundente.

A diferenca entre “aceitar” ¢ “empregar” revela que a secura se impde ao cante por sua
“contundéncia”, e ndo ¢ assimilada por falta de opgdo, mas, justamente, por ser a melhor al-
ternativa. O poema “A palo seco” trata da constatagdo irremediavel de secura que promove
uma busca deliberada “contra a queda”. Uma secura que desperta e se posiciona contra a
“magia” e a retorica melosa que os excessos (de adjetivos e de instrumentos musicais) podem

1% que estd no A palo seco, mas também na condicdo de exis-

construir. Uma “secura ativa
téncia que convive com a caréncia, com a retirada.

Como se trata de uma linguagem que procura dizer a auséncia que se funda na secura,
ndo poderia dizer que esse cante é proprio para cantar “aquela espécie bem estranha” que tra-
tamos nos poemas analisados anteriormente? A secura remete a falta, a caréncia e, justamente
por essa negatividade que carrega, também ao Nordeste, mesmo neste contexto em que ele

ndo estd explicito? A presenca do Nordeste, com sua secura e caréncia, impregnou a poética

1% BARBOSA, A imitagdo da forma, p. 163, grifo nosso.
1% Como a nomeou SECCHIN, Jo#o Cabral, p.165.
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de Jodo Cabral a ponto de tais imagens, préprias de seu contexto histérico-cultural, constitui-
rem sua poesia, mesmo quando ele esta falando outra coisa.

Em um plano mais bésico, é a propria linguagem que procura ser reduzida ao substan-
cial, sem excessos, quase ndo recorre as adjetivagdes, sem “toda crosta viscosa// resto da janta

. A 197
abaianada // que fica na l1amina e cega”

, € também uma expressao adequada a realidade cuja
marca fundamental é a pobreza. Trata-se inicialmente de uma origem regional do poeta, mas
que se expande a um mundo em que 0 exagero poderia ser considerado uma insensibilidade.
A exuberancia seria, portanto, uma forma de falseamento de um mundo que ¢é definido por
caréncias. Nesse sentido, percebe-se uma poesia de desvelamento do que hé de idealizado ndo
sO na linguagem, mas também na visdo de mundo que exalta o excesso. Portanto, as imagens

de excesso ndo cabem em um mundo de precariedade, de auséncia.

A ndo reificacdo da imagem

Os antagonismos néao resolvidos da realida-
de retornam as obras de arte como proble-
mas imanentes da sua forma.
Teoria Estética. Adorno
Mas a realidade, nesses paises da América
Latina €, digamos, pesada demais, para nédo
ser dela o traco preponderante.
A diversidade cultural no diadlogo norte-sul. Jodo
Cabral

198

Uma faca s6 lamina™™" teve sua primeira publicacdo na coletdnea Duas aguas, em

199

1956. Dentro da divisdo e nomeacdo " estabelecida pelo poeta, o livro agrupa, na “Primeira

agua”, poemas “para serem lidos em siléncio, numa comunica¢do a dois, poemas cujo apro-

¥ MELO NETO, “Graciliano Ramos:”, Serial, p.311.

1% MELO NETO, Uma faca s6 lamina.

199 A “primeira 4gua”, “construtiva”, abarca os livros Pedra do Sono, O Engenheiro, Psicologia da Composicéo,
Céo sem plumas, Uma faca s6 lamina e Paisagens com figuras. Ja a segunda, “participativa”, Os trés mal-
amados, O Rio e Morte e Vida Severina.
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veitamento tematico, quase sempre concentrado exigem mais do que leitura, releitura®*®. Em
um primeiro momento, Uma faca s6 1amina pode ser visto como catalisador da “agua constru-
tiva”, pois seu discurso submete o instrumento poético ao exercicio de reflexdo sobre seu pro-
prio fazer, supondo-o distante da “4gua participativa®**. Contudo, propomos percebé-lo co-
berto pelas “duas dguas”.

O poema € dividido em onze segmentos, ao todo sdo 88 estrofes de quatro versos: uma
secdo de introducdo, outra de conclusao e nove sec¢des intermediarias nomeadas de A a I. Tra-
ta-se do primeiro poema longo de Jodo Cabral no qual se mantém uma simetria nas estrofes e
certa regularidade métrica: 352 hexassilabos. Esse equilibrio formal é sustentado por uma
imagistica baseada em metéaforas, metonimias e similes cujas significagdes sdo nao-
identitarias, ou seja, ndo sdo fechadas em Unica significacdo. I1sso demonstra como o equili-
brio formal em Jodo Cabral ndo pode ser confundido como algo estatico, que ndo acompanha
0 movimento do objeto do poema.

A parte introdutoéria do poema (sem sequéncia alfabética) apresenta os trés termos que
serdo estudados ao longo do poema: bala, reldgio e faca. Eles serdo descritos nos nove blocos
seguintes como objetos que se relacionam por trocas de seus respectivos atributos materiais e
0 modo como 0s elementos comparativos (“assim como”, “igual”, “como”) sdo utilizados no
primeiro segmento sinaliza um dos principais procedimentos de aproximacdo dos termos:

202,
“comparantes ausentes de comparados” 02.

Assim como uma bala
enterrada no corpo,
fazendo mais espesso
um dos lados do morto

“Tais objetos substitutivos ndo apenas representam, de maneira precaria e insuficiente,

essa realidade ausente, mas referem-na como algo cuja realidade consiste numa auséncia” *%.

A falta de um signo que nomearia tal auséncia reforca exatamente o vazio. Os trés termos sdo

200 MELO NETO, Duas aguas, p. 11.

201 para evitar equivocos sobre a divisdo entre as duas aguas, ver: NUNES, Jodo Cabral de Melo Neto, 71-74.
202 NUNES, Jo#o Cabral de Melo Neto, p. 99.

23 NUNES, Jodo Cabral de Melo Neto, p. 99.
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importantes por mostrar a intensidade e a presenca de uma auséncia que 0 homem carrega

consigo e que é de dificil nomeagéo.

