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Resumo

O objetivo desta dissertagdo é estudar os procedimentos de construgdo de
imagens poéticas, que tem a fonte criadora em sua visualidade, ou seja, na criagdo de
imagens, relacionadas com o tempo e com a memoria na obra de Jodo Cabral de Melo
Neto. De sua obra, recolnemos os poemas escritos a partir de Museu de tudo (1974);
dessa obra selecionamos o poema “O Profissional da Meméria”; de A Escola das Facas
(1980), “Prosas da Maré na Jaqueira” e “Menino de Trés Engenhos”; de Crime na Calle
Relator (1987), “O Circo” e “Cenas da Vida de Joaquim Cardozo”. Para analisar os
poemas, realizamos um estudo sobre a importancia que o tempo e a memoria
adquiriram ao longo da existéncia humana e sobre as figuras de linguagem
relacionadas ao discurso metaférico. Na andlise dos poemas, buscamos apreender
como Joao Cabral de Melo Neto traduz, em seus poemas, concepc¢des de tempo e
memoria. Verificamos que tempo e memoria, em poemas cabralinos, sao traduzidos em
imagens, vivificados em diferentes metaforas. O trabalho esta dividido em trés
capitulos. O primeiro aborda questdes sobre tempo € memoria, e a preocupagao com
os efeitos provocados pelo tempo e o papel da memdria, na tentativa de preservar os
acontecimentos contra os efeitos causados pelo esquecimento. O segundo descreve a
trajetoria da metafora e seus desdobramentos. O terceiro apreende os procedimentos
metaféricos na construgdo de imagens de “tempo” e “memdria” nos poemas. Entre
outras conclusdes, verificamos que as preocupacgdes relativas ao tempo e a memdria,
surgidas no principio da carreira do poeta, transformaram-se, atingindo carater
obsessivo, na tentativa de apreender a efemeridade do tempo e as consequéncias que

acarreta.

Palavras-chave: Literatura Brasileira; Jodo Cabral de Melo Neto; tempo;

memoria; metafora.



Abstract

The purpose of this thesis is to study the building procedures of poetic
images, which have its creating source on the sight, which means, the creation of
images , related with the time and memory on the works of Jodo Cabral de Melo
Neto. From his work we selected the written poems from Museu de tudo (1974), and
from that book we chose the poem “O Profissional da Memoaria”; from A Escola das
Facas (1980), “Prosas da Maré na Jaqueira” and “Menino de Trés Engenhos”; from
Crime na Calle Relator (1987), “O Circo” and “Cenas da Vida de Joaquim Cardozo”.
To analyze the poems, we performed a research on the importance that time and
memory acquired along with human existence and the figures of speech related to
the metaphoric speech. In the analysis of the poem, we tried to seize how Jo&o
Cabral de Melo Neto puts in his poems, conceptions of time and memory. We could
verify that time and memory, in poemas Cabralinos are turned into images which are
vivified in different metaphors. This work is divided in three chapters. The first one
approaches questions about time and memory, and the worries with the effects
caused by the time and the role of memory on the attempt to preserve the events
against the effects caused by the oblivion. The second describes the path of
metaphor and its spread. The third comprises metaphoric procedures on the act of
building “time” and “memory” in the poems. Amongst other conclusions, we realized
that the worries related to time and memory shown in the very beginning of the poet’s
career turned into an obsessive attempt of seizing the ephemeral time and the

consequences that it brings about.

Key-words: Brazilian Literature; Jodo Cabral de Melo Neto; time; memory;

metaphor.
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INTRODUGAO

Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999) inaugurou um novo modo de fazer
poesia em nossa literatura. A esséncia de sua atividade poética mostra a tentativa
de desvendar elementos concretos da realidade, elementos estes que se
apresentam como um desafio para a inteligéncia do poeta.

Sempre guiado pelo raciocinio, em seus poemas, Jodo Cabral evita analise
e exposi¢ao do eu e volta-se para o universo dos objetos, das paisagens, dos fatos
sociais, e, assim, jamais apela para o sentimentalismo. Essas caracteristicas
levaram a critica a observar, em sua obra, uma "ruptura com o lirismo” e a
considerar sua expressao poética como "antilirica".

Desse modo, verifica-se o rigor da construcdo, a clareza, a objetividade das
idéias como marcas poéticas presentes em seus poemas. Assim, o poeta opera as
palavras a fim de mostra-las como imagens.

Para construir suas obras, o poeta Jodo Cabral explora a palavra, em todos
os sentidos, buscando romper com certas convengdes linguisticas que a envolvem.
Esse trabalho realizado com a palavra apresenta-a sob um aspecto visual. Se a
origem da poesia estava ligada diretamente a musica - voltada, portanto, para o
ouvido -,a poesia moderna libertou-se da musica e voltou-se para o olhar, adquirindo
importantes caracteristicas visuais como a exploragcdo geométrica e grafica das
palavras em relagdo ao espago em branco da folha de papel. Esse procedimento
ficou claro com o surgimento da poesia concreta, da qual o poeta Jodo Cabral é
considerado um antecessor.

Verifica-se que Joado Cabral de Melo Neto é um poeta angustiado com a luta
pela e com a palavra, pois ha uma distancia entre a palavra e o objeto que apenas
os poetas tentam, a qualquer custo, reduzir ou até mesmo anular. Nesse sentido, o
poeta Jodo Cabral quer promover a incorporagdo do objeto na propria palavra, ao
passo que a poesia deseja acabar com a mera representacao da palavra em relagao
ao objeto, isto &, quer o vinculo entre ambos, conforme esclarece Haroldo de
Campos (1994 p.43):

O poeta é o Denominador ou Criador-de-Linguagem, que da nome as
coisas de acordo com sua aparéncia, umas vezes, oUu com sua esséncia,
outras, e da a cada qual seu proprio nome e nao outro, com isso alegrando
o intelecto, que se deleita no insulamento ou na vinculagao.



A poesia, portanto, € o unico lugar onde nomear € ser, e iSso somente é
possivel gragcas a imagem, que é uma forma de transformar, de libertar a palavra de
seu significado convencional. E na imagem poética que a palavra é exaltada em
todos os seus valores. E, ainda, segundo Décio Pignatari, no principio de
similaridade, que envolve a palavra enquanto imagem poética, que o leitor é
obrigado a deixar de lado o automatismo sintagmatico da linguagem comum. A
poesia, portanto, valendo-se da similaridade, transgride o sintagma.

Nessa perspectiva, Pignatari (2004 p. 24), valendo-se da conceituagao
peirciana, afirma que:

0s signos que se organizam por similaridade, por analogia, sdo icones, sdo
“figuras” (uma foto, um desenho, uma melodia, um quadro, uma casa — nao
sendo necessario que o icone seja “figurativo” ou representacéo de algo
existente: o desenho de um rosto € um icone, mas o de um circulo também
0 é). Ja os signos que se organizam por contigliidade sdo simbolos (as
palavras, faladas e escritas, sdo simbolos por exceléncia). Logo, o que,
basicamente, caracteriza o fenébmeno poético é a transformagcdo de
simbolos em icones. Na poesia, predominam as relagdes de forma; na
prosa, os conceitos. A poesia tenta ser ou imitar o objeto ao qual se refere,
por meio de formas analdgicas.

As imagens poéticas encerram suas proprias verdades, o que leva a obra
poética a adquirir seu valor autbnomo. O poeta cria, a partir de imagens, realidades
que tém verdade e légica dentro do proprio universo poético. Desse modo, o poeta
Octavio Paz (1996 p.38-39) afirma que “a imagem é cifra da condigdo humana”, e
que “os poetas se obstinam em afirmar que a imagem revela o que é e ndo o que
poderia ser. E ainda mais: dizem que a imagem recria o ser.”

Nesse sentido, podemos dizer que poesia € transgressao, e transgredir é
ultrapassar os limites da linguagem convencional, & tornar sensorial a prépria
linguagem para que esta possa ser apreendida de forma concreta e ndo como
palavras que representam os objetos, mas que os apresente.

Isso se da por meio da criagcao de ruidos, vozes, de outras possibilidades no
signo, na palavra, ou seja, tornando-a icdnica. E uma linguagem, uma forma de dizer
e pensar o mundo, que busca o sentido total e ndo parcial das coisas e da realidade.
A poesia, por meio das imagens, cria e recria realidades, imagetiza o conhecimento
para que seja percebido sensorialmente.

Imagem é palavra enquanto corpo, presenca material e concreta e pode ser
conseguida por meio das metaforas. Desse modo, segundo Jo&do Alexandre Barbosa
(1974 p.9-10),



O nascimento da metafora é a morte da pura designacdo — se é que ela
existe. Assim, enquanto, por um lado, o poema aponta para uma
experiéncia que € linglistica, nisto fazendo o autor retornar a condi¢do de
inventor, por outro lado, € para as proprias estratégias de articulagao que o
poema conduz, estabelecendo-se ndo mais como representacdo mas como
objeto, coisa, maquina de linguagem. (...) a metafora é o sinal de que,
escapando a designacao pura e simples, envolvendo possibilidades que se
multiplicam a medida que a leitura se efetiva, o poema, que agora corta
segmentos da realidade, passou a incorporar espagos inesperados cujas
coordenadas somente sao verificaveis a partir de suas proprias vinculagoes
no espacgo do texto.

Pode-se observar que Cabral recusa a poesia impregnada de convencgoes.
Esvazia sua poesia de simbologia, tornando-a aguda e arisca ao leitor, apesar de
ser tal caracteristica que conduz o leitor pelos caminhos de sua poesia. Jodao Cabral,
para resgatar um tipo de metafora, volta ao passado em busca de uma metafora
original, aquela que esteja mais préxima do objeto.

Nesse sentido, ao analisar essa caracteristica da poesia cabralina, Secchin,
(1985, p. 73) observa que ‘(...) se constata uma ‘recuperagao’ literal do que antes
fora metafora, circunscrita entdo ao que se da a ver, e ndo a um investimento
oriundo exclusivamente da subjetividade do poeta.” Essa busca por uma linguagem
original, seria a busca da palavra de “grau zero” que seria possivel na poesia. Como
esclarece Jodo Alexandre Barbosa (1974, p. 10): “o grau zero da leitura, se existisse,
seria escrever o poema.”

A poesia de Cabral ndo esta voltada para o lirismo tradicional, ndo depende
de estados sentimentais, nem do poeta nem do leitor. O lirismo presente em Cabral
vai emocionar pela inteligéncia e pela visibilidade que marcara a imagem poética
presente em suas obras. Ha uma desmistificacdo da metafora tradicional, uma
dessacralizacao da palavra pelo esvaziamento da simbologia lirica.

E na tensdo dos elementos relacionados metaforicamente que se constréi a
imagem cabralina, cuja imagética nega uma poética mitificante. Haroldo de Campos
(1994, p.16) aborda essa questdo ao falar da escrita ideogramica, na qual, “as
relagdes sdo mais importantes e mais reais do que as coisas por elas relacionadas”,
pois “a natureza é uma trama de multiplices tensdes dinamicas.” Verificamos que
esse procedimento de criagdo de imagens, presentes na escrita ideogramica, esta
também em Joao Cabral, cujas metaforas constroem-se de modo incisivo e cortante,

apresentando uma realidade ou um conceito.



Por meio de metaforas insdlitas, Cabral consegue romper com as normas da
literatura classica tradicional, que se voltam para um lirismo subjetivo e evasivo, e
que buscam, nos planos sentimentais, as imagens poéticas. Joao Cabral é um
poeta-pintor que se faz por meio da criagdo da imagem poética. Vale ressaltar e
pormenorizar que o0 aspecto visual da poesia surge da formulacdo de imagens
descritivas da natureza e de conceitos. A materializacdo de conceitos da-se por
metaforas que estabelecem relagdes entre elementos da realidade, os quais sao
extremamente visuais. E um recurso por meio do qual ocorre a visualidade verbal, o
carater iconico da linguagem.

Essa materializagdo e concretude de imagens mostra um olhar detalhado do
observador. Nessa construgdo poética, o significado é construido por analogias.
Nesse sentido, a poesia cabralina é uma realidade composta por palavras e dessas
palavras, rigorosamente selecionadas, surgem imagens visuais. Jodo Cabral tenta
transformar o simbolo (palavra) em icone (figura). Segundo José Castello (1996, p.
90), “Cabral elabora uma teoria poética que é visivel, e que tem um pé na pintura e
outro na arquitetura.”

ApOs essa breve exposi¢ao introdutodria, ressaltamos que esta dissertacéo
tem como objetivo analisar o processo de construgcdo das imagens poeéticas
cabralinas. Assim, o critério de selecdo dos poemas obedeceu a tematica do tempo
e da memodria materializada em sua poesia, além de considerar as pesquisas
realizadas por alguns estudiosos sobre o poeta na mesma area tematica, o que nos
levou a optarmos pela selecdo dos poemas a partir de 1974, ano em que publicou
Museu de Tudo.

Desse modo, selecionamos: de Museu de Tudo (1966-1974), “O Profissional
da Memdria”; de A Escola das Facas (1975-1980), “Prosas da Maré na Jaqueira” e
“‘Menino de Trés Engenhos”; dentre os poemas de Crime na Calle Relator (1985-
1987), selecionamos “O Circo” e “Cenas da Vida de Joaquim Cardozo”.

Frente a essas consideracdes, questionamos: Como Jodo Cabral de Melo
Neto traduz, em seus poemas, concepcgoes de tempo e memoédria? Para responder a
essa problematica, elegemos as seguintes hipdteses: Tempo e memoria, em
poemas cabralinos, sdo traduzidos em imagens, vivificados em diferentes metaforas;
Tempo e memodria sdo traduzidos iconicamente em “coisas” até transformarem-se

em formas.



Dessa maneira, alguns teoricos e fildsofos que se debrugaram sobre as
questdes de “tempo” e “memadria” auxiliar-nos-ao nessa reflexdo, como Jean-Pierre
Vernant, Santo Agostinho, Henri Bergson e Jeanne Marie Gagnebin. Outros autores
também nos auxiliardo no desenvolvimento de questbes sobre a metafora, como
Paul Ricoeur, Jodo Adolfo Hansen e Edward Lopes.

Para analisar os poemas cabralinos, recorreremos também a alguns criticos
que se destacam na fortuna critica de Jodo Cabral de Melo Neto; sédo eles: Benedito
Nunes, Jodo Alexandre Barbosa, Antonio Carlos Secchin, Marta Peixoto.

Diante do exposto e buscando elucidar a problematica selecionada,
estruturamos este trabalho em 3 capitulos:

O primeiro capitulo abordara temas que surgem das reflexdes sobre tempo e
memoria; por exemplo, como surgiu a preocupagdao com os efeitos causados pelo
tempo que provocam o esquecimento do que ja foi visto e vivido. Nesse sentido,
surge a memoria, na tentativa de preservar os acontecimentos contra os efeitos do
tempo.

Como o objetivo do trabalho é verificar a apreensao de tempo e memdéria por
meio de metaforas, faz-se necessario que o segundo capitulo trate de questbes
voltadas ao estudo da metafora e da alegoria. Nesse capitulo, tentaremos descrever
a trajetéria da metafora e seus desdobramentos, para que possamos debrugar-nos
sobre os poemas cabralinos e apreendermos seu processo de construgao de
imagens.

O terceiro capitulo versara sobre os poemas escolhidos. Nele, teremos por
objetivo apreender os procedimentos metaféricos na construgdo de imagens que

materializam os conceitos de “tempo” e “memadria” na produgao poética cabralina.



CAPITULO 1 - TEMPO E MEMORIA

1.1- O tempo e a memoéria na Grécia Arcaica.

A questdo do tempo e da memdria tem sido objeto de estudo desde a
antiguidade. Os gregos, na tentativa de entender essa natureza da qual fazem parte,
buscaram na filosofia as respostas para as questdes que os afligiam. Nesse sentido,
a filosofia nasce como um instrumento investigativo, cuja finalidade consistiria em
tentar desvendar as leis que harmonizariam as partes do universo e explicariam os
mecanismos que regem a existéncia humana, e que tém, como ponto de chegada,
a morte.

Dessa investigagcédo surge a analise do que seria 0 Tempo, que corrompe e
transforma todas as coisas existentes no universo. Contra a for¢a do tempo surgem
0os questionamentos sobre a fungdo da memodria como elemento vivo, capaz de

resistir a passagem do tempo e conter a deterioragcdo dos elementos.

A memdria, enquanto se distingue do habito, representa uma invengao
dificil, a conquista progressiva pelo homem do seu passado individual, como
a histéria constitui para o grupo social a conquista do seu passado coletivo
(Vernant, 1990 p. 135).

Portanto, em contrapartida a crenga de ser o esquecimento - a auséncia de
lembrangas capazes de reter o passado -, uma forma de perecimento, surge o
espacgo da memoaria, por meio do qual o homem insere-se no contexto de seu tempo
historico e recupera a plenitude de sua existéncia individual. Os gregos acreditavam
gue o0 esquecer era como morrer, ou seja, constituia-se numa forma de perecimento.
Estando o homem sujeito a lei do esquecimento, seria por intermédio da memodria
que tentaria combaté-lo. E o que observamos na afirmagdo de Jean-Paul Vernant
(1990, p.144-145):

Esquecimento é pois uma agua de morte. Ninguém pode abordar o reino
das sombras sem ter bebido nesta fonte, isto &, sem ter perdido a
lembranga e a consciéncia. Ao contrario, Meméria aparece como uma fonte
de imortalidade(...) Precisamente porque a morte se define como o dominio
do esquecimento(...)



Nesse contexto, como um contraponto ao binbmio esquecimento/morte, surge
a escrita, capaz de eternizar as lembrangas, na medida em que materializa, por meio
da linguagem, o esforco da memodria. A esse respeito, Jeanne Marie Gagnebin
(1997) aponta, no capitulo: “Morte da memaria, memdéria da morte”, presente no livro
Sete aulas sobre linguagem, memobria e histéria, a visao platbnica sobre a
descoberta da escrita.

Sob essa perspectiva, Platdo, em um de seus didlogos, o Fedro, discute
questdes relacionadas com a escrita e suas desconfiangas, condenando-a por ter
um carater enganador e ilusério. O motivo das desconfiangas do filésofo ndo dizem
respeito a escrita enquanto técnica, como esclarece Jeanne Marie Gagnebin (1997,
p. 51):

As resisténcias de Platdo s&o de outra ordem: remetem aos deslocamentos
socioculturais que a difusdo do texto escrito provoca em relagéo a tradigao
e a meméoria coletivas. Enquanto o poeta, na época arcaica, era o detentor
de uma memoria que permitia, gragas a essa palavra sagrada, dadiva das
Musas ao servico de Apolo, a um povo inteiro de se construir e de se
assegurar uma identidade, a transferéncia cada vez maior dessa ‘fungao de
tesaurizagdo mnémica’ ao escrito acarreta, simultaneamente, sua
democratizagdo e sua dessacralizagdo, isto é, segundo Platdo, a
banalizagdo até a perverséo da atividade do lembrar. Mnemésyne retira-se
e deixa lugar a fidelidade exangue do rastro escrito, acessivel a todos, mas
— ou talvez, segundo Platdo, muito mais por isso mesmo — desprovido do
segredo que garantia a plenitude da palavra rememoradora.

Gagnebin (1997, p.51-52) acrescenta que, para justificar suas desconfiangas ,
Platdo usa o episodio lendario sobre a origem da escrita, no qual o deus Thot,
inventor dos numeros e dos jogos de dados, trouxe para Tamuz, deus soberano e
solar, a invengao da escrita, que resolveria “os problemas de registro e acumulagéo
do saber.” A escrita, para o deus Thot, seria “uma droga para a memoria e para a
sabedoria”, por isso o deus Tamuz acredita que a escrita

s6 fara aumentar o esquecimento dos homens pois eles colocardo sua
confianga “em signos exteriores e estrangeiros” ao invés de treinarem a
unica memoria verdadeira, a memoria interior a alma. Vem entdo o juizo
famoso: “Nao é para a memoria, € para a rememoracgao que descobriste um
remédio”. (apud Gagnebin, op. cit.)

Esta é, portanto, a visdo platbnica acerca da escrita artificial e perigosa que
produzira, segundo Gagnebin, (1997,p. 53) “insuportaveis falsos sabios, cheios de

um saber artificial e artificioso”.



O filésofo, no entanto, como ja fora dito, n&do condena toda a escrita,
considera verdadeira a escrita que € “interior a alma, aquela que é ‘semeada’ e
‘plantada’ pela ‘arte dialética’ nas almas dos discipulos” (Gagnebin, 1997, p. 53).

Para Platao, a escrita € fendbmeno material e sensivel

que possibilita a descrigdo metaférica de um processo espiritual — inscrigao
na alma, geragdo na beleza — , esse fenOmeno é rebaixado, até ser
rejeitado e condenado, como se a imagem, necessaria ao desdobramento
do pensamento, devesse, depois, ser cuidadosamente afastada desse
pensamento mesmo que, no entanto, dela tirou sua origem e seu impulso.
(Gagnebin, 1997, p 53-54)

Por isso Platdo critica o carater imagético da escrita, que a aproxima da
pintura, a qual pretende descrever o vivo, mas é apenas copia, ilusdo, ou seja, uma
mimese artistica e nao filosofica. Essa caracteristica da escrita tem o poder de
encantar e a capacidade de enganar por meio de imagens, tornando presente o que
€ ausente.

E nesse sentido que a memodria é vista como algo divino pelos gregos. “Ha no
pantedo grego uma divindade que tem o nome de uma fungdo Psicologica:
Mnemosyne, Memoria” (Vernant, 1990 p.135). Assim como outros fendmenos
psicolégicos, a memoria tornou-se um objeto a ser cultuado e o exercicio da

recordacao tornou-se capaz de controlar o fluxo dos dias.

A memdria é uma fungdo muito elaborada que atinge grandes categorias
psicologicas, como o tempo e o eu. Ela pée em jogo um conjunto de
operagbes mentais complexas, e o seu dominio sobre elas pressupde
esforgo, treinamento e exercicio. O poder de rememoracdo €, ndés o
lembramos, uma conquista; a sacralizagdo de Mnemosyne marca o prego
que lhe é dado em uma civilizagdo de tradigdo puramente oral como foi a
civilizagdo grega, entre os séculos Xll e VI, antes da difusdo da escrita.
(Vernant, 1990, p. 136)

Segundo Vernant (1990, p.137), Homero destaca a importancia da memoria
para o artista em sua lliada ao elaborar longos catalogos de guerreiros, cavalos e

naves. Isso se deve ao fato de a Mnemosyne estar ligada a fungéo poética.

Mnemosyne preside, como se sabe, & fungdo poética. E normal entre os
gregos que essa fungdo exija uma intervencdo sobrenatural. A poesia
constitui uma das formas tipicas de possesséao e do delirio divinos, o estado
do “entusiasmo” no sentido etimolégico. Possuido pelas Musas, o poeta é o
interprete de Mnemosyne, como o profeta inspirado pelo deus, o é de Apolo.



Vernant (1990, p.137) ainda ressalta a origem comum do poeta e do profeta,
ambos capazes de ver além da apresentacao superficial dos eventos, de antecipar-
se a eles, de ultrapassar a suposta escuridao a que estao destinados:

Aedo e adivinho tém em comum um mesmo dom de “vidéncia”, privilégio
que tiveram de pagar pelo preco dos seus olhos. Cegos para a luz, eles

véem o invisivel. O deus que os inspira mostra-lhes, em uma espécie de
revelagao, as realidades que escapam ao olhar humano.

O poeta é capaz, entdo, ndo apenas de reviver o passado, mas de transpd-lo
para o presente, de experimentar, portanto, o tempo simultaneo, destituido das
fronteiras entre passado e presente. Segundo Jean-Paul Vernant (1990, p. 138),
dominada por forgas exteriores,

a atividade do poeta orienta-se quase exclusivamente para o passado. Nao
0 seu passado individual, e também nem o passado em geral como se
tratasse de um quadro vazio, independentemente dos acontecimentos que
nele se desenrolam, mas o “tempo antigo”, com o seu conteudo e as suas
qualidades proprias: a idade herdica ou, para além disso, a idade primordial,
o tempo original.

O poeta tem uma experiéncia imediata dessas épocas passadas. Ele
conhece o passado porque tem o poder de estar presente no passado.
Lembrar-se, saber, ver, tantos termos que se equivalem.

Dessa forma, o passado recuperado pelo poeta ndo € aquilo que ja se foi; ele
€, nesse caso, um retorno as origens, um outro mundo a que somente o poeta tem
acesso. “A memoria transporta o poeta ao coragao dos acontecimentos, aos quais
ele assiste de certo modo, na mesma ordem em que se sucedem a partir de sua
origem” (Vernant, 1990, p. 138).

Assim, a memoria ndo tem a fungdo de anular e nem de reconstruir o tempo.
Ela somente oferece ao poeta a possibilidade de estabelecer um contato com outro
mundo, e o passado vem a ser uma dimensao do além. Contudo, para que haja
essa recordacdo do passado € preciso esquecer o presente. “Mnemosyne, aquela
que faz recordar, é também em Hesiodo aquela que faz esquecer os males(...). A
rememoracgao do passado tem como contrapartida necessaria o “esquecimento” do
tempo presente” (Vernant, 1990, p.144).

Segundo Ana Maria Haddad Baptista (1999, p.19), partindo de um ponto de
vista mitico, na Grécia Arcaica, memoria e esquecimento seriam o centro de uma

doutrina de reencarnagao das almas: “Mnemosyne deixa de ser aquela que canta o
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passado primordial e a génese do cosmo e passa a estar ligada a histéria mitica dos
individuos, oferecendo aos mortais meios de atingir o fim do tempo.”

A partir dessa maneira de reflexdo acerca do tempo e da meméria, surgem
novos questionamentos que envolvem também a alma. Nesse sentido, declara
Haddad (1999, p.20):

A transposi¢cao de Mnemosyne do plano da cosmologia ao da escatologia
modifica todo o equilibrio dos mitos de memdrias, se conservam os temas e
0s simbolos antigos, transformam profundamente o seu sentido. As imagens
que eram, na descri¢cdo tradicional, ligadas ao Hales — regido desolada,
morada gélida, reino das sombras, mundo do esquecimento — aplicam-se
agora a vida terrestre concebida como lugar de provacgéo e de castigo.

