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Né&o sou nada.

Nunca serei nada.

N&o posso querer ser nada.

A parte disso, tenho em mim todos os sonhos do mundo.

[.]

Estou hoje vencido, como se soubesse a verdade.

[.]

Estou hoje perplexo, como quem pensou e achou e esqueceu.

[.]

E a sensagéo de que tudo é sonho, como coisa real por dentro.

[.]

O mundo é para quem nasce para 0 conquistar
E ndo para quem sonha que pode conquisté-lo, ainda que tenha razéo.

Mas ao menos fica da amargura do que nunca serei
A caligrafia rapida déstes versos,
E vou escrever esta historia para provar que sou sublime.

(Alvaro de Campos. In: Tabacaria.).
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RESUMO

Esta dissertacdo teve como objetivo, & luz de Literatura Comparada, proceder a
uma pesquisa sobre a poesia lirica de dois grandes representantes da literatura brasileira e um
da literatura cabo-verdiana. Inicia-se com reflexdes criticas acerca da modernidade e
contemporaneidade nos poemas de Manoel de Barros e algumas contribui¢fes da critica
académica sobre sua poética, apontando um possivel lugar para o poeta na literatura brasileira.
De modo semelhante, trilharam-se caminhos para a anélise da obra de dois outros poetas —
Jodo Cabral de Melo Neto e Corsino Fortes —, com foco na recepc¢do da critica literéria sobre a
producdo do Pernambucano e na leitura inicial da obra de Corsino Fortes. Em seguida, 0
estudo centrou-se em questdes tedricas acerca da subjetividade e seus desdobramentos nos
poemas do corpus da pesquisa, com uma discussdo sobre o sujeito lirico, a imagem e a chama
do erotismo. Paulatinamente, a pesquisa girou em torno dos indicios da infancia como
experiéncias vivenciadas, conforme a memoria lirica, contribuindo para a presenga do mito de
origem. Além disso, incluem-se uma reflexdo sobre a metalinguagem e um olhar de leitmotiv
sobre as palavras que remetem ao mineral e & infancia da lingua, formando um encontro de
pedras, rios, ilhas e ventos, considerado no contexto da pesquisa como uma metéafora
intertextual. Como integragdo e utilidade na andlise analitica dos poemas, incluem-se, ao final
da dissertagdo, trés entrevistas inéditas: a primeira com o poeta Manoel de Barros, a segunda
com o Prof. Dr. Antonio Carlos Secchin, da UFRJ, e a terceira com a Prof2. Dr® Simone
Caputo Gomes, uma das pesquisadoras do Centro de Estudos Africanos da Universidade de

Sao Paulo.

Palavras-chave: Intertextualidade; sujeito lirico; imagem; erotismo; mito; metalinguagem.



ABSTRACT

This dissertation has as its aim to examine according to praxis of Comparative
Literature, the lyrical poetry of two important representatives of Brazilian and of one African
contemporary literature. The research begins with critical reflections about modernity and
contemporaneousness as present in the poems of Manoel de Barros, considered some
contributions of academic criticism about his poetics and pointed out to a possible place for
this poet in Brazilian Literature. We made efforts for outlining the ways followed by the other
two poets, Jodo Cabral de Melo Neto and Corsino Fortes, tackling the reception literary
criticism gave to his productions. Then the research centered in theoretical reflections about
subjectivity and its ramifications in the studied poems. This allowed a discussion of the lyric
subject, the image and the flame of eroticism. In a third moment, the research revolved around
approaches of signs of childhood as lived experiences according to lyric memory,
contributing to the presence of myth. The work still centered in metalanguage, as well in a
search under words that evoke the mineral and to language childhood, producing a meeting of
stones, rivers, islands and wind which goes beyond intertextual metaphor. We integrated and
usefulness to this bibliographical survey three unpublished interviews. The first with the poet
Manoel de Barros, the second with Antdnio Carlos Secchin, from UFRJ, and the third with
Simone Caputo Gomes, one of the main researchers of the Center of African Researchs of the

University of S&o Paulo.

Keywords: Intertextualidade; lyric subject; image; eroticism; myth; metalanguage.
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CONSIDERAGCOES INICIAIS

Quando um rio corta, corta-se de vez
o discurso-rio de agua que ele fazia:
[...] a &gua equivale

a uma palavra em situagdo dicionaria:
Um rio precisa de muito fio de agua
para refazer o fio antigo que o fez.
(Jodo Cabral de Melo Neto).

Nesta pesquisa," com uma reflexdo sobre o discurso-palavra, pretende-se tratar
das possibilidades de leituras dos textos poéticos, pautando-se na seguinte assertiva: “o leitor
ndo deve decifrar, mas sim chegar ao enigmatico e, intuindo decifracdes, pode pensar nas
possibilidades de interpretagdo da poesia que talvez nem figurassem no plano do autor”
(FRIEDRICH, 1991, p. 121). Para tanto, como objetivo principal, investigam-se as
procedéncias da subjetividade e alguns de seus desdobramentos na poesia lirica de Manoel de
Barros, Jodo Cabral de Melo Neto e do cabo-verdiano® Corsino Fortes, em comparagéo e
tessituras discursivas do corpus, abarcando temas como a intertextualidade, o sujeito lirico, a
imagem, o erotismo, a metalinguagem e o mito. Com esses pontos de reflexdo, as palavras sao
interpretadas pelo viés da intertextualidade, como, por exemplo, pedras, rios, ilhas, ventos e
outros vocabulos ndo confinados no titulo.

Concernente ao tratamento de literatura comparada, esta pesquisa € norteada pela
ideia de recorréncia temética, em que a palavra é tomada como desdobramento de sentido que
se realiza pela exploracdo da metafora intertextual. Sob esse prisma, ampara-se em Leila
Perrone-Moisés (1990), que ajuda a pensar no método de literatura comparada. Em seu ensaio

“Literatura Comparada, intertexto e antropofagia”, de Flores da escrivaninha, a autora diz:

Qualquer estudo que incida sobre as relagdes entre duas ou mais literaturas
nacionais pertence ao ambito da literatura comparada. Essas relagdes podem
ser estudadas sob varios enfoques: relagdes entre obra e obra; entre autor e
autor; entre movimento e movimento; analise da fortuna critica ou da fortuna
de traducdo de um autor em outro pais que ndo o seu; estudo de um tema ou
de uma personagem em varias literaturas. (PERRONE-MOISES, 1990, p.
91).

! Este texto obedece as novas normas ortogréficas da lingua portuguesa.

2 De acordo com a norma portuguesa atual, este vocabulo é grafado de maneira invariavel e leva hifen. Todavia,
em Cabo Verde, ha quem prefira grafar com hifen e quem prefira escrever caboverdiano. Assim, as citagdes de
trabalhos de autores de Cabo Verde conservardo a opgdo do préprio autor.
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Tomando como base tal enfoque de literatura comparada, a escolha se deu pelo

método de investigacdo de temas e obras, conforme assertiva de Antonio Candido:

[...] ndo se pode fazer literatura comparada tomando a fungdo do dinheiro em
Machado de Assis e Dostoievski e em Balzac, e efetuar um confronto puro e
simples. E preciso considerar a obra de Machado como um todo e ver de que
maneira o dinheiro funciona nela. S6 a partir dai sera possivel proceder a
comparacdo. (Apud NITRINI, 1997, p. 184).

Com esse mesmo ponto de vista do critico Antonio Candido, o tratamento de
comparagdo conferido neste estudo volta-se para as seguintes questdes: (a) como a
intertextualidade é processada nos textos e (b) quais as possibilidades de sentido, dentre
muitas, que o texto poético oferece ao leitor no &mbito de confluéncias.