A

Seja bala, relégio,

ou a lamina colérica,

é contudo uma auséncia
0 que esse homem leva.

O conjunto de versos do segmento A comeca a esclarecer tanto o que se busca em/com
tais imagens, quanto o titulo do poema; o que permite pensar o segmento contendo estrofes de

definicéo.

Por isso 0 melhor

dos simbolos usados

é a lamina cruel

(melhor se de Pasmado):

porgue nenhum indica
essa auséncia tdo avida
como a imagem da faca
gue s6 tivesse lamina.

Vale ressaltar que, neste ultimo verso, explicita-se uma busca por uma imagem de desconfor-
to, de algo cortante que, no processo metapoético, se reduz ao essencial: “sé tivesse lamina”.
Tal procedimento marcar a poesia de Jodo Cabral, como vimos no capitulo anterior, mais es-
pecificamente ao analisar o poema “A Palo Seco”.

Se no segmento A ocorrem tais delineamentos, no B expdem-se ensinamentos de como
lidar com metaforas para que elas ndo percam seus potenciais significados: “faca, ou qualquer
metafora, // pode ser cultivada” [...] “medra ndo do que come // porém do que jejua”. H4, ao
longo desse segmento, e do poema, certa desfagatez em relacdo as imagens escolhidas, pois

diz-se que qualquer metafora pode ser usada, mas precau¢des sdo adotadas a cada estrofe para
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que outros termos, além dos trés iniciais, ndo sejam utilizados. Algo que ficara mais nitido no

segmento C:

Cuidado com o objeto
com o objeto cuidado,
mesmo sendo uma bala
desse chumbo ferrado,

[...]

é preciso cuidado

por que ndo se acompasse
0 pulso do relégio

com o pulso do sangue,

[..]

Entdo se for a faca,
maior seja o cuidado:

Esta parte enumera as medidas para evitar que a triade bala, reldgio, faca perca poder
de agresséo e agudeza em dois niveis: a ruina pode vir da prdpria imagem e, ainda, do seu
contato com o alvo. No caso da bala, no primeiro nivel, o perigo esta nos “seus dentes [que] ja
[...] os traz rombudos”; no segundo, contato com o alvo, os dentes “se embotam mais no mus-
culo”. Em relagdo ao relogio, a cautela se faz necessaria devido ao seu “coragdo aceso € €S-
pasmddico” e, também, o seu contato com o funcionamento do corpo humano. Nesse segundo
nivel, a atencdo deve ser redobrada para que nao se confunda o pulso do rel6gio com o pulso
do sangue. Ja a faca pode perder o corte ou seu ferro degradar em couro, além da possibilida-
de do corpo absorvé-la.

Enquanto o segmento C aconselha vigilia contra a irregularidade, frieza ou decadén-
cia, no segmento seguinte, mostra-se o que acontece quando se abandona o estado de atencao:
perda intrinseca ou perda devido ao desgaste de agente externo do poder de corte:

D

Pois essa faca as vezes
por si mesma se apaga.
E a isso que se chama
maré-baixa da faca
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Talvez ndo se apague
e somente adormeca.

A0 mesmo tempo em que 0 poema vai mostrando a consequéncia de ndo se manter
cautela e “cultivo” adequado das imagens, deixa-se implicito a possibilidade de um ressurgi-
mento de suas capacidades ao considerar a “maré-baixa” apenas um estado de sono (“talvez

ndo se apague // e somente adormega”), tanto € assim que na ultima estrofe ha um despertar:

(Porém quando a maré
janem se espera mais,
eis que a faca ressurge
com todos 0s seus cristais.)

O segmento E trata do segundo tipo de desgaste, derivado de um contato com o espaco
externo. Na trilha do segmento C, ha conselhos para que a triade ndo abandone sua agudeza e

Seu corte:

E

Forgoso é conservar

a faca bem oculta

pois na umidade pouco

seu relampago dura

[...]

(na umidade que criam
salivas de conversas,

tanto mais pegajosas
quanto mais confessionais).

Dé&-se um passo na tentativa de apreender a significacdo do texto ao revelar as caracte-
risticas linguisticas da faca e esclarecer que a umidade estimula o oposto do que ela esta sen-

do preparada para representar (e representando): o discurso confessional ou excessivo. O “cul-
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tivo” da faca em um lugar “Gmido” proporciona uma linguagem “emplumada”, cheias de

»204 qustentavam de costas para o rio, de

“sim”, que “as grandes familias espirituais da cidade
que fala o poema O cé@o sem plumas. Esse tipo de linguagem se opGe aquela proposta pelo
rio/cdo, assim como também aquela da faca, ou a que na bala e no relogio é igualmente faca.
As circunstancias apropriadas para atingir uma imagem eficaz remetem aquelas buscadas por

Anfion na construgdo de Tebas, em “Fabula de Anfion” (como também visto anteriormente).

[...]
gue seja em algum paramo
ou agreste de ar aberto.

[]

E nunca seja a noite

que esta tem as maos férteis.
Aos acidos do sol

seja, ao sol do Nordeste,

a febre desse sol

gue faz de arame as ervas,
gue faz de esponja o vento
e faz de sede a terra.

E prescrito o campo deserto e o ar aberto, desde que ndo seja o “ar/ que passaros habitem”
para ndo correr o risco de acontecer semeaduras indesejadas. Decorre, portanto, que a condi-
cdo faca implica uma concepcdo de poesia que vai contra um estilo confessional. Tal caminho
tiraria a “agudeza”, o “corte”, o “ardor” da imagem faca, e, por consequéncia, ndo provocaria
a inquietacdo no corpo de quem a usa. Para tanto, também se faz necessario evitar a noite com
“suas maos férteis”, e, aliado a esse conselho, indica-se como ambiente exemplar aquele em
gue o sol do Nordeste esta presente. Trata-se de uma passagem bem significativa, pois esta
poética de questionamento e de recusa de tom confessional esta atrelada a um deserto em par-
ticular e une reflexdo poética e ambiente desértico nordestino.