Por conseguinte, a existéncia do Tempo, segundo a mitologia escatologica, é

repudiada pela memoaria, pois

A concepcao de temporalidade, na Grécia Arcaica, enfatiza a sucessao de
geracdes humanas, que se renovam umas nas outras, por intermédio de
uma circulagdo (que nunca parava) entre mortos e vivos; logo, o tempo
humano parecia integrar-se na organizagéo ciclica do cosmo.

No momento em que o individuo se depara com sua vida emocional,
percebe os elementos da mobilidade e irreversibilidade temporais, assim
como o peso da morte; entdo o tempo adquire um carater de destrui¢ao.
(Haddad, 1999, p. 20)

A memoria, na Grécia Arcaica, ndo estava relacionada a subjetividade. Desse
modo, a figura de Mnemosyne deve ser compreendida como uma entidade divina,
uma memoria impessoal, € ndo como uma memoria preocupada em explorar o
passado. Como entidade, Mnemosyne protegia os artistas, pois esses eram capazes
de imortalizar as acbes humanas por serem detentores da verdade, concedida a eles
pelas Musas.

Nesse sentido, a visdo dos gregos em relagdo a memoria € de carater divino,
visto que seria a unica maneira que teriam de preservar o passado contra as forgas

destrutivas do tempo que levam ao esquecimento.

1.2- Tempo e Memoéria em Santo Agostinho
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Para Santo Agostinho, a memoria abriga as inumeras imagens que foram
apreendidas de varias maneiras por nossa percep¢ao. Na memoria também estao
todos os nossos pensamentos. Todas essas sensacgdes captadas pelos sentidos
ficam guardadas na memdéria até serem absorvidas pelo esquecimento ou
esperando até o momento de serem requisitadas, vindo a tona em forma de

lembrangas, como nos expde o autor neste trecho:

Quando ali penetro, convoco todas as lembrangas que quero. Algumas se
apresentam de imediato, outras s6 apds uma busca mais demorada, como
se devessem ser extraidas de receptaculos mais reconditos. Outras
irompem em turbilnbes e, quando se procura outra coisa, se interpdem
como a dizer: ‘Nao seremos nés que procuras?’ Eu as afasto com a méo do
espirito da frente da memodria, até que se esclarega o que quero, surgindo
do esconderijo para a vista.

Ha imagens que acodem a mente facilmente e em sequéncia ordenada a
medida que sdo chamadas, as primeiras cedendo lugar as seguintes, e
desaparecem, para se apresentarem novamente quando eu o quiser. E o
que sucede quando conto alguma coisa de memdria (Santo Agostinho,
2006, p.218).

As sensagdes que penetram na memodria sdo armazenadas como imagens e
sao divididas de acordo com o sentido utilizado para perceber e guardar cada uma,
Oou seja, usamos 0s cinco sentidos para apreender as sensagdes e armazena-las

como imagens:

“(...) a luz, as cores, as formas dos corpos, pelos olhos; toda espécie de
sons, pelos ouvidos; todos os odores pelas narinas; todos os sabores pela
boca; enfim, pelo tato de todo o corpo, o duro e o brando, o quente e o frio,
0 suave e o aspero, o pesado e o leve, quer extrinseco, como intrinseco ao
corpo”. (Santo Agostinho, 2006, p. 219)

Todas as coisas sdo apreendidas pela memdéria sob a forma de imagens e
armazenadas, cada uma, em seu lugar. Essa organizagao permite que possam ser
lembradas a qualgquer momento sem que uma se interponha a outra. Na memoria
estdo todas as lembrangas do que aprendemos, seja pela nossa propria experiéncia,
seja pelo testemunho de outras pessoas.

Segundo Santo Agostinho, é também na memodria que residem, concentram-
se as analogias propiciadoras das associagbes entre nossas experiéncias e o
passado, a fim de podermos pensar no futuro e tirar conclusdes sobre as coisas por
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meio da visualizagdo das imagens representativas da realidade que exprimimos,
sem as quais nao teriamos, por consequéncia, nada a dizer. Nos termos de Santo

Agostinho, temos a seguinte observagao:

Viajam os homens para admirar as alturas dos montes, as grandes ondas
do mar, as largas correntes dos rios, a imensiddo do oceano, a dOrbita dos
astros, e se esquecem de si mesmos! Nem se admiram que eu fale dessas
coisas sem vé-las com os olhos; contudo, eu ndo as poderia mencionar se
esses montes, se essas ondas, esses rios, esses astros, que eu vi, se esse
oceano, no qual acredito pelo testemunho alheio, eu n&o os visse na
memoria em toda sua dimensdo, como se estivessem diante de mim. Mas
quando eu os vi com meus olhos, eu ndo os absorvi; ndo sdo as coisas que
se encontram dentro de mim, mas apenas suas imagens. (Santo Agostinho,
20086, p. 220)

Ainda sobre a memoria e sua poderosa capacidade de conter os fundamentos
de tudo o que conhecemos, de nossas aptidoes e tendéncias espontineas pelas

quais nos guiamos ao longo da vida, prossegue Santo Agostinho (2006, p.220) :

E nao se limita a isto a imensa capacidade de minha memdria. Ali estao,
como em um lugar recéndito, que alids, ndo € um lugar, todas as nogdes
apreendidas das artes liberais, pelo menos as que ainda nao esqueci. Mas,
neste caso, ndo sdo as imagens delas que trago em mim, mas as proprias
realidades em si. As nogdes de literatura, a dialética, as diferentes espécies
de questdes, tudo o0 que sei a respeito desses problemas estdo em minha
memoria, mas nao estdo ali como a imagem solta de uma coisa , cuja
realidade se deixou fora.

Assim como as realidades das coisas estdo em nossa memoria, também
estdo as imagens dessas realidades. O esquecimento esta presente na memaoria em
forma de imagem, pois sua presencga, enquanto realidade, levar-nos-ia ao préprio

esquecimento, como afirma Santo Agostinho (2006, p. 226):

Mas, que é o esquecimento, sendo falta de memdria? E como pode ele
estar presente na minha lembrancga, se sua presenca significa ndo lembrar?
Mas se nos lembramos, o guardamos na memdria, € se nos € impossivel
reconhecer o que significa a palavra esquecimento, quando a ouvimos, a
nao ser que dele nos lembremos, logo a memodria é a que retém o
esquecimento. Ele estd na memoria, pois do contrario, nés o
esqueceriamos; mas, ele presente, nds nos esquecemos. Segue-se que ele
nao esta presente a memoria por si mesmo, quando nos lembramos dele,
mas por sua imagem. Do contrario, o esquecimento nao faria com que nos
lembrassemos, mas com que nos esquecéssemos.

Todavia, como pode o0 esquecimento estar presente apenas como imagem, se

para que seja possivel fixar tal imagem de determinado objeto é preciso que a
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realidade deste esteja presente antes de sua imagem? Entdo, se o esquecimento
estivesse como realidade na memdria faria com que as lembrancgas ali armazenadas
se apagassem. Santo Agostinho, refletindo sobre essas questdes, chega a
conclusao de que o esquecimento é de dificil compreensao. “Contudo, seja qual for
0 mecanismo desse fenbmeno, e por mais incompreensivel e inexplicavel que seja,
estou certo de que me lembro do esquecimento, que apaga da memoria todas as
nossas lembrangas” (S. Agostinho, 2006, p. 227).

Santo Agostinho (2006, p.265) refletiu, ainda, sobre as questdes relativas ao
tempo, o qual, segundo ele, seria oposto ao que entendemos por eternidade, pois o
tempo seria uma sucessao de tempos: “sequéncia infindavel de instantes, que nao
podem ser simultaneos; que pelo contrario, na eternidade, nada é sucessivo, tudo é
presente, enquanto o tempo n&o pode ser todo presente”.

Ao tentar explicar e conceituar o que seria o tempo, Santo Agostino (2006, p.
268) depara-se com as dificuldades de defini-lo de forma clara e precisa, entretanto
afirma “que se nada passasse, ndo haveria tempo passado; que se nao houvesse os
acontecimentos, ndao haveria tempo futuro; e que se nada existisse agora, néo
haveria tempo presente”.

Todavia, simultaneamente ao afirmar, indaga o filésofo: “como entdo podem
existir esses dois tempos, o passado e o futuro, se o passado ja ndo existe e se o
futuro ainda ndo chegou?” Ainda refletindo sobre as inquietagdes que a questao do

tempo Ihe provocam, afirma:

Quanto ao presente, se continuasse sempre e ndo passasse ao pretérito,
nao seria tempo, mas eternidade. Portanto, se o presente, para ser tempo,
deve tornar-se passado, como podemos afirmar que existe, se sua razao de
ser & aquela pela qual deixara de existir? Por isso, o que nos permite
afirmar que o tempo existe é a sua tendéncia para néo existir. (S. Agostinho,
p. 268)

Temos, portanto, o elemento da transitoriedade como caracteristica propria do
tempo, impedindo a fixagao de sua existéncia.

Santo Agostinho (2006, p. 237) também fala-nos sobre a medi¢do do tempo,
ja que podemos medi-lo em séculos, anos, meses, dias, horas... No entanto,
somente conseguimos medir o tempo quando o percebemos passar no presente,
pois 0 que ja passou, justamente por ja ter passado, ndo existe e ndo pode ser

medido. O mesmo poderemos dizer do futuro, ou seja, ainda n&o existe e por isso
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também ndo pode ser medido. “Portanto, sé podemos medi-lo enquanto passa; e
quando passou, ndo o medimos mais, porque nao ha mais nada a medir”.
Apesar de afirmar a inexisténcia do passado e do futuro, Santo Agostinho

(2006, p.273-274) pergunta-se de onde vem e para onde vai o tempo:

Mas de onde se origina, por onde passa, para onde vai o tempo quando o
medimos? De onde vem, sendo do futuro? Por onde passa, senado pelo
presente? Para onde vai sendo para o passado? Nasce pois do que ainda
nao existe, atravessa o que nao tem duracgio, e corre para o que nao existe
mais. No entanto, o que é que medimos, sendo o tempo relacionado ao
espaco? Quando dizemos de um tempo que é simples, duplo, ou triplo, ou
igual, ou quando formulamos qualquer outra relagdo dessa espécie, nada
mais fazemos do que medir espagos de tempo.

Acerca dessa concepgao de tempo defendida por Santo Agostinho, vale

ressaltar as observagodes feitas por Gagnebin (1997, p.68), pois tal concepgéo

marca um corte fundamental com as tendéncias da filosofia antiga (...) que

definiam o tempo em relagdo ao movimento de corpos externos, em
particular em relagdo ao movimento dos astros. Ao propor uma definigdo do
tempo como inseparavel da interioridade psiquica, Agostinho abre um novo
campo de reflexdo: o da temporalidade, da nossa condicdo especifica de
seres que nao sé nascem, e morrem “no” tempo, mas, sobretudo, que
sabem, que tém consciéncia dessa sua condigao temporal e mortal.

O tempo, enfim, esta relacionado ao movimento, segundo as reflexdes
agostinianas; ndo apenas ao movimento dos astros, que marcam a passagem dos
dias, das noites, das estagbes, mas ao movimento de todos os corpos, ja que
também sao capazes de marcar uma determinada por¢cdo de tempo por meio de

seus movimentos.

1.3- Matéria e memoria / Memoéria e vida em Bergson

Para Bergson (1999, p.12,83), o universo seria um conjunto de imagens
produzidas por meio dos objetos, dentre os quais esta nosso corpo que “ndo é mais

que um condutor, encarregado de recolher os movimentos e transmiti-los.” Ainda,

Tudo deve passar portanto como se uma memoéria independente juntasse
imagens ao longo do tempo a medida que elas se produzem, e como se
nosso corpo, com aquilo que o cerca, ndo fosse mais que uma dessas
imagens.
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Nosso corpo, afirma Bergson (1999, p.84), armazena a agao do passado sob
a forma de dispositivos motores e as imagens passadas conservam-se sob duas

formas: “1) em mecanismos motores; 2) em lembrangas independentes.”

A apreensdo das imagens captadas por nosso corpo realiza-se de duas

maneiras para transformarem-se em lembrangas:

“‘ora se fara na propria agdo, e pelo funcionamento completamente
automatico do mecanismo apropriado as circunstancias; ora implicara um
trabalho do espirito que ird buscar no passado, para dirigi-las ao presente,
as representagbes, mais capazes de se inserirem na situagdo atual.”
(Bergson, 1999, p. 84).

Podemos dizer que conseguimos armazenar algo em nossa memoria por
meio da repeticdo, o que a tornaria um tipo de memdria mecanica, automatica. Tal
repeticdo levaria ao habito. Nesse sentido, declara Bergson (1999, p.88) que “Toda
percepgao prolonga-se em agao nascente; e, a medida que as imagens, uma vez
percebidas, se fixam e se alinham nessa memoria, os movimentos que as continuam
modificam o organismo, criam no corpo disposi¢gdes novas para agir’. Trata-se, pois,
de um tipo de memodria baseada na ordenacdo de uma série de mecanismos
voltados sempre para uma agao presente. Essa memaria, segundo Bergson (1999,
p.89),

s6 reteve do passado os movimentos inteligentemente coordenados que
representam seu esforco acumulado; ela reencontra nesses esforgos
passados, ndo em imagens-lembrangas que os recordam, mas na ordem
rigorosa e no carater sistematico com que os movimentos atuais se
efetuam. A bem da verdade, ela ja ndo nos representa nosso passado, ela o
encena; e, se ela merece ainda o nome de memoria, j4 ndo é porque
conserve imagens antigas, mas porque prolonga seu efeito util até o
momento presente.

Também podem tornar-se lembrancas o que € fixado em nossas memdrias
por meio da experiéncia e, assim, elas podem ser adquiridas pouco a pouco, tendo
em vista acompanharem cada aprendizado. Tais experiéncias vao se distinguindo
pela posi¢gdo que cada uma ocupa no tempo. Dessa maneira, segundo o filésofo, a
memoria

registraria, sob forma de imagens-lembrancgas, todos os acontecimentos de
nossa vida cotidiana & medida que se desenrolam; ela ndo negligenciaria

nenhum detalhe; atribuiria a cada fato, a cada gesto, seu lugar e sua data.
Sem segunda intencao de utilidade ou de aplicagéo pratica, armazenaria o
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passado pelo mero efeito de uma necessidade natural (Bergson, 1999,
p.88).
Temos, portanto, duas memorias: uma constituida por meio da imaginacéo, “a

memoria espontanea”, e outra, por meio da repeticdo, a memoaria “aprendida’.

A lembranga espontinea é imediatamente perfeita; o tempo nao podera
acrescentar nada a sua imagem sem desnatura-la; ela conservara para a
memoria seu lugar e sua data. Ao contrario, a lembranga aprendida saira do
tempo a medida que a ligdo for melhor sabida; tornar-se-a cada vez mais
impessoal, cada vez mais estranha a nossa vida passada. (Bergson, 1999,
p. 91)

A memoria espontanea é capaz de datar os acontecimentos e registra-los
apenas uma vez, portanto é considerada por Bergson (1999, p.99) “a memdéria por
exceléncia”, ja que a outra, formada pelo automatismo, nada mais € do que o “habito
esclarecido pela memoria”. Nossa memdria é capaz de guardar as imagens por meio
da percepcao, pois “reconhecer uma percepgao presente consistiria em inseri-la pelo

pensamento num ambiente antigo.”

as circunstancias concomitantes da percepgao primitiva, voltando-me ao
espirito, desenham ao redor da imagem atual um quadro que ndo é o
quadro atualmente percebido. Reconhecer seria portanto associar a uma
percepgdo presente as imagens dadas outrora em contigliidade com ela.
(Bergson, 1999, p.100)

Em outra obra, Memédria e Vida , Bergson (2006, p.47) continua a refletir
sobre as questdes relativas a memoaria. Declara que “nossa duragdo ndo é um
instante que substitui outro instante”, mas um “progresso continuo do passado que
réi o porvir e incha a medida que avanga”. E a medida que o passado “incha”
conserva-se na memoria, a acumulagao do passado sobre o passado acontece
ininterruptamente, assim como a conservagéo das lembrangas que nos segue a todo
instante. E por isso que o homem, de acordo com a filosofia bergsoniana, esta em
constante evolucdo, pois cada vez que seu passado acumula novas experiéncias,
ele se altera e modifica, por conseguinte, a propria perspectiva do individuo diante
da existéncia.

Nosso cérebro armazena quase que a totalidade de nosso passado no
inconsciente, deixando na consciéncia lembrancas que permitam esclarecer

situagdes presentes, destinadas a um trabalho util. Todavia, algumas delas séo
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trazidas do inconsciente com a finalidade de nos mostrar que temos um passado
que nos acompanha, que seria a condensacao da histéria que vivemos desde o
nosso nascimento. “Nosso passado, pois, [diz Bergson, 2006, p.48], manifesta-se-
nos integralmente por seu impeto e na forma de tendéncia, embora apenas uma

ténue parte dele se torne representagao.”

Para que possamos recuperar uma lembranga, evocar um periodo de nossa
histéria, Bergson afirma (2006, p.48-9), é preciso que nos afastemos do presente
“para nos recolocarmos, primeiro no passado em geral e depois numa certa regido
do passado, trabalho de tenteios, analogo ao ajuste de um aparelho fotografico.”

Desse modo, aos poucos, nossa lembranga transforma-se em imagem a
medida que vai ganhando nitidez até poder ser apreendida por nossa percepgao,
porém continua a fazer parte de nosso passado. Como insiste Bergson (2006,
p.49,61): “Uma lembranga, a medida que se atualiza, sem duvida tende a viver
numa imagem. [...] o passado s6 retorna a consciéncia na medida em que possa
ajudar a compreender o presente e a prever o porvir: € um batedor da agao.”

O que parece fundamental falar, quando se aborda o pensamento de
Bergson, é a questao da intuigéo, pois a restrigdo do uso da inteligéncia esta sempre
voltada para a relagdo do homem com as questdes praticas, com aquilo que pode
ser imediatamente Util ao atendimento das necessidades praticas do sujeito. E,
portanto, pelo desenvolvimento da capacidade de captar intuitivamente o processo
de evolucido do ser que se pode efetivamente compreender os mecanismos vitais

mais profundos, mais capazes de captar a esséncia do ser humano.

Dessa sobrevivéncia do passado resulta a impossibilidade de uma
consciéncia passar duas vezes pelo mesmo estado. Por mais que as
circunstancias sejam as mesmas, ndo € mais sobre a mesma pessoa que
agem, uma vez que a tomam em um novo momento de sua histéria. Nossa
personalidade, que se edifica a cada instante a partir da experiéncia
acumulada, muda incessantemente. Ao mudar, impede que um estado,
ainda que idéntico a si mesmo na superficie, se repita algum dia em
profundidade (BERGSON, 2005, p. 06).

Para Bergson, o elemento intuitivo € aquele que proporciona ao individuo a
captacao do tempo como “duracdo” e como “devir’, isto é, como evolugao
ininterrupta, ao contrario da inteligéncia, que apenas percebe os fatos que tém uma

importancia segundo a sua utilidade, como se nada acontecesse entre um evento e
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outro. Além disso, é pela intuicdo que o homem consegue fazer da memoria um
elemento vivo, dialético, capaz de fazer do passado uma forga significativa no
presente e de desfazer, portanto, as fronteiras cronoldgicas que restringem a
capacidade do homem de perceber o devir, ou seja, a fluéncia continua da vida. Nas
palavras de Bergson (2005, p.191),
A inteligéncia, por intermédio da ciéncia que é obra sua franquear-nos cada
vez mais completamente o segredo das operacgdes fisicas; da vida, ela s6
nos traz e, alias, s6 pretende nos trazer uma tradugado em termos de inércia.
(...) Mas é para o interior mesmo da vida que nos conduziria a intui¢éo, isto

é, o instinto tornado desinteressado, consciente de si mesmo, capaz de
refletir sobre seu objeto e amplia-lo indefinidamente.

1.4- Recorte da fortuna critica sobre tempo e memaéria em Joao Cabral

Para desenvolvermos nossa analise de poemas de Jodo Cabral, ser-nos-a util
um recorte da fortuna critica sobre a tematica de tempo e memoaria abordada por
alguns criticos que se debrugaram sobre a obra do poeta.

A tematica da temporalidade inquietou o poeta Jodo Cabral de Melo Neto.
Reflexdes acerca do tempo e da memdria aparecem desde o seu livro de estréia,

Pedra do Sono (1942), e gradativamente tal preocupacéo percorre toda a obra.

1.4.1 Benedito Nunes

Benedito Nunes observa que ha varias faces de um mesmo estado poético
nos poemas de Pedra do Sono, primeira obra publicada de Jodo Cabral. “Sao as
faces de um mundo onirico, composto de palavras-chave, de fragmentos da infancia,
de desejos reminiscentes, que ligam o presente visivel ao invisivel” (NUNES, 1974,
p. 35).

Nessa fase obscurecida pela presenga da noite que leva ao sonho, as
imagens sédo evocadas em fragmentos, como se fossem devaneios, captadas por

uma memoria involuntaria de um poeta ainda em estado de sono.
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Numa espécie de palco movel, de espaco aberto e ilimitado, entre a
percepgao sensivel e as lembrancgas, entre o olho que vé e a memoaria que
evoca, nem o passado se distingue do presente nem o interior do exterior.
(NUNES, 1974, p. 36)

Verificamos que, em Pedra do Sono, a tematica do tempo n&o preocupa tanto
0 poeta como o inquietara nos proximos livros. No livro de 1945, O Engenheiro, o
poeta pensara o poema como uma “maquina de comover”." Com a publicacdo dessa
obra, Jodo Cabral parece sair “do estado de sono para o estado de vigilia, do mundo
onirico para o mundo perceptivo” (NUNES, 1974, p. 38). As palavras-chave
continuam a fazer parte dos poemas dessa fase, mas agora ja perderam as
conotagdes oniricas de Pedra do Sono e adquirem aqui a simbologia de “coisas
claras”, livres da obscuridade noturna que leva ao sonho. Nos termos de Benedito
Nunes (1974, p. 39-40), podemos dizer que a

(...) nuvem era, em Pedra do Sono, como meio de transparéncia do
invisivel, imagem-sinal de reminiscéncias ou de desejos. (...) Mas em O
Engenheiro, onde o sonho, ja tematizado, continua sendo uma constante, a
nuvem que € o seu correlato, transita da simbologia onirica para a
morfologia do sensivel, onde conotara a luminosidade, a leveza e a
brancura dos fendbmenos atmosféricos.

As visbes noturnas e mecanicas que traziam “imagens obsedantes egressas
do sono” agora dao lugar “as sugestdes visuais das coisas”. O sonho adquire no
segundo livro de Cabral um desejo de construgao:

Nasce o ideal de um fazer poético que substitua a pura
expressdo dos estados subjetivos. A epigrafe mesma de O
Engenheiro, tomada a Le Corbusier, “... machine a emouvoir”,
indica-nos que o autor ja atribui a esse fazer poético a natureza
de um ato de construgdo (NUNES, 1974, p. 41).

Esse ideal ainda nao se realizara no livro de 1945, mas & neste que o poeta
pernambucano, seguindo as instru¢cées de Paul Valéry, escreve seus poemas tendo
em vista a “criacdo como ato de pensamento lucido, que se completa no ato de
escrever, ambos dirigidos no sentido do controle racional dos efeitos poéticos, contra
as interferéncias do acaso, que a inspiragao e o sonho favorecem” (NUNES, 1974, p.

41-42).

" “machine a emouvoir’ (méaquina de comover) é a epigrafe do arquiteto Le Corbusier, que traz o livro
O Engenheiro.
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O que parecia ser algo involuntario em Pedra do Sono passa, entao, pelo

crivo da racionalidade e, consequentemente, o ato de escrever torna-se planejado e
calculado, deixando de lado a subjetividade presente nos primeiros poemas.

Para Valéry, o ato de pensar, que se prolonga no ato de escrever, consiste

numa operagao de carater voluntario. E a disciplina intelectual que

suprimindo o supérfluo, evitando o facil, impedindo a desordem, recusando

0 vago, tolhendo a intromissdo do inconsciente ou da efusdo sentimental,

impde limites a dispersado dos fendmenos subjetivos e certa consisténcia a
sua incessante fluidez (NUNES, 1974, p.41-42).

Assim, as lembrangas e os sentimentos do poeta sdo contidos e controlados e
apenas vao para a folha de papel, transformados em versos, quando estiverem
depurados de todo sentimentalismo exagerado e subjetivo, caracteristica condenada
pelo poeta Jodo Cabral. Essa tentativa obstinada de tornar as coisas claras fara com
que o poeta procure dominar ndo somente as regras de construgdo de seus
poemas, mas também a desordem de seus sentimentos e pensamentos para que a
poesia nao seja apenas uma evocagao desses estados sentimentais em estado de
descontrole.

E, entdo, a partir dessa tentativa de controlar os pensamentos e os
sentimentos que surge a preocupagao em dominar o tempo e sua capacidade de
deterioragdo das coisas. Embora a vontade de parar o tempo seja inerente a todo
ser vivo, como também é inerente a “(...fruta madura/ na beira da morte,/ imével no
tempo/ que ela sonha parar.)’, nada consegue frear a agdo do tempo, que
inevitavelmente leva a morte.

Ainda em sua analise sobre a obra de Jodo Cabral, Nunes (1974, p. 52)
observou que o poema Psicologia da Composi¢cdo trata da construgdo poética
baseada no pensamento reflexivo e analise critica do ato de escrever baseados na

memoria;

O que adquire relevo nessa analise critica, que continua e completa a
experiéncia depuradora de “Fabula de Anfion”, & o papel presentificante da
atengdo, que sobreleva ao evocativo da meméria. O foco atencional, que
dirige e centraliza o processo poético, retira da lembranga a remissdo ao
passado, para conserva-la apenas em seu valor de imagem.
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Temos, portanto, novamente a questao ja apontada anteriormente no que diz
respeito a memoria como tentativa de guardar as experiéncias e os acontecimentos

do passado. Essa atencéao, explica-nos Benedito Nunes ( 1971, p. 52-53),

“concentra-se por efeito daquele médium exterior da escrita, a folha em
branco, em cujo espago se exerce (a atengao). Desempenhando uma
fungdo diurna de agenciamento da clareza e da consisténcia, ela ajuda a
espacializar o tempo, a estancar a fuga da duragao real.”