Para comparar os temas mencionados, selecionaram-se de Manoel de Barros alguns
poemas das obras Gramatica expositiva do chdo (1964), O guardador de aguas (1989),
Arranjos para assobio (1980), Livro de pré-coisas (1985), O livro das ignorégas (1994), Livro
sobre nada (1996), Ensaios fotogréaficos (2000) e Poemas rupestres (2004). De Jodo Cabral de
Melo Neto, usaram-se as seguintes obras: Pedra do sono (1942), O engenheiro (1945),
Psicologia da composic¢éo (1947), O rio (1949), O cdo sem plumas (1950), Quaderna (1959),
Serial (1961), A educacéo pela pedra (1966) e Museu de tudo (1975). Essas obras sdo citadas
ao longo do trabalho e estdo reunidas nos volumes A educagéo pela pedra e depois (1997a) e
Serial e antes (1997b). Quanto as obras de Corsino Fortes, a énfase recaiu sob Arvore e tambor
(1986), Pedras de sol & substancia (2001), com algumas referéncias a Péo e fonema (1974),
reunidas na trilogia A cabeca calva de Deus (2001). Para fazer referéncia a essas e outras obras
citadas ao longo do texto, empregam-se siglas, como apresentadas no inicio do texto (p. 9).

Adota-se como ponto axial a teoria da intertextualidade proposta por Julia
Kristeva (1971), Laurent Jenny (1979), Gérard Genette (1972), Leila Perrone-Moisés (1990).
Pauta-se, ainda, na perspectiva dialdgica de Mikhail Bakhtin (1993) e no discurso enxertado
conforme Jacques Derrida (1988). Além disso, ndo se deixa também de levar em conta as
resenhas criticas de Tania Carvalhal (1999) e Sandra Nitrini (1997), no que tange & obra
homo6nima Literatura comparada.

A pesquisa centra-se em indagacOes acerca do sujeito lirico, a partir das
consideragOes de Michael Collot (2004) e Dominique Combe (1999). Aborda-se a imagem
poética com base em Octavio Paz (1994), Paul Ricouer (1978), Victor Chklovsky (1973),
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Alfredo Bosi (1983), e outros. A proposta da pesquisa também se volta para o erotismo —
centrando-se nos estudos de George Bataille (1987) e novamente Octavio Paz (1994) — bem
como para 0 mito da infancia em duas perspectivas: uma como marca de vivéncias por meio
de um passado mitico ou da propria esfera poética e outra como a infancia da lingua no
trabalho com a pedra e alguns vocdbulos designados como minerais. Acerca do mito,
considera-se a linha de pensamento de Johan Huizinga (1971), Eleazar Mielietinski (1987),
Mircea Eliade (1972) e Josep Champbell (1990). Por fim, salienta-se a metalinguagem como
caracteristica da prdpria lirica moderna.

Ademais, ao apresentar o poeta Manoel de Barros, propde-se pensar no carater de
historicidade do poema moderno e contemporaneo na perspectiva de Jodo Alexandre Barbosa
(2005), nas ideias de tradicdo e modernidade a partir de T. S. Eliot (1999), os quais permitem
aproximar e entender as semelhangas de linguagem no panorama da poesia moderna e
contemporanea. Como fundamento critico de reflexdo, esta dissertacdo, em suas abordagens,
volta sua investigacdo a literatura brasileira e & literatura africana em lingua portuguesa.

Inicialmente, torna-se indispenséavel explicar o titulo e a escolha da sequéncia dos
poetas no estudo. O titulo Convergéncias e tessituras de pedras, rios, ilhas e ventos: Manoel
de Barros, Jodo Cabral de Melo Neto e Corsino Fortes surgiu durante o desenvolvimento do
projeto Convergéncias Poéticas: Jodo Cabral de Melo Neto, Manoel de Barros e Corsino
Fortes,® o qual foi alterado apés o delineamento do corpus. Essa escolha centra-se nas ideias
da antologia Duas aguas,” de Jodo Cabral de Melo Neto (1956), endossadas pelo critico Luiz
Costa Lima (1968) e Benedito Nunes (1974), ao verem na obra de Jodo Cabral de Melo Neto
uma possibilidade de “divisdo de &guas”.

Jodo Cabral de Melo Neto, neste estudo, é como um “divisor de aguas”, pois o
objetivo é aproximar os trés poetas como um encontro e desencontro de &guas, dadas as
semelhangas e as diferengas visiveis existentes entre eles. A ideia oriunda da critica, de
caracterizar a poesia cabralina em duas aguas, partiu do proprio poeta na antologia citada.
Destarte, Lima (1968), em Poetas modernos do Brasil, demonstra que as obras de Jodo Cabral

de Melo Neto, reunidas de Pedra do sono até Uma faca s6 lamina, permitiram que a critica

® Doravante, em varios instantes, empregam-se as siglas JCMN para se referir a Jodo Cabral de Melo Neto, MB a
Manoel de Barros e CF a Corsino Fortes.

* Na visdo de Nunes (1974, p. 71-72), ha equivocos sobre a denominacdo Duas Aguas e vale ressalva-los aqui. O
primeiro é “considerar os dois tipos de diccdo como espécies distintas de poesia, uma facil e outra dificil, uma
acessivel e penetravel, outra requintada e super-elaborada”. O segundo erro refere-se a temaética e o terceiro se
deve a participagdo. Na primeira adgua incluem-se as obras PS, E, PC, CSP, FL e PF. Ja na segunda agua
inserem-se as obras Os trés mal-amados, O rio e morte e vida Severina. Assim, “as duas linhagens diferem nédo
porque uma seja menos elaborada do que a outra. O seu grau de construtividade é que varia de uma obra para
outra”.
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literdria, por unanimidade, aceitasse esse rotulo criado pelo proprio poeta. Notadamente,
“duas &guas” simbolizam as duas finalidades do poeta e as duas formas de assimilacdo por
parte do leitor ou ouvinte, visto que, de um lado, Jodo Cabral de Melo Neto escreve “poemas
para serem lidos em siléncio, numa contamina¢do a dois, poemas cujo aprofundamento
tematico exige mais do que leitura, releitura; de outro lado, poemas que, menos que lidos,
podem ser ouvidos” (LIMA, 1968, p. 309).

A respeito da obra de Manoel de Barros, embora o prop6sito ndo seja realizar um
estudo evolutivo ou comparativo de suas obras neste trabalho, pode-se dizer que sua poesia
ndo assumiria a perspectiva de “divisdo de dguas” no sentido de diferengas de seus textos de
uma obra para outra, mesmo com o perfil da prosa poética de LPC e outras ndo prosaicas.
Sobre a obra de Manoel de Barros, tem-se a ideia de “ndo divisdo de dguas” com base nas
declaragbes do proprio poeta, a partir do que ele declara a Regina Zappa (1998): “pensando
bem, desde o primeiro livro a gente s € um. Os mogos dizem que os velhos tocam e cantam
numa corda s6. Meu violdo ndo tem seis cordas, s6 tem uma”.’

J& no que tange ao poeta Corsino Fortes, seus poemas podem ser divididos como a
poesia de Jodo Cabral de Melo Neto. Na primeira obra do poeta cabo-verdiano, ressalta-se um
surrealismo de Pedra do sono, mas com um fundo de erotismo e denuncia social por meio da
nudez® do homem, mas uma nudez que simboliza a auséncia de alimento, de agua e de busca
pela sobrevivéncia. Trata-se de uma veia erética que pode ser lida nos versos do poema “Meio
dia”, de P&o e fonema — “A nudez do ombro/pelo cereal dos dias” —, ou ainda no poema “De

pé nu sobre o pdo da manhd” (v. 1-3, 20-28):

Desde a manhd os pés

Estéo nus ao redor da ilha

Nus de arvore nus de tambor

[...]