Depois de acrescentado o valor linguistico dos trés termos, sem “salivas de conver-
sas”, ocorre a interioriza¢do profunda dos elementos ao corpo, de tal maneira que € impossi-

vel sua retirada, seja de quem a incorporou, voluntaria ou involuntariamente, seja de “mao

24 MELO NETO, O c&o sem plumas, p.107.
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vizinha”. A interiorizagdo ¢ tratada nos segmentos F, G e H. No primeiro deles, vai sendo
apontada a dificuldade de banir a condi¢do-faca quando ela foi entranhada ao corpo. Observa-
se que os segmentos D e E expGem conselhos quanto ao cultivo da faca enquanto F afirma
que sua existéncia ndo depende de tratamento. Isso ndo constitui uma oposicdo, ja que, como
atenta Luiz Costa Lima, “ali [D e E] se trata da melhor maneira de cultiva-la. Aqui [F] se
constata sua perduracdo mesmo no caso de maltratada. A combinagdo das duas passagens
significa que o viver em facas ndo é tomado tanto como fatalidade, quanto como maneira de
existéncia a ser utilizada*®. J4 no segmento G, evidencia-se que a interiorizac&o, ou a condi-
cdo-faca, leve 0 homem a uma posicdo desperta que obstrui tudo aquilo que nele possa ser

Sono € vago:

pois Ihe mantendo vivas
todas as molas da alma
da-lhes impeto de lamina
e cio de arma branca,

além de ter o corpo

gue a guarda crispado,
insoltvel no sono

e em tudo quanto é vago,

Percebe-se, em H, que essa interiorizagdo no homem — e ndo apenas no “eu”, “sendo

»206 _ nossibilita a mudanca

bala, relogio, faca (I&mina) os trés nomes-estagios deste mergulho
de foco de construgdo das imagens para a condi¢do do poeta e sua criacdo literaria quando de

posse dos trés termos tais como apresentados até entdo.

H

Quando aquele que os sofre
trabalha com palavras,

sdo Uteis o relégio

a bala e, mais, a faca.

25| IMA, Lira e antilira, p.354.
26| IMA, Lira e antilira, p.355.
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O poeta é um tipo de trabalhador e, caso assimile a auséncia de que se falou anterior-
mente, essas imagens serdo mais proficuas, pois ele “aprende, ao apreender o real, a manipu-
lar a maquina da linguagem posta a servi¢o dessa apreensdo”?*’. O uso costumeiro das pala-
vras pode “empoeira-las”, pode fazer com que percam “o metal e areia que detém”, que aban-

donem sua acuidade:

Pois somente essa faca
dard a tal operario
olhos mais frescos para
0 seu vocabulario

0 que em todas as facas
é a melhor qualidade:

a agudeza feroz

certa eletricidade

mais a violéncia limpa
gue elas tém, tdo exatas,
0 gosto do deserto,

0 estilo das facas.

Neste sentido, o que faca, bala e relégio podem ensinar ao poeta € muito proximo do

SN 1Y

que, nos segmentos anteriores, se buscou atingir com tais imagens: “agudeza feroz”, “certa

eletricidade”, “violéncia limpa”, “gosto do deserto”. Muito mais do que conteudos qualifica-
dos sdo, conforme notou Jodo Alexandre Barbosa, “qualificagdes de uma forma perseguida
pelos similes do poeta™®,

No segmento | discute-se o percurso de concretude que a faca imp&e aquilo com o que
tem contato, redefinindo os objetos pelo seu poder de “corte” e afetando a percepcao do ho-

mem:

Pois entre tantas coisas
que também ja ndo dormem,
0 homem a quem a faca

27 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 213.
28 BARBOSA, A imitac&o da forma, p. 152.
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corta e empresta seu corte,

sofrendo aquela lamina
e seu jato tdo frio,
passa, licido e insone,
vai fio contra fios.

Cada objeto e 0 homem que sofre a agdo da “faca” assimilam seu “estilo”, de modo
que a lamina fere e, a um s6 tempo, atua contra 0 que esta estagnado, calejado e na monoto-
nia. O que permite utilizarmos a seguinte afirmacdo de Jos¢ Guilherme Merquior, “o ‘estilo
das facas’ louvado pelo poema concerne tanto a um ‘modelo de vida’ quanto a um ideal de
poesia” 209,

As Ultimas estrofes do poema (sequéncia em italico) repetem simetricamente a dispo-
sicdo do primeiro conjunto de estrofes, “a raiz dessa inquietagdo nos ¢ desvendada por um
movimento inverso ao da constituicdo inicial dos similes. E uma retrocessao de comparante a

comparante, que vai do Gltimo — a imagem da faca — ao do primeiro — a imagem da bala”?*°.

*kk

A linguagem do poema, rica em discriminagdes e progressoes logicas (“Entao se for”,
“Ha casos como”, “Pois”, “além de” etc.), contrasta com a dificuldade do texto. A clareza das
articulacdes ndo condiz com a complexidade imagética, o que se pode notar ja na secao intro-
dutéria. Das oito primeiras estrofes, apenas a quinta e a oitava nao reiteram termos compara-
tivos no inicio dos primeiros versos. Tal desenvolvimento pode ser relacionado, inicialmente,
com a técnica do “sintagma nao progressivo” frequente nos cancioneiros portugueses, tal co-
mo apontou Luiz Costa Lima. Esse tipo de paralelismo fora adotado para melhor atingir ex-
pressdes de dados sentimentos ou buscava-se uma intencdo musical, muito presente em moda-
lidades como as bailas e as pastorelas. Em Cabral, contudo, tal estratégia tem funcdo oposta.