Ja em Antiode, poema que encerra o triptico da poesia negativa - Psicologia
da Composicdo - , Jodo Cabral tenta desmistificar a metafora flor e escreve, entéo,
‘contra a poesia dita profunda”. O poeta luta contra esse lirismo que procura
“alcancar, por meio dos estados de alma, uma realidade mais profunda, que € a
prépria poesia transformada numa esséncia pura e transcendente, como flor inefavel
ao espirito” (NUNES, 1974, p. 56).

Como aponta Nunes (1971, p. 57), “Jodo Cabral despetalara, em ‘Antiode’,
essa flor ideal que disfarga a penuria e a impureza da expressao real’. O poeta
tentara destituir de todo o valor simbdlico a metafora da flor:

Com a decomposigdo da metafora, que perde o seu poder enfeiticante,

opera-se concomitantemente, em “Antiode”, a decomposigao final da idéia
de poesia pura, de que a flor, como forma delicada, é o emblema.

1.4.2 Lauro Escorel

Em seu ensaio A Pedra e o Rio, escrito em 1973, Lauro Escorel propde-se a
fazer uma interpretacdo de carater psicoldgico sobre a obra de Jo&o Cabral. E o que

o autor explica-nos no prefacio do livro,

Cada interpretacdo critica se reveste, nessas condicbes, de um valor
meramente relativo, ja que a experiéncia humana original do poeta &, em si
mesma, intransferivel, € o maximo que se pode pretender, com vistas a
apreensdo de seu significado, é relacionar a consciéncia do intérprete com
a consciéncia do poeta por intermédio de uma estrutura verbal simbdlica de
natureza essencialmente ambigua. O significado poético ndo estara nem no
texto da obra nem no espirito do leitor, seja ele o préprio autor, mas no
ponto de interseccdo que a leitura estabelece entre a consciéncia e a
linguagem. Esse contato entre os dois pdlos é que produz a corrente de
significagdes que ira dar voz e alma ao texto mudo e inanimado.
(ESCOREL, 1973, p. 8)
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Escorel percorre toda a obra de Jodo Cabral, buscando as “metaforas
obsessivas” do poeta. Dessa forma, o autor procurou dividi-las em dez capitulos: O
sonho, A pedra, O deserto, O rio, A espiral , A viagem, A mulher, O tempo, A matriz
e O drama.

Uma das metaforas de tempo constroi-se a partir do poema O Cdo sem
Plumas, que seria o rio Capibaribe. Segundo Lauro Escorel, o rio seria um simbolo
do fluxo ininterrupto do tempo que leva o homem para “o mistério final da morte”.
Nesse poema, além da presencga do tempo simbolizado pelo rio Capibaribe, também
ha referéncias sobre a questdo da memodria, visto que o rio da infancia do poeta

permanece “vivo” ha memoaria:

Aquele rio
esta na memoria
COmo um c&ao Vivo
dentro de uma sala.
(p. 114, vs. 1-4)°

O Rio, ou relagcdo da viagem que faz o Capibaribe de sua nascente a cidade
do Recife, de 1953, relata o percurso percorrido pelo Capibaribe desde a sua
nascente até a cidade do Recife, ou melhor, até o mar. Nesse trajeto apontara, com
a visdo de rio, o que é visto e vivido, ou seja, as experiéncias absorvidas durante a
viagem. O rio Capibaribe, evocado no poema de 1950 como “um cdo sem plumas,
surge no poema O Rio como narrador de sua propria viagem, descreve seu proprio
percurso, porém nao deixa de ser o mesmo rio comparado a um “cao sem plumas”.

Rio, em suma, carregado de recordagdes infantis, de imagens obsessivas
que boiavam naquele outro rio interior, o rio do inconsciente, da meméria e
do sonho que nenhum esforco de objetividade consciente conseguira

estancar, e que o poeta contemplava como se contemplasse seu proprio
destino. (ESCOREL, 1973, p. 48)

Poderiamos afirmar, entdo, que o rio, para o poeta Jodao Cabral, representa
um tempo psicolégico, que a memoria ndo consegue estancar com objetividade
consciente. O destino do poeta é visto no préprio rio de sua infancia, ou seja, no rio

Capibaribe. Contra o fluir da meméoria, representada pelo rio, Cabral busca no

> MELO NETO, Jodo Cabral de. Obra Completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994.
As citagdes referentes a poesia cabralina, presentes e recorrentes neste trabalho, serao
acompanhadas, daqui por diante, apenas do numero de pagina.
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simbolo da pedra a solidez e a objetividade sonhada; assim, sua poética constroi-se
nessa permanente tensao dialética entre subjetividade e objetividade. Nos termos de
Escorel (1973, p. 54),

O poeta Cabral de Melo tem vivido na permanente tensdo de uma
consciéncia traumatizada pela revelagdo angustiante de que o homem vive
imerso no rio do tempo, e que a morte chega quando a agua deixa de
correr.... Cabral é, antes de mais nada, uma consciéncia obsecada pela
idéia de que o ser humano é um ser que corre para a morte como o rio corre
para o mar.

Nesse sentido, podemos dizer que a personificacdo do rio intensifica a
associacdo com o tempo. A construcdo formal arquitetbnica da poética cabralina
seria uma tentativa de domar o rio, que representa o fluxo do tempo. Nesse ideal de
construgéo sobressaira a imagem e a presencga da pedra que seria capaz de conter

o fluido, como observa Lauro Escorel (1973, p. 55):

Construir, tomando como modelo ideal a Pedra ou o Cristal, significa para
Cabral de Melo dar forma, equilibrio a prépria consciéncia; significa resistir a
fluidez liquida da propria alma opondo-lhe a definicdo seca e precisa, a
imagem exata e fixadora, a palavra dura e cortante, como se cada estrutura
verbal assim construida lhe fosse, ao mesmo tempo, formando muros de
cimento interiores, capazes de deter e estabilizar a vertigem liquida no
éxtase da criagao estética.

Se apontamos para o rio como metafora do tempo por conta das
caracteristicas que aproximam ambos, poderiamos identificar na pedra a metafora
da memoria que tem a capacidade de “injetar-se/ lembrangas, como vacina,” de
permanecer invulneravel ao tempo “ja que o expressar do tempo/ é roer o que
percorre.”

Segundo Escorel (1973, p. 93),

ao erigir a Pedra como simbolo preferencial de ordem estética e
permanéncia existencial, revela de forma notavel a ansia do poeta de
contrapor valores soélidos e estaveis a transitoriedade hibrida do ser humano
e de tudo o que, na sua 6rbita, vive exposto a vertigem e fugacidade liquida
do tempo.

Como ja fora enunciado anteriormente, a pedra assume uma identificacao
com a memoria, no sentido de preservagao e recuperacdo do passado. Nessa
perspectiva, Lauro Escorel (1973, p. 30) aponta algumas caracteristicas do uso

obsessivo desse simbolo perseguido durante toda a obra cabralina:
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O simbolo da Pedra, que surge de forma espontanea no titulo e na epigrafe
do primeiro livro, é erigido agora, de modo consciente, em metéafora central
da poética cabralina, marcando toda sua obra posterior como presenca
obsessiva, até assumir a categoria de paradigma moral e estético no ultimo
livro “A Educacgéo pela Pedra”.

Ao observar a recorréncia do tempo nos poemas de Joao Cabral, Escorel
aponta para o carater ambiguo do decorrer do tempo, o qual predominara nos
poemas que fazem parte de uma fase de maior maturidade do poeta. Tal
ambiglidade expressa-se no tempo como “forca de destruicdo e forca de
conservagao’.

Nesse sentido, Lauro Escorel (1973, p. 94) destaca a presenga do relégio nos
poemas cabralinos como simbolo de “tempo matematico, exterior ao homem, e em
seguida o tempo interior, a duragao intima do ser humano no fluxo existencial.”

Ja nos poemas O Alpendre no Canavial, Habitar o Tempo, Bifurcados de
Habitar o Tempo, Os Rios de um dia e Para Mascar com chiclets, o autor aponta
uma preocupacao, por parte do poeta, com a natureza do tempo como uma
“problematica ontoldgica da existéncia humana”.

Para Escorel, “0 poeta ndo ignora que o tempo s6 pode ser vivido no
presente, nutrindo-se daquilo que restou na memoria do passado vivido”. Ao retornar
ao passado pernambucano, Joao Cabral, ao mesmo tempo que evoca, por meio da
memoria, suas recordagdes infantis, evita a qualquer custo que transpire em seus
poemas alusdes a sua vida de menino. Cabral ndo deixa que sua poesia revele sua
intimidade, para tanto tenta construir uma poesia impessoal capaz de conter as

emocdes, o0 que o levou a edificar uma poesia alicergada na racionalidade.

1.4.3 Marta de Senna

No livro Jodo Cabral: Tempo e Memodria, publicado em 1980, Marta de Senna
procura explorar a tematica do tempo no decorrer dos poemas cabralinos, sua
analise vai até os poemas do livro “Museu de Tudo”.

No primeiro capitulo, a autora analisa, além da obra inaugural: Pedra do
Sono, os livros O Engenheiro e Os Trés Mal-amados. Nesses poemas, ela destaca a
importancia da memoria como forma de preservacao do passado, observando nela a

capacidade de armazenamento dos acontecimentos.
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Em relacdo ao tempo, a autora (1980, p. 11) aponta uma atitude de
indiferenga por parte do poeta. Esclarece-nos, ainda, que os motivos para tal
indiferenga seriam: “o livro € de poeta jovem” — Cabral tinha vinte anos quando
comegou a escrevé-lo - , e “porque os poemas sao a tradugao de estados de sonho-
pesadelo, que nascem do tempo adormecido”.

Os poemas do livro “Psicologia da Composi¢cao” foram abordados no segundo
capitulo. Neste, a autora destaca a busca pela atemporalidade desempenhada por
Anfion, que deseja conquistar e domar o tempo. No poema que leva o mesmo nome
do livro: Psicologia da Composi¢do, Senna declara ser um dos unicos momentos em
que Jodo Cabral consegue esquecer o tempo, numa tentativa de esquivar-se dele.
Em Antiode, o poeta parece ter atingido “a fria natureza da palavra escrita”, como
observa a autora: “a poesia se libertou da ‘infecgdo da noite’ para se organizar no
tempo claro da palavra domada” (SENNA, 1980, p. 42).

No terceiro capitulo, a autora agrupa os poemas nos quais os temas giram em
torno do rio Capibaribe, que ela denomina “O ciclo do Rio”. Em relagdo ao poema O
cdo sem plumas, Marta de Senna (1980, p. 63) observa uma unica referéncia em
relagdo ao tempo, contido na ultima estrofe, no entanto “nem mesmo esta traduz
angustia diante do problema, ou sequer se constitui como reflexdo sobre ele.
Destaca-se apenas como no¢ado de que a conquista diaria do tempo é o que confere
dignidade”. Fica, contudo, a analise de que sendo um poema sobre o percurso de
um rio, a idéia de tempo esta embutida no seu fluxo. Como o percurso do préprio ser
humano que encontra no final a morte, o rio encontra o mar.

A idéia de tempo contida no percurso do rio aparece no poema seguinte, O
rio, ou relagédo da viagem que faz o Capibaribe até o Recife:

Como ocorre com O cdo sem plumas, a partir do momento em que se trata
da descri¢ao do percurso de um rio, o poema suscita consideragdes sobre o
tempo. Aqui isto se intensifica, na medida em que o poema é em si mesmo
uma personificacdo e em sua narragdo o Capibaribe marca os estagios de

seu percurso com notagbes com que se assinalam normalmente os
momentos da vida do ser humano. (SENNA, 1980, p. 68)

Em Morte e Vida Severina, Marta de Senna (1980, p. 70) observa que a
preocupagao com o tempo € ignorada devido a precariedade das condi¢des de vida

dos retirantes, todavia “traz de original quanto ao tratamento do tempo no conjunto
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da obra de Jodo Cabral a tentativa, traduzida pelas ciganas, de conquistar o futuro,
de subjugar o tempo”.
No capitulo seguinte, com a analise dos poemas Paisagens com Figuras e
Uma Faca s6 Lamina, autora busca a relacéo entre tempo e espaco. Em Paisagens
com Figuras, Marta de Senna (1980, p. 87)) deixa claro que fica evidente a
retomada da presenga da memadria como aliada na luta contra o tempo:
Neste livro de 1955, cujo titulo assume — ou traduz — um compromisso com
o visual, ndo é de estranhar que a memdria funciona duplamente: como

meio de trazer o passado para o presente, e como lente de aproximagao,
reduzindo distancias.

Na analise do outro poema que compde o capitulo da obra de Jodo Cabral,
Uma Faca s6 Lamina, a autora aponta para uma tentativa, por parte do poeta, de
ignorar o tempo, apesar das referéncias a palavra relégio que aparece diversas

vezes ao longo do poema.

O relégio é aqui simplesmente um mecanismo vivo, “pulsando em sua

gaiola, / sem fadiga, sem 6cios”, “com o seu coragao / ativo e espasmadico”,
a imagem que se situa entre a bala e a faca, no processo de sofreguidédo e
avidez do qual a faca, s6 lamina, é climax. Nao serve ao poeta por ser
mecanismo de marcar o tempo; serve-lhe porque € mecanismo “revoltoso”,

“nervoso”, “indécil e inseto”, “picando sob a carne”. (SENNA, 1980, p. 90-91)

O quinto capitulo, dedicado ao livro Quaderna, tratara do “tempo liquefeito”.
Nos poemas desse livro, a autora aponta novamente para uma interdependéncia
entre tempo e espaco. A memodria desempenhara um papel fundamental em um
poema desse livro, cujo titulo € De um Avido. Nos termos de Marta de Sena (1980,
p.87), essa memoaria, que além de funcionar “como meio de trazer o passado para o
presente,” serve também “como lente de aproximacao, reduzindo distancias”.

Ao analisar Dois Parlamentos, no sexto capitulo, a autora considera que os
poemas dessa obra cabralina apresentam uma “desidratacdo do tempo”, marcada
pela presenca da morte devido as condi¢cdes adversas do local arido.

E a morte absoluta, o fim absoluto do tempo, uma vez que a aridez dos
cemitérios, antes ossarios, nega a seus cadaveres até a possibilidade de

participar do ciclo vital, na transformagéo dos residuos organicos em nova
vida. (SENNA, 1980, p. 133)
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No sétimo capitulo, Senna dedica-se ao estudo dos poemas dos livros Serial
e A educacgédo pela pedra. Segundo a autora, em Serial, os poemas sao marcados
pela impessoalidade perseguida por Jodo Cabral desde seu livro de estréia: Pedra
do Sono. A recorréncia da palavra “pedra”, latente, também, desde a primeira obra,
surge agora como fungado didatica em Educagédo pela Pedra, marcando a dureza
antilirica do poeta.

Marta de Senna destaca a presenga da memoria, associada ao ato de
lembrar, mais uma vez como meio de preservagao do passado. No poema “Escritos
com o corpo”’, a autora observa o desdobramento metaférico dado a palavra
memoria numa tentativa de defini-la, “procurando-lhe a significagdo exata.”

Em A educagdo pela pedra, a autora reune os poemas em Cinco grupos
relacionados com o tempo: “Tempo-Seca, Tempo-Rio, Tempo-Memoria, Tempo-
Espaco e Tempo-Exorcismo.

Nos poemas do grupo “Tempo-Seca”, ha a presenga das condigbes adversas
do sertdo, destacadas em Morte e Vida Severina e Dois Parlamentos, marcadas pela
brevidade da vida e, consequentemente, do tempo. Em “Tempo-Rio”, aparece
materializado no rio “a imagem do tempo em curso”, como ja visto antes nos poemas
que abordam o Capibaribe.

Retomando Pedra do Sono, nos poemas do grupo “Tempo-Memodria” a fungao
de rememoracgao “é um recurso contra o distanciamento no tempo” (Senna, 1980, p.
167).

“Tempo-Espago” agrupa o maior numero de poemas nos quais a relagao
tempo-espago aparece nas imagens que ora denotam fungédo de tempo, ora fungéo
de espaco. Exemplo disso aparece em Habitar o tempo, titulo de um dos poemas,
que assinala bem esse entrecruzamento entre tempo e espacgo, pois habitar
pressupde a idéia de espaco que nesse caso aparece como tempo.

A presenga material do tempo nos poemas do grupo “Tempo-Exorcismo”
exige a capacidade de dominagao por parte do poeta, que, numa atitude de controle,

busca o exorcismo.

O rito do exorcismo é enganoso, mas faz-se tdo necessario que o homem o
pratica, reincidente, para se defender do fantasma que o assombra.[...] A
unica solugdo é exorcizar o tempo, como se exorciza um espirito mau.
(SENNA, 1980, p. 175)
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Por fim, no oitavo e ultimo capitulo, Senna (1980, p. 188) aponta para uma
recuperacao do tempo, ja que os poemas do livro Museu de Tudo apresentam uma
variedade de temas e, no proprio titulo da obra, a palavra “Museu” representa uma
tentativa de preservar algo valioso da agao destruidora do tempo:

Em verdade, o museu € a garantia de que as coisas até entéo resistentes
por si mesmas serdo conscienciosamente protegidas dessa destruicdo. E

uma espécie de correlato, ampliado ao nivel coletivo, da memaria voluntaria
individual, uma vez que implica uma infengdo de preservar.

1.4.4 Marta Peixoto

O livro de Marta Peixoto, Poesia com Coisas (1983), propde acompanhar a
trajetoria poética de Jodo Cabral e o seu dom de “fazer poesia com coisas”. A autora
(1983, p. 17) observa que no primeiro livro de poemas do autor ha uma influéncia
surrealista: nesse livro, “o poeta pretende compor um buqué de imagens em cada
poema , as imagens revelam matéria surrealista no sentido de oniricas,
subconscientes, porventura...”

Ao analisar as imagens do poema Dentro da perda da memoria, Peixoto
aponta o papel dos substantivos concretos na construgdo das imagens como aliados
na funcdo da rememoracdo: “nos poemas surrealistas, os termos concretos
produzem associacbes mentais mais rapidas e frequentes do que os abstratos”
(PEIXOTO, 1983, p. 22).

No segundo livro do poeta, O engenheiro, Marta Peixoto (1980, p. 47)
observa, na ultima estrofe do poema “As estag¢des”, “a subordinagdo dos objetos
naturais ao tempo e a morte: ‘ante a fruta madura / na beira da morte / imével no
tempo / que ela sonha parar’.

Assim como observaram os outros estudiosos de Jodo Cabral citados
anteriormente, a autora (1983, p. 48) destaca a pedra, presente no poema “Pequena
Ode Mineral”’, como simbolo de resisténcia as forgas naturais: “A exaltacdo do
mineral se opde a transitoriedade da matéria organica e das manifestagbes da

psique”.
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Ja no poema “Os Primos”, a condigao de estatua, sua petrificacdo “parece
libertar as emocgdes de sua condigao fragil, retirando-as do fluxo do tempo, a fim de
que a natureza mineral garanta sua durabilidade” (PEIXOTO, 1980, p. 48).

Buscando referéncias ao tempo no poema “Fabula de Anfion”, encontramos
um tempo construido, um tempo mitico:

E a mitologia que anuncia a criaco de Tebas, ressaltando a facilidade com
a qual o tempo da cidade, sua existéncia como um objeto construido, se
inaugura dentro do fluir do tempo: “Quando a flauta soou / um tempo de

desdobrou / do tempo, como uma caixa / de dentro de outra caixa”.
(PEIXOTO, 1983, p. 63)

Mais adiante, analisando o poema “De um aviao”, Marta Peixoto (1983, p.
165) associa a percepgao a fungdo da memoria:
O poema descreve a percepgado de uma paisagem, Recife e Pernambuco, a
medida que esta vai se modificando para quem a observa de dentro de um
avido que se afasta. [...] A percepcao segue a trajetéria de uma espiral,
movimento circular que retorna a um ponto que €& quase mas nhao
exatamente o mesmo por onde se passou antes. Cada circulo da espiral
revela um Pernambuco diferente: uma paisagem “em vitrine”, depois dos
contornos das formas, e logo somente massas de cor. Mais tarde a
passagem de reduz a uma luz: “até que enfim todas as cores / das coisas
que sdo Pernambuco / fundem-se todas nessa / luz de diamante puro.” A luz
entao desaparece num tom acinzentado, “chumbo”, e o diamante, na ultima

secao, permanece apenas na memoaria: “Ja para encontrar Pernambuco / o
melhor é fechar os olhos / e buscar na lembranca / o diamante ilusério”.

Analisando os poemas pares: “Coisas de cabeceira, Recife” e “Coisas de
cabeceira, Sevilha”, a autora destaca a importancia da metafora, por seu carater
visual, como meio de concretizagdo da memoria em que esta “torna-se um lugar com
prateleiras e coisas rotuladas”, no primeiro poema. O mesmo se repete no poema
seguinte: “O poema que se quer solido, pela insisténcia em sua espacialidade
grafica, de aspecto visual denso, tematiza a memdria como lugar de coisas

concretas, de solidez construida e arquiteténica” (PEIXOTO, 1983, p. 181).

1.4.5 Joao Alexandre Barbosa

A referéncia em relacédo as questdes de tempo e memdria ndo aparecem tao

claramente na analise que o critico Jodo Alexandre Barbosa faz da obra do poeta

Jodo Cabral, contudo é relevante a abordagem de alguns temas presentes nesse
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estudo, como o caso do tema morte, muito marcante nos livros que fazem parte da
fase mais madura do poeta, assim como a obsessao pelo simbolo da “pedra”.
Quaderna, dedicado a Murilo Mendes, reune 20 poemas. O livro publicado em
1959 faz parte de um momento em que o poeta assume o pleno dominio de sua
linguagem, retomando experiéncias anteriores. Nessa obra, Jodo Cabral faz uso da
quadra, como previsto no titulo derivado da cuaderna via, da tradicdo espanhola,
“isto é, um tipo de estrofe usada principalmente nos séculos 13 e 14 e composta de
quatro versos alexandrinos de uma so6 rima” (BARBOSA, 2001, p. 59). O critico
também aponta para uma “consciéncia daquela caréncia espessa de livros

anteriores”, nos poemas de Quaderna:

Na verdade, os poemas de Quaderna parecem mesmo ampliar, seja no
plano da comunicagao, seja no plano artistico, os textos de Paisagens com
Figuras. E isso porque, por um lado, é a convergéncia de motivos espanhois
e nordestinos, buscando sempre a identificacdo de uma realidade de
cemitérios (aqui ha quatro: um alagoano, um paraibano e dois
pernambucanos), de “Paisagens com Cupim”, ou das condigbes de uma
figura igualmente deserdada da paisagem adversa (“Poema(s) da cabra”).
Por outro lado, no entanto, o livro explora, de um modo dominador pela
primeira vez na obra do poeta, a tematica do lirismo amoroso, ou mesmo
erotico, como em “Estudos Para uma Bailadora Andaluza”, “Paisagens Pelo
Telefone”, “Historia Natural”, “A Mulher e a Casa”, “A Palavra Seda”, “Rio e/
ou Pogo”, “Imitagdo da Agua’, “Mulher Vestida de Gaiola”, e o admiravel

“Jogos Frutais”, com que o volume se encerra. (BARBOSA, 2001, p. 60)
No entanto, esse lirismo amoroso nao se torna facilitado por sua tradicao, ele
€ apreendido “pela lucidez com que o poeta faz da linguagem a propria imitagdo do
objeto a ser nomeado” (BARBOSA, 2001, p. 60). Nesse sentido, a grande marca de

Quaderna, como também observou Benedito Nunes, é o “uso das palavras que
intensificam a visualidade da imagens”.

A imagem da pedra, enquanto simbolo de contencdo e durabilidade, volta,
pois, com a finalidade didatica, de educagéo. Surge em A Educagéo pela Pedra uma
obra construida rigorosamente por um “poeta-engenheiro” bastante amadurecido por
suas experiéncias com a linguagem da poesia. Jodo Alexandre Barbosa (2001, p.66)

da-nos uma definicdo desse livro publicado em 1965:

Definido como “antilira” na dedicatéria a Manuel Bandeira, o livro nao
apenas resume alguns dos movimentos tematicos mais essenciais da obra
anterior de Joao Cabral, como ainda os explora num outro patamar
compositivo, sabendo agora dar plena liberdade ao ludico, quase sempre
conservado sob severa vigilancia.
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Segundo Barbosa (2001, p.67-68), alguns elementos s&o essenciais para a
definicdo dessa obra: o questionamento acerca da realidade transformada em
palavras e a articulagdo entre os poemas que dialogam entre si em toda a obra e

que faz desta uma cartilha que segue uma Educacgéo pela Pedra. Assim, declara:

De um lado, a indagagado continua acerca da realidade, através de uma
espécie de nominalismo radical, em que as palavras séo redefinidas no
préprio corpo do poema, dando em consequéncia umas das primeiras
“licdes” que se podem extrair da pedra, como esta no poema “Catar Feijao”:

a pedra da a frase seu grao mais vivo:

obstrui a leitura fluviante, flutual,

acula a atengéo, isca-a com o risco.

De outro lado, tal redefinicdo ndo é limitada ao interior de um ou outro
poema, mas se transfere, alargando-se, para a retomada de uma mesma
composicao através de permutagdes de algumas de suas partes, de que o
melhor exemplo, talvez, seja o primeiro poema do livro, “O Mar e o
Canavial”.

Mas um terceiro elemento deve ser acrescentado como caracteristica mais
profunda da obra: o modo pelo qual, de cada texto, o poeta extrai uma
maneira de ler dois niveis da realidade — o seu préprio enquanto ser social e
o da prépria linguagem enquanto definicao daquele ser.

Dai o poema-titulo, “A Educacao Pela Pedra”, ser tdo revelador: ele explicita
a preocupagdo com um processo de aprendizagem e, ao mesmo tempo,
serve ao poeta de parametro ao proprio fazer poético:

Uma educacgao pela pedra: por licoes;

para aprender da pedra, freqlienta-la;

captar sua voz inenfatica, impessoal

(pela de dicgdo ela comeca as aulas).

A ligdo de moral, sua resisténcia fria

ao que flui e a fluir, a ser maleada;

a de poética, sua carnadura concreta;

a de economia, ao seu adensar-se compacta:

licdes da pedra (de fora para dentro,

cartilha muda), para quem soletra-la.

*

Outra educacgao pela pedra: no Sertao

(de dentro para fora, e pré-didatica).

No Sertdo a pedra nio sabe lecionar,

e se lecionasse, n&o ensinaria nada,

la n&o se aprende a pedra: |la a pedra,

uma pedra de nascencga, entranha a alma.