A boca do povoado

Ao vento gordo sabor a fiambre hélito
De pdo novo

A beira-mar erguemos as nossas costelas
A promessa publica do mar E

A beira-mar navegamos

> Cf. Barros (apud ZAPPA, 1998).

® Cf. Georges Bataille (1987), o sentido da nudez é objeto de um rito que comunica aos homens sua
essencialidade, isto é, seu erotismo. A presenga da nudez retoma a relacdo com o sagrado. Para o leitor encontra-
la no texto poético, ela deve se apresentar ao sujeito enquanto objeto sagrado. Neste caso, a roupa surge assim
como o artificio que redimensiona a nossa relagdo com o nu. A nudez aparece na exposi¢do do cabo-verdiano
com os “ombros nus”, que “a beira-mar” ergue “as costelas” frente ao trabalho no arquipélago. Dai uma nudez
gue ndo s6 demarca o erotismo, mas simboliza a auséncia e/ou caréncia de alimento ou demarca a fome.
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Com mé&os menos m&os
Com pés menos pés

De proteinas

(PF, 1974, p. 44).

A poesia de Corsino Fortes demonstra, entre tantas caracteristicas, essa veia
erética que simboliza auséncia, suplica, vazio, esperanga e labor nas ilhas cabo-verdianas. Em
alguns poemas, € curioso notar a presenca do vento que ora é benéfico, ora prejudicial em
Cabo Verde,” como sera demonstrado ao longo deste trabalho. H4& momentos em que o cabo-
verdiano quer partir e outros em que prefere ficar. Carmem Lucia Tind6 Ribeiro Secco (2004)
menciona que os autores de Cabo Verde repensam a dialética da partida e da permanéncia
porque questionam o sofrimento das mulheres e criancas que trabalham no arquipélago e
discutem acerca da “importancia da chuva para o ressequido universo das secas que assolam
periodicamente o Arquipélago” (SECCO, 2004, p. 223). Essa dialética de partir e ficar reside

no poema de Corsino Fortes:

Nova Largada

Oh idolo de pouca terra

De coracdo a bombordo
Naquela homilia /

De terra & sangue /

Em transfuséo /

O peito ja louco de marulho
De coracdo a bombordo
(AT, 1986, p. 27).

Percebe-se, em “Nova Largada”, a possibilidade implicita de o sujeito encontrar o

paraiso por meio da visdo mitica de Pasargada que ocorre dentro do universo da ilha. No

" Cabo Verde é um pais de origem vulcanica, constituido por dez ilhas e localizado na faixa costeira da Africa. O
arquipélago Cabo Verde fica ao largo da costa da Africa Ocidental. As ilhas vulcanicas que o compdem s&o
pequenas e montanhosas. Nove ilhas de Cabo Verde sdo habitadas, sendo que varios ilhéus sdo desabitados, e
dividem-se em dois grupos: ilhas de Barlavento e ilhas de Sotavento. O primeiro grupo situa-se ao norte, com as
ilhas Santo Antdo, Sdo Vicente, Sdo Nicolau, Sal, Boa Vista (habitadas) e Santa Luzia (desabitada). Ha outros
ilhéus desabitados desse grupo: ilhéu dos Péssaros, em frente a cidade de Mindelo, na ilha de Sdo Vicente, os
ilhéus Rabo de Junco, na costa da ilha do Sal, e os ilhéus de Sal Rei e do Baluarte, na costa da ilha de Boa Vista.
Ja o segundo grupo, o Sotavento, localiza-se ao sul, com as ilhas Maio, Santiago, Fogo e Brava. A ilha de Santa
Maria fica em frente a cidade de Praia, na ilha de Santiago; as ilhas Grande, Rombo, Baixo, de Cima, do Rei,
Luiz Carneiro e a ilha Sapado situam-se a cerca de oito quildmetros das ilhas Brava e Areia, junto a costa dessa
Gltima ilha. Sobre as ilhas africanas, uma obra importante é o Tratado breve dos rios de Guiné e Cabo Verde
(cf. o préximo capitulo). Muitas ilhas sdo retratadas pelos cabo-verdianos como uma denincia social, dada a
situacdo de abandono pelo poder colonialista. Isso justifica a fome e a miséria existentes nesse pais, 0 que se
aproxima fortemente do que se encontra na literatura de 1930 no Brasil.
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conflito encontrado nos versos, “O peito ja louco de marulho / de cora¢do a bombordo” se
emerge diante das possibilidades de permanéncia e partida. Corsino Fortes produz uma poesia
nostalgica e social, instaurando o espago do imaginério visto pelo evasionismo® e pelo sonho
como busca o retirante do Nordeste. Em outras palavras, o fato de o cabo-verdiano oscilar
entre a partida e a permanéncia em Cabo Verde se explica pelos momentos de Pasargada e de
anti-Pasérgada. Ora, Corsino Fortes, entre outros poetas, dialogando com o tema de Pasargada
de Manuel Bandeira, explicita o sonho do paraiso, demarcado pela fuga (evasionismo), mas
também ndo deixa de pensar no retorno, na resisténcia, na luta e no desejo de permanecer e
lutar pela independéncia de seu pais, mormente, pela sua identidade. Esses temas
pasargadistas ou antipasargadistas ndo podem ser esquecidos quando se refere a literatura de
Cabo Verde.

O universo mitico de Pasargada é defendido por Maria Aparecida Santilli (1994)
como uma rota feita pela literatura cabo-verdiana que se realiza ndo somente pela ideia de
evasdo (do ir embora), mas também pela recusa, isto é, pela antievasdo. A autora afirma que a
retomada de Pasérgada foi ilustrada pelos poetas da Tavola Redonda,’ onde figuravam varios
poetas que se inspiraram direta ou indiretamente no poema de Manuel Bandeira com a ideia
de sonho com a independéncia nacional. Trata-se de poetas que contestavam os idearios
fechados do neorrealismo, defendendo um espago plural e livre. Eles acreditavam que “a
poesia era e € uma tavola redonda, com péo e vinho para todo povo” (SANTILLI, 1994, p.
118). Em consequéncia, nota-se, pelas caracteristicas, uma semelhanca com os ideais
cultivados por Corsino Fortes em sua primeira obra.

Em P&o e fonema, Corsino Fortes concentra a poesia em torno do povo, do chdo,
e da fome como apelo e denincia. O fonema aparece como simbolo da fala, entre outras

caracteristicas. As causas e as consequéncias da seca para o arquipélago séo fortes tracos da

& Evasionismo: s.m. (lat evasione+ismo): acdo ou tendéncia da obra que visa ao alheamento da
realidade. Corsino Fortes se mostra comprometido com seu povo, uma vez que sua obra denuncia o
sofrimento e o castigo ocasionados pela seca. De acordo com o gedgrafo José Maria Semedo (2008),
“Cabo Verde tem o quadro de ciclos de secas e uma escalada devastadora da desertificacdo, perda de
importancia na cena das grandes rotas, abandono pela metropole, refigio na emigracdo, que Cabo Verde
conseguiu forjar uma nagdo com caracteristicas proprias que a diferenciam das bases culturais de origem, tanto
as européias como as africanas”. A busca pela sobrevivéncia, num universo insular e saheliano, teve forte
influéncia na criacdo de uma estratégia comum de coabitagdo dos varios interesses em causa, traduzindo na
génese de uma nova cultura. As estratégias de continuidade e sobrevivéncia da cultura cabo-verdiana nas ilhas
foram o resultado do contributo de todas as classes sociais em presenca no arquipélago.