Como diz o critico,

29 MERQUIOR, Nuvem civil sonhada, p 161.
219 NUNES, Jo#o Cabral de Melo Neto, p. 103.
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Se uma analise se desenvolve no mero plano da técnica, nada mais compreensi-
vel que insista sobre o papel da ndo progressividade frequente nos sintagmas
cabralinos. Se o analista, entretanto, pensa converter sua verificacdo da Forma
dai derivada, nada mais necessario que insista sobre a distingdo quanto as com-
posicBes paralelisticas. Assim, ao contrario de uma Gestalt melédica, sentimen-
tal ou que mesmo visasse diretamente seu emprego em danca, a reiteracdo em
Cabral vira eliminar qualquer ilusionismo “artistico”, qualquer sugestéo encan-
tatéria, qualquer residuo melddico. Dai 0 comportamento especifico dos sin-
tagmas que se repetem?",

A composicdo paralelistica cria uma aparente simplicidade no texto e serve para eli-
minar o “ilusionismo ‘artistico” e, também, oferece elementos para se compreender as ima-
gens, ajuda na leitura delas. A retomada da imagem anterior através dos termos comparativos
permite, ainda, criar e explorar potencialidades imagéticas de bala, relégio e faca a0 mesmo
tempo em que “da a ver” que algo lhe resiste e escapa; “a cada circulo o descascar é mais in-
tenso, como se 0 poeta procurasse transgredir os limites inevitaveis da palavra”212. Decorre
que todo simile propicia estabelecer ligacOes entre eles e entre eles e 0 poema.

No primeiro conjunto de estrofes, a bala se condensa em chumbo, o relégio adquire
vivacidade, ja a faca se mostra importante, a principio, por alguns apetrechos tipicos que nédo
tem. Faca marca, portanto, uma diferenca entre os demais termos, pois enquanto bala (“que
tivesse...”, “que possuisse...”) e relogio (“que tivesse...) sdo apresentados por aquilo que lhes
acrescentam, a faca ¢ marcada com um “sinal de menos” (“sem bolso ou bainha”), como bem
observou Antonio Carlos Secchin®®. Essa técnica que pode, ademais, explicar a escolha de
faca para nomear o texto no qual se fala de uma auséncia no homem.

O tipo de ligacdo entre bala e chumbo é 0 mesmo que se estabelece entre faca e lami-
na, ou seja, a imagem de bala e a de faca se constituem num prolongamento metonimico, dife-
rentemente de reldgio cuja imagem se da num processo metaférico. A dindmica de transferén-
cias de sentidos tramados por Jodo Cabral pode ser esquematizado da seguinte maneira, de

acordo com Secchin®**:

21| IMA, Lira e antilira, p. 349.
221 IMA, Lira e antilira, p. 350.
213 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 128.
21 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 129.
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termo original especificagio do termo

bala mecanismo vivo

s
coragdo ativo
reldgio /} gume
limina azulada
faca é”_//// sem bolso

—

sem bainha

Nota-se, a partir do esquema acima, que a especificacdo metaférica de um termo é
motivada por metonimia do termo seguinte, instaurando entre si trocas de atributos. Cada
elemento sofre diversas alteragdes ao longo do texto, subtraem-se suas qualidades iniciais e
adicionam-nas em outro elemento, como vemos no primeiro segmento, por meio de oracdes
relativas no subjuntivo: “bala que tivesse”, “relogio que tivesse”. Além disso, bala e faca atin-
gem o interior do corpo sempre partindo do exterior, enquanto o relégio ocupa, desde o inicio,
espaco interno, o que ndo caracteriza uma conquista de novo territério e demonstra que sua
imagem é construida muito mais a partir do ritmo do que da contundéncia.

O transplante da propriedade designada de um termo a outro pode ser visualizada mais

claramente no segmento B e C, como, por exemplo, na seguinte estrofe:

E como faca que &,
fervorosa e enérgica,
sem ajuda dispara

sua maquina perversa:

A qualificacdo de faca é feita a partir de uma caracteristica que serd marcante ao relo-
gio, qual seja, a de maquina. A qualidade do ritmo, da precisdo (do relégio), ja transferido a
bala no primeiro conjunto de estrofes, passa ser atributo, por ora, da faca.

Aqui vale um paréntese, pois Maquina ¢ uma “ideia-fixa” na poesia de Cabral e foi
assim analisada por sua fortuna critica, sendo interessante retomar duas leituras complementa-

res. A de Antbnio Carlos Secchin chama atencdo para o fato de maquina ser sempre captada
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por dentro, remetendo a um modelo de engrenagem incansavel, que representa certa regra em

. . 55215
produzir, “ordenar o real, (...) combater-lhe a entropia”

, acrescentada por outra “ideia fixa”,
a da forca, neste caso centrifuga, que se inicia a partir de si mesma, sem incitacfes externas,
propria dessa maquina; como se percebe no verso da estrofe anterior a citada acima: “Do nada
ela destila”. A assidua presenga dessa forga na obra de Jodo Cabral pode ser vista em alguns
outros versos: espada “que deserta se incendeia”, do poema “Didlogo”; “Estudos para uma
bailadora andaluza”, a qual é capaz “de incendiar-se com nada // de incendiar-se sozinha”; ¢

2 (13

de “A palo seco”, o canto exige, “sem tempero ou ajuda”, “o ser-se a0 meio dia”. Na trilha

“da claridade, da secura e do vazio, e deixando que o objeto ‘seja’ por si, 0 poeta tenta ndo se
transferir & “atmosfera” da coisa: nela opera, desentranha-lhe o avesso”.

Ja José Guilherme Merquior associa a “ideia-fixa” maquina ao que denomina “com-
plexo linguagem auténtica/vida auténtica (=sem a desordem na alma)” 217 da qual se retira
sinalizacGes da ética cabralina e de como lidar com a imprecisdo. Algo que pode ser rastreado

desde, pelo menos, “Antiode (contra a poesia dita profunda)”, pois quando a palavra flor

se rompe; é uma explosdo
posta a funcionar,
COmMOo uma maquina,

[.]28

Ao sofrer certos tipos de eclosdo, a linguagem consuetudinaria se liberta e, a0 mesmo
tempo, demonstra uma licdo de poesia e de comportamento diante de tudo o que é facilmente
dado. Sem esquecer que em “Féabula de Anfion”, o poeta, ao cumprir sua disciplina no plano
criador, no episddio em que “pensa ter encontrado a esterilidade que procurava”, tem seu su-
posto éxito celebrado ao valorizar a precisdo através da imagem do relogio: “exato, passara

Lo 21
pelo relégio, // como de uma faca a fio” .