Verificamos, nessa etapa do trabalho, uma tendéncia, nos poemas de Jodo
Cabral, de colocar a pedra como uma metafora para memdria por ser um elemento

de contencao da fluidez das aguas, que representam a fluidez do tempo, como ja
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observaram alguns autores. Nessa obra, aparece novamente o simbolo da pedra,
como elemento de resisténcia na luta contra o tempo. Nos poemas “Coisas de
Cabeceira, Recife” e “Coisas de Cabeceira, Sevilha’, a memoria sera responsavel
pela contengao das lembrangas vivenciadas.

Museu de Tudo, publicado em 1974, unica publicacdo dessa década,
segundo Joao Alexandre Barbosa (2001, p.72), foi visto “como uma pausa no rigor e
na complexidade com que estabelecera os parametros de sua poesia até entao”. O
préprio poeta abre o livro com o poema que leva o mesmo nome da obra e em tom

de explicagao sobre o que nela esta, diz:

O MUSEU DE TUDO
Este museu de tudo € museu
como qualquer outro reunido;
como museu, tanto pode ser
caixao de lixo ou arquivo.
Assim, ndo chega ao vertebrado
que deve entranhar qualquer livro:
é deposito do que ai esta,
se fez sem risca ou risco.

(p. 371)

Como afirma o poeta, Museu de Tudo oferece um conjunto de poemas que
nao apresenta o “vertebrado” que havia nos livros anteriores. Nessa obra, o que
existe € uma variedade de temas: “Cidades, artistas plasticos, futebol, aspirina,
escritores, meditacdes sobre o tempo, as formas de ser, a fungdo da poesia e dos
poetas, tudo passa a compor a escala universal do poeta” (BARBOSA, 2001, p.73).

Assim, o critico apresenta-nos uma definicdo desse livro:

Museu de Tudo completa a figura do poeta: ndo apenas o rigoroso artesao,
mas o escritor que pde em xeque alguns dos valores assentados por sua
propria poética, refazendo os caminhos, multiplicando maneiras de ver a
realidade ao desdobra-la em novas e cambiantes variaveis de suas
obsessdes (BARBOSA, 2001, p.76).

Dessa maneira, nesse livro, o poeta aborda tanto a capacidade implacavel
que o tempo tem de decompor os seres, quanto a for¢a sustentada pela memoria

que tenta frear as agdes destrutivas do tempo. Enquanto,
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O niquel, o aluminio, o estanho,
e outros assépticos elementos,
ao fim se corrompem: o tempo
injeta em cada um seu veneno.
(p. 400, vs. 1-4)

Seguindo essa tensédo permanente, € que o poeta Joao Cabral de Melo Neto
construira os conceitos sobre tempo e memaria no decorrer de sua a obra.

A Escola das Facas, livro composto por 44 poemas dedicados aos irmaos de
Joao Cabral, segundo Jodo Alexandre Barbosa (2001, p.77), “desenham um arco
tenso entre educacao e instrumento: a escola é de facas porque ali se aprende a
eliminacdo de tudo o que € excesso, como ja se afirmara em Uma Faca S6 Léamina.”
O poeta retoma Pernambuco, assim como os temas obsessivos que fazem parte de

sua trajetoria poética:

Pernambuco, engenhos, cana, vento, mar, coqueiros, literatura, rios, facas,
zona da mata, sertdo, casas-grandes, senzalas, chuvas, Recife, Olinda,
praias, frutas, pintores, mulheres, poetas, familia, heréis, marés — termos
convocados pela dicgao aprendida em seus 40 anos de poesia.

Essa constelacdo obsessiva, no entanto, ao se gozar no vértice da
memoria, ndo renega do duro, do acre e do contundente da lucidez
conquistada. A cana, a cana-foice, o corte de cana se insinuam a cada
passo, lamina acerada interferindo no comprazimento da memoria
enxundiosa.(BARBOSA, 2001, p. 78)

Essa retencao do fluir da memoria por meio da imagem de cana-foice esta no

primeiro poema do livro, “Menino de Engenho”:

A cana cortada é uma foice.
Cortada num angulo agudo,
ganha o gume afiado da foice

que a corta em foice, em dar-se mutuo.

Menino, o gume de uma cana
cortou-me ao quase de cegar-me,
€ uma cicatriz ndo tenho mais;
o inoculado, tenho ainda;
nunca soube é se o inoculado
(entao) é virus ou vacina.

(p. 417-418)
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Jodo Alexandre Barbosa (2001, p. 79) analisa o poema que, a partir de seu
sentido semantico, inicia-se com um “movimento de relacdo quase amorosa, em que
cana e foice se confundem, passando pela interiorizagao da ferida, até a consciéncia
daquilo que persiste”. Assim, o critico observa que A Escola das Facas é um livro
“‘composto por essa matéria que a meméoria vai, lucidamente, fazendo aparecer, sob
o controle da consciéncia, sem perda do engenho.”

Em Agrestes, publicado em 1985, dedicado a Augusto de Campos, a sua
maior caracteristica, segundo Barbosa (2001, p. 84), € “uma educacgao pela morte”,

nao social, mas uma morte individual:

Lido na perspectiva de sua obra anterior, Agrestes parece ser uma
combinagédo de Museu de Tudo, dadas a riqueza tematica e suas variantes
obsessivas, e de Paisagens com Figuras, pela larga confluéncia de
Pernambuco e Sevilha, a que sao acrescentadas agora paisagens e figuras
da Africa e dos Andes.

O livro esta dividido em seis partes, nas quais temos a presencga do Nordeste
e da Espanha; poemas sobre a Africa, sobre os Andes e poemas que trazem uma
meditacdo sobre a morte. Em uma “Nota do Autor”, citada por Jodo Alexandre
Barbosa (2001, p.85), o poeta afirma:

(...) o autor deve confessar que, infelizmente, ndo pertence a essa familia
espiritual para quem a criagdo € um dom, dom que por sua gratuidade
elimina qualquer inquietacdo sobre sua validade, e qualquer curiosidade
sobre suas origens e suas formas de dar-se.

O critico, partindo dessa afirmagcao, observa que “essas entranhadas

inquietacéo e curiosidade” estdo presentes nos poemas de Agrestes:

Nao sdo poucos os momentos, nesse livro, em que fica explicita uma
poética de corte metalinguistico, por onde se busca acentuar a
concretizagao da palavra poética por entre tensdes criadas pelos aspectos
de arte e comunicagéo da propria linguagem da poesia (BARBOSA, 2001,
p.85)

A respeito das observacbes de Jodo Alexandre, temos como exemplo o
poema “Falar com Coisas”:

As coisas, por detras de nos,
exigem: falemos com elas,
mesmo quando nosso discurso
ndo consiga ser falar delas.

Dizem: falar sem coisas é
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comprar o que seja sem moeda:
é sem fundos, falar com cheques,
em liquida, informe diarréia.

(p. 555)

Em Agrestes, como em muitos outros livros do poeta, como aponta Jodo
Alexandre (2001, p.85), “a metalinguagem nao se esgota em si mesma: serve, ao
contrario, para falar das coisas, na medida em que €, para ele, um meio pelo qual
descobre ou recria a forma das coisas, sejam figuras, paisagens, objetos, outras
artes”.

Na ultima parte do livro, “A Indesejada das Gentes”, o poeta, apds ter refletido
sobre a linguagem poética, passa, agora, para a reflexdo de um tema ja abordado
em outros livros: a morte. Todavia, essas reflexdes n&o sdo de carater coletivo, mas

individual, como afirma Barbosa (2001, p.87):

(...)variante individual ndo quer dizer que a tematica se feche na lamuria ou
na autocomiseracdo. E assim se pensada em termos comparativos com o
seu tratamento coletivo em obras anteriores, onde se acumulam os
cemitérios nordestinos, ou mesmo a morte anénima e Severina do Auto.
Nesse livro, a individualizagdo da morte pelo sarcasmo com que sao
narradas, por assim dizer, situagdées da morte.

Na verdade, os 14 poemas da ultima parte da obra, excluindo-se, como
posfacio, “O Postigo”, trazem a morte para uma espécie de conversa casual
em que a seriedade do tema é, de certo modo, anulada pela sintaxe
narrativa que faz da poesia da morte uma antipoesia.

Podemos observar, na tematica da morte, abordada nesse livro, uma
referéncia ao tempo que dia apds dia leva-nos ao fim e este s6 cessa para cada um
com a chegada da morte. O livro termina com “O Postigo”, espécie de posfacio, que
seria uma espécie de despedida do poeta, o qual ja ndo encontra forgas para o

trabalho arduo que a sua poesia impde, e fica, entdo, sujeito ao risco de entregar-se

a uma daquelas duas atitudes denunciadas numa das estrofes do poema:

Aos sessenta, o escritor adota,
para defender-se, saidas:
ou 0 mudo medo de escrever
OU O escrever como se mija.
(3, p-585, vs. 9-12)
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Entretanto, o poeta n&o silenciou, pois em 1987 publica Crime na Calle
Relator, livro que, segundo Barbosa (2001, p.89), “amplia ainda mais o sentido da
narratividade e de situacbées de Agrestes, percebendo-se também o mesmo
tratamento irbnico ali presente”. Ainda, segundo o critico, em relagdo aos dezesseis

poemas de Crime na Calle Relator, eles

(...)séo todos pequenos textos historizados pela experiéncia do poeta, seja
a mais remota de sua infancia e adolescéncia nordestina, seja a européia
da maturidade, pois, além da Espanha, referéncia quase sempre obrigatéria,
a Franga e a Inglaterra comparecem em dois poemas: “A Tartaruga de
Marselha” e “Funeral na Inglaterra”, respectivamente.

Jodo Alexandre Barbosa aponta para a importancia, nesse livro, de dois
poemas que estabelecem relagdes com o livro anterior, Agrestes, e com o seguinte,
Sevilha Andando. No primeiro caso, trata-se do poema “O Exorcismo”, cujo tema - a
morte -, presente na ultima parte de Agrestes, € abordado nesse livro, segundo
Barbosa (2001, p.90), “servindo mesmo de metalinguagem para a questdo da

passagem do tema da morte coletiva para o da morte individualizada”. Eis o poema:

Madrid, novecentos sessenta.
Aconselham-me o Grao-Doutor.
“Sei que escreve: poderei |é-l0?
Senao tudo, o que acha melhor.”

Na outra semana € a resposta.
“Por que da morte tanto escreve?”
“Nunca da minha, que é pessoal,

mas da morte social, do Nordeste.’

“Certo. Mas além do senhor,
muitos nordestinos escrevem.
Ouvi contar de sua regiao.

Ja li algum livro de Freyre.

Seu escrever de morte é exorcismo,
seu discurso assim me parece:
é o0 pavor da morte, da sua,
que o faz falar da do Nordeste.”
(p. 596)
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Para melhor entender o significado desse poema, parece importante, apesar
de extensa, citar uma entrevista de Jodo Cabral, em que ele comenta sobre a
conversa que teve com um médico sobre a morte e que lhe serviu como tema para

escrita de “O Exorcismo”:

(...) Nesse meu livro eu narro uma conversa com o Lopez Ibor, que era o
grande psiquiatra de Madri quando eu estava la. A mulher de um amigo meu
da embaixada se tratava com Loépez Ibor. Esse amigo me disse: “Eu acho
que vocé devia ver Lopez Ibor.” Como eu estava meio angustiado,
concordei. O sujeito era extraordinario. Lopez Ibor me disse: “Eu sei que o
senhor escreve. O senhor me empresta um livro seu?” Eu perguntei: “O
senhor |€ portugués?” E ele: “Ah, leio.” Eu dei para ele Duas aguas, que era,
naquele tempo, minhas poesias completas. Na vez que eu voltei I3, ele me
disse: “Eu fiquei impressionado como o senhor fala na morte.” Entéo falei:
“Doutor Lopez Ibor, o senhor naturalmente esta se referindo a Morte e Vida
Severina, esse tipo de coisa. A morte de que falo ndo é a morte individual,
rilkeana: é a morte social.” Disse ele: “Ai é que vocé estd enganado. Isso é
uma maneira pela qual vocé esta falando na sua morte sem falar, como
Rilke, na primeira pessoa. De forma que a sua obsessdo pela morte é tao
grande que o senhor é interessado pela miséria.” E, afinal de contas, por
que é que eu escrevi sobre a miséria de Pernambuco, se eu sou de uma
familia de senhores de engenho, portanto, exploradores daquela gente e,
portanto, responsaveis por aquela miséria? Eu ndo sou filho de
mucambeiro. De forma que eu fiquei pensando no negécio do Lopez Ibor, e
disse: “Realmente, talvez seja esse meu pavor da morte que me dé
sensibilidade para essa miséria social.” E uma possibilidade psicoldgica. Ele
disse: “O senhor pensa que esta falando na morte dos outros, o senhor esta
falando é na sua morte.”( ATHAYDE, 1998, p. 61-62)

Portanto, temos, nesse livro, a tematica da morte que pode ser entendida
como referéncia ao tempo que aniquila e destréi todas as coisas.

Apesar de retomada breve, verificamos, nesse capitulo, a importancia que as
questdes referentes ao tempo e a memodria desempenharam desde a Antiguidade
até a época atual.

Da mesma forma, observamos o quanto tais questdes ja chamaram a atengao
dos que estudam Jodo Cabral. Tais questdes serdo retomadas na analise de alguns
poemas selecionados nesta dissertagao.

Para tanto, o capitulo seguinte, tratara da metafora e de sua capacidade de
materializagcdo de conceitos, como os de tempo e memoaria, a fim de que possamos

apreendé-los sensorialmente.
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CAPITULO 2 - CONSIDERAGOES SOBRE METAFORA E ALEGORIA

Neste capitulo, apresentaremos os conceitos de metafora e alegoria. Nosso
objetivo ndo € apenas fazer distingdbes entre ambos, mas também apontar as
caracteristicas que os aproximam como figuras retéricas.

Desse modo, a analise parte da interpretagdo dessas figuras desde a tradigao
classica greco-romana, passando pela Idade Média e chegando a alguns grupos
contemporaneos. A fim de complementar nossos estudos, € apresentada também a
visdo do poeta Jodo Cabral de Melo Neto sobre o conceito de metafora e de
imagem. Julgamos, com isso, dispormos de material para discutir a construgdo de
imagens, tdo importante para a interpretacéo e entendimento da poética cabralina.

Nosso objetivo inicial € apresentar a distingado presente desde a retérica
antiga, quando a metafora e a alegoria passaram de texto oral para texto escrito e
ganharam, lentamente, as caracteristicas que as compdem na area da teoria literaria
atual. Por fim, veremos como a metafora e a alegoria fundem-se para, junto com o
tempo e a memoéria — estudados no primeiro capitulo —, possibilitar a interpretagao

dos poemas de Joao Cabral.

2.1 — Retérica Antiga

A metafora representa um assunto controvertido e sua origem esta ligada a
Retérica e a Poética de Aristételes. Parte de sua complexidade relaciona-se as
ramificagcbes com outros recursos estilisticos, ou seja, com as figuras de linguagem e
de pensamento. Nos termos de Massaud Moisés (1985, p.325), “a metafora estaria
implicada no ato mesmo de procurar traduzir em palavras os pensamentos e
sensagdes”, e seria “o principio onipresente da linguagem”. Ainda sobre o assunto,

prossegue o autor:

a importancia da metafora ainda se revela quando se busca saber como a
linguagem humana principiou. Considerando-se que a posse da linguagem
se deve ao fato de que todos os homens possuem a mesma natureza
psicolégica, que atingiu, em toda a raga humana, um estagio de
desenvolvimento onde o uso-do-simbolo e a criagdo-do-simbolo sao
atividades dominantes, o mais vital principio da linguagem (e talvez de todo
o simbolismo) é a metafora.
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Nesse sentido, a metafora esta ligada ao pensamento, que é metaforico. Ela é
responsavel pelo préprio ato de pensar e de nomear as coisas, entdo, “ao deflagrar
a palavra que denomina o objeto ou o pensamento que organiza a sucessao de
palavras, a nossa mente cria e desenvolve metaforas” (MOISES, 1985, p.326).
Assim, representar simbolicamente a realidade é a fungdo da metafora.

Também é papel da alegoria representar por meio de simbolos e imagens a
realidade. Segundo Massaud Moisés (1985, p.15), “a alegoria consiste num discurso
que faz entender outro, numa linguagem que oculta outra”. Ainda sobre a definicdo
de alegoria, continua o autor: “[..] podemos considerar alegoria toda concretizagéo,
por meio de imagens, figuras e pessoas, de idéias, qualidades ou entidades
abstratas.”

Tais definicbes sobre metafora e alegoria guiar-nos-ao nas analises de
poemas cabralinos, que procuram representar imageticamente os conceitos de
tempo e memdria de forma metaférica e alegdrica. Antes, contudo, analisaremos
algumas interpretagdes da Retdrica Antiga mais focalizada na constituicdo dessas
duas figuras: a metafora e a alegoria.

Para Aristételes, a metafora estava diretamente ligada a retorica, que
enquanto disciplina, representava uma forma de regulamentagdo do uso da palavra
publica. Assim, a metafora, fazendo parte da retdrica, tinha como objetivo a

persuasao. Segundo Paul Ricoeur (1975, p. 19),

[...]a retdrica foi acrescida como uma ‘técnica’ a eloqliéncia natural, [...] foi
essa tékhne que tornou o discurso consciente de si mesmo e fez da
persuasdo um objetivo distinto a ser alcangado por meio de uma estratégia
especifica.

Essa técnica tornou possivel o dominio da fala, pois

“a técnica fundada no conhecimento das causas que geram os efeitos da
persuasao confere um poder formidavel a quem a domine perfeitamente: o
poder de dispor das palavras sem as coisas, e de dispor dos homens ao
dispor das palavras” (RICOEUR, 1975, p.20).

Nesse sentido, a Retdrica inicialmente era tida como ars dicendi e, portanto,
referia-se ao falar bem e claro. Somente depois os primeiros conceitos, utilizados

para a construcao de belos discursos, foram transpostos para o texto escrito e, por
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fim, ao texto literario e, consequentemente, ao texto poético, no qual sera vista como
ornatus, termo que ja apresenta, por si s, a interpretacdo dada pelos retéricos
antigos. Nosso ponto de partida €, dessa maneira, a Retorica como ars dicendi. A
esse respeito esclarece Edward Lopes (1987, p. 4) no seu livro Metafora: da retdrica

a semidtica:

Mais do que ao estudo da Elocugdo, a expressao “Retorica” alude, agora, ao
estudo das figuras. E bem verdade que se tratava, ainda, num primeiro
instante, do discurso falado, quando por “elocugdo” se entendia a
manifestagcéo oral do pensamento, com vistas a manipulagéo do ouvinte. Mas
logo passou a Retédrica, arte de persuadir, que era uma arte de falar — ars
dicendi, ars loquendi —, a condigcdo de uma arte de enfeitar — uma ars
ornandi —; o argumento légico vira, entédo, ele que fora a parte mais valiosa
da figura, enfeite, adorno (ornatus); e o que era uma disciplina da arte de falar
vira entdo um apéndice da arte de escrever.

O estudo das figuras que passa do discurso falado ao texto escrito sofre, na
analise historica da Retdrica, uma redugéo, segundo Lopes, ja que de uma arte
propriamente dita — a arte de falar — passa a subcategoria da arte de escrever
como um adorno, perdendo seu carater légico e tornando-se um enfeite na
construgéo da figura. Lembremos que sao cinco, inicialmente, as partes da Retdrica:
inventio, dispositio, elocutio, memoria e pronuntiatio. Dessas a elocutio, valorizada
por Gorgia como estilo e composi¢ao, portanto, objeto estético, apresenta-se como
antepassada da literatura. A elocutio pode ser entendida como a expressao
apropriada para expor cada idéia — ou seja, como expor o material organizado na
dispositio — e inclui o estudo das figuras, ressaltando assim o motivo de ter dado
origem a literatura. Veja-se o que diz Manuel Alexandre Junior (1999, p. 14) sobre

os retoricos antigos:

Com Cérax e Tisias produziu-se uma retérica puramente sintagmatica, uma
retérica que se ocupa das partes do discurso e tem sobretudo a ver com a
dispositio. Com Gorgias valorizou-se na retérica uma nova perspectiva de
natureza paradigmatica, valorizou-se o estilo e a composi¢cao que tém a ver
com a elocutio. O seu principal contributo foi “ter submetido a prosa ao cédigo
retorico, propagando-a como discurso erudito, objecto estético, ‘linguagem
soberana’, antepassado da ‘literatura’™. Numa palavra, abriu a prosa a retorica
e a retérica a estilistica.

Fora uma pequena ressalva quanto aos termos “paradigmatica” e

“sintagmatica”, que se situam anacronicamente ja que na época dos retdricos
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antigos eles nao existiam, verificamos que a elocutio é o termo sobre o qual nosso
estudo é realizado — voltado para a criagdo da imagem. Os conceitos das duas
figuras de nosso estudo a metafora e a alegoria — interpretadas desde Aristételes,
passando pela ldade Média até a modernidade — foram manipulados para que os
intérpretes as utilizassem conforme seus objetivos. A transformacao apontada por
Edward Lopes é um exemplo disso. A forma como essas figuras foram utilizadas na
Idade Média é outra, como vemos na seguinte passagem do livro A alegoria, de
Joao Adolfo Hansen (1987, p. 4):

Quanto a “alegoria dos tedlogos”, hermenéutica ou “critica”, é cristd e
medieval, tendo por pressuposto algo estranho a Retérica da Antiguidade
greco-romana, o essencialismo, ou a crenga nos dois livros escritos por Deus,
o0 mundo e a Biblia. [...] Formando um conjunto de regras interpretativas, a
alegorizagdo cristd toma determinada passagem do Velho Testamento — o
éxodo dos hebreus do Egito guiados por Moisés, por exemplo — e propde,
numa passagem do Novo Testamento — seja a ressurreigao de Cristo — uma
repeticdo. No caso, nao se interpretam as palavras do texto, mas as coisas,
acontecimentos e seres histéricos nomeados por elas. Moisés, o0 homem, é
interpretado como o exemplo (figura ou tipo) que prefigura o Cristo no tempo.
Como Cristo é Deus, segundo o Cristianismo, Moisés também posfigura o
Cristo eterno. Como sua figura, Moisés é umbra futurorum, “sombra das
coisas futuras”. Aqui, o sentido préprio é a vida eterna; a histdria, sua figura, o
que implica circularidade, repeticdo. [...] Assim, ao passo que a Retérica
greco-latina teorizou a alegoria como simbolismo linglistico, os padres
primitivos da Igreja e a ldade Média a adaptaram, pensando-a como
simbolismo linguistico revelador de um simbolismo natural, das coisas, escrito
desde sempre por Deus na Biblia e mundo.

O nome dado a figura alegérica € exemplar quanto a sua definigdo “alegoria
dos tedlogos”, afirmando assim a adaptacéo para interpreta-la conforme interesses
particulares dos tedlogos com a finalidade de difundir o cristianismo e esclarecer as
passagens da biblia. E dessa maneira que a perda do carater logico, notado por
Edward Lopes no trecho ja citado, supbe uma valorizagdo do ornamento.

Nessa perspectiva, vemos que o simbolo linguistico — tradigdo retorica
greco-latina — passa a ser utilizado como simbolo revelador da verdade natural
escrita por Deus. Assim, toma-se ndo o simbolo enquanto objeto particular, no caso
Moisés, mas sim enquanto figura universal e historica, associando-o a outro simbolo
universal e histérico, Cristo, criando, entdo, uma analogia interpretativa.

Dessa forma, apontaremos a seguir os conceitos destas duas figuras e
procuraremos denotar como € possivel ao autor estabelecer padrbes de

interpretacéo para transmitir o que deseja; além de como o leitor pode ou nao seguir
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esses padrdes, sendo que, seguindo, havera comunicagéo entre texto e leitor, caso
contrario, a comunicagao pode ser rompida. O mesmo rompimento ocorre quando o
autor ndo respeita conceitos como a clareza, criando um enunciado de dificil
interpretacdo quando faz relagdo metaférica ou alegdrica entre dois termos muito
distintos. Nesse caso, pode-se chegar a indeterminagao.

Tratamos, pois, de uma adverténcia feita por Aristoteles na sua Arte Retdrica,
ao afirmar que a aproximacgao de termos distintos prejudica a clareza do discurso.
Assim, o “bom” discurso € aquele que trabalha a metafora para criar figuras que
despertem a imaginagao do ouvinte/espectador/leitor, cativada, segundo Aristoteles,
por termos estrangeiros, mas que contemple a interpretagdo por parte do
leitor/ouvinte: “Pelo que, importa dar ao estilo um ar estrangeiro, uma vez que os
homens admiram o que vem de longe e que a admiragao causa prazer” (Aristoteles,
1959, p. 192, 193). E complementa em relagdo a metafora:

A metafora € o meio que mais contribui para dar ao pensamento, clareza,
agrado e o ar estrangeiro de que falamos; nem é possivel toma-la de outrem.

Nesse sentido, podemos fazer uma distingdo quanto a fungcdo da metafora em
relagao ao tipo de discurso pretendido. A metafora seria o recurso responsavel pela
capacidade de persuasao do discurso retérico, contudo pertence também a Poética
Aristotélica. Nesse sentido, Retdrica e Poética distanciam-se no que diz respeito ao

uso do discurso, como esclarece Paul Ricoeur (1975, p.23):

A dualidade da retérica e da poética reflete uma dualidade no uso do
discurso tanto quanto em situagdes do discurso. A retdrica [...] foi antes de
tudo uma técnica da eloqliéncia; seu alcance € o mesmo da eloqliéncia, a
saber, gerar a persuasao. [...] A poética, arte de compor poemas, tragicos
principalmente, ndo depende, nem quanto a fungdo nem quanto a situagao
do discurso, da retdrica, arte da defesa, da deliberacao, da repreensao e do
elogio. A poesia néo é a eloquéncia. Ela ndo visa a persuasao, mas produz
a purificagdo das paixdes de terror e da piedade. Poesia e eloqliéncia
desenham assim dois universos de discursos distintos.