® Trata-se de uma revista portuguesa, com vinte fasciculos, cujo principal objetivo era discutir e publicar poesia.
Os ntmeros da revista foram publicados nos anos de 1950 a 1954. Exatamente no nimero nove figuram os
poetas que dialogaram com a poesia de Manuel Bandeira, como Couto Viana, Luiz de Macedo, David Mouréo,
Ovidio Martins, Osvaldo Alcantara, Baltasar Lopes. Desses Ultimos, sugere-se a leitura dos poemas: “Passaporte
para Pasargada”, “Saudade de Pasargada”, “Balada dos companheiros para Pasargada”, “Dos humildes é o reino
de Pasargada” e “Evangelho segundo o rei de Pasargada”, reeditados por Osvaldo Alcantara (1986).
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poesia de Corsino Fortes. Nota-se que a questdo climética do arquipélago Cabo Verde, de
origem vulcénica, possui fatores positivos e negativos no que tange a seca. Ha duas estacoes
do ano fundamentais em Cabo Verde: a “das aguas” e “das secas” ou “tempo das brisas”. A
estacdo chuvosa, de agosto a outubro, é muito irregular e geralmente com fraca pluviosidade,
em especial nas ilhas de Sdo Vicente e Sal, onde anos seguidos ndo chove. As ilhas mais
acidentadas, como Santo Antdo, Santiago e Fogo, beneficiam de maior pluviosidade.
Notadamente, a estacdo mais seca, de dezembro a julho, caracteriza-se por ventos diarios. A
estacdo “bruma seca”, trazida pelo vento harmatdo™ das areias do Saara, provoca a
interrupgdo do trabalho nos aeroportos. Nota-se que “as ilhas de Cabo Verde tém poucos
recursos. Os mais relevantes sdo a agricultura e a riqueza marinha do arquipélago, sendo que
o primeiro é frequentemente afectado por secas”.'* A falta de chuvas regulares é fator que
prejudica a agricultura de vérias ilhas. Dai a importancia do milho, muito citado na poesia de
Corsino Fortes, o que pode ser fonte para estudo de convergéncias e tessituras poéticas, talvez
com a poesia de Cora Coralina e outros poetas nos Paises Africanos de Lingua Oficial
Portuguesa — PALOPs.

Ja em Arvore e tambor, o poeta evoca os elementos genesiacos sol e semente,
trabalhando com a imagem e o simbolo do tambor com a for¢a do ritmo. Em Pedras de sol &
substéncia, percebe-se a forte persisténcia da pedra, como pedra de identidade, pascoa de
pedra, pedra rolada, pedra da memoéria e pedra do arquiteto. O projeto do poeta em Arvore e
tambor consiste ainda na continuidade do sonho, por vezes, com poemas para serem lidos em
voz alta, como ocorre nos poemas de JCMN.

A partir de Pedras de sol & substancia, a obra do poeta, reunida em Gnico volume
intitulado A trilogia de a cabeca calva de Deus, pode ser classificada como “duas &guas”, ja
que o paraiso buscado nas obras anteriores parece ser encontrado com a libertacdo do povo
cabo-verdiano e, sobretudo, na diferenciacdo do mineral contido nessa Ultima obra, em que a
pedra ndo é mais obstaculo e o sonho ndo é simbolo de nostalgia. O rupestre nessa obra pode
representar a marca de retorno a lingua, como na poesia de Manoel de Barros, e ainda um
grande aprendizado dessa pedra, que ndo é mais letdrgica e sim concreta. O ilhéu ndo é
explorado na imagem castigada pela seca como nas obras anteriores, posto que se toma a

agua, que é simbolo de uma nova vida que se renova com o cabo-verdiano.

19 Harmat#o é um tipo de vento forte com areia, vindo do deserto do Saara no periodo da seca.
! Disponivel em <http://pt.wikipedia.org/wiki/llhas_de_Barlavento>. Acesso em: 19 dez. 2008.
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A escolha de apresentacdo dos poetas também partiu do nascimento cronologico
das obras. Inicia-se com Manoel de Barros (1937), com a obra Poemas concebidos sem
pecados; depois se segue com Jodo Cabral de Melo Neto, e seu livro Pedra do sono, para
encerrar com Corsino Fortes, autor de P&o e fonema (1974). Vale ressaltar que,
anteriormente, o poeta publicou alguns poemas em antologias, mas se referir a sua obra
completa, menciona-se aqui PF.

Acrescente-se que a sequéncia aqui delineada tomou como parametro ora o
modelo francés de investigacdo em literatura comparada, ora 0 modelo norte-americano
(CARVALHAL, 1999). Isso porque o modelo norte-americano permite comparar estudos
dentro das fronteiras de uma Unica literatura, além de investigar a andlise do texto literario
entre autores do mesmo pais. Ja 0 modelo francés assume a postura do comparativismo entre
autores de paises diferentes. Portanto, a proposta de uma aproximacéo de Corsino Fortes com
a lirica brasileira demarca as fronteiras entre Brasil e Cabo Verde, ndo como um divisor de
aguas, mas como lacos discursivos que tornam dois povos com uma mesma lingua muito
proximos.

Destarte, como adverténcia ao leitor, neste estudo leva-se em consideracdo o
conceito de intertextualidade e ndo de influéncia. A poiesis'® dos trés autores permite um
encontro de pedras, rios e ventos que ultrapassam a metafora intertextual. A metéfora,
segundo Aristoteles (1987, p. 327), na obra A poetica, refere-se “a transposicdo do nome de
uma coisa para outra, por via da analogia”. A analogia é feita tanto entre MB e JCMN quanto
entre JCMN e CF, e ainda entre MB e CF e, por exceléncia, também ¢ feita a partir da
convergéncia dessas duas &guas brasileiras que se juntam as &guas africanas e/ou ao ilhéu
cabo-verdiano, atraves da linguagem que € “danga e corpo” e se realiza na metafora absorvida
na imagem do poema (PAZ, 1994).

Feita essa rapida explanagdo, vale destacar alguns conceitos acerca da teoria e
critica em que se pauta a dissertagdo, conforme j4 referido inicialmente. Trata-se de abordar
alguns termos — intertexto, dialogismo, alusdo, parafrase, enxerto e pluralidade —, em que ndo
se visa nem o “desmerecimento” nem a exaltagdo de um e outro poeta envolvido nesta
pesquisa. Para isso, é importante considerar o que escreve Kristeva (1969, p. 146) sobre a
intertextualidade na obra literaria, indiferentemente do género. Segundo a autora, “todo texto
é absorcdo e transformacédo de outro texto. Em lugar da nog&o de intersubjetividade, se instala

a de intertextualidade, e a linguagem poética se &, sem davida, pelo menos como dupla”.

12 A palavra Poiesis (do grego) é usada como ato de criacdo, fazer, compor poesia, entre outros.
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Indubitavelmente, a autora criou o termo, a partir dos estudos dialégicos e polifénicos feitos
por Mikhail Bakhtin (1993), suscitando inimeros estudos acerca da literatura sob um enfoque
comparatista. A permutacdo do texto, para Kristeva (1971), constitui o significado poético e
esse, por sua vez, remete a outros significados. Ler um poema, segundo a autora, pressupde
enxergar um discurso infiltrado em outro porque, através dessa leitura, o leitor se torna um
investigador de como a histéria 1€ o texto e nele se insere.