215 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 132.

216 SECCHIN, Jodo Cabral, p. 132.

2l MERQUIOR, “Nuvem civil sonhada”, p. 161.

28 MELO NETO, Psicologia da composicéo, p. 101.
1% MELO NETO, Psicologia da composicéo, p. 89.

101



Voltando ao Uma faca sé lamina, é possivel perceber transferéncias de sentidos entre
0s termos sem que cada um perca sua especificidade, muito antes pelo contrério, a intersecéo
auxilia a constituicdo da particularidade. Na primeira estrofe de A, os trés elementos minerais
sdo agrupados e nivelados tendo como diretriz a auséncia, e, na continuacdo do poema, em
outro movimento, os similes particularizam-se, mantendo as mesmas qualidades ressaltadas
no introito, para dizer o que ndo esta no homem. Assim, a complexidade dessa auséncia no
homem, em especifico no nordestino, se torna mais notavel na medida em que se examina

cada imagem:

Mas o que ndo esta
nele [homem] esta como bala:

[...]
Isso que ndo esta
nele é como um relégio

[...]

Isso que ndo esta

nele estd como ciosa
presencga de uma faca,

[..]

Vale dizer que a retomada dos elementos iniciais ndo se da ipsis litteris do primeiro
segmento, pois os similes se enriquecem de novos matizes: bala= “fibra compacta”; relogio=
“gaiola”; faca= “ciosa”. A cada nova apari¢do processa-se um acréscimo de sentido das suas
imagens, permitindo-nos comprovar que o poeta nédo trabalha com elas prontas, mas sim em
construcdo. Nesse processo, 0s termos principais, a principio inanimados, ganham, ao longo

9% ¢ 9% ¢

do poema, a vivacidade de um corpo (“boca vazia”, “dentes”, “pulso”, “cora¢ao”), de animais
(“abelha”, “inseto”) ou de um maquinismo (“maquina perversa”, “motor’).

A identificacdo e ndo-identificacdo de parcelas de significacdo entre os trés termos
continuam ao longo de todo o poema e 0 jogo de encadeamentos metaforicos-metonimicos se
torna mais complexo a cada passo, tanto que, em C, a caracterizacdo inicial é retomada e tem-

se 0s seguintes desdobramentos das trés imagens/conceitos:
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Bala: chumbo e dentes
Faca: Iamina e boca
Reldgio: coracéo e pulso.

Nota-se que a qualidade de ser vivo em bala e faca € utilizada para mostrar o que se deve evi-
tar no poema, mas em reldgio usa-se principalmente esse recurso para caracteriza-lo. Como ja
notado, a bala perde seu potencial ao manter contato com musculo e a faca com a “bainha do
corpo”, ja a marcagdo do relogio ndo pode ser confundida com a marcagdo do pulso. Pois
bem, como constatamos, o relégio € tomado, desde o inicio, pela metafora do coracdo, exata-
mente o que deve ser evitado pela bala. Por outro lado, como atentou Secchin, “acentua-se,
entre esta [bala] e faca, a solidariedade das respectivas representac@es: ja unidas metonimica-
mente em chumbo/lamina, conterdo desdobramentos metaféricos (dentes/boca) interligados
por nova relacdo de contiguidade”®®. O que pode ser visto, por exemplo, em H, “somente
essa faca // e o exemplo de seu dente”, e, no Ultimo segmento, “[...] a da bala // que tem o den-

te grosso”.

*kk

Um dos métodos de composicao da poesia cabralina é o que diz algo ao mesmo tempo
em que se examina os elementos que dizem algo. No caso em andlise, é sobretudo no proces-
S0 em que se examina bala, reldgio e faca que diz algo. Dizendo a mesma coisa com outras
palavras, 0 poema vai se constituindo na medida em que o sujeito poético desenvolve um es-
tudo sobre as imagens que as especifica. A medida que os termos véo sendo conceituados,
elimina-se associagOes indesejadas e demonstra-se que cada imagem possui potencialidades
para diversas significacbes cujos significados sdo construidos ao pensar os dizeres da matéria.

Como argumenta Mikhail Bakhtin (Volochinov)?*

, um signo social é constituido por interes-
ses sociais em competicdo e influenciado por uma multiplicidade de ideologias, 0 que resulta
na manutencio de seu dinamismo e vitalidade. E exatamente esse dinamismo e vitalidade que
0 poeta pernambucano procura alcangar para dizer a caréncia, a qual, por sua vez, tem que ser

pensada também como dinadmica e vital.

220 SECCHIN, Jo&o Cabral, p. 133.
221 BAKHTIN, Marxismo e filosofia da linguagem.
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A capacidade em tornar termos t&o distantes similes e, por conseguinte, agrupa-los em
um novo campo lexical, € uma marca da poesia de Jodo Cabral; e de grande parte da poesia
moderna brasileira. A escolha e 0 modo de uso das imagens cortantes, entre as diversas possi-
veis, define uma particularidade da poética cabralina. Ora, sem ter lido o poema, dificilmente
alguém usaria bala, reldgio e faca para dizer auséncia. E, mesmo depois de té-lo lido, sua
aproximacdo ndo é ainda um dado habitual que se apresenta a qualquer pessoa, trata-se de
uma proficiéncia poética (“capacidade de estabelecer relagdes entre palavras ¢ retirar dessas

relacdes efeitos de sentido”?%

) que permite combater uma aparéncia reificada de bala, reldgio
e faca; rechagando, com isso, qualquer suposta naturalidade atribuida aos termos; e, se abs-
trairmos um pouco, contra toda naturalidade, ou uso comum, atribuida ao significado de “au-
séncia” que o “homem carrega consigo”.