Assim, a metafora, apesar de apresentar uma Unica estrutura,
desempenharia duas fungdes em relacdo ao uso do discurso. Se na retorica o
objetivo do discurso, como postula Paul Ricoeur (1975, p.23), é a “arte de inventar
ou de encontrar provas”, na poética a intengao do discurso é “dizer a verdade por

meio da ficgcdo, da fabula”.
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A Retédrica adotou a definicdo de metafora encontrada na poética: “A metafora
€ a transferéncia para uma coisa do nome de outra, ou do género para a espécie, ou
da espécie para o género, ou da espécie de uma para o género de outra, ou por
analogia” (RICOEUR, 1975, p.24). A diferenga entre poética e retérica encontrar-se-
ia, entdo, na funcido do discurso, presente em cada um dos tratados e em como a
metafora liga-se a cada discurso por meio da palavra.

Dessa maneira, a metafora estaria ligada ao nome, unida, pois, ao discurso
por meio dele. Segundo a analise de Ricoeur (1975, p.29, 30, 32), “a metafora é algo
que acontece ao nome”. Sendo assim, temos a vinculagao da “metafora ao nome ou
a palavra e ndo ao discurso”. Prosseguindo sua analise, o autor postula que “a
metafora € definida em termos de movimento: a epiphora de uma palavra € descrita

como uma sorte de deslocamento de... para...”.

“*

Esse deslocamento é “a
transposicdo de um nome que Aristoteles denomina estranho (allotrios), isto é,
‘que... designa outra coisa que pertence a outra coisa™ .

Portanto, segundo as defini¢des apresentadas por Ricoeur (1975, p. 38-39), a
metafora teria como fungdo preencher um vazio, “‘uma lacuna semantica”. Essa
relacdo de deslocamento e transposi¢cao provoca uma alteragdo da “estrutura logica

da linguagem”, como observa o autor:

A metafora surge em uma ordem ja constituida por géneros e por espécies,
e por um jogo ja regrado de relagbes: subordinagdo, coordenagao,
proporcionalidade ou igualdade de relagbes. [...] a metafora consiste em
uma violagdo dessa ordem e desse jogo: dar ao género o nome da espécie,
[...] é simultaneamente reconhecer e transgredir a estrutura légica da
linguagem.

Essa idéia de transgressao, provocada pela metafora, permite repensar a
hipétese de que a metafora seria somente uma figura de linguagem destinada a um
simples “ornamento”, pois, segundo Paul Ricoeur (1975, p.40-41), “ a metafora porta
uma informacdo na medida em que ‘re-descreve’ a realidade”. Portanto, “re-
descrever a realidade” revela “o engenho natural do poeta; com efeito, bem saber
descobrir as metaforas significa bem se aperceber das semelhangas”.

Assim, a aproximacdo de termos “estrangeiros”, possivel por meio das
metaforas, torna a linguagem enigmatica. Segundo Paul Ricoeur (1975, p.48), “a

esséncia do enigma consiste em falar de coisas reais associando termos
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inconciliaveis; isso ndo € possivel com a combinagado de palavras proprias, mas é
admissivel com a metafora”.
A poesia compartilha dessa linguagem enigmatica, pois €, por natureza,

linguagem cifrada, e, ainda, segundo Paul Ricoeur (1975, p. 48),

[...] a instrucdo, a informagdo, ligadas a uma aproximagao de termos que
primeiramente surpreende, depois confunde, enfim descobre um parentesco
dissimulado sob o paradoxo.

Desse modo, o poeta, segundo a Poética de Aristoteles, € aquele que

percebe o semelhante. Nesse sentido,

perceber, contemplar, ver o semelhante, tal é, no poeta é claro, mas
também no filésofo, o lance de génio da metafora que reunira a poética a
ontologia. (Ricoeur, 1975, p. 49)

A partir de textos criticos ja apontados anteriormente, além de outros que
sustentam nosso trabalho, analisaremos, a seguir, as duas figuras, a principio
separadas enquanto critério de analise, mas sempre estabelecendo aproximacoes

quando necessarias.

2.2 — Metafora e seus desdobramentos

Na sua Arte Retdrica, Aristoteles mostra que a metafora deve ser utilizada
para a organizagao do pensamento e para dar clareza ao discurso, provocando o
prazer no interlocutor por meio de uma linguagem enigmatica, como vimos. Ja para
Wolfgang Kayser (1985, p. 131), a metafora significa transposicado de significado,
sendo que uma palavra ou expressdao ganha um sentido outro além do que Ihe
pertencia originalmente. Assim, “metafora quer dizer transposi¢ao: o significado de
uma palavra € usado num sentido que Ihe nao pertence inicialmente.”

Sendo transposi¢cdo e aproximacado de termos distintos, chama a atengéao

Aristoteles (1959, p.193) para a selegao dos elementos que constituirdo a metafora:

Devemos portanto selecionar os epitetos e as metaforas que se adaptam ao
assunto, para o que guiar-nos-emos pela analogia; sem isso, corremos o0 risco
de desagradar por falta de conveniéncia, uma vez que os contrarios sao
particularmente sensiveis quando postos em paralelo.
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Este argumento apresenta uma proximidade estreita entre a metafora e o
enigma, pois quando o interlocutor ndo consegue estabelecer a analogia entre os
dois termos aproximados pelo enunciado metaférico, constréi o enigma. Contudo, a
proximidade entre enigma e metafora ndo é necessariamente ruim, ja que se pode
extrair boas metaforas de enigmas, bastando que a construgdo de sentido seja
realizada com sucesso. Aristoteles (1959, p. 195) aponta para esta particular

caracteristica quando afirma:

De um modo geral, de enigmas bem feitos & possivel extrair metaforas
apropriadas, porque as metaforas sdo enigmas velados e nisso se
reconhece que a transposicao de sentido foi bem sucedida.

A esse respeito, Paul Ricoeur (1975, p. 48) também esclarece: “a esséncia do
enigma consiste em falar de coisas reais, associando termos inconcilidveis; isso néo
€ possivel com a combinagdo de palavras proprias, mas € admissivel com a
metafora.”

Eis o motivo de se tomar cuidado com a escolha, pois é dela que depende,
segundo Aristoteles e os retéricos antigos, a construgdo da boa metafora. Por esse
motivo € que Aristételes tanto se preocupa — como se preocuparam muitos
estudiosos depois dele, como Wolfgang Kayser, Walter Benjamim, Paul Ricouer etc

— com a escolha e a maneira de organizar analogicamente o discurso metaférico:

Além disso, as metaforas ndo devem ser tomadas de longe, mas de objetos
que pertencem a um género préximo ou a uma espécie semelhante, de
maneira que se dé um nome aquilo que até ai ndo o tinha e se veja
claramente que o objeto designado pertence ao mesmo género. (Aristoteles,
1959, p. 195).

Para exemplificar, Aristoteles toma como exemplo uma metafora do poeta
Dionisio Calco, que em suas Elegias diz: “o grito de Caliope”. A metafora é possivel
pelo fator comum de que ambos, a poesia e o grito, designam uma sequéncia de
sons. Todavia, a metafora é ruim porque o grito representa sons confusos, ja a
poesia deve ser harmoniosa (Aristoteles, 1959, p. 195).

No entanto, também podemos dizer que a metafora, como também ocorre
com a alegoria, utiliza-se no caso do “grito de Caliope” de uma sinédoque, ou seja, a

metafora toma a semelhanca de uma caracteristica, o som, que representa o todo, o
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grito ou a poesia. Esse recurso € muito utilizado e analisado por Jodo Adolfo Hansen
(1987, p. 16) em relac&o a alegoria:

A alegoria pde em funcionamento duas operagbes simultdneas. Como
nomeagao particularizante de um sensivel ou visivel, opera por partes
encadeadas num continuo; enquanto referéncia a um significado in absentia,
opera por analogia, através de alusdo e substituicdo. Isso é possivel desde
que uma sinédoque — (parte pelo todo) — obtida a partir de um conjunto
maior tem a extensao de seu campo nocional diminuida ou mesmo apagada.

E possivel notar semelhangas entre as definicdes adotadas para caracterizar
a alegoria com as usadas para caracterizar a metafora. Vimos, por meio do texto de
Kayser, que a metafora é substituicdo, que também esta presente na definigdo de J.
A. Hansen referente a alegoria. E a partir dos conceitos de Aristételes em sua
Retodrica ficou provado que a metafora da-se por analogia com termos distintos, mas
de mesmo género, como vemos também na definicdo de Hansen para a alegoria.
Assim, as semelhangas entre alegoria e metafora sdo muitas. Para melhor

esclarecer esse ponto, vejamos o seguinte trecho de Edward Lopes (1987, p. 9):

Os desvios metaféricos se ddo sempre como substituicdes de um termo
ausente, que sentimos como “préprio”, por um termo presente, que
percebemos como “impréprio”. Desse modo, o primeiro problema que
enfrentamos é o da substituigao.

Ha duas caracteristicas comuns entre os trechos citados dos dois estudiosos,
a saber: a) afirmagdo de um termo presente pela auséncia (in absentia) e b) a
substituicdo de termos por analogia. Ainda em relagdo a analogia e substituicéo, é
prudente analisar a seguinte afirmagdo de Haroldo de Campos (2004, p. 150), do
livro Metalinguagem & outras metas:

O “como” torna habil o estatuto da identidade (da continuidade, da verdade),
abrindo nele a brecha vertiginosa da associagdo por analogia: a rigida
equacdo de identidade (x é x) se deixa substituir por uma flexivel, e
arriscadamente idiossincratica, equacao de similaridade (x ¢ como y); no
limite, como ressalta Walter Benjamin a propédsito da metaforizagdo
hieroglifica na alegoria barroca, “qualquer coisa, cada relagcéo, pode significar
uma outra qualquer ad libitum” (ou seja, qualquer x pode ser assimilado a

qualquer y...).
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A livre associagao para a qual Walter Benjamin chama a atengdo é a mesma
adverténcia ja vista nos trechos da Arte Retérica de Aristdteles, ou seja, o autor
deve-se levar pela prudéncia e clareza a fim de produzir um discurso que seja
apreensivel ao interlocutor. Os conceitos classicos de criagdo metaférica foram a
ordem no Classicismo, sendo que foram repudiados pelos poetas barrocos, os quais,
a propaosito, tornaram-se mestres em construir metaforas, utilizando a associagao de
termos cada vez mais “distantes”. Em ultima instancia, chega-se a indeterminagao,
fator para o qual ja vimos as adverténcias de Aristoteles e W. Benjamin e que é

analisado por J. A. Hansen (1987, p.36):

A incoeréncia € despropor¢ao semantica, inadequagdo na relagao
palavra/coisa. Na alegoria teorizada como mala affectatio, a Retérica antiga
propds o que significa pensar analogicamente: a analogia permite destacar
um concreto para coloca-lo em relagdo com campos cada vez mais dilatados
de elementos, terminando por coloca-lo em relagéo inadequada com objetos
cada vez mais “distantes”. O que, bastante artificial, evidencia o proprio
procedimento retérico — a arte — produzindo-se o efeito de autonomia do
discurso enquanto a relagao das relagdes das coisas enlouquece, tornando-
se arbitraria. No limite, a incoeréncia produz a besta negra de qualquer
classicismo: indeterminacao.

A associacdo de elementos cada vez mais distantes esteve fortemente
presente na construcdo da satira barroca, sendo imperfeita quando analisada
segundo os padrdes seiscentista que retomavam a tradigdo do ut pictura poesis da
Arte Poética de Horacio, por exemplo. Fazendo uma critica negativa aos satiros, o

que foi seguido no século XVI, Horacio (p. 89) afirma:

Mesmo sendo satirica, a tragédia ndo deve tagarelar em versos levianos e sé
com alguma vergonha se mistura ela com os lascivos Satiros, tal como a
matrona que, nos dias festivos, por dever religioso, tem de dancar.

Para ilustrarmos a constituigdo da obra de arte na tradigdo greco-romana com

relagédo ao texto escrito, vejamos a seguinte passagem ainda de Horacio (p. 59, 61):

No arranjo das palavras deveras também ser subtili e cauteloso e
magnificamente dirds se, por engenhosa combinagéo, transformares em
novidades as palavras mais correntes. Se por ventura for necessario dar a
conhecer coisas ignoradas, com vocabulos recém-criados, e formar palavras
nunca ouvidas pelos Cetegos cintados, podes fazé-lo e licenga mesmo te é
dada, desde que a tomes com discrigdo. Assim, palavras, ha pouco forjadas,
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em breve terdo ganho largo crédito, se, com parciménia, forem tiradas de
fonte grega.

Assim como na Arte Poética e na Arte Retdrica de Aristoteles tem-se
permissao de criar metaforas desde que se respeite a clareza e o entendimento por
parte do publico, Horacio também postula a invencédo de novas palavras desde que
se respeite duas coisas: a parcimbnia (comedimento) e a fonte de origem, ou seja, a
lingua grega. Assim, a construgao deve obedecer a aproximagado com o natural, que
€ a lingua grega. O mesmo caso esta presente com relagdo a metafora, como
podemos ver na afirmacédo de Jodo Adolfo Hansen (2004, p. 294), em seu livro A

Satira e o Engenho:

Sendo fundamentalmente imagem, segundo o ut pictura poesis horaciano e a
concepgao do conceito como “definigao ilustrada”, a metafora seiscentista é
artificiosissima como fingimento do natural que mais o supera quanto mais o
finge.

Todavia, o oposto disso surge na utilizagdo da metafora pelos satiros
barrocos, os quais utilizavam a falta de unidade da satira, que se define como um
“ndo-género™, para criar um estilo baixo, e criando imagens fantasticas e
deformadas. Essa mistura resulta na mala affectatio. mescla de sinédoques e

metaforas:

A mala affectatio ou incongruéncia € construida como mescla de sinédoques
e metaforas que, por pertencerem a campos semanticos disparatados, ndo se
ordenam como propor¢gdo numa unica isotopia (Hansen, 2004, p. 299).

A construcdo metaférica enquanto caracteristica da mala affectatio pode ser
notada, conforme os padrbées acima descritos, na primeira estrofe do poema

“Noturno” de Joao Cabral:

O mar soprava sinos
0s sinos secavam as flores
as flores eram cabecas de santos.
(p. 45, vs. 1-3)

’ Hansen, J. A. A Sétira e o Engenho (2004, p. 294): “Misto retdrico-poético, variante ‘livre’ do
conceptismo engenhoso efetuado nela como jogo metaférico ou amplificagdo da fantasia, a satira é
um género ‘nao-género’, uma vez que lhe falta unidade.”
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A incongruéncia (mala affectatio) é observada quando notamos que “mar” e
“sinos” n&o pertencem ao mesmo campo semantico, assim o “mar” ndo pode soprar
“sinos”. Mas por sinédoque, o “mar” sopra uma parte dos “sinos”, ou seja, seus sons,
e ai sim ocorre a congruéncia, pois 0 som do mar € como o som dos sinos. Esses,
por sua vez, secam as flores, as quais sdo simbolos de beleza, vida, morte, fé etc. O
ultimo verso da estrofe € uma metafora, conforme o argumento de Edward Lopes
(1987, p. 24-25):

Na Retérica Antiga definia-se a metafora como uma comparagéo abreviada,
eliptica, concebida nos termos de uma figura do plano de conteddo (um
metassemema) resultante de uma comparagido entre dois termos, A e B,
tomados como impropriamente semelhantes entre si; A seria, entdo, o termo
a definir — o comparado — e B o comparante que o define a partir de um
fundamento (sema comum a A e B) impréprio, com supressdo da particula
comparativa (como, qual, tal, tal como...).

A supressao da particula comparativa define o terceiro verso do poema de
Jodo Cabral como uma metafora. A constituicdo de metafora para o poeta,
entretanto, € um pouco mais complexa. Fazendo distingao entre metafora e imagem,

Cabral afirma:

Existe uma grande confusdo entre metéfora e imagem. Fulana com seu riso
de pérolas. Isto é metafora, porque quando vocé ri mostra os dentes. Se eu
disser: vocé tem dentes como pérolas, isto € imagem (Athayde, 1998, p.
59).

O poeta coloca em primeiro plano o ato, ou seja, é valorizado o verbo, a agao,
em detrimento da semelhanga semantica. Por isso, ele diz que “quando vocé ri
mostra os dentes”, sendo que pela interpretacdo classica, ja estudada acima,
teriamos a metafora a partir da comparagao (suprimindo a particula comparativa)
entre a “brancura” dos dentes e a da pérola, além da beleza.

Ja essas caracteristicas (“brancura”, “beleza”) quando associadas, sao
interpretadas, por Jodo Cabral, como imagem. No ultimo plano esta o leitor, a quem

o poeta direciona a seguinte mensagem:

A metafora é coisa que deriva da minha visualidade. Eu quero apenas dar a
ver com a minha poesia. O leitor que tire a conclusao dele (Athayde, 1998,
p. 59).
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A preocupacao primeira de Jodao Cabral € com sua obra, que tem a fonte
criadora em sua visualidade, ou seja, na criagdo de imagens. A interpretagdo que o
leitor dara a poesia €, aparentemente, desprezada pelo poeta. Dessa forma, se o
leitor interpretara o ultimo verso da estrofe citada ora como metafora, ora como
imagem, ora como alegoria, isso ndo interessa ao autor, pois lhe interessa a criagao.

Joao Adolfo Hansen (2004, p. 308) assim esclarece sobre a invengéo na poesia:

[...] a invengdo e a representagdo poéticas refazem o conceito em uma
matéria, de modo que o processo fundamenta uma técnica de produgdo de
imagens, metaforas e alegorias. Como o conceito a ser figurado é, antes de
tudo, um pensamento, a metafora (a elocugéo) torna-se invengéo, ou seja,
uma técnica artistica de dar forma a um pensamento em uma matéria por
meio de imagens.

Aléem da metafora, ja estudada, temos também a alegoria como técnica de
producgao poética. Eis o proximo passo deste estudo.

2.3 — A construcao da Alegoria

Temos como conceito basico que a alegoria diz b para significar a. Partindo
desse pressuposto teorico, analisaremos o conceito de alegoria em dois grupos
principais: o de uma alegoria construtiva e o de uma alegoria interpretativa.

Na obra de Jodo Cabral temos uma preocupagéao, ja apontada no primeiro
capitulo deste trabalho sobre tempo e memdria, com a construgdo poética, que tem
por finalidade manipular o sentido que o poema produzira. Dessa forma, podemos
associar a obra poética de Jodo Cabral com uma das duas distingdes existentes

para a definicdo de alegoria, como nos mostra Jodo Adolfo Hansen (1987, p. 1):

A rigor, portanto, ndo se pode falar simplesmente de a alegoria, porque ha
duas: uma alegoria construtiva ou retérica, uma alegoria interpretativa ou
hermenéutica. Elas sdo complementares, podendo-se dizer que
simetricamente inversas: como expressdo, a alegoria dos poetas é uma
maneira de falar; como interpretagdo, a alegoria dos tedlogos € um modo de
entender.
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Paradoxalmente, as duas definicbes complementam-se, mas, ao mesmo
tempo, excluem-se, dependendo da interpretagcdo que se queira dar ao objeto de
estudo. A alegoria construtiva ou retérica — também chamada de alegoria dos
poetas — tem sua base na manipulagdo dos elementos sintaticos e Iéxicos do texto
para provocar um efeito pré-determinado pelo autor. Ja a alegoria chamada
interpretativa — hermenéutica ou dos tedlogos — refere-se a recepgao da obra pelo
leitor, caracterizando assim uma maneira de compreensdo da obra literaria
produzida pelo autor.

Dois motivos levam-nos a dar mais atencao a primeira. O primeiro € o recorte
selecionado para este estudo, que esta centrado na poética de Joao Cabral. O
segundo, que reforga nosso primeiro motivo, é a liberdade que o autor se da para
construir sua poesia, deixando a interpretagdo a cargo do leitor®. Apesar desse
julgamento de Jodo Cabral, s&o presentes, tanto na criagdo quanto na recepcéo, os
caminhos apontados pelo autor na origem de seu texto. E o que mostra J. A. Hansen
(1987, p. 2):

Assim, estatica ou dinamica, descritiva ou narrativa, a alegoria €
procedimento intencional do autor do discurso; sua interpretagdo, ato do
receptor, também esta prevista por regras que estabelecem sua maior ou
menor clareza, de acordo com a circunstancia do discurso.

Portanto, tanto a criagao por parte do autor, quanto a interpretacéo por parte
do receptor, estdo sujeitas a regras que definem menor ou maior clareza. Conceito
que é diretamente ligado a pressupostos historicos, sociais, culturais etc. Tanto a
metafora, quanto a alegoria valem-se desses pressupostos para serem
compreendidas.

Assim, a construgao alegérica torna-se arbitraria quando o objeto — retirado
da natureza, da historia etc — que lhe da origem somente representa o recorte que
0 autor quer que ele tenha, ou seja, o signo torna-se fixo na alegoria atribuida a ele.
A esse respeito teorizou Walter Benjamin (1984, p. 205-206), em seu livro A origem

do drama barroco alemao:

* Parte ja citada: “A metafora é coisa que deriva da minha visualidade. Eu quero apenas dar a ver
com a minha poesia. O leitor que tire a conclusao dele” (p. 59).
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Ele a coloca dentro de si, e se apropria dela, ndo num sentido psicoldgico,
mas ontoldgico. Em suas mdos, a coisa se transforma em algo de diferente,
através da coisa, o alegorista fala de algo diferente, ela se converte na chave
de um saber oculto, e como emblema desse saber, ele a venera. Nisso reside
o carater escritural da alegoria. Ela € um esquema, e como esquema um
objeto do saber, mas o alegorista s6 pode ter certeza de nao o perder quando
o transforma em algo de fixo: ao mesmo tempo imagem fixa e signo com o
poder de fixar.

O emblema do saber é o sentido a ser buscado pelo leitor. No instante da
criacdo da alegoria, € apenas o autor (“alegorista”) que tem poder sobre ela,
transformando-a em uma imagem fixa por meio do signo, o qual é desvendado (ou
interpretado) pelo leitor. A fim de interpreta-lo, o leitor parte para o proprio texto,
sendo que, como vimos em Aristoteles, o texto deve possibilitar as chaves de
interpretacdo da construgao alegorica (metaférica). Em relagdo ao texto em si, a
metafora pode ser vista por esta definicao linguistica feita por Edward Lopes (1987,
p. 32):

A Retdrica Antiga definia a metafora como figura de palavra. Ao fazé-lo,
limitava-se a encara-la do ponto de vista paradigmatico, como o resultado do
uso de um termo improprio no lugar de um termo préprio, sem se preocupar
com a definicdo sintagmatica da figura, de termo que se manifesta em
determinado espacgo de localizagdo ou enquadramento, enquadrando por n
outros termos contiguos na cadeia linear do discurso.

Tendo em vista apenas o carater paradigmatico da metafora, a Retdrica
Antiga ndo a associava aos outros termos da frase, situados no nivel sintagmatico
(linear). Ja a relacdo entre os termos sintagmaticos torna-se essencial,
principalmente para a ndo associacio da palavra apenas com o sentido presente no
dicionario. Evitando esse empobrecimento é que surge o engenho do autor e do
interlocutor que consegue decifrar a analogia. A origem da alegoria, segundo Walter
Benjamin (1984, p. 205), parte do interior do sujeito, como expresséao:

Enquanto o simbolo atrai para si o homem, a alegoria irrompe das
profundidades do Ser, intercepta a intengdo em seu caminho descendente, e
a abate.

Notamos, contudo, em Jodo Cabral, a forte manipulacdo da imagem,

referindo-se ao esquema aludido por Benjamin na passagem supra citada. Quando

trabalhada esquematicamente, a alegoria apresenta a criagdo da imagem por meio
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da escrita, como diz Benjamin (1984, p. 206): “O ideal cognitivo do Barroco, o
armazenamento, simbolizado nas bibliotecas gigantescas, realiza-se na escrita
enquanto imagem.”

O surgimento dessa imagem somente é possivel quando o leitor consegue
interpreta-la. Quando bem construida, a alegoria € aguda. Dessa maneira, a
agudeza da imagem, construida por meio de uma metafora ou alegoria, define
qualidade do texto. Contudo, a agudeza é mais exigida quando o leitor defronta-se
com uma imagem poética formada por meio da alegoria, pois como afirma Hansen
(1987, p. 15), € na alegoria que temos a presenga tanto da metafora como da

comparagao:

Os retores antigos — e contemporaneos, como os do Grupo y — costumam
escrever que a comparagao atinge a imaginagao do leitor através do intelecto,
ao passo que a metéfora o faz através da propria imaginagédo. Segundo tal
oposigao, a comparacgao é logica: “A republica sem governo € como um navio
sem velas”, ao passo que a metafora é afetiva: “O navio da republica”.
Segundo essa distincdo bastante artificiosa, a alegoria incluiria os dois
sentidos, da comparagao e da metafora, sendo ao mesmo tempo intelectual e
afetiva. E que, sendo légica, a comparacdo estabelece uma semelhanca e
simultaneamente distingue, marcando no enunciado o emprego do sentido
tido como proprio.

Dessa maneira, a alegoria marca, no enunciado, 0 emprego proprio da
palavra e simultaneamente faz com que o leitor procure o significado improéprio, a fim
de dar uma interpretacdo adequada a ela. A titulo de exemplo, vejamos os seguintes
versos do poema “O Cao sem Plumas” de Joao Cabral:

Aquele rio
esta na meméaria
COMO um Ccao Vivo
dentro de uma sala.
Como um céo vivo dentro de um bolso.
Como um cao vivo
debaixo dos lengois,
debaixo da camisa,
da pele.
(IV, p. 114, vs. 1-10).

A primeira vista, nota-se a comparacdo pela presenca da particula

comparativa “como”. No entanto, € somente depois de olhar com mais cuidado que o

leitor observa que apenas a comparacado entre os termos nao é suficiente para o
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entendimento da estrofe. E perceptivel, antes de qualquer coisa, a presenca
repetitiva de “cao vivo”. Também, verifica-se, que o “cao vivo” esta sempre dentro de
algo: sala, bolso, lengdis, camisa e pele.

Na verdade, ocorre uma interiorizagdo que lentamente leva a chave da
interpretacdo, ou seja, o “céo vivo” torna-se a cada verso mais proximo do interior do
“eu-lirico” do poema, terminando por adentrar sua pele, que representa a parte mais
intima do “eu-lirico”, isto é, sua subjetividade.

No todo do poema, verificamos que essa estrofe pressupde varias outras, as
quais ja foram lidas e devem ser relembradas pelo leitor para que este consiga fazer
a associacio esperada, visto que desde a primeira estrofe do poema tem-se a

imagem de algo dentro de algo:

A cidade ¢ passada pelo rio
CcOmo uma rua
€ passada por um cachorro;
uma fruta
por uma espada.
(I, p- 105, vs. 1-5)).