Leyla Perrone-Moises (1979), endossando as ideias de Kristeva, no texto “A
intertextualidade critica”, vé a possibilidade de um dialogismo poético no discurso de
entrecruzamentos. A intertextualidade, para ela, ndo deve ser vista pelo leitor de forma
rudimentar, mas como algo que favorece a absorcéo e transformagédo de outros textos por um
texto. Para Perrone-Moisés (1979, p. 217), é correto dizer que “a primeira condi¢cdo da
intertextualidade é que as obras se déem por inacabadas, isto €, que permitam e pegam para
ser prosseguidas” e, assim, a obra se constitui como o “inacabamento de principios” ou
“abertura dialégica”.*®

O dialogismo da obra poética torna-se inacabado diante do fato de o poema ndo
ser objeto concluido, do mesmo modo como acontece com o trabalho da critica, que sempre
abre as possibilidades de paréfrase, analogia e metalinguagem do discurso. No texto “O
discurso na poesia e no romance”, de Questdes de literatura e estética, Bakhtin (1993, p. 89)

afirma;

[...] o discurso vivo e corrente esta imediata e diretamente determinado pelo
discurso-resposta futuro: ele é que provoca esta resposta presente e baseia-se
nela. Ao se constituir na atmosfera do “ja dito”, o discurso é orientado ao
mesmo tempo para o outro discurso.

As vozes dialdgicas ddo ao poema a ideia de que o autor ndo tem a sua Ultima
palavra, porque a intertextualidade abre os caminhos da continuidade do texto anterior. A
respeito do discurso intertextual, Charles Rosen (2004, p. 197), ao atacar a autonomia da
obra de arte, afirma que os “poemas séo palavras que se referem a outras palavras mais e
assim sucessivamente, no mundo superpovoado da linguagem literaria”.

A pesquisadora Sandra Nitrini (1997), que resenha a teoria e varios estudos da area

de literatura comparada, demonstra que a intertextualidade significa ndo sé a insercdo de um

3 Termos usados por Mikhail Bakhtin (1981, p. 347) na obra A poética de Dostoiévski.
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texto em outro, mas uma forma de transformar o discurso de outrem. Em sua Gramatica
expositiva do chdo, Manoel de Barros (1990, p. 326) redefine esse conceito tedrico, ao afirmar
que “os intertextos resultam de uma perversédo sensorial que a um poeta habitar certos antros,
faz frutos. E produz fala proteica. Ou, como em escritas se denominam, produz ambigtidade”.

Da mesma forma, para Carvalhal (1999), a palavra ambivalente na obra literéaria é
outro termo para intertextualidade. Segundo ela, o poeta utiliza uma palavra ja antes poetizada
para injetar um sentido novo, provocando no leitor a guerra de Edipo e Laio, isto é, uma
disputa para saber que texto relé outro. Por conseguinte, o leitor de literatura comparada, no
que concerne a intertextualidade, precisa exercer o papel de coautor na busca pela
transformacdo do discurso apropriado.

Na perspectiva de intertextualidade, nota-se que Jodo Cabral de Melo Neto ndo
partiu do nada. O poeta admite dialogar com a poesia de Murilo Mendes, de Drummond e de
Joaquim Cardozo, bem como com a poesia visual de Joan Mir6, no que tange a plasticidade
da imagem e ao surrealismo. Manoel de Barros também diz que, embora o poeta ndo admita,
em matéria de poesia, “vale tudo, sobretudo ter a influéncia® no interior. Mas a gente ndo
quer ser precursor. E nem conhece a competéncia de precursor”. No poema “IX”, de
Arranjos para assobio, sob um tom emblemético, o poeta escreve: “Ninguém é pai de um
poema sem morrer”. Ainda a proposito disso, veja-se a posicdo de Gérard Genette (1972, p.
127), na obra Figuras:

[...] o autor de uma obra ndo exerce sobre ela nenhum privilégio, pois ela
pertence desde o nascimento ao dominio publico e vive apenas de suas
inumeraveis relacdes com as outras no espaco sem fronteiras da leitura. E
nenhuma obra sera original, porque a quantidade de fabulas ou de
metéaforas de que é capaz a imaginacdo dos homens ndo € ilimitada. Toda
obra sera universal porque esse pequeno numero de invencdes pode
pertencer a todos.

¥ Segundo Gérard Genette (1972), o termo serve para designar a intertextualidade como um processo de
coautoria.

15 Acredita-se que o termo influéncia tenha sido usado por Manoel de Barros no sentido de dizer que um poeta,
por ser leitor de outro poeta ou prosador, carrega a possibilidade de didlogo em seu discurso, uma vez que em
outros momentos o poeta afirma ter lido toda a prosa de Vieira e ter aprendido com ela. Assim, na citacdo, a
palavra influéncia foi usada para conservar a escrita do poeta, mas ndo carrega a ideia de influéncia comumente
empregada, uma vez que, de acordo com Candido (1979), depois do modernismo nao se fala mais em influéncia.
A referida citacdo consta na entrevista do Anexo A, com o titulo Palavra de poeta: conversando com o fazedor
de amanhecer (resposta de nimero 23).
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Diante dessa assertiva, 0 poeta ndo exerce poder de criador Unico de sua obra,
uma vez que a literatura reside nesse espago sem fronteiras, como explica Genette. Na
verdade, tem-se, em Manoel de Barros, a notoria semelhanca com a poesia antilirica de Jodo
Cabral e de Augusto dos Anjos, a mistura do belo e do grotesco. N&o obstante, a surpresa da
arte manoelina reside no sublime inesperado pelo leitor. Manoel de Barros mistura, por
exemplo, as coisas baixas e insignificantes e as celebra por meio do trabalho com a linguagem
poética. Tudo pode ser poetizado, até mesmo 0s ciscos, 0 lixo e o nada. O poeta sente-se
santificado por toda essa “imundicie”. Ora, assim como a flor pode transpor o sentido
metaférico para fezes em Jodo Cabral de Melo Neto, em Corsino Fortes “o péo do siléncio”
mistura-se ao “cuspe do fogdo” (FORTES, 2001, p. 35).

No que tange a poesia antilirica, para Merquior (1996, p. 112), a obra de Jodo
Cabral é essencialmente valeryana, pela atitude consciente do poeta de rejeitar o conceito de
inspiracdo facil. O autor justifica: “a nossa poesia ganhou forga nova e até hoje definitiva,
fazendo-se lirica interpretativa nas meditacbes de Drummond e da poesia de Cabral”. E
imprescindivel elucidar que JCMN bebeu na fonte da imagem muriliana em Pedra do sono, de
1942, permitindo que o Murilo Mendes dos anos 1970 bebesse na sua poesia, conforme se
pode ler em Convergéncias, analisada Barbosa (1974, p. 135), que reitera os versos do poeta:
“perdoai-me/Valéry/Drummond/Soldei concreto e abstrato/ jodocabralizei-me”.

Ademais, no que se refere aos dialogos de CF com MB e JCMN, cuja ocorréncia
pretende-se provar neste estudo, Arnaldo Franca (1997, p. 54) enfatiza que o didlogo que o
Brasil promove com “as literaturas africanas de lingua portuguesa, no caso cabo-verdiano,
enquadra-se nas suas vidas como o objetivo a alcancar, o Brasil surge como tema”. O que 0
autor quer ressaltar é que “as literaturas africanas de lingua portuguesa passam pelo Brasil ndo
pela via da imitacdo, mas pela ordem ético-estética, aconselhando os africanos a irem a essa
terra multimoda”. No caso de Cabo Verde, essas perspectivas dialdgicas nascem com a poesia
de Corsino Fortes e outros poetas.