A naturalizacdo do significado condena a imagem a uma identidade, que ¢ a “forma

primal” de toda ideologia®?®

. Quando parcela do significado de uma imagem se torna unidade
funda-se uma ideologia da ilusdo na qual a presenca da identidade é imprescindivel. Sucede,
assim, uma reificacdo do termo e 0s objetos passam a ser congelados em “seu ser” monoto-
namente idéntico e limita-se ao “dado”, dificultando, por sua vez, perceber que aquilo que se
mostra é apenas uma parte do que é. Pode-se falar que o processo de reificagdo de uma ima-
gem-conceito se instaura justamente ao sujeitar sua significagdo a uma identidade: o “vicio da

poesia”224

, como ja alertara o poeta em “Antiode (contra a poesia dita profunda)”. Nao que
essa identidade estabelecida seja incorreta ou infiel, mas, trata-se de uma abordagem restritiva
gue ignora, muitas vezes, tendéncias e ligacdes mais profundas. A imagem na poesia de Jodo
Cabral propde expressar realidades objetivas ao passo que instaura ligagdes que nédo existem
(mas que a poesia cria) ao aproximar elementos distintos, de tal maneira que quanto mais in-
sociaveis forem, mais poderosa sera a imagem, sem prejuizo da representacdo. Essa € uma
teoria usada fortemente pelos Surrealistas®®®, do quais, como vimos, Jodo Cabral se aproxi-

mou em Pedra do Sono, assimilando, parte dessa técnica, a sua poética dai adiante.

222 BATISTA, “Segunda leitura: A educacéo pela pedra, de Jodo Cabral de Melo Neto”, p. 183. O critico identi-
fica a proficiéncia poética cabralina ao analisar o poema “O mar e o canavial”. Sua contribuicdo se limita, neste
momento, a nos fornecer uma nocéo de proficiéncia poética.

22 cf. ADORNO, Dialética negativa.

224 MELO NETO, Psicologia da composicéo, p. 98.

225 Essa é uma teoria usada fortemente pelos surrealistas, do quais, como vimos, Jodo Cabral se aproximou em
algum momento. Para uma discussdo sobre imagem poética, ver a palestra de Murilo Marcondes Moura, dispo-
nibilizada em video: https://www.youtube.com/watch?v=Ko0jSZIOv2uU.
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Em Uma faca s6 lamina busca-se a ndo-reificacdo da imagem-conceito ao instaurar
um movimento que procura abarcar, ou, no minimo, problematizar, aquilo que lhe escapa.
Como defende Adorno, a reificacdo acontece caso 0 conceito deixe de abarcar o ndo-
conceitual e pode ser pensada a partir de sua capacidade de abstracdo em tornar as coisas
iguais, existente sob 0 mesmo termo ou pensamento, ou seja, um conceito — ou uma imagem —
pode ser (muitas vezes é) tiranico, pois oprime a multiplicidade que o compe®®. Nessa linha
de raciocinio, o “primado do conceito” implica a eliminacao de um fluxo de significados e da

227

contradicdo (o que é muito importante para o tedrico marxista“' e para a poesia cabralina).

Assim, se a imagem-conceito apreende que algo Ihe escapa ao nomear as coisas, entao,

essa logica da mesmidade tem que ser minada a fim de deixar “os olhos mais frescos para// o

59228

seu vocabulario”*® e perceber o ndo-idéntico. Ao passo em que ndo se aceita tal reificacdo,

desperta o que se pretende na imagem para dizer a matéria:

Em cada coisa o lado

gue corta se revela,

e elas [imagens] que pareciam
redondas como a cera

despem-se agora do
caloso da rotina,
pondo-se a funcionar
com todas as suas quinas

O que também caracteriza a poética de Jodo Cabral como negativa é um constante
questionamento de identificagdo da imagem-conceito com o seu objeto. A negatividade se

instaura no momento em que bala, relégio e faca servem tanto para denunciar sua ldgica de

226ADORNO, Dialética negativa, p. 13.

227 Como lembra Terry Eagleton, ldeologia, p.117: “O principio da identidade tem como efeito suprir toda con-
tradicdo e para Adorno esse processo foi aperfeicoado no mundo reificado, burocratizado, administrado do capi-
talismo avancado.” Contudo, “opor simplesmente a diferenga a identidade, a pluralidade a unidade, o marginal
ao central é recair na oposicao binaria, como sabem perfeitamente os mais sutis desconstrutores. E puro forma-
lismo imaginar que alteridade, heterogeneidade e marginalidade sdo beneficios politicos absolutos independen-
temente de seu conteddo social concreto. Adorno ndo quer substituir simplesmente a identidade pela diferenca,
mas sua sugestiva critica da tirania da equivaléncia leva-o com muita frequéncia a ‘demonizar’ o capitalismo
moderno como um sistema uniforme, pacificado, auto-regulador”.

228 MELO NETO, Uma faca s6 lamina, p.213.
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identidade quanto para iluminar o0 que esquiva a esta Idgica. Esse procedimento poético pode
ser encontrado também em muitos outros poemas, como, por exemplo, em “Estudos para uma
bailadora andaluza”, de Quaderna, no qual, para dizer a dancarina, faz-se uso, ao modo cabra-
lino, ou, negativamente, das imagens do fogo, da cavaleira e égua, da telegrafista, do campo-
nés, da estatua e do processo de limpar a espiga de milho.

Constata-se, portanto, a partir de Uma faca s6 1amina, que a auséncia no homem néo
pode ser absorvida por uma imagem, ou por trés: “o pulso do reldgio” ndo deve ser confundi-
do com o “pulso do sangue”; aquilo que diz ndo ¢ a coisa. Nesse sentido, sdo interessantes as
palavras de Frederic Jameson ao abordar a reflexdo materialista de Adorno sobre “conceito”

em Dialética negativa:

A identificacdo do conceito com a coisa também tem, implicitamente (mas tam-
bém, muitas vezes, explicitamente), o resultado de crermos que o conceito é
uma coisa, de vivermos entre nossos conceitos como se fossem coisas do mun-
do real. O termo que exige ser pronunciado aqui é claramente a palavra reifica-

950229

Se o processo de reificacdo passa por uma afirmacéo da ideologia e esta ¢ uma forma
de pensamento identitario, entdo, supor gque a ideia de liberdade é idéntica a mediocre carica-
tura operacionalizada pelas préprias relagdes sociais moldadas pelo capitalismo é apagar sua
materialidade, ja que esse objeto ndo esta a altura de seu conceito. Pensando inversamente, e
no poema, nenhuma matéria pode ser esgotada pela sua imagem-conceito, ja que esta é forco-

samente geral e a matéria insistentemente particular:

e dai a lembranca

que vestiu tais imagens

e € muito mais intensa
do que p6de a linguagem,

e afinal & presenca
da realidade, prima,
gue gerou a lembranca

229 JAMESON, O marxismo tardio, p.39.
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e ainda a gera, ainda,

por fim a realidade
prima, e tdo violenta

gue ao tentar apreendé-la
toda imagem rebenta.