A cidade sendo passada pelo rio pressupde o rio dentro da cidade.
Novamente, a cada analogia o leitor encontra uma chave de interpretagdo para o
poema todo. Dessa forma, o rio € metaforicamente um cachorro — que depois torna-
se cao — e uma espada. Ao fazermos associagao com a estrofe que esta na quarta
parte do poema, temos que assim como “aquele rioc” — o da primeira estrofe, se
lermos literalmente — “estd na memdria”, assim como o “cachorro” — ou “cao vivo”
— também o esta.

Portanto, a meméaria é lida no enunciado como memoria do que foi lido no
préprio poema — que € essencial para seu entendimento — e ao mesmo tempo
como sentimento de um “eu-lirico” que se recorda de um “cdo vivo”, que é metafora

”

de “rio”, “cachorro”, “espada”. Também “memodria” € metafora de “cidade”, “rua”,
“fruta”, “sala”, “bolso”, “lengdis”, “camisa” e “pele”.

Quando o leitor junta as duas metaforas — exemplo “cédo vivo” € “rio” que é
‘espada”: “memoria” é “cidade” que é “fruta” que é “pele” —, ele consegue interpretar
essa sucessao de metaforas e comparacdes, as quais constituem o conceito de

alegoria presente na citagao de Hansen, como a prépria morte do individuo.
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Isso foi exposto no final do capitulo 1 deste trabalho, na entrevista de Lépez
Ibor, psiquiatra de Madri, a Jodo Cabral. Nela vimos que o psiquiatra diz que o poeta
Jodo Cabral escondia a fala de sua propria morte quando falava da miséria dos

nordestinos. Vejamos, novamente, apenas a ultima parte:

“O senhor pensa que esta falando da morte dos outros, o senhor esta falando
é da sua morte” (ATHAYDE, 1998, p. 61-62).

Assim ocorre no poema “O cao sem plumas”, sendo que a alegoria, como
juncdo de metaforas e comparagdes, ou légica e sentimento, conduz o leitor a
interpretacdo de um termo proprio por um improprio. Essa construgdo alegérica é

analisada por Hansen (1987, p. 6) como figura retdrica:

Retoricamente, a alegoria diz b para significar a, como se escreveu,
observando-se que os dois niveis (designagao concretizante b e significagao
abstrata a) sdo mantidos em correlagdo virtualmente aberta, que admite a
inclusdo de novos significados.

Esse tipo de formulagao é corrente em toda a obra de Jodo Cabral, sendo que
a analogia entre n termos é feita durante toda a construgéo poética. Isso exige uma
atencdo muito grande do leitor, pois a desatengdo com relagdo as analogias
(metaforas) pode levar a um ndo-entendimento do poema.

A respeito do leitor, Jodo Cabral formula um “leitor ideal” para que possa ter
mais liberdade na construcdo da sua poética. Eis como define Jodo Cabral o seu

leitor no ensaio critico Poesia e Composig&o:.

Gostaria de deixar claro que ao referirrme ao leitor como contraparte
essencial a atividade de criar literatura e dai, a existéncia de uma literatura,
nao estou limitando o problema a questées como as de hermetismo ou
obscuridade, auséncia de rima ou de ritmos preestabelecidos, fatores em
que, para muita gente, reside o motivo da indiferengca e afastamento do
homem de hoje pelos escritores de seu tempo. De forma nenhuma posso
convencer-me de que a esses fatores caiba a responsabilidade pelo
desentendimento. Prefiro vé-los, antes, ndao como fatores mas como
consequUéncia do desentendimento. Na verdade, quando se escrevia para
leitores, a comunicagao era indispensavel e foi somente para um leitor
possivel, que as bases do hermetismo foram fundadas. Porque neste
momento, a tendéncia do autor foi a de identificar o leitor possivel consigo
mesmo (Cabral, p. 735).
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O poeta vé ndo as técnicas poéticas — rimas, ritmo etc — como fatores do
desentendimento, por isso € destacada a importancia de um “leitor possivel”, ja que
assim é possivel identificar o leitor como um alter ego do autor. Essa formulagao de
leitor permite uma maior liberdade poética, ja que o escritor pode utilizar as técnicas
que achar necessarias para construir seu texto.

Define-se uma preferéncia pela poesia, dando-se chaves de interpretacéo
para que o texto ndo se torne hermético ou incongruente, como formula a alegoria.

Hansen (1987, p. 22) assim explicita:

Os procedimentos dirigiam-se ao falante e ouvinte fornecendo-lhes regras
para interpretar, dispor, enfeitar e teatralizar as falas, além de critérios de
julgamento. Atualmente, assim, falar de “retérica” implica evidenciar, para o
leitor de textos escritos, um texto virtual passivel de ser construido
imaginariamente por ele quando posto em contato com a pagina.

Para que o leitor consiga construir o texto no seu imaginario, € preciso que as
imagens formuladas pelo texto sejam compreendidas, em um primeiro passo, e em

seguida postas em movimento, como define Edward Lopes (1987, p. 66-67):

Um discurso é, por definicdo, o que devém — algo processual e dinamico,
que requer a copresenca da expressao e do leitor para se realizar como uma
mensagem, i. €, o conjunto significante que comunica um saber. Assim, n&o
basta estarmos diante de um conjunto de imagens paradas para falar em
discurso, nem, muito menos, em texto, pois que texto é, literalmente, aquilo
que foi lido, que eu teci (fextum) como sendo o sentido de um discurso que ia
interpretando a medida que o recebia, através do processo de articular suas
diferentes partes, o que lia /agora/ como o que tinha lido /antes/ e com o que
viesse a ler /depois/. Desse modo, no caso dos conjuntos de imagens
estaticas temos unicamente a matéria de uma substancia de expressédo que
€, em si mesma considerada, in-significante, despida de sentido, até que,
dinamizando-a nesse ato de montagem que é a leitura, o leitor venha a
converter essa substidncia em forma de expressdo de uma categoria
semantica, um valor ou um tema, transformando-a, dessa maneira, em plano
de expressao significante de um discurso. Em suma: ndo é possivel ler
imagens paradas.

A interpretacéo feita das duas estrofes de O cdo sem plumas € um exemplo
da aplicagao dessa teoria. A leitura de um texto, no caso um poema, fundamenta-se
na composigado que o leitor faz, imaginariamente, das imagens que surgem no texto,
ja que “ndo ¢é possivel ler imagens paradas”. Essas imagens, contudo, devem ser

interpretadas e compreendidas pelo leitor e o texto deve obedecer a regras que
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permitam essa comunicagdo. Regras que, como vimos, estdo presentes na
formulacdo das figuras analisadas neste trabalho: metafora e alegoria.

Além dessas figuras, para que o leitor consiga construir o sentido do texto, é
preciso valer-se da memorizagao do que foi lido e da agdo do tempo, ja que somente
€ possivel elaborar as imagens quando elas se temporalizam no espag¢o, como
mostra Edward Lopes (1987, p. 68) :

O espacgo se temporaliza desde o0 momento em que passa a ser olhado; ver
significa, de fato, efetuar um trajeto visual sobre a superficie lida,
percorrendo-a em descontinuidade, focalizando primeiro este ponto aqui,
depois aquele ali, em seguida aquele outro, I3, e assim por diante, de modo a
tecer, sobre a aparente descontinuidade do discurso (a palavra vem de
discurrere, “correr erraticamente, em varias dire¢gdes desencontradas”), o fio
de um sentido continuo que os olhos vao desemaranhando da trama
discursiva e perseguindo até o fim do percurso da leitura, quando entao
aquele sentido do estado inicial se totaliza na integralidade de conteudo
fixado ao nivel do estado final, a que chamamos texto (textum = o que foi
tecido). Ler, significa, pois, efetuar a textualizacdo do discurso — acionar
essa complexa operagdo de montagem executada pelo olhar ao articular, por
meio da conjungdo de seu parciais iguais, 0 que se apresentava
desarticulado. (Lopes, 1987, p. 68).

No proximo capitulo, veremos como a associacdo entre memoria, tempo e
interpretacado das figuras retéricas (metafora e alegoria) constituem a interpretagao
dos poemas de Joao Cabral.

Para tanto, selecionamos poemas que tratam especificamente do tema da
memoria, 0 que evidencia a presenga, sempre, de duas leituras possiveis: a primeira
refere-se ao que foi lido no poema, portanto, diz respeito ao ato de recepg¢ao do
interlocutor; a segunda refere-se ao proprio poema, e faz parte da criagéo poética de
Joao Cabral.

Nosso foco €, como ja fora dito, o estudo da poética de Jodo Cabral, tendo

em vista a memoria, o tempo e a construgdo das imagens.
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CAPIiTULO 3 - TEMPO E MEMORIA EM POEMAS CABRALINOS

Para o estudo das metaforas de tempo e memoria, selecionamos cinco
poemas que serdo divididos em dois grupos semelhantes pela tematica. O primeiro
consiste na representacdo da memodria como rememoragdo do vivido e,
consequentemente, constituicdo de imagens no presente do enunciado. Nessa agéo
de recordagao, ocorre a mistura entre acontecimentos reais e imaginarios, sendo
que o eu do poema nao distingue totalmente um do outro, constituindo, assim, uma
realidade ficticia, mista de acontecimentos reais e imaginarios, ambos gerados pela
memoria.

Trabalha-se, portanto, com a distingdo entre criagdo e criador, ja que as
lembrancgas resgatadas do passado sdo as matérias-primas dos poemas de Joao
Cabral, com a inclusdo de um eu que conta os fatos pela perspectiva da terceira
pessoa do singular em “O profissional da memdéria” da obra Museu de Tudo (1974) e
em “Cenas da vida de Joaquim Cardozo” da obra Crime na Calle Relator (1987).

O segundo grupo de poemas, “Prosas da Maré na Jaqueira” da obra A
Escola das Facas (1980) e O Circo” da obra Crime na Calle Relator (1987), aborda
a presenga, por meio principalmente de metaforas, da morte e da vida como
marcadores de tempo. O nosso objetivo em relagdo a esse grupo é demonstrar
como o positivo e o negativo, em Jodo Cabral, unem-se a fim de encenar a
ambiglidade, ndo havendo a delimitagdo rigorosa entre bom e mau, mas a presenga
dos dois, ou seja, a agdo do tempo, como aparentemente demonstra ser, ndo é

totalmente ma.

3.1-Ficcgao e realidade

Nesta etapa do trabalho, segue-se a analise de trés poemas: “O profissional
da memoéria” (Museu de tudo, 1974), “Menino de trés engenhos” (A escola das facas,
1980) e “Cenas da vida de Joaquim Cardozo” (Crime na calle relator, 1987).

Para iniciarmos, lembramos que os dois capitulos anteriores discutiram
conceitos de tempo e memoria, e também abordaram os estudos acerca da
metafora. Do primeiro, recordamos a teoria de Bergson, fundamental para o

desenvolvimento deste trabalho. Segundo o filésofo, a recordagdo do passado sé
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pode se dar quando nos colocamos, a priori, no passado, evitando assim o risco de
se misturar o passado com o presente.

Nesse sentido, devemos imaginar que qualquer discurso é feito a partir do
presente, e qualquer leitura também apenas se da no presente do leitor. Assim, toda
a enunciagao é presente, constituida sobre a base do passado. Seguindo essa linha
de raciocinio, podemos afirmar que, depois de lido, o poema ja pertence a memoria,
formando um passado de leitura, o qual deve ser resgatado pelo leitor para a
compreensado. Para melhor clareza, leia-se o seguinte trecho de Matéria e memoria,
de Bergson (1990, p. 111):

Mas a verdade € que jamais atingiremos o passado se ndao nos colocarmos
nele de saida. Essencialmente virtual, o passado nido pode ser apreendido
por nés como passado a menos que sigamos e adotemos o movimento pelo
qual ele se manifesta em imagem presente, emergindo das trevas para a luz
do dia. Em vao se buscaria seu vestigio em algo de atual e ja realizado: seria
0 mesmo que buscar a obscuridade sob a luz.

Passaremos a denominar, entdo, o que Bergson chama de “passado virtual”
de ficcdo ou passado ficticio. Com isso, afirmamos que o ato de rememorar deve
pressupor duas coisas: a primeira € a realidade do passado que é lembrado; a

segunda é a quantidade de imaginacao presente na lembranca.

3.1.1 — “O profissional da memoéria”

A constituicdo da lembranga, portanto, é formada a partir da jungdo de um
real e de um imaginario, mimetizado por Jodao Cabral, principalmente no poema “O
profissional da memoria”. Por meio de metaforas, o eu-lirico apresenta-nos a cidade

de Sevilha e uma mulher, ambas representando um tecido:

Assim, foi entretecendo
entre ela, e Sevilha fios
de memdria, para té-las
num s6 e ambiguo tecido
(p. 401, vs. 9-12)

A metafora constréi-se por praesentia e por absentia simultaneamente, o que
caracteriza a construgao agudissima do poeta. Por praesentia, temos marcados e

ligados entre si por conteudo, “fios de memorias”, € nessa expressao, por
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metonimia, estado relacionados “fios” com tecido, que constituem a roupa, unido, por
metafora in absentia, entre “mulher” e “Sevilha”. A ultima metafora (que como vimos
no capitulo anterior € chamada de metafora in absentia, e é recorrente no barroco)
gera-se quando nao temos a presencga do termo proprio, mas sim e somente a do

termo figurado. Em relagado a esse assunto, postula Sampaio (1978, p. 7):

A metafora verdadeira é “in absentia”, isto €, quando aparece s6 o termo
figurado; como é dificil a sua compreensao, os poetas recorrem a metafora “in
praesentia”, isto é, quando aparecem o termo real e o figurado. A metafora “in
praesentia” pode igualmente ser analisada como uma figura por aumento, isto
&, como sinédoque.

Nesse caso, ndo ha como estabelecer relagdo entre os termos “Sevilha” e
“‘mulher”, sendo que o primeiro refere-se a uma cidade (concreto e inanimado) e o
segundo refere-se a um ser humano (concreto e animado).

Entre ambos, ndo ha relagdo de conteudo, mas outra que se origina na
construgdo do poema, na qual uma metafora justifica a criagdo da outra, e ai ocorre
uma associacdo pelo contexto. A metafora somente é desvendada por meio da
metafora in praesentia, ou seja, por meio dos “fios de memoria” e “tecido”. O primeiro
termo é ambiguo na sua interpretagao, ja que se refere tanto a lembrangas escassas
da memodria (pouca memodria) ou a fios de tecido, que constroi a metafora.

Dessa maneira, a metafora in praesentia serve para gerar a significacédo da
metafora in absentia. Joao Cabral trabalha com artificio de artificio, ou metafora da
metafora, ou ainda, mimese da mimese, para presentificar no poema a sua propria
arte de escrever. Com isso, o poema torna-se, ao mesmo tempo, de facil e de dificil
interpretacdo. A construcido poética de Cabral opera com a memoaria do leitor, pois
este deve ser capaz de ler, interpretar e lembrar sua interpretacdo, para que consiga
desvendar a metafora seguinte, que esta associada a anterior.

O termo “ambiguo” é funcional para o poema em dois sentidos. Em primeiro
lugar, por afirmar a metafora de que o “tecido” da memdria é constituido tanto pela
mulher quanto pela cidade. Em segundo, por validar a criagdo poética entre o
imaginado e o real, pressupondo a ficcionalidade do poema; em outras palavras: a
simples leitura do poema ja prescreve seu carater ficcional. Assim, o “real” e o
‘imaginado”, apresentados pela memodria do eu do poema, s&do, antes de tudo,

ficcdo. E assim que Jodo Cabral mostra sua criacdo poética, mimetizando e
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apontando os artificios retéricos utilizados para construi-lo. O principal deles, como
dito, &€ a metafora, claramente apreendida pelo leitor.

Uma ressalva deve ser feita em relagdo ao eu do poema. Os fatos sao
apresentados por uma visao distante, que possibilita uma abordagem mais critica,
tanto da criagdo poética (mais fortemente marcada no poema “Cenas da vida de
Joaquim Cardozo”, que sera analisado mais adiante), quanto da tematica do poema.
Em “O profissional da memoaria”, o eu do poema assume a perspectiva da terceira
pessoa do singular, a de quem narra.

No inicio do poema, ao lembrar-se do passado, o eu do poema transporta o
leitor para 0 momento presente do passado. Isso torna-se evidente na analise das

duas primeiras estrofes:

Passeando presente dela
pelas ruas de Sevilha,
imaginou injetar-se
lembrangas, como vacina,

para quando fosse dali
poder voltar a habita-las,
uma e outras, e duplamente,
a mulher, ruas e pragas.
(p. 401, vs. 1-8)

Na primeira estrofe, citada acima, a palavra “presente” ja nos transmite o
efeito de atualidade do poema, como se o eu manifestasse essa vontade de guardar
o acontecimento no momento em que ele aconteceu. Isso confirma-se com a
segunda estrofe, pois o esforgo exigido para guardar a cena na memoria é
justificado: “para quando fosse dali / poder voltar a habita-las”.

A metéafora, construida de “lembrangas” associadas a “vacina”, apresenta a
necessidade de recordar-se. Note-se que entre “lembrancgas” e “vacina”, temos uma
distingdo entre abstrato e concreto.

Quanto ao ato de recordar, pressuposmos que a cena que se desenrola no
passado € marcante e caracterizada pela agdo. Segundo Bergson (1990, p. 113-
114), o presente € marcado pela linha limite entre sensagao (representando o
passado) e agcdo ou movimento (representando o futuro). Deve-se pensar que a
acao sempre € dirigida para o futuro, e que a sensagado sempre € lembrada,
representando, assim, o passado. Da fusdo de sensagao com acio tem-se o tempo

presente, que é a passagem fugidia de um ao outro:
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Meu presente portanto é sensagdo e movimento ao mesmo tempo; e, ja que
meu presente forma um todo indiviso, esse movimento deve estar ligado a
essa sensacgao, deve prolonga-la em agédo. Donde concluo que meu presente
consiste num sistema combinado de sensacdes € movimentos. Meu presente
&, por esséncia, sensorio-motor.

Seguindo o pensamento do filésofo, notamos que Jo&o Cabral parte da acéo,
do movimento por meio do verbo “passear” conjugado no gerundio caracterizando,
portanto, a continuidade da cena. E apenas um momento, um curto espaco de
tempo presente, que, como veremos no decorrer do poema, mimetiza a prépria agao
do tempo sobre a meméria.

Logo em seguida, o leitor depara-se com o verbo “imaginar” conjugado no
pretérito, o que carrega consigo toda a atmosfera de que a agao se passa naquele
momento, pois o verbo, apesar de estar no pretérito, pressupde — pela metafora de
injetar “lembrangas” como “vacina” — a agao da memoaria no exato momento em que
se passa perante a mulher.

Deve-se chamar a atengéo para o verbo “injetar” que se encontra trés vezes
enunciado no poema e lhe da unidade. As trés conjugacdes distintas marcam as trés
fases apresentadas ao leitor durante o processo de leitura. A primeira (‘imaginou
injetar-se”) refere-se ao passado contado a partir de uma visdo presente e no
contexto das duas primeiras estrofes indica o futuro da acdo que ocorre (“‘poder
voltar a habita-las”), ou seja, o futuro do passado.

Em seguida, temos o verbo injetar presente na quarta estrofe (“injetando”),
cuja importancia esta relacionada a mudanga de temporalidade do poema, ou apos
a quarta estrofe ocorre uma mudanga na perspectiva temporal em que séo

apresentados os acontecimentos:

foi-se injetando a presenca
a seu lado numa casa,
seu intimo numa viela,
sua face numa fachada.
(p. 402, vs. 13-16)

Nessa estrofe, a conjugagcdo no gerundio do verbo “injetar” mostra a agao
ocorrendo, como se estivéssemos presenciando a encenacado de um drama. Essa

conjugacao nao é utilizada ao acaso, muito ao contrario, com ela o poeta consegue
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criar uma estrofe de transigao. Ocorre, na quarta estrofe, a passagem temporaria em
que os acontecimentos se dao.

Em outras palavras, queremos dizer que a quarta estrofe é responsavel pela
mudanga da visdo temporaria do eu do poema. Ele passa a expor o0s
acontecimentos a partir do presente da enunciagdo, como quem rememora, ou seja,
a visédo dele ja ndo parte mais do passado, como quem viveu e expde com clareza
os fatos. Passa, entdo, a ser uma outra perspectiva, a da duvida, a da incerteza.
Note-se que ha uma identificagcdo entre o eu-lirico e a cidade (“casa”, “viela”,
“fachada”), sendo que esta deveria ser a fonte pela qual ele se lembraria da
“‘presenca” da mulher.

Por fim, o verbo “injetar” enuncia-se na sexta estrofe, com a fungédo de
mimetizar a prépria memoaria do leitor que leu o poema e, duplamente, brincar com a
capacidade que o leitor tem de lembrar-se do que leu e com a incapacidade do eu-

lirico e do eu do poema de lembrarem-se do que aconteceu:

ja nao lembrava do que
se injetou em tal esquina,
que fonte o lembrava dela,
que gesto dela, qual rima.
(p- 402, vs. 21-24)

O terceiro e ultimo movimento do poema inicia-se com a quinta estrofe,
transcrita acima. Marca-se a contradicdo em relagao ao que fora dito pela presenca
da particula adversativa “mas” logo no inicio do verso (“Mas desconvivendo delas”),
reforgcada pelo verbo “desconviver’ , o que ja aponta para o leitor a agdo do tempo
sobre a memoria.

Aquela tela que parecia tdo nitida no inicio do poema, realcada pela
exposi¢ao da enunciacdo presente no enunciado passado, torna-se, entdo, puida
pela distancia que separa o eu-lirico dos acontecimentos passados (“longe da vida e
do corpo”). A quinta estrofe reforca o esquecimento, afirmando a total incapacidade
de lembrar-se.

Neste ponto da analise, trabalhamos com uma distingao entre o eu-lirico e o
eu do poema, a fim de facilitar a analise perspectivista apresentada. O eu-lirico
refere-se ao eu que conta suas proprias lembrancgas, fazendo-o em primeira pessoa,

como ocorre no poema “Menino de trés engenhos”, que sera analisado a seguir.
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Ja o eu do poema, representa, para nos, o eu que conta as experiéncias de
outro, com distanciamento, a partir da terceira pessoa do singular, seguindo a
maneira de quem narra.

Utilizando essa perspectiva distante, Jodo Cabral consegue destruir, apos a
quarta estrofe de “O profissional da memoria”, todo o efeito estético de que as agdes
ocorrem no momento exato em que se I&, entrando em contraposigdo com o inicio
do poema.

Consegue-se, com isso, a criagdo de uma outra atmosfera, que nega toda a
convicgdo de certeza que o eu do poema tinha no inicio do poema, e surge outra, a
da incerteza, legitimada pela mistura entre real e imaginado. A respeito dessa
distingao, vale ressaltar as reflexdes feitas por Lauro Escorel (1973, p. 177) acerca
da obra do poeta pernambucano:

E de se notar que, nos seus Ultimos livros, o pronome pessoal Eu deixa
praticamente de figurar na poesia de Jodao Cabral. Ndo seria correto, a meu
ver, deduzir de tal fato uma deliberada renuncia do poeta a expressar a sua
interioridade psiquica, matéria-prima imprescindivel a criagcao literaria; o

que, na verdade, parece ocorrer, entdo, gracas a maturidade atingida pelo
poeta, é a superagao do seu Eu empirico pelo seu Eu estético.

Verificamos que, com a analise das conjugagbes do verbo “injetar”, foi
possivel verificar os trés momentos do poema. Observamos, ainda, que nao se
pode aplicar nesse poema a inverossimilhanga, ja que em nenhum momento anterior
a quinta estrofe afirmou-se o que o eu-lirico tentava memorizar. O eu do poema —
na perspectiva da terceira pessoa — apenas disse que “imaginou injetar-se
lembrancgas” e que “foi-se injetando a presenga”, mas nunca afirmou quais eram as
“lembrancas”, tampouco a “presencga”.

Trata Jodo Cabral de esconder, habilmente, todos os vestigios que indiquem
precisdo do lembrado, o que se torna possivel pela construgao e distingdo entre uma
VOZ que narra a experiéncia de outro, ou, como formulamos acima, a distincdo entre
‘eu do poema” (terceira pessoa) e “eu-lirico” (primeira pessoa). Tudo, portanto, foi
exposto de forma vaga, nada é afirmativo. A unica afirmagédo que temos € o nome da
cidade: Sevilha. Todo o restante € vago, impreciso: mulher, rua, casa, viela, fachada.
Essas palavras ndo sao especificadas. Nao sabemos quais sao as caracteristicas da
mulher, se é alta, baixa, magra, gorda, loira, morena, cor dos olhos etc. Nao

sabemos nada da casa, muito menos das ruas e pragas. Faz-se isso, como ja é
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claro, intencionalmente, como artificio retorico que exige a sagacidade e agudeza do
leitor.

A partir dessa indeterminagao, o poeta trabalha com a ficcdo do poema,
misturando real e imaginario. Com o ultimo verso da quinta estrofe, inicia-se uma
outra metafora, bem mais ampla que as analisadas até entdo. O termo “qual rima”
remete-nos a construcdo poética. Gera, assim, uma metafora de todo o poema,
apontando que a memodria utiliza-se tanto dos acontecimentos reais quanto dos
imaginados para formar a lembranga. A ultima instancia deste jogo é a indistingao

entre um e outro. Isso também é afirmado por Bergson (1990, p. 49):

Digamos inicialmente que, se colocamos a memoria, isto €, uma
sobrevivéncia das imagens passadas, estas imagens irdo misturar-se
constantemente a nossa percepcgao do presente e poderao inclusive substitui-
la. Pois elas s6 se conservam para tornarem-se Uuteis: a todo instante
completam a experiéncia presente enriguecendo-a com a experiéncia
adquirida; e, como esta ndo cessa de crescer, acabara por recobrir e
submergir a outra.