De fato, a literatura africana em lingua portuguesa, tanto na prosa como na poesia,
carrega resquicios da literatura brasileira. A respeito dessas confluéncias entre as duas, Simone

Caputo Gomes (2008) salienta:
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O dialogo cultural, o hibridismo séo caracteristicas marcantes da formacéao e
da expansdo dessas literaturas do macrossistema™ de lingua portuguesa. O
Brasil, sua cultura e sua literatura constituiram um paradigma nas
identificacbes culturais e politicas que forjaram essas nagdes,
proporcionando um deslocamento de uma subserviéncia a modelos e
canones do colonizador para o encantamento e didlogo produtivos, com um
irmdo ex-colonizado e em franco desenvolvimento politico e cultural. E
natural, pois, o didlogo Corsino-Jodo Cabral, Luandino e Mia-Guimarées
Rosa, Jorge Barbosa e Baltasar Lopes-Manuel Bandeira, e tantos outros. Esta
intertextualidade ndo é apenas tematica, é estrutural, no caso de algumas
obras, como a de Corsino.*’

Acerca do comparativismo, destaca-se outra figura, que é a alusdo, do latim
alusionem, cujo sentido designa todo e qualquer arquétipo de referéncia indireta através de um
propdsito intencional. Para Bakhtin (1993), a alusdo desperta na consciéncia do leitor uma
referéncia indireta que ndo foi expressa no texto literario, ndo obstante o leitor tomar
conhecimento através do texto relido, através de uma memoria discursiva (releitura indireta),
que Derrida (1994) chama de “discurso enxertado”. Haroldo de Campos, citado por Teles
(1989, p. 42), concebe a alusdo como “o adensamento da significacdo”, da mesma forma que
Diana Barros (1994), ao ver como a possibilidade de acréscimo de sentido. Ora, Diana Barros
(1994), amparada no conceito teorizado por Bakhtin (1993), explica que a paréfrase se refere
ao tipo de discurso construido a partir de um anterior. A paréfrase permite a ampliagdo das
ideias do outro, as quais, por sua vez, sio extraidas gracas as isotopias figurativas.'® Do mesmo
modo, em O ser e o tempo da poesia, Bosi (1983, p. 169), refere-se a um ato de “reforgar as
poténcias do significante sempre que agride o significado a que esteve tradicionalmente
unido”.

Outra figura relevante para o estudo comparativo € enxerto. Para o tedrico da
desconstrucdo, Jacques Derrida (1988), o enxerto na obra literdria tem a ver com a mescla de
um texto em outro, dada a possibilidade que o autor vé no texto de entrecruzamento dos
discursos. Nesse entrelacar, 0 segundo texto passa a ser duplo, ndo so pelo didlogo que os

discursos exercem, mas pela possibilidade da propria palavra enxertada e explorada. Com esse

16 A nocdo de macrossistema das literaturas produzidas nos paises que tém o portugués como lingua oficial foi
dada por Benjamin Abdala Junior (2004, p. 103). Essa nocéo foi pensada a partir da constatacdo da existéncia de
uma tradicao histdrico-cultural comum aos paises que usam esse mesmo idioma. Ademais, 0 macrossistema das
literaturas dos paises de lingua portuguesa propicia uma base para o estudo comparativo, em virtude de articular
Varios sistemas literarios nacionais.

" \/er Anexo C, resposta & pergunta de nimero 5.

8 Na obra Dialogismo, polifonia e intertextualidade, Barros (1994) explica que as isotopias figurativas séo
temas extraidos dos poemas. A autora ainda afirma que um poema, como os de JCMN, pode ser plurisotépico,
ou seja, pode possuir varios temas dentro de um discurso.
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recurso, o texto literario passa a produzir outros efeitos de sentido, porque a obra sempre
dispbe da exploracdo do nome.

Apoés essa reflexdo introdutoria, apresentam-se as partes que compfem esta
dissertacdo. No primeiro capitulo, intitulado “Caminhos poéticos”, sdo abordados alguns
conceitos acerca de modernidade e contemporaneidade nos poemas de Manoel de Barros e
dos aportes da critica académica sobre sua poética, também procurando encontrar um periodo
para o poeta na literatura brasileira. Delineia-se, ainda, a trajetoria poética de Jodo Cabral de
Melo Neto, a partir do tratamento da critica literaria sobre sua poesia, ndo abarcando todos 0s
estudos feitos sobre JCMN, em virtude da grande fortuna critica que o poeta adquiriu no
Brasil. Para isso, escolhem-se alguns nomes relevantes no panorama de investigagéo sobre as
obras do autor, preferencialmente, aqueles que se debrugaram em todas ou grande nimero de
obras, como Luiz Costa Lima (1968), Anténio Carlos Secchin (1999), Benedito Nunes
(1974), José Castello (2006), José Guilherme Merquior (1972, 1980, 1996), dentre outros.

Nesse mesmo capitulo, expde-se a poesia lirica de Corsino Fortes, a perspectiva
do arquipélago na poesia de Cabo Verde, focalizando as questfes climéticas e geoldgicas (o
vento, a agua, as pedras), bem como uma sintética reflexdo acerca do contexto historico de
alguns movimentos da literatura africana em lingua portuguesa e a importancia da revista
Claridade, a fim de encontrar um lugar para o poeta Corsino Fortes no contexto da lirica
cabo-verdiana. Apresenta-se a poesia de CF, a qual se insere no discurso que propde romper
com a anterior tradi¢do poética — dos Claridosos; da geracdo da Certeza (1944); do fatalismo e
resignacao; do evasionismo e terralongismo; da saudade; da seca e da fome.

No segundo capitulo, denominado “A subjetividade e outros desdobramentos”, a
pesquisa se pauta em andlise de textos que permitem refletir sobre o sujeito lirico, a estética
do feio e do baixo, a imagem e o tratamento erGtico em relacdo as proximidades dos trés
poetas aqui estudados.

“A metéfora intertextual” é o titulo do terceiro capitulo. Nessa parte do texto o
trabalho gira em torno de apontamentos a respeito dos indicios da infancia como experiéncias
vivenciadas, conforme a memoria lirica, contribuindo para a presenca do mito. O foco é
também para a metalinguagem e um tratamento de leitmotiv*® com palavras que remetem ao
mineral e a infancia da lingua, formando um encontro de pedras, rios, ilhas e ventos.

Ao final desta dissertagdo, destacam-se trés entrevistas. A primeira foi feita em

fevereiro de 2008 com o poeta Manoel de Barros (ANEXO A). A segunda desenvolveu-se

19 Figura de repeticdo no decurso de uma obra literéria, de determinado tema, a qual envolve uma significacdo
especial, conforme o formalista russo Tomachevsky (1973) na obra Tematica.



24

por ocasido do ingresso ao mestrado na UFG, com o professor doutor Antdnio Carlos Secchin
(ANEXO B), da UFRJ, durante a elaboracdo do projeto Convergéncias Poéticas: Jodo Cabral
de Melo Neto, Manoel de Barros e Corsino Fortes. A terceira entrevista”® ocorreu em agosto
de 2008, com a professora doutora Simone Caputo Gomes (ANEXO C). Essa pesquisadora,
do Centro de Estudos Africanos da Universidade de S&o Paulo, vem desenvolvendo pesquisas
sobre a literatura cabo-verdiana.

A opcao por essa pesquisa deriva do desejo de contribuir para a fortuna critica de
Manoel de Barros. Vale assinalar que, apesar de ter saido do anonimato,?! na década de 1980,
esse poeta ainda ndo teve o reconhecimento de Jodo Cabral de Melo Neto, visto pela critica
liter4ria como um poeta candnico.”? Ha muitas discussdes sobre a hegemonia do que se
considera autor canonico. Por exemplo, na obra Canone ocidental, de Harold Bloom (1996),
figura uma lista de autores legitimados por obras e temas. Diante das muitas polémicas, no
livro Palavras da critica (1992), o critico Roberto Reis, fomentado em Michel Foucault,
discute a separacdo entre discurso e poder, demonstrando que as figuracBes tematicas
idealizadas na formagdo candnica fecham os olhos a investigacdes para além do criador. O
critico defende a tese de que muitos autores listados na categoria de canone ndo se debrucam
sobre temas periféricos, tais como o humor, a pornografia, o erotismo, abrindo margem para
uma lacuna que é preenchida por muitos autores que, injusticados pela critica, podem ser
vistos no &mbito candnico por trabalhar esses temas considerados universais.