A presenca da qual se fala, no primeiro verso da segunda estrofe citada, refere-se a au-
séncia tratada ao longo do poema em seu conteddo-forma. No nivel do conteddo (fazemos
essa separacao apenas para fins didaticos), trata-se de uma escassez inscrita no homem, sobre-
tudo no nordestino; e, nos procedimentos formais, verifica-se tal caréncia através de um exa-
me detalhado de trés imagens que ndo se completam plenamente de significado para dizer o
conteddo. Tal incompletude ndo se deve, contudo, aos termos utilizados, mas ao fato de que a
complexidade de uma realidade cuja falta no homem é marcante ndo é uma condigdo apreen-
sivel pela linguagem. Essa realidade ndo pode ser reduzida a uma imagem, mas, mesmo as-
sim, esta é necessaria para se pensa-la, sobretudo na negatividade. Se ja é complicado falar
sobre imagens que serdo usadas para dizer uma caréncia, se trés imagens ndo dao conta de
expressa-la em sua totalidade, entdo, como dizé-la em uma linguagem que se pretenda sempre
(inica? Como falar sobre algo imediato em uma sociedade onde tudo é mediado??*° Para utili-
zarmos um dito sentencioso de Jos¢ Guilherme Merquior: “Querem a poesia amena? Primeiro
que a vida se faca amena”®'. Esse é um principio da poesia cabralina que busca combater,
como ja notou Sebastido Uchoa Leite, a “estética da facilidade”?*?.

Assim, a problematizagdo da linguagem, ou o “dar a ver” um processo que nao reifica
as imagens, pode ser pensando como estratégia de “vinculacdo com o real”®®, Uma faca s6
lamina particulariza cada vez mais a poética de Jodo Cabral, e o seu direcionamento para a
realidade é posto a partir de uma poesia que se volta para o seu fazer poético, por meio de
uma linguagem na qual os mecanismos tipicamente literarios, metéforas, metonimias, similes

etc., sdo revelados ao mesmo tempo em que revelam o objeto, e ndo o expelem. A poética

230 Ao comentar Degas, danca, desenho, de Paul Valéry, Adorno tem um raciocinio parecido: “Essa teoria [da
obra de arte engajada] deseja que a arte fale imediatamente aos homens, com se o imediato, em um mundo de
mediacdo universal, pudesse ser realizado imediatamente”. In: “O artista como representante”, p. 158.

1 MERQUIOR, “Razio do poema”, p. 121.

232 palavras de LEITE, “Jodo Cabral e a ironia iconica”, p. 88.

%3 BARBOSA, A imitagdo da forma, p.145.
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negativa de Cabral €, portanto, um exercicio critico que testa sua possibilidade a medida que €
realizado. Neste processo pode-se dizer que pensamento poético é também uma forma de pré-

Xis.

CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho teve como objetivo entender a poética de Jodo Cabral como negativa. An-
tes, contudo, de iniciar o estudo de alguns poemas, em virtude do termo j& ter sido utilizado
por diferentes estudiosos da obra cabralina e para que a discussdo pudesse ser mais produtiva,
optamos por expor rapidamente como a palavra negativa foi empregada nos trabalhos mais
significativos dentro da fortuna critica do poeta. Identificamos que o termo tem sido empre-
gado como uma “nogdo”, para descrever a constru¢do da poesia de Jodo Cabral e auxiliar a
proposta de analise de cada critico. Ciente de que tais estudos seriam fecundos, mas néao sufi-
cientes para nossa leitura, propusemos pensar o termo como um “conceito”, a partir da pers-
pectiva de Theodor Adorno; a qual, ¢ importante ressaltar, ndo unifica a significacdo de “ne-
gativo”. Adorno propde um exercicio de pensamento do sujeito, a partir do objeto, Sem Su-
pressdo de um ou outro, para que o conceito tente incorporar aquilo que convencionalmente
Ihe escapa.

Nesse sentido, o conceito “negativo” forneceu ferramenta para interpretarmos alguns
poemas concebidos tradicionalmente como metalinguisticos por uma perspectiva que néo foi,
até entdo, adotada para analise da poesia cabralina, a saber: propor uma leitura que valorize as
construcdes técnicas do poema e, a0 mesmo tempo, revele sua intima relacdo com o Nordeste
cabralino. Tal raciocinio problematiza, ademais, uma visdo dicotdmica sobre a obra de Jodo
Cabral entre poesia que privilegia questdes sociais e poesia que se volta para a prdpria feitura
do poema. Além disso, defendendo que o livro Psicologia da Composi¢cdo com a Fabula de
Anfion propde um programa poético de Jodo Cabral (como fizemos na segunda parte do traba-
Iho), sequimos de perto um de seus preceitos, que é perceber a poesia as avessas; caso enten-

damos que, nesta situacdo, deserto pode ser pensado como uma metafora para poesia:
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Cultivar o deserto
Como um pomar as avessas™*

Apds esclarecer o que denominamos como poética negativa, pensamos ser mais pro-
dutivo entender a construcdo da obra como desencadeamento de uma articulagéo entre diver-
sos fatores — mediados, quase sempre, por intertextualidades artisticas —, entre eles, a quadra,
uma visdo de mundo aprimorada na década de 1930 e o dialogo critico que o poeta estabelece
com seus contemporaneos. Os capitulos que compdem a parte “O externo interno” servem,
também, para rebater a interpretacdo que considera Jodo Cabral um “cometa” dentro da litera-
tura brasileira. Ao mesmo tempo, esses capitulos nos permitiram estreitar uma conversa com a
fortuna critica do poeta.