A sexta estrofe metaforiza a acdo do tempo sobre a memoria através da
imagem de uma fotografia antiga. Chama-se particular atengcdo para a palavra
“sépia”, utilizada no verso como um adjetivo que significa a cor escura da fotografia,
construindo, metaforicamente, a imagem de um borrdo. A ultima estrofe, por fim,
apresenta a recuperacado do que se perdeu devido a agao do tempo, por outro meio

que ndo o da memoria, mas sim o da poesia:

Mas o que perdeu de exato
de outra forma recupera:
que hoje qualquer coisa de um
traz da outra sua atmosfera.
(p. 402, vs. 29-32)

Surge, por meio da poesia, uma outra lembranca, misto de duas realidades,
que inicialmente sdo ambas ficcionais, pois lidamos com um poema, que por si so ja
afirma seu carater de ficcdo. Dessa maneira cria-se uma metafora da propria
memoria e também do ato de leitura, pois ao exigir que o leitor lembre-se do que leu

antes e que o retome no final do poema para que possa interpreta-lo em sua

° Segundo o dicionario Aurélio: “sépia. [Do gr. sepia, pelo lat. sepia; tax. Sepia.] S. f. 4. A tinta,

de coloragéo escura, segregada por esse molusco ou dele extraida; siba. 5. Desenho feito com essa
tinta. 6. Cor dessa substancia”.
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totalidade, o poeta mimetiza a agcdo da memoria, o que justifica o titulo do poema.
Trata-se, em suma, de metafora da criagdo poética.

3.1.2 — “Menino de trés engenhos”

Nosso foco, na analise do poema “Menino de trés engenhos”, volta-se para a
discussao da metafora e do tempo como fatores que operam significados e sentidos.
A esse proposito, muitos ja se debrugaram e € interessante observar o seguinte
trecho escrito por Jodo Alexandre Barbosa (1974, p. 140) em seu livro A metafora

critica:

Deste modo, indagando por uma poética da denotagao, quando os elementos
sao destruidos em sua opacidade e recebem o impacto de uma constante
dessacralizagédo, Jodo Cabral apontava, desde entdo, para aquilo que, mais
tarde, vira a ser uma espécie de projeto permanente em sua poesia: a
liquidacdo das relacbes metaféricas pela inclusdo, no verso, de uma
desmontagem reflexiva de suas proprias tessituras “poéticas”.

Esse argumento sugere parte da analise realizada com o poema “O
profissional da memdria”, principalmente na questdo de demonstrar os artificios
utilizados para constituir sua poética. Lidamos com isso quando defendemos o
desenvolvimento dos significados por meio da interpretagdo das metaforas que se
sucediam umas as outras, ou seja, a metafora anterior justificava a existéncia da
seguinte, demonstrando que a significagdo do poema era gerada pelo desenrolar da
leitura e da capacidade leitora do individuo.

No poema “Menino de trés engenhos”, a conotagdo dos termos figurados
surge acentuada pelo desenvolvimento artificioso e engenhoso dos mecanismos
metafdricos articulados por Jodo Cabral de Melo Neto.

Comecemos com a analogia existente entre “lembranca” e “fotografias”, a
qual representa o surgimento da imagem. Com isso, elimina-se a importancia da
resposta dada as frequentes perguntas “Lembro do Pog¢o? Nao me lembro? / Que
lembro do primeiro Engenho?”, “Lembro? ou alguém me contou?” e “existia, ou é s6
na memoria?”.

Uma série de perguntas que ndo exigem resposta, pois o essencial do poema
esta na criagdo poética, isto é, a criagado de significados originarios das imagens
elaboradas pela estrutura do poema. Tanto assim o é, que o inicio do poema é

marcado pelas perguntas transcritas acima e o final centra-se em afirmagdes. Junto
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com as perguntas vai-se também o ambiente do Engenho, da gente mais humilde,

para chegar-se a autoridade diplomada:

Desgostado, ele esquece a Cana.
Vai politicar. Tem diploma.
(p.459, vs. 63-64)

Ocorrem duas mudangas: uma social e outra linguistica. Ambas caminham

juntas e justificam a criagao poética. Note-se a seguinte passagem do poema:

Rio? Um nome: o Tapacura,
rio entre pedras, a assoviar,

e um dia quase me afogou:
Lembro? ou alguém me contou?
(p- 457, vs. 5-8)

Apresenta-se a imagem do rio, elemento concreto, pois existente, com nome
préprio (Tapacura). Depois surge o fato, misto de realidade e imaginacdo, mas
diferente do poema “O profissional da memoaria”.

Primeiro, difere em relagdo ao ambiente, ndo mais cidade, Sevilha, Europa, e
sim o sertdo, campo, rio, engenho. Ndo mais homem, mulher, mas menino. Depois
difere no modo como se constréi o poema, ou seja, ndo se trata apenas de
questionar fatos vividos, mas também de fatos contados (“Lembro? ou alguém me
contou?”).

Enquanto o primeiro poema lida apenas com a experiéncia vivida, o segundo
trata tanto do vivido quanto do narrado. Torna-se claro, portanto, que a ficgao é mais

atuante nesse poema. O que é mais significativo com a presenca de ambiguidades:

Do Pogo talvez lembre mesmo
é de um grande e geral bocejo

(ainda em mim, que ninguém podia
fazer dele fotografia).
(p.457, vs. 9-12)

Marca-se a forga da imagem nessas duas estrofes, pois tem-se, independente
de real ou imaginado, a existéncia de um lugar — “Pog¢o” —, marcado pelo tédio
(“grande e geral bocejo”). Contudo a memodria € ambigua, referindo-se tanto ao

“Pogo” quanto ao “grande e geral bocejo”. Apresenta-se, assim, a criagao de uma
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imagem com “Pogo” — lugar concreto — e “grande e geral bocejo” — agcdo humana.
Imagem presente na memoria do eu-lirico®, sendo do momento mais importante de

sua vida, pois € dessa época que ele melhor se lembra:

Foi pouco tempo, mas € o Engenho
de que porém melhor me lembro.
(p. 457, vs. 17-18)

Ainda na criagdo da imagem, vejamos o seguinte trecho do livro O ser e o

tempo da poesia, de Alfredo Bosi (2004, p. 19):

A imagem pode ser retida se depois suscitada pela reminiscéncia ou pelo
sonho. Com a retentiva comecga a correr aquele processo de co-existéncia de
tempos que marca a agdo da memodria: o agora refaz o passado e convive
com ele.

A criagdo da imagem esta ligada, dessa forma, a acdo da memdria, o que
pressupde a presenga do tempo. A acdo da memdria surge e concretiza-se no
presente da enunciacido, porém seu conteudo encontra-se no passado. Todavia, no
poema “Menino de trés engenhos”, as perguntas tém fungdo poética, elas marcam
os momentos de indeterminagdo do poema. Ao questionar a existéncia real ou
imaginaria dos fatos da infancia, o eu-lirico questiona a validade da sua capacidade
de rememorar. Esse efeito esta presente nos poemas de Pedra do sono e foi
estudado por John Gledson (2003, p. 172), em seu ensaio “Sono, poesia e o ‘livro
falso’ de Jodo Cabral de Melo Neto: uma reavaliacdo de Pedra do sono”:

O resultado, entre outras coisas, € um tom linglistico que permanece
extraordinariamente indeterminado; o leitor se encontra continuamente
flutuando entre o mortalmente sério e o ridiculo, incapaz de decidir qual é o

tom intencional do poema. Essa indeterminagdo constitui a verdadeira
dificuldade de Pedra do Sono.

Guardando as proporcbes — pois ndo se trata no poema “Menino de trés
engenhos” de “sério” e “ridiculo”, mas de real e imaginario — podemos estabelecer
relagcbes de indeterminagdo de significados, geradas pela propria estrutura do
poema, a0 menos em sua primeira parte, na qual apresenta-se o seguinte
questionamento: “(existia, ou é s6 na memoaria)”. Vejamos, a esse respeito, mais

algumas estrofes:

6 . - . ~
Nesse poema, trata-se apenas do eu-lirico, pois lida-se com um eu que exprime suas emogoes,
lembrancas etc. Veja-se a respeito a distingéo feita na primeira parte deste capitulo.
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Era Engenho dos mais humildes
da vizinhanga onde ele assiste.

A moita do Engenho, ja morta
(existia, ou é s6 na memoéria?)

amadurecia ao sol e a lua
as coxas secas, ja de viluva.
(p. 457, vs. 19-24)

Novamente é a duvida que marca a existéncia real ou imaginaria da cena, o
que gera indeterminagcdo, mas n&o falta de significado e sentido, pois cria-se a
imagem. O efeito do poema é, portanto, duplo: gera indeterminagédo, mas n&o falta
de sentido. A prépria indeterminacao é artificio retérico para obtengado de efeito
estético, como vimos no segundo capitulo ao tratarmos das metaforas barrocas, ou
metaforas in absentia. A interpretacdo e o entendimento do poema sé&o
condicionados pela propria estruturacdo e pelos artificios utilizados para sua

constituicao:

Em sua tentativa de estabelecer uma zona neutra, determinada por um
sujeito pensante e ainda assim livre dele, Jodo Cabral cria uma lacuna, um
vacuo. Em casos extremos como esses, 0s poemas beiram o nonsense, sO
compreensiveis (na medida em que o sdo) em termos de outros poemas,
cujas imagens, usos linguisticos e elementos estruturais eles repetem
(Gledson, 2003, p. 194).

Jodo Cabral utiliza-se dessa metafora barroca para lidar com outros niveis de
significagdo da palavra, valorizando-a. No poema “Menino de trés engenhos”, o
poeta utiliza a concepcéao classica de eu-lirico, aquele que expde suas lembrancas e
emocgdes, com isso, consegue, a0 menos na primeira parte do poema, que se refere

ao local rural, particularizar os locais, dando-lhes nomes préprios e caracteristicas:

Rio? Um nome: o Tapacura,
rio entre pedras, a assoviar
(p- 457, vs. 5-6)

Rio que €& determinado pela dureza, em contraste com sua caracteristica
prépria de rio, a fluidez. Importante devido ao acontecimento quase desastroso da
infancia: o afogamento (“e um dia quase me afogou”). Acontecimento que, logo em
seguida, é relativizado pela incerteza do “lembrar” ou do “contar” (Lembro? ou

alguém me contou?).
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No contexto metaférico, a seguinte estrofe sugere a aproximagao entre

avango moderno e destruicdo do nordeste:

Talvez lembre o ser-para-ruina,
do fornecedor, ser-para-a Usina,
(p. 457, vs. 13-14)

O poeta afirma a indeterminacédo quando inicia a estrofe com o “talvez’,
sugerindo a imprecisdo da afirmagdo que se segue no desenvolver da estrofe. Em
seguida, aproxima-se o “ser-para-ruina” com o “ser-para-a Usina”, demonstrando o
lado negativo do “progresso” da Usina sobre o Engenho, o campo etc. Tal proposta
€ acentuada e validada pela palavra “fornecedor’, marcando a presengca do
comercio, do interesse, da troca. Essa visdo pessimista € marca constante na obra
de Jodo Cabral e também é reafirmada no final deste poema. Ela é acentuada com a

estrofe seguinte:

que entdo tinha toda nas unhas
a varzea ex-Carneiro da Cunha.
(p. 457, vs. 15-16)

O dominio do local é mostrado como algo dolorido, com sacrificio, com
aspereza (“nas unhas”). O “ex” ja aponta para o passado, como se aquele ambiente,
ap6s a transicdo (“fornecedor”’), houvesse perdido sua identidade, suas
caracteristicas proprias, ou seja, ja faz parte do passado.

Essa presenga negativa é contraposta com as lembrangas do Engenho
Pacoval, principalmente pela presenga mais nitida das imagens na memoria, e pela

populagao existente:

Foi pouco tempo, mas é o Engenho
de que porém melhor me lembro.

Era Engenho dos mais humildes
da vizinhanga onde ele assiste.
p. 457, vs. 17-20)

A populacao humilde é marca que torna possivel a lembranca do passado.
Apesar de toda a precariedade do local, afirmada metaforicamente pelas “coxas

secas”:
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amadurecia ao sol e a lua
as coxas secas, ja de viuva.
(p. 457, vs. 23-24)

A memoria assume o papel de dor e de alegria, quando recorda ora da
pobreza,

Dos “Engenhos de minha infancia”,
onde a memoria ainda me sangra,
(p. 457, vs. 25-26)

ora a alegria,

onde logo, eu e meu irméo
fomos a um futebol pé-no-chao.
(p. 458, vs. 31-32)

Ja, em Dois irmaos, surgem as caracteristicas contrarias a Pacoval, partindo

de fatos diarios e particulares,

Ja se acordava de sapato,
Nao como em Pacoval, descalgo.
(p. 458, vs. 37-38)

Para fatos historicos, determinando caracteristicas de periodos do Brasil
senhorial:

A casa-grande, de fato grande,
se nao histérica C. G. grande,

tinha em si certa qualidade
ambigua de campo e cidade.
(p. 458, vs. 39-42)

Termina o periodo de transicdo entre campo e cidade e passa-se, sempre
acentuando os pontos negativos, para a cidade, onde ndo ha, como pelo menos
havia ainda em Dois Irméaos, o chdo de chdo, mas somente o “asfalto”.

Ironicamente o poeta chama de “Salvadora” o ambiente da cidade. Surge com
uma data:

E veio em Trinta a “Salvadora”,
(p. 458, vs. 49)
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Que no ato de salvar consegue salvar somente a si propria, sugerindo a

destruicado do resto, do campo, dos severinos:

que disse vir para salvar
e pbs-se a salvar seu salvar,

e salvar o salvar do salvar
até que o salvar foi enredar.
(p- 458, vs. 51-54)

Surge a autoridade:

Doutor Luiz, de Dois Irméos,
perrepista, a Revolugao.
(p. 459, vs.

Novamente, a marca da ironia surge na origem daquele que tentou salvar,
pois vem do local que marca a transicdo entre campo e cidade, Dois Irmaos. Ele
surge com a Revolugao, e, retomando o topdi da biblia, o pescador que sai ao

mundo para salvar almas, afirma seu fracasso:

tinha de comecar por ele
a lancar, salvadora, a rede:

a redada nao valeu o lance
(algum fuzil, alguma amante).
(p. 459, vs. 57-60)

Apo6s o fracasso, o doutor abandona o nordestino, o pobre, e parte para a fim

de suprir sua ambig&o particular:

Desgostado, ele esquece a Cana.
Vai politicar. Tem diploma.
(p. 459, vs. 63-64)

Ocorre a passagem de uma infancia, marcada pela felicidade em meio a
tristezas, para uma vida adulta, ressaltada pela presenca da ironia e dos interesses
particulares. Nessa ultima parte, porém, ndo surge a indeterminagdo, mas sempre a

afirmacao.

3.1.3 — “Cenas da vida de Joaquim Cardozo”
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O ultimo poema desse grupo, “Cenas da vida de Joaquim Cardozo”, é
centrado na mesma area da memoria, mas dessa vez ativa, sem preocupagao com o
esquecimento. A memoria torna-se lugar de criagdo poética, mimetizando,
redutoramente, a folha de papel. Para efeito de analise, utilizaremos a segunda
parte do poema que tem por subtitulo “Um poema sempre se fazendo”.

Trabalha-se, nessa segunda parte do poema, com uma tendéncia que
atravessa principalmente a obra tardia de Jodao Cabral, cujo foco € a criagao. Divide-
se a atencdo entre criador e criagdo, sobre a qual surge a acdo da memoria e do
tempo.

Como ja se mostrou no poema “O profissional da memdéria”, aquele que nos
relata os acontecimentos do poema o faz perspectivamente na terceira pessoa do
singular, sugerindo um distanciamento dos fatos. Junto a esse particular, surge a
avaliacdo critica. Notamos tal distanciamento com os julgamentos negativos e
positivos levantados em relacdo a escrita do poema, “ndo no papel, mas na

memoria”:

Muito embora sua obra pequena,
vivia escrevendo-se um poema:

nao no papel, mas na memoria,
um papel de pouca demora.

Na memoria, é facil compor
todo o dia, seja onde for:

sentado, escritor, numa mesa,
ou andando, entre a hora e a pressa

de uma cidade que abalroa,
que exige de quem anda proa,

onde quem anda é entre choques
ou se esgueira como quem foge.
(p. 621, vs. 33-34)

O eu do poema cria valores entre obra e poema, analisando, assim, o outro, o
eu-lirico, Cardozo. O saldo ¢é positivo devido ao constante escrever do poema, isto €,
a sua composi¢ao permanente.

A referéncia a uma “obra pequena” tem, pelo menos, trés significantes: o
primeiro proprio, representando a pouca extensdo do que o poeta ja escreveu; o

segundo figurado, significando o pouco engenho do poeta, questionando sua
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qualidade como escritor e, por fim, o terceiro, metaforizando a classica composigao
entre arte e vida.

A tematica positiva do poema surge em relagédo a memoria, classificando uma
série de fatores praticos em relagdo a composicdo na memoria. Praticamente, os
pontos positivos derivam de uma dificuldade encontrada pelo poeta em escrever na
cidade, lugar que lhe impde obstaculos como pressa, multiddo etc. Ha mais uma
semelhanga com o primeiro poema, o ambiente urbano, em contraste com o
ambiente rural da maior parte do poema “Menino de trés engenhos”. Também

devemos considerar a distingdo que surge entre poema e poesia:

Cardozo levava seu poema:
a poesia, ndo leva a pena

de fazé-la, a pena é abstrata,
é o fazer, re-fazer, guarda-la.
(p- 621, vs. 45-48)

Sabemos que o poema € a concretizagdo da poesia. O poema realiza-se
quando passado a folha de papel, ou seja, quando € escrito. J&4 poesia surge da
realizacdo da poiesis, ou seja, a manifestagdo do ato de criar, de compor. Dessa
distincao parte Joao Cabral para desenvolver a metafora presente nas duas estrofes
apresentadas.

Ao afirmar que o poeta levava seu poema na memoaria, equivale a dizer que a
memoria assume a qualidade da folha de papel, dando carater de concreto a poesia,
ou seja, tornando-a poema. Notamos isso quando o eu-lirico diz que “a pena é
abstrata”. Literalmente a pena é concreta, mas assume o carater abstrato quando
adquire essa particularidade da poesia. Segundo Paul de Man (1996, p. 84), a

metafora tem uma divisao tripartide:

llustrando assim a estrutura tripartide de todas as metaforas, muitas vezes
enfatizada por tedricos da retérica. Quando Homero chama Aquiles de ledo, o
significado literal da figura designa um animal de cor parda, que vive na
Africa, tem uma juba, etc. O significado figurado designa Aquiles e o
significado proprio designa o atributo de coragem e for¢a que Aquiles e o ledo
tém em comum e podem, portanto, permutar.

Para estabelecermos analogia entre a metafora de Homero e a de Joao
Cabral, pensemos: o primeiro constréi uma metafora in praesentia, sendo que o

ultimo a faz in absentia. Apenas por isso ja sabemos que a metafora de Jodo Cabral
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€ mais engenhosa, mas por ora trataremos de demonstrar a distingdo — pela
teorizacdo da metafora apresentada por Paul de Man — entre a duas metéaforas (in
praesentia e in absentia).

Quando Homero formula “Aquiles € um ledo”, ele estabelece a relagao entre o
significado figurado (Aquiles) e o literal (ledo) para chegar ao proprio (coragem),
construindo a metafora in praesentia por apresentar textualmente o significado
figurado e literal.

Ja quando Jodo Cabral escreve “a pena € abstrata”, ele suprime o significado
literal e apresenta em seu lugar o préprio. Em outras palavras, ele trabalha a relagao
entre o figurado (pena) e o proprio (abstrata), saltando um nivel da metafora, ou
seja, o literal (poesia). O leitor a desvenda quando sabe que a poesia é abstrata e
observa a transferéncia feita pelo poeta. Lembremos que essa analise da metafora
ocorre em analogia a estabelecida por Paul de Man.

O interessante € notar que essa distingdo entre concreto e abstrato é
desenvolvida até o final do poema. Nele justifica-se o motivo pelo qual o poema é
poema — concreto — mesmo na memoria. Isso ocorre pelo fato de o poeta,
Cardozo, ndo se preocupar com a acado de dois fatores: tempo e esquecimento.
Cardozo n&o se esquece do poema, pois ndo ha o que esquecer, ja que o0 que existe
€ aquele que ele “ainda lembra”:

Se s6 se alguém lhe pede um poema
reescreve algum que ainda lembra.
(p. 622, vs. 63-64)

Verifica-se que o verbo utilizado é “reescrever”, visto que ja foi escrito uma
vez na memoria. Esse € “0 poema do momento”, portanto, assim que surge na

memoria de Cardozo, a poesia ndo € mais abstrata e sim concreta, torna-se poema:

Ele vivia com seu poema
como outros vivem com sua crenga:

a dele é o poema do momento,

que leva sem mudar de génio.
(p. 622, vs. 53-56)

Nota-se a falta de mudancga, a poesia ja surge como poema, porque nao ha

pena para concretiza-la na memoaria. Mais forte é a palavra “crenca”, pela qual o
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topoi da poesia como religido, e também o daquele poeta mineiro, Carlos Drummond

de Andrade, de “Em busca da poesia”:

Convive com seus poemas

O fato de reescrever um poema “que ainda lembra” é importante para nossa
analise, pois é esse fato que permite constituir o proprio poema como metafora da
acao do tempo sobre a memoria. Isso ocorre por auséncia, ou seja, por nao se
preocupar com 0s poemas que esquece € que Cardozo consegue escrever um
poema sempre se escrevendo, a vida. Enquanto o poeta viver, seu poema vivera,
sempre se escrevendo. Anula-se assim a presencga da poesia, pois a memoria é a
fonte em que ela se concretiza e ndo, como em “O profissional da memadria” em que
ela se origina.

Isso equivale a dizer que em “O profissional da memadria”, a memoria serve
como fonte para a poesia, as lembrangas caracterizam a poesia, que originara o
poema, misto de lembrangas reais e de imaginario. Em “Cenas da vida de Joaquim
Cardozo”, o eu do poema — que nao se mistura com o poeta Joaquim Cardozo, pois
como dissemos, € um eu que conta os fatos a partir da terceira pessoa — também
transforma o que lembra em poema, mas nédo ha preocupag¢ao com o esquecimento,
aniquilando a validade da agdo do tempo, que ndo age de forma negativa pela

pouca atencao que lhe é dirigida.

3.2 — A ambivaléncia do tempo

Como se estabeleceu no inicio desse capitulo, o segundo grupo de poemas a
ser analisado corresponde as reflexdes sobre a caracteristica ambigua do tempo
que carrega os seres vivos para o destino final, que € a morte. Tentaremos
demonstrar que nesse carater negativo do tempo, o qual pressupde como ponto de
chegada a morte, ha uma carga positiva. Assim, positivo e negativo entrelagam-se,
constituindo uma dualidade. “O paradoxo do tempo, [...] For¢a de destruicdo e forca
de conservagao, fluxo que preserva a permanéncia do ser no vir-a-ser’ (ESCOREL,
1973, p. 94).
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Tal ambiguidade pode ser verificada no poema “O Espelho Partido”, no qual o

poeta metaforiza esse carater “pré e anti” do tempo na imagem do cancer:

1

A morte pbs ponto final

a arvore solta do jornal —

romance pelo autor previsto

como cancer nao como quisto.
Como cancer: signo da vida

que multiplica e é destrutiva,
cancer que leva outro mais dentro,
o cancer do cancer, o tempo.

2

Marques Rebelo compreendeu
na criagao as leis do cancer:

a tensao do que se faz, entre
fazer e desfazer, pro e anti.

E nao s6 nesse esgalhamento

com que ele se faz destruindo,

mas ao redestilar, do cancer,

0 acido de um sim negativo.
(p.403)

3.2.1 — “Prosas da maré na Jaqueira”

Assim como os outros poemas selecionados para a analise, “Prosas da maré
na Jaqueira” também faz parte da obra de um poeta amadurecido. Mais uma vez
temos a presenca do rio Capibaribe, que percorreu toda a obra do poeta tornando-se
um simbolo obsessivo, como bem observou Lauro Escorel (1973, p. 52), mas que
vale a pena retomar: “O rio surge como simbolo tradicional do fluxo ininterrupto do
tempo que carrega o homem para o mistério final da morte”.

Em “Prosas da maré na Jaqueira”, o Capibaribe aproxima-se do mar por sua
forca de “maré”. Tal obsessao pelo Capibaribe da-se pelo fato de que esse rio serviu
de cenario para a primeira infancia do eu-lirico:

Maré do Capibaribe

em frente de quem nasci,
(p. 442, vs. 1-2)
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Na Jaqueira, a presengca do Capibaribe n&o lembra aquele rio indigente e
pobre que se equilibrava num fiapo de vida que conhecemos nos poemas “O cao
sem plumas”, “O Rio” e “Morte e Vida Severina”. Neste, ele é “o préprio-quase-tudo”
que o eu-lirico aprendeu com a historia,

Nao mais o fiapo de rio
que a seca corta e evapora:

na Jaqueira és ja maré,
cadeiruda e a qualquer hora.

Teu rio, quase barbante,
a areia ndo o bebe mais:
€ a maré que o bebe agora
(n&o é muito o que Ihe das).
(p. 442, vs. 17-24)

Essa perspectiva somente se transformara quando esse mesmo rio ensinar
ao poeta a ligdo de poesia, pois, nesse caso, o Capibaribe conservara as
caracteristicas da antipoesia, ou seja, o discurso “sem estrelas, rio cego, / de tua
agua sem azuis, / agua de lama e indigente,/ o pisar de elefantiase”.

Entrelagadas as caracteristicas de sim e de nédo, o rio € o que ha de mais vivo
e permanente na lembranca do eu-lirico, capaz de fazé-lo mergulhar em seu
passado, trazendo a tona toda uma sequéncia de imagens, como se fosse um filme
que ele pudesse ver refletido nas aguas do Capibaribe.

Maré do Capibaribe,
minha leitura e cinema:

Mais que a dos filmes de entao,
carrego tuas imagens:
mais que as nos rios, depois,
mais que todas as viagens.
(p. 442-443, vs. 25-26; 33-36)

Acerca dessas recordagdes contidas na lembranga do rio da infancia, Lauro
Escorel (1973, p. 107) fez a seguinte observagao:

Essa visao retrospectiva, porém, do rio natal e da tragica paisagem do
sertdo, € descrita com uma atengdo superconcentrada e microscépica,
como se o poeta, através dessa radiografia implacavel das proprias
lembrancgas, quisesse ultrapassar a epiderme da realidade vivida e alcangar
0s préprios nervos da memoaria.