Ademais, desenvolve-se um estudo que, futuramente, pode vir a se tornar uma das
referéncias da fortuna critica de Corsino Fortes, considerando-se a qualidade de suas obras e

fato de a critica académica®® esquecer-se desse poeta, porque parece ndo ser estudado nas

20 . . . P oG £ . . .
A entrevista, depois de reorganizada, recebeu o titulo “Dialogos entre poesia africana de lingua portuguesa e
escritores brasileiros: Corsino Fortes, Jodo Cabral de Melo Neto e Manoel de Barros” e estara disponivel na

revista eletrénica Abril-Nepa a partir de maio de 2009 em: <http://www.uff.br/nepa/revistas>, no Nucleo de
Estudos de Literaturas Portuguesa e Africana da UFF.

2 Conforme pesquisas e dados levantados pelos jornalistas Bosco Martins, Jodo Carlos Gomes e José Santini,
Manoel de Barros é o autor de poesia mais vendido no Brasil (“Manoel de Barros: o maior vendedor de livros no
pais”. Disponivel em <http://www.cronopios.com.br/site/poesia>. Acesso em: 10 jan. 2009).

“2 Na perspectiva de Roberto Reis, o leitor até poderia considerar a obra de Manoel de Barros como candnica,
apesar de ndo ter tido uma recepgdo maior da critica literaria. Como o objetivo principal deste trabalho ndo é
discutir ou julgar a obra de MB e proceder a tal classificagdo, cabe apenas sugerir a leitura do texto do autor
citado — Palavras da Critica —, pela possibilidade que o autor oferece de entrar na questdo das injusticas da
critica, quando o assunto é considerar um escritor candnico.

2 De acordo com a diretora da revista Africa e Africanidades, Nagila Oliveira dos Santos, em
<http://africaeafricanidades.com.html.>, ha varios artigos sobre poetas cabo-verdianos, mas ndo ha trabalhos
acerca da poética de Corsino Fortes. Dai a palavra “esquecimento” citada neste paragrafo. Todavia, justifica-se
que essa palavra pode ter um peso mais leve se o leitor pensar que o estudo de literatura africana em lingua
portuguesa, em varios cursos de graduacdo, funciona como um apéndice da literatura portuguesa, assim como
nos cursos de Pds-Graduacgdo, apesar de muitas instituicbes (USP, UFRJ, UFF, UFU, UNEB, UESC, entre
outras) terem abarcado linhas destinadas a ela. Pode-se afirmar que as pesquisas em literatura africana de lingua
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literaturas africanas de lingua portuguesa. No Brasil, h4 alguns artigos sobre a obra do poeta,
mas ndo h& noticias de pesquisas de mestrado e doutorado em torno de sua poética. Apds uma
pesquisa realizada no portal de teses e dissertagdes da Capes e ainda uma pesquisa refinada
por assuntos na pagina do CNPq, esta dissertacdo parece configurar o primeiro estudo
sistematico no pais sobre a obra de Corsino Fortes que admite dialogar com a poesia
brasileira, incluindo Cabral, Drummond, Manoel de Barros, Manuel Bandeira e outros poetas
a partir dos anos 1930. N&o obstante, conta-se com um breve artigo escrito por Jodo Rasteiro
(2008) sobre algumas possiveis confluéncias e divergéncias entre Corsino Fortes e Jodo
Cabral no ambito do fazer poético, além de outro de Virginia Bazzetti Boechat (2008)* e
referéncias de posfacio da trilogia A cabeca calva de Deus, feitas por Ana Mafalda Leite
(2001). Acrescente-se que o interesse pelo estudo comparativo entre autores da literatura
brasileira e africana de lingua portuguesa se deve ao fato de apresentar novos trabalhos que
permitem articular pesquisa e ensino. Segundo a pesquisadora Carmem Lucia Tind6 Ribeiro
Secco (1997, p. 181), a pesquisa e o ensino de literaturas africanas de lingua vernacula

situam-se

[...] entre o desprezo e a seducdo, entre a falta de incentivos e o prazer de
desvendar territorios literarios desconhecidos, os quais abrem possibilidades
para didlogos multiplos com outras literaturas: a brasileira, a portuguesa, a
hispano-americana, as demais literaturas africanas de lingua francesa e
inglesa.

Por conseguinte, a convergéncia entre literatura brasileira e africana de lingua
portuguesa € uma das linhas que vem sendo reforcada nesses Ultimos anos, com as pesquisas
jé realizadas e as que ainda se fardo no pais. No | Seminario das Literaturas Africanas de
Lingua Portuguesa da UFRJ,”® os professores Benjamin Abdala Jr e Rita Chaves discorreram
sobre esse assunto ao enfatizarem as perspectivas interdisciplinares e intertextuais entre elas.
Assim, esta dissertacdo de mestrado soma-se a outras pesquisas como contributo na area de

literatura comparada em lingua portuguesa. Ressalta-se, em suma, o objetivo de enveredar

vernacula ainda caminham com varios objetivos a alcangar. Dai o fato de muitos estudiosos ainda ndo terem
descoberto a poesia de Corsino Fortes e tantos outros que também merecem estudo mais aprofundado.

% «llha e poema: celebracgdo do arquipélago na poesia de Corsino Fortes”. Disponivel em:
<http://www.catjorgedesena.hpg.ig.com.br/html/textos/virginia>. Acesso em: 22 dez. 2008.

% De acordo com os professores Benjamin Abdala Jr. e Rita Chaves (apud SECCO, 1997, p. 181), o CNPq e a
Capes incentivam os projetos integrados, orientados segundo perspectivas interdisciplinares e intertextuais.
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pela supracitada area e pelo fato de ela se constituir como um dos caminhos almejados pela

pesquisadora deste trabalho, numa esperangosa atuagéo de ensino e pesquisa.
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1 CAMINHOS POETICOS

1.1 Manoel de Barros: modernidade e contemporaneidade

Em poesia que é voz de poeta,
que é a voz de fazer
nascimentos

O verbo tem que pegar delirio.
(Manoel de Barros).

O poeta Manoel de Barros “lambe palavras” por alucinagdo e pode ser visto como
um criador de amanhecer, ao cultivar a palavra nascida do lixo, das escérias, do nada,
arrastando-as no caco de vidro, em busca de uma poiesis por imagens. Por isso, 0 poeta pode
ser comparado com o alquimista francés Arthur Rimbaud, por ter bebido do poema “Alquimia
do verbo”2® O insélito de Rimbaud, na obra de Manoel de Barros, reside na lirica que
desenha o cheiro do siléncio, conforme se Ié nos seguintes versos: “Sofreremos alguma
decomposicao lirica até o mato sair na voz/Hoje eu desenho o cheiro das arvores” (BARROS,
1994, p. 17). Esse ins6lito € como o inventar das cores das vogais do poeta francés.

Conforme Camargo (1988), a lirica de MB “urde de irradia¢Bes oniricas e do
desregramento de todos os sentidos rimbaudianos”. Em seu estudo A poesia alquimica de

Manoel de Barros, a autora escreve que

[...] esta forma peculiar, manoelina, e mesmo transgressora do discurso
poético, estudado e sistematizado pela Retorica classica e moderna, se
fundamenta num trabalho de alquimia com a linguagem. MB fusiona
realidades para obter uma linguagem alquimica. Neste sentido, suas imagens
se situam numa dimensao além da metafora. (CAMARGO, 1988, p. 1).

Manoel de Barros inventa verbos e outros sentidos, coloca cores outras nos
poemas, sob o plano de exploragdo da linguagem poética, de modo que a imagem se realiza
no poema num tom de obscuridade e hermetismo. O seu trabalho apresenta tragos surreais e
insolitos. Ao pensar em Paz (1976, p. 131), pode-se elucidar que a poesia de Manoel de
Barros é carregada de imagem que “se explica pela propria imagem”, j& que a poesia para MB

é a incorporagdo da palavra pela imagem, atraves de seu trabalho com a sintaxe.

Bcfo artigo “Manoel de Barros”, de Eric Ponty (2001).
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A rigor, pode-se dizer que, da mesma forma como Friedrich (1991, p. 60) explica a
poesia de Rimbaud, o leitor pode encontrar o “sem-fim” do universo cadtico na poesia
manoelina, visto que sua lirica se apresenta como “um sem-fim de interrupcles, [que se]
entrelacam confusamente, vibra o caos”. Em consequéncia, 0 ato lirico de MB traz um
deslocamento de sentido que equivale & metéfora, que, por sua vez, passa por um processo de
técnica insolita da palavra e com destruicdo da sintaxe,” o que permite oferecer, em seus
poemas, recursos como a metalinguagem estranhada e metafdrica, a surpreendente
irreveréncia, o uso do neologismo e a forma inusitada de ver e conceber a poesia em toda a
sua inutilidade.

O poeta Manoel de Barros aponta para o insolito ao escrever que a poesia néo foi
pintada para matéria de entendimento. Para ele, poesia é incorporacdo da palavra pela imagem
e cabe ao leitor-pesquisador a tarefa de buscar teoricamente uma explicagdo para o
“desexplicar do poeta”, j& que “ao poeta faz bem desexplicar tanto quanto escurecer acende 0s
vaga-lumes” (GA, 1989, p. 61).

Para traduzir a importancia do poeta e situé-lo dentro de um periodo da poesia
brasileira, além de enfatizar o conceito de modernidade e contemporaneidade em Manoel de
Barros, parte-se do carater de historicidade de Jodo Alexandre Barbosa (2005) e ainda do
ensaio “Tradicdo e talento individual”, de T. S. Eliot (1999). Tais criticos permitem
aproximar e entender as semelhancas de linguagem no cenario da poesia moderna e
contemporanea e, por isso, é imprescindivel elaborar um discurso que abarque alguns
caminhos trilhados por Manoel de Barros na sua didatica de invencdo, de 1937 a 2008,
sobretudo refletindo sobre o moderno e o contemporaneo em seus poemas.

Sob a perspectiva da cronologia, o poeta Manoel de Barros atravessa um século
na sua producdo poética, sendo coeténeo, por ter comecado a produzir em 1937, no século
XX, ter chegado ao seéculo XXI e continuar produzindo na atualidade. Assim, para um esboco
da produgdo manoelina que abarque essa travessia secular, faz-se uma breve alusdo ao
histdrico de sua produgdo literaria, ndo estendendo o objeto a dados biograficos irrelevantes.

O poeta Manoel de Barros nasceu a “beira do rio Cuiaba” e passou a sua “vida

inteira fazendo coisas indteis”, conforme modestamente se considera:

%" No que concerne ao processo de criagdo poética, Manoel de Barros (apud BARROS, 1990, p. 315-316) afirma:
“as palavras de nascer adubam-se de nés. Entdo no meio da coisa pode saltar uma clave ou um rato. Dai a gente
tem que trabalhar. Também faz parte desse processo desarrumar a cartilha. Seduz-me reaprender a errar a lingua.
Eis um belo obcidio meu. As palavras, em estado de dicionario, ndo trazem a poesia ou a anti-poesia nelas
inerente. O envolvimento emocional do poeta com essas palavras e o tratamento artistico que lhes consiga dar,
isso que podera fazer delas matéria de poesia. Ou ndo fazer. Mas isso € tdo antigo como chover”.



29

Néo sou biografavel. Ou, talvez seja. Em trés linhas.

1. Nasci na beira do rio Cuiaba.

2. Passei a vida fazendo coisas inuteis.

3. Aguardo um recolhimento de conchas. (E que seja sem dor, em algum
banco da praca, espantando da cara as moscas mais brilhantes).

(GEC, 1990, p. 11).

Mesmo que néo se pretenda eshbogar uma biografia do poeta e considerando o que
diz Pound (1997, p. 80) — “o mau critico se identifica facilmente quando comeca por discutir a
biografia do poeta e ndo o poema” —, afirma-se que a trajetoria de Manoel de Barros daria um
livro extenso. Isso a despeito de o poeta demonstrar que estd apenas esperando um
“recolhimento de conchas”, colocando-se abaixo de uma “sublime mosca”. Vale ressaltar que
é do conhecimento do pesquisador que a imensa producdo lirica do poeta se revela ao leitor
pela efetivagdo de estudos e pesquisas ja realizadas em todo o Brasil, ainda que ele ndo tenha
se tornado um poeta canénico como JCMN.

Embora passando a infancia e grande parte de sua vida no Pantanal, Manoel de
Barros ndo se enquadra na perspectiva de um poeta regionalista. O poeta assegura: “poeta €
um ser de linguagem e néo de paisagem-vegetal ou humana™?. Walquiria Béda (2002, p. 80)
assevera que o texto de Manoel de Barros “estd longe de ser documental”, uma vez que a
natureza em toda a obra manoelina “néo exerce a fungdo de cenério paisagistico, nem como
arsenal retdrico. Ela é a matéria-prima da poesia”. E certo que todo poeta carrega os tragos de
suas vivéncias locais, as quais, no caso de MB, dizem respeito a sua infancia no Pantanal.
Entretanto, aqui neste trabalho, a natureza e o teldrico séo vistos no plano da imagem poética,
comandados, conforme assegura Barros (1990); isto é, em matéria de poesia que deve ser
interpretada no plano da exploragdo do nome e de um estilo sui generis.

Para o critico Enio Silveira (1992, p. 229), a poesia de Manoel de Barros é
“desconcertantemente multifacetada, € singular e multipla, tellrica e surrealista, andrquica e
meticulosa, regional e universal”. Entretanto, conforme o préprio Manoel de Barros (1990, p.
334), a veia regionalista de suas obras deve ser vista na linguagem, pois, segundo ele, “as
nossas particularidades s6 podem ser universais se comandadas pela linguagem, subjugadas
por um estilo”.

Na producéo lirica de Manoel de Barros, é possivel perceber que o poeta estudou

para “fazer frases dementadas”, buscando um projeto para “perverter a linguagem”,

% \/er Anexo A, resposta a pergunta de niimero 7.
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“subverter a sintaxe”, “molecar o idioma para que ele ndo morra de clichés”, “injetar
insanidade nos verbos para que transmitam ao nome seus delirios”. Afinal, “em poesia que é a
voz de poeta, a voz de fazer nascimentos, o verbo tem que pegar o delirio”, escreve Barros
(1990, p. 312).

A poesia de MB é escrita com alguns arquissemas® poéticos. Trata-se de palavras
preferidas e trabalhadas pelo poeta e podem ser usadas em toda e qualquer regido do Brasil. A
palavra arquissema é oriunda do grego archos, que significa aquele que comanda, e sema,
linguisticamente, se trata dos vérios sentidos ou escolhas de palavras, conforme Borges e
Turiba (1990). O poeta tem preferéncia por certas palavras (&rvores, sapo, lesma, musgo,
boca, ré, agua, pedra, caracol e parede)® na busca por “lembrar aos homens o valor das coisas

desimportantes™:

[...] 0 que eu descubro ao fim da minha ‘Estética da Ordinariedade’ é que eu
gostaria de redimir as pobres coisas do chdo. Parece-me que olhando pelos
cacos, pelos destrogos e pela escoria, eu estaria tentando juntar fragmentos
de mim, espalhados por ai — Estaria