A partir das anélises desenvolvidas nos capitulos que integram “Poética negativa”, po-
de-se dizer que o método composicional de Jodo Cabral se realiza no momento em que sua
linguagem retira da nomeacéo qualquer certeza de univocidade e, por isso, ele, ao criar ima-
gens cortantes, agressivas, desconfortaveis, para dizer o nordestino pobre estabelece certo tipo
de questionamento da propria metafora, metonimia, simile etc.. Como bem observou Benedito
Nunes, a propria clareza que direciona a poesia de Jodo Cabral ndo ¢ a do “realismo ingénuo”,
que pressupde o encontro com o real antes de qualquer esforco de simbolizagdo. “E o ideal de
adequacdo do realismo reflexivo, consciente de que 0 méaximo de clareza a nos acessivel ‘ndo
estd no comeco da linguagem, como uma idade de ouro, e sim no extremo do seu esfor¢o’”?%.
Nesse tipo de busca pela clareza poética perpassa uma concepcdo de que 0 movimento das

palavras vem do movimento das coisas.

2% MELO NETO, “Psicologia da composi¢io”, p.96.
2% NUNES, Jodo Cabral de Melo Neto, p.162.
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ANEXO

PSICOLOGIA DA COMPOSICAO
COM A FABULA DE ANFION E ANTIODE
FABULA DE ANFION
1. O DESERTO

No deserto, entre a Anfion
- Ch

paisagem de seu ega 8o
, . . deserto

vocabulario, Anfion,

ao ar mineral isento

mesmo da alada

vegetacdo, no deserto

que fogem as nuvens
trazendo no bojo
as gordas estacoes,

Anfion, entre pedras
como frutos esquecidos
gue ndo quiseram

amadurecer, Anfion,
como se preciso circulo
estivesse riscando

na areia, gesto puro
de residuos, respira
o deserto, Anfion.

., O deserto
(Ali, € um tempo claro

como a fonte
e na fabula.

Ali, nada sobrou da noite
CcOmo ervas
entre pedras.
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Ali, é uma terra branca
e avida
como a cal.

Ao sol do deserto

no siléncio atingido
como a uma améndoa,
sua flauta seca:

sem a terra doce

de agua e de sono;
sem os grdos do amor
trazidos na brisa,

sua flauta seca:

como alguma pedra
ainda branca, ou labios
ao vento marinho.

(O sol do deserto
nédo intumesce a vida
CcOmMo a um pao.

O sol do deserto
ndo choca os velhos
ovos do mistério.

Mesmo 0s esguios,
Discretos trigais
n&o resistem a

0 soldo deserto,
licido, que preside
a essa fome vazia.)

Sua flauta

O sol do

deserto

seca
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Sua mudez esta assegurada Anfion pensa

Se a flauta seca: ter encontrado
Sera de mudo cimento, a esterilidade
ndo sera um buzio que procura

a concha que € o resto

de dia de seu dia:

exato, passaré pelo relogio,
como de uma faca o fio.

2. ACASO

No deserto, entre 0s Encontro
esqueletos do antigo com 0 acaso
vocabulario, Anfion

no deserto, cinza
e areia como um
lengol, ha dez dias

da altima erva
que ainda o tentou
acompanhar, Anfion,

no deserto, mais, no
castico linho do
meio-dia, Anfion,

agora que lavado
de todo canto,
em siléncio, siléncio

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

O acaso, raro 0 acaso ataca
animal, forca e faz soar

a flauta
de cavalo, cabeca
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que ninguém viu;

6 acaso, vespa
oculta nas vagas
dobras da alva
distracdo; inseto
vencendo o siléncio
como um camelo
sobrevive a sede,

6 acaso! O acaso
subito condensou:
na esfinge, na
cachorra da esfinge
que Ihe mordia

a mao escassa;

que lhe roia

0 0SS0 antigo

logo florescido

da flauta extinta:
aridas do exercicio
puro do nada.

Diz a mitologia

(arejadas salas, de

nitidos enigmas
povoadas, mariscos

ou simples nozes

cuja noite guardada

aluz e ao ar livre
persiste, sem se dissolver)
diz, do aéreo

parto daquele milagre:

Quando a flauta soou

um tempo se desdobrou

do tempo, como uma caixa
de dentro de outra caixa.

Entre Tebas, entre
A injusta sintaxe

3. AFION EM TEBAS

Tebas se faz

Anfion busca
em Tebas
o0 deserto perdido

140



que fundou, Anfion,
entre Tebas, entre
maos frutiferas, entre
a copada folhagem

de gestos, no verdo
que, Unico, lhe resta
e cujas rodas

quisera fixar
nas, ainda possiveis,
secas planicies

da alma, Anfion,
ante Tebas, procura
o deserto, Anfion.

“Esta cidade, Tebas,
n&do a quisera assim
de tijolos plantada,

que aterrae a flora
procuraram reaver

a Sua origem menor:

como ja distinguir

onde comeca a hera, a argila,

Ou a terra acaba?

Desejei longamente
liso muro, e branco,
puro sol em si

como qualquer laranja

leve laje sonhei
largada no espago.

Onde a cidade
volante, a nuvem
civil sonhada?”

Lamento diante

de sua obra
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“Uma flauta: como
domina-lo, cavalo
solto, que é louco?

Como antecipar
a arvore de som
de tal semente?

daquele gréo de vento
recebido no agude
a flauta cana ainda?

Uma flauta: como prever
suas modulacdes,
cavalo solto e louco?

Como tragar suas ondas
antecipadamente, como faz,
no tempo, o mar?

A flauta, eu a joguei
aos peixes surdos-
mudos do mar.”

Anfion e

a flauta
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