Das imagens e do (dis)curso do rio Capibaribe, ficam as licdes de uma poesia
que busca a objetividade, mas que trazem o mesmo carater ambiguo do tempo

representado no fluxo de suas aguas:
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Maré do Capibaribe,

afinal o que ensinaste

ao aluno em cujo bolso

tu pesas como uma chave?

Nao sei se foi para sim
ou para néo teu colégio:
o discurso de tua agua
(p.443, vs. 37-43)

Observamos que o ato do fazer poético € uma constante nos poemas de Joao
Cabral, que, numa atitude de vigilia, ndo permite que recordagbes da infancia
possam impregnar sua poesia de sentimentalismo e emotividade, pois o que fica
dessas lembrancas € um didatismo que funciona como um antidoto contra a
vulnerabilidade das emocgdes, uma licdo que, ao contrario de ser “maré”, € contida e
n&o se derrama. E uma licdo que ensina, antes de tudo, o siléncio:

Maré do Capibaribe,
mestre mono6tono e mudo,

que ensinaste ao antipoeta
(além de a musica ser surdo)?

(Para poeta do Recife
achaste faltar-lhe a lingua).
(p- 443, vs. 48-51; 58-59)

Nesse poema, além do carater ambiguo do tempo que se apresenta como a
“maré cadeiruda” e rio que “andas plano e comedido” simultaneamente, verificamos
a referéncia ao tempo e espago que aparecem entrecruzados:
Maré do Capibaribe
entre a Jaqueira e Santana:
do cais, como tempo e espago

vao de um a outro, se apanha.
(p. 444, vs. 60-63)

Como ja apontou Marta de Senna (1980, p. 171) em sua analise de outros
poemas cabralinos, que remetem a idéia de tempo convertido em espaco, “ha uma
espacializagdo do tempo, transformado de repente em algo onde (ao invés de algo
quando) acontecem as coisas”. Assim, temos o seguinte questionamento: o curso do

rio Capibaribe consiste
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Em se mostrar como espaco

ou mostrar que o espago tem

o tempo dentro de si,

que eles sdo dois e ninguém?
(p. 444, vs. 76-79)

Essa tentativa de transformacao do tempo em espaco sugere a transformagao
de rio em tempo, num processo metaférico, no qual assemelham-se rio e vida, pois
ambos percorrem distancias, que pressupdem tempo, até se estagnarem, chegando
muitas vezes ao destino final: a morte. Como se “a agua impura e estagnada, que
transmite ao ser humano, que a sente fruir, ndo apenas fora mas dentro de si
préprio, o sentimento de sua inconsciéncia e transitoriedade” (ESCOREL, 1973, p.
54).

Ainda, segundo Escorel (1973, p. 54), “o poeta Cabral de Melo tem vivido na
permanente tensdo de uma consciéncia traumatizada pela revelagdo angustiante de
que o homem vive imerso no rio do tempo, e de que a morte chega quando a agua
deixa de correr...”

Exemplo do que foi exposto acima, temos o seguinte trecho do poema:

O tempo se vai freando
(lago que a brisa arrepie)

até frear, todo espago
(lago sem brisa no rosto),
frear de todo, agua morta,
paralitica, de pogo.
(p. 444, vs. 64-71)

Por fim, a idéia inicial de que o tempo representa um carater ambiguo,
fazendo com que o eu-lirico n&o consiga distinguir claramente o positivo do negativo,
aparece nos ultimos versos do poema quando o rio, metafora do tempo por
exceléncia, apresenta-se como uma “droga”.

Essa ambiglidade também se reflete no que diz respeito ao ideal do fazer
poético de Jodo Cabral, que considera a contencdo e o comedimento caracteristicas
primordiais da poesia, na qual o verdadeiro valor estaria em ser menos para que nao
se derrame, fugindo ao controle do poeta.

Entdo, poderiamos concluir que na sensorialidade e na materialidade do
tempo em oposicdo ao vazio da vida haveria um aspecto positivo ao mesmo tempo

que aparenta ser nagativo. “O tempo se condensa, por contraste com a vida rala, a
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ponto de se deixar ver, escutar, apalpar, saborear e cheirar” (ESCOREL, 1973, p.
95)

Rio com quem convivi

sem saber que tal convivio,
quase uma droga, me dava
0 mais ambiguo dos vicios:

dos quandos no cais em ruina
seguia teu passar denso,
veio-me o vicio de ouvir

e sentir passar-me o tempo.

3.2.2 - “O Circo”

No poema “Prosas da maré na Jaqueira”, ha uma referéncia ao circo como
metafora para “maré do Capibaribe”, que, por sua vez, € associado ao tempo.
Conforme afirmado anteriormente, o tempo adquire espacialidade ao ser comparado

ao circo:

Maré do Capibaribe,

estaria a licao nisso:

em se mostrar como em circo
nos quandos em equilibrio?

Em se mostrar como espaco

ou mostrar que o espago tem

o tempo dentro de si,

que eles sdo dois e ninguém?
(p. 444, vs. 72-79)

Nesse poema o tema central € o proprio circo que simboliza a contencao do
tempo em si. Em “O circo”, assim como no poema “Cenas da vida de Joaquim
Cardozo”, observa-se a presenga de um eu que conta as experiéncias de um outro.
O poema narra, sob a perspectiva da terceira pessoa, a vida de uma pessoa que,
por ocasiao da visita de um circo, resolve abandonar a familia que vive em um
engenho e segui-lo.

Nota-se que a partir da partida do circo as marcagdes de passagem do tempo
sdo feitas por meio das transformagdes que ocorrem tanto na paisagem quando nas

pessoas que vivem no local, levando-as ao destino final: a morte.
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Desde esse dia o engenho murcha
e é sem defesa na sua ilha;

agora o corroi pelo miolo

a aguardente que ele destila.

A barba cresce como as canas
criadas soltas em seu dono.

O mofo cobre a casa-grande

e a entorpece como um sono.

O mato solto e gota a gota
devolve os tijolos a terra.

Sem estilo, agora é de morte
a atmosfera antiga e de sesta.

Com mais alcool o dono do engenho
a todos os seus sobrevive.
Vende as terras e vai-se barbado
a um cemitério do Recife.
(p- 609-610, vs. 33-48)

Verifica-se que o tempo adquire materialidade a ponto de ser sentido, de ser
visto manifestando toda sua forga de destruicdo. Essa sensorializagdo do tempo é
explicada por Lauro Escorel (1973, p. 95) no sentido de que quanto mais vazia e
monotona a vida das pessoas, mais perceptiva € a passagem do tempo. “O tempo

torna-se mais sensivel quanto a vida se apreende mais vazia”.

Mas nessas ilhas que se vedam,
tempo liquido, ele se infiltra,
ele, o canavial, seu bocejo
e sua atmosfera sem saida.
(p- 609, vs. 13-16)

Observa-se, assim, a referéncia a palavra “bocejo” que justifica a presenga do
tédio por conta do vazio do lugar e da vida.

Nesse sentido, talvez o eu do poema, a moga que fugiu do engenho,
buscasse a propria fuga do tempo, como que se quisesse escapar da acédo de
destruicdo do tempo. Contudo, o circo, mesmo contendo o tempo em si (em se
mostrar como em circo / nos quandos em equilibrio? / Em se mostrar como espacgo /
ou mostrar que o espago tem / o tempo dentro de si,/ que eles sao dois e ninguém?)
nao foi capaz de conter a agcao devastadora do tempo, ele também sofreu com a
passagem dos anos.

O circo também definhou:
esta mais murcho o cogumelo

e suas magicas de feira
ja ndo possuem o mesmo apelo.
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Os animais estdo mais magros
como burrama num mau pasto

e os artistas que estdo mais gordos
ndo estdo nem assim mais sabios.

Se o circo parasse alguns dias,
se cada dia nao viajasse,
teria ervas-de-passarinho
nas frestas do sujo velame.
(p- 610, vs. 53-64)

Assim como o circo, quem estava com ele, viajando de povoado em povoado,
também nao ficou imune ao decorrer do tempo. O eu do poema que passou a vida
fugindo da passagem dos anos, talvez nao tenha percebido que o tempo também foi

modificando sua “arte”:

A mocga que esgotara todas
formas de fuga que tecia,

de viajar, de ndo ser a espera,
nas sestas vas da camarinha,

No circo, de tudo fizera,

foi de equilibrista a cantora;
o tempo é que a ia obrigando
a preferir tal arte a tal outra,

e agora, gorda e proprietaria,
nao equilibra, se equilibra,
ndo no arame, no tamborete
precario da bilheteria.
(p- 611, vs. 65-68; 73-80)

No final do poema, temos a metafora para tempo na imagem do canavial, que
assim como ele, tem o poder de “gastar o homem”, mas que ndo o atormenta, ao
contrario da-lhe “paz”.

como os que vira em toda parte,

cana que apos gastar o homem
da-lhe a paz de sentir passar-se,

especial imagem do tempo,
que tem a miss&o assassina
mas que depois dilui no homem
a sensagao de que se fina.
(p.611, vs. 86-92)

Nota-se que, apesar de o tempo ser implacavel e passar da mesma forma

para todos, para quem ndo o sente ele passa de maneira natural, sem ser
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percebido. Talvez esteja nisso a sua ambivaléncia, a sua ambiguidade, a
capacidade de ser para “sim” quando o deixam passar sem ser notado.

Talvez disso viveu fugindo,

do antigo engenho e seu bocejo:

nao se sente quem sente o tempo

vivendo em cima de dois eixos.
(p-611, vs. 93-96)
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CONSIDERACOES FINAIS

Como verificamos, no decorrer de nosso trabalho, tempo e memoaria tém sido
objeto de estudo de filésofos, poetas e escritores. A filosofia procurou desvendar os
mecanismos que regem a existéncia humana. Dessa investigagao, surgiu a analise
do que seria o tempo aliado a fungdo da memoria e sua tentativa de controlar os
efeitos do esquecimento, enquanto auséncia de lembrangas capazes de preservar o
passado. E, portanto, por meio da meméria, que o homem insere-se no contexto de
seu tempo historico e recupera a plenitude de sua existéncia individual. Surge,
entdo, a escrita e sua capacidade de reter os acontecimentos para que nao se
percam no tempo, tornando presente o que é ausente.

Platdo, porém, criticou o carater imagético da escrita, por ser apenas copia e
ilusdo de natureza encantatoria. Para o filésofo, a memoaria ndo poderia perder seu
poder divino ao ser substituida pela escrita. Assim, a memoaria tornou-se um objeto
a ser cultuado e o exercicio da recordagao tornou-se capaz de controlar o fluxo dos
dias.

O poeta, por sua habilidade e engenhosidade de recriar em palavras a
realidade, foi colocado lado a lado com o profeta, pois era capaz de ver além da
apresentacao superficial dos eventos, de antecipar-se a eles, de ultrapassar a
suposta escuriddo a que estdo destinados. Ele é capaz, entdo, ndo apenas de
reviver o passado, mas de transpé-lo para o presente, de experimentar, portanto, o
tempo simultaneo, destituido das fronteiras entre passado e presente.

Dessa forma, o passado recuperado pelo poeta ndo é aquilo que ja se foi, o
passado, nesse caso, € um retorno as origens. Assim, a memoria, enquanto
entidade denominada Mnemosyne pelos gregos, protegia os artistas, uma vez que
esses eram capazes de imortalizar as agdes humanas. Nesse sentido, a visao dos
gregos em relacdo a memoéria € de carater divino, pois seria a Unica maneira que
teriam de preservar o passado.

Se para os gregos a memoria apresentava um carater divino, para Santo
Agostinho a memoria tem a capacidade de armazenar as imagens, 0s pensamentos
e sentimentos apreendidos por nossa percepgao. Todas essas sensacgdes captadas
pelos sentidos ficam guardadas na memoria até serem absorvidas pelo
esquecimento que se da pelo decorrer ininterrupto do tempo. Bergson também
compartilha com Santo Agostinho essas reflexdes acerca da memoria. Segundo ele,
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nosso cérebro armazena quase que a totalidade de nosso passado no inconsciente,
deixando na consciéncia lembrancas que permitam esclarecer situacdes presentes,
destinadas a um trabalho util. Todavia, algumas delas séo trazidas do inconsciente
com a finalidade de nos mostrar que temos um passado que nos acompanha, o qual
seria a condensacéao da histéria que vivemos desde o nosso nascimento.

Nesse sentido, o tempo, segundo Santo Agostinho, seria oposto ao que
entendemos por eternidade, visto que o tempo seria uma sucessao de tempos
relacionados com a idéia de movimento, ndo apenas ao movimento dos astros, que
marcam a passagem dos dias, das noites, das estagées, mas ao movimento de
todos os corpos, pois também sao capazes de marcar uma determinada porcédo de
tempo por meio de seus movimentos.

Assim como ocorreu com outros estudiosos e escritores, a tematica relativa
ao tempo e a memoria, também inquietou o poeta Jodo Cabral de Melo Neto, tendo
em vista aparecer desde o seu livro de estréia, Pedra do Sono (1942), e,
gradativamente, percorrer toda a obra.

Verificamos, entretanto,que, em Pedra do Sono, a tematica do tempo néao
despertou tanto interesse no poeta como ocorreu nos préximos livros. De acordo
com os criticos, a preocupacdo com o tempo adquiriu forca e se condensou na
medida em que a obra do poeta atingiu um certo grau de maturidade.

Essa gradativa preocupagdo com o tempo atingiu, nos ultimos livros, seu
ponto maximo: a morte que pode ser entendida como referéncia ao tempo que
aniquila e destroi todas as coisas. Podemos observar, na tematica da morte,
abordada nessas ultimas obras, uma referéncia ao tempo que dia apds dia, sem
cessar, leva-nos ao destino final, cessando somente quando cessa a vida.

Ap0s verificar como as concepgdes de tempo e de memoria desenrolaram-se
ao longo da humanidade e como serviram de tema para o poeta Jodo Cabral de
Melo Neto, fez-se necessario, para o desenvolvimento das analises dos poemas
cabralinos, que recuperassemos algumas questdes relativas ao trabalho com a
metafora e sua capacidade de materializacdo de conceitos, como os de tempo e
memoaoria.

Assim, apds apresentarmos os conceitos de metafora e alegoria, analisando
parte da interpretagcdo dessas figuras desde a tradicdo classica greco-romana,
passando pela Idade Média e chegando a alguns grupos contemporaneos, julgamos

ter obtido um material para discutir a construgdo de imagens, tdo importante para a
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interpretacdo e entendimento da poética cabralina. Metafora e alegoria, junto com
tempo e memoria, possibilitam a interpretagcdo dos poemas de Joao Cabral.

Para o estudo das metaforas de tempo e memoria, selecionamos cinco
poemas, que julgam os criticos serem de uma fase mais madura do poeta, nos quais
tempo e memaria alcangam uma preocupacgao ontologica.

Em um primeiro momento, encontramos na representacdo da memoria a
rememoragao do passado, que mesclam acontecimentos reais e imaginarios, por
meio de imagens. Em um segundo momento, a analise dos poemas abordou a
presenca, por meio de metaforas, da morte e da vida como marcadores de tempo. O
tempo assume, nesses poemas, um carater ambiguo que envolve o positivo e 0
negativo no que diz respeito as agdes provocadas nas coisas.

Com isso, verificamos que as preocupacgdes relativas ao tempo e a memoaria,
surgidas no principio da carreira do poeta, transformaram-se, alcangando o carater
obsessivo, em tentativa de apreender, de uma maneira que parega natural, a
efemeridade do tempo e as consequéncias acarretadas pelo decorrer dos anos que

levam ao destino final, que é a morte.
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ANEXOS

O PROFISSIONAL DA MEMORIA
(in Museu de Tudo, 1974)

Passeando presente dela
pelas ruas de Sevilha,
imaginou injetar-se
lembrangas, como vacina,

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

Assim, foi entretecendo
entre ela, e Sevilha fios
de memédria, para té-las
num sé e ambiguo tecido;

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

seu intimo numa viela,

sua face numa fachada .

Mas desconvivendo delas,
longe da vida e do corpo,

viu que a tela da lembrancga
se foi puindo pouco a pouco;

ja ndo lembrava do que
se injetou em tal esquina,
que fonte o lembrava dela,
que gesto dela, qual rima.

A lembrancga foi perdendo
a trama exata tecida
até um sépia diluido
de fotografia antiga.

Mas o que perdeu de exato

de outra forma recupera:

que hoje qualquer coisa de um
traz da outra sua atmosfera.



MENINO DE TRES ENGENHOS

(in A Escola das Facas, 1980)

Lembro do Pogo? Nao me lembro?
Que lembro do primeiro Engenho?

Nao vejo onde comecgariam
a lembranca e as fotografias.

Rio? Um nome: o Tapacura,
rio entre pedras, a assoviar,

e um dia quase me afogou:
Lembro? ou alguém me contou?

Do Poco talvez lembre mesmo
€ de um grande e geral bocejo

(ainda em mim, que ninguém podia
fazer dele fotografia).

Talvez lembre o ser-para-ruina,
do fornecedor, ser-para-a Usina,

que entdo tinha toda nas unhas
a varzea ex-Carneiro da Cunha.
Foi pouco tempo, mas é o Engenho

de que porém melhor me lembro.

Era Engenho dos mais humildes
da vizinhanga onde ele assiste.

A moita do Engenho, ja morta
(existia, ou é s6 na memodria?)

amadurecia ao sol e a lua
as coxas secas, ja de viuva.

Dos “Engenhos de minha infancia”,
onde a memoaria ainda me sangra,

preferi sempre Pacoval:
a pequena Casa-Grande de cal,

com telhados de telha-va
e a bagaceira verde e cha

onde logo, eu e meu irmao

O Engenho Pocgo

Pacoval
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fomos a um futebol pé-no-chéo.
Em Dois Irmaos era outra fala; Dois Irmé&os
aquele era um engenho de sala.

Mesmo sendo de fogo morto
seu cerimonial ja era outro.

Ja se acordava de sapato,
N&o como em Pacoval, descalgo.

A casa-grande, de fato grande,
se nao historica C.G. grande,

tinha em si certa qualidade
ambigua de campo e cidade.

Mas com tudo isso era um Engenho,
era engenho, mesmo n&o moendo,

e mesmo se ha de estar calgcado
o chao é de chéo, nao de asfalto.

Sim, se gastavam mais sapatos,
e as mulheres, dos de salto alto.

E veio em Trinta a “Salvadora’, A “Salvadora”

a primeira de muitas outras

que disse vir para salvar
e pbs-se a salvar seu salvar,

e salvar o salvar do salvar
até que o salvar foi enredar.

Doutor Luiz, de Dois Irmaos,
perrepista, a Revolugao

tinha de comecar por ele
a lancgar, salvadora, a rede:

a redada ndo valeu o lance
(algum fuzil, alguma amante).

Mas Doutor Luiz, Melo Azedo,
foi devassado e, mesmo, preso.

Desgostado, ele esquece a Cana.
Vai politicar. Tem diploma.
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CENAS DA VIDA DE JOAQUIM CARDOZO (fragmento)
(in Crime na Calle Relator, 1987)

Um poema sempre se fazendo

Muito embora sua obra pequena,
vivia escrevendo-se um poema:

nao no papel, mas na meméoria,
um papel de pouca demora.

Na memodria, é facil compor
todo o dia, seja onde for:

sentado, escritor, numa mesa,
ou andando, entre a hora e a pressa

de uma cidade que abalroa,
que exige de quem anda proa,

onde quem anda é entre choques
ou se esgueira como quem foge.

Cardozo levava seu poema:
a poesia, ndo leva a pena

de fazé-la, a pena € abstrata,
€ o fazer, re-fazer, guarda-la.

E nele vai sem romantismos:
nem o de vir de paroxismos

nem o mais de moda e moderno,
de escalar fingidos infernos.

Ele vivia com seu poema
como outros vivem com sua crenga:

a dele é o poema do momento,
que leva sem mudar de génio.

No Recife, em todas as horas,
no Rio, (quem melhor o ignora?)

eis como escrevia, me disse,
o poeta que fez o Recife.

Assim, nao deu trabalho aos prelos:
se sequer cuida de escrevé-los!



Se so se alguém lhe pede um poema
reescreve algum que ainda lembra.
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PROSAS DA MARE NA JAQUEIRA
(in A Escola das Facas, 1980)

1

Maré do Capibaribe

em frente de quem nasci,
a cem metros do combate
da foz do Parnamirim.

Na histéria, lia de um rio
onde muito em Pernambuco,
sem saber que o rio em frente
era o préprio-quase-tudo.

Como o mar chega a Jaqueira,
e chega mais longe, até,

no dialeto da familia

te chamava de “a maré”.

2

Maré do Capibaribe,

ja tens de maré o estilo;

ja ndo saltas, cabra agreste,
andas plano e comedido.

Nao mais o fiapo de rio

que a seca corta e evapora:
na Jaqueira és ja maré,
cadeiruda e a qualquer hora.

Teu rio, quase barbante,
a areia nao o bebe mais:
€ a mareé que o bebe agora
(n&o é muito o que Ihe das).

3

Maré do Capibaribe,

minha leitura e cinema:

nao fica vazio muito

teu filme, sem nada, apenas.

Muita coisa discorria(s),

coisas de nada ou pobreza,
pelo celulbide opaco

que em sessao continua levas.

Mais que a dos filmes de entéo,



carrego tuas imagens:
mais que as nos rios, depois,
mais que todas as viagens.

4

Maré do Capibaribe,

afinal o que ensinaste

ao aluno em cujo bolso

tu pesas como uma chave?

N&o sei se foi para sim
ou para néo teu colégio:
o discurso de tua agua
sem estrelas, rio cego,

de tua 4gua sem azuis,

agua de lama e indigente,

o pisar de elefantiase

que ao vir ao Recife aprendes.

5

Maré do Capibaribe,

mestre mondétono e mudo,
que ensinaste ao antipoeta
(além de a musica ser surdo)?

Nada de métrica larga,
gilbertiana, de teu ritmo;
nem lhe ensinaste a dic¢ao
do verso Cardozo e liso,

as teias de Carlos Pena,

o viés de Matheos de Lima.
(Para poeta do Recife
achaste faltar-lhe alingua).

6

Maré do Capibaribe

entre a Jaqueira e Santana:
do cais, como tempo e espaco
vao de um a outro, se apanha.

O tempo se vai freando

(lago que a brisa arrepie)

o rolo de agua macica

que enche e esvazia o Recife,
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até frear, todo espaco
(lago sem brisa no rosto),
frear de todo, agua morta,
paralitica, de pocgo.

7

Maré do Capibaribe,

estaria a licao nisso:

em se mostrar como em circo
nos quandos em equilibrio?

Em se mostrar como espaco
ou mostrar que o espago tem
o tempo dentro de si,

que eles sao dois e ninguém?

Ou com tua aula de fisica
querias mostrar que o tempo
nao € um fio inteirico

mas se desfia em fragmentos?

8

Maré do Capibaribe

na Jaqueira, onde menino,
cresci vendo-te arrastar

0 passo doente e bovino.

Rio com quem convivi

sem saber que tal convivio,
quase uma droga, me dava
0 mais ambiguo dos vicios:

dos quandos no cais em ruina
seguia teu passar denso,
veio-me o vicio de ouvir

e sentir passar-me o tempo.
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O CIRCO

(in Crime na Calle Relator, 1987)

1

Passou num engenho de cana de acucar

de Pernambuco, numa data
entre os engenhos de Zé Lins
e os de Casa Grande & Senzala.

Pra saber-se de um engenho,
melhor recorrer a esses livros:
neles habita, e seu estilo,

com seus parentes e aderentes,
bichos e cassacos, ambiguos,
todos na ilha que se defende
do canavial que faz vazio.

Mas nessas ilhas que se vedam,
tempo liquido, ele se infiltra,

ele, o canavial, seu bocejo

e sua atmosfera sem saida.

2

Pois no povoado ali de perto
certo dia aparece um circo
com seu imenso cogumelo,
encanto de pobre e de rico.

Na noite de estréia do circo

vai completa toda a familia.

Vai completa, e s6 quando volta
se vé que incompleta da filha.

Nunca se pode descobrir,
entre o Persinunga e Goiana,
onde se evaporou o Circo
com seu cogumelo de lona.

Melhor: onde pousou o circo.
Nem mesmo se pousou no chéo,
nem quando foi que o cogumelo
fez-se o milagre de um bal&o.

3

Desde esse dia o engenho murcha
e € sem defesa na sua ilha;
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agora o corroi pelo miolo
a aguardente que ele destila.

A barba cresce como as canas
criadas soltas em seu dono.

O mofo cobre a casa-grande

€ a entorpece como um sono.

O mato solto e gota a gota
devolve os tijolos a terra.

Sem estilo, agora € de morte
a atmosfera antiga e de sesta.

Com mais alcool o dono do engenho
a todos os seus sobrevive.

Vende as terras e vai-se barbado

a um cemitério do Recife.

4

Anos depois, quando o engenho
€ andnima terra de Usina,

baixa o circo nesse povoado

que ja ndo tem quem antes tinha.

O circo também definhou:

esta mais murcho o cogumelo

e suas magicas de feira

ja ndo possuem o mesmo apelo.

Os animais estdo mais magros
como burrama num mau pasto

e os artistas que estdo mais gordos
nao estdo nem assim mais sabios.

Se o circo parasse alguns dias,
se cada dia nao viajasse,

teria ervas-de-passarinho

nas frestas do sujo velame.

5

A mocga que esgotara todas
formas de fuga que tecia,

de viajar, de ndo ser a espera,
nas sestas vas da camarinha,

viajara, nao sabe por onde,
sabe que raro mais de um dia
dormira num mesmo povoado:
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mas era o viajar que a cozia.

No circo, de tudo fizera,

foi de equilibrista a cantora;
o tempo é que a ia obrigando
a preferir tal arte a tal outra,

e agora, gorda e proprietaria,
nao equilibra, se equilibra,
nao no arame, no tamborete
precario da bilheteria.

6

Nem se lembra que foi dali
que levantou véo certo dia.

Também se lembrasse ou buscasse

nada do de entdo acharia.

Veria horizontes de cana,

como os que vira em toda parte,
cana que apos gastar o homem

da-lhe a paz de sentir passar-se,

especial imagem do tempo,
que tem a missido assassina
mas que depois dilui no homem
a sensacao de que se fina.

Talvez disso viveu fugindo,

do antigo engenho e seu bocejo:
nao se sente quem sente o tempo
vivendo em cima de dois eixos.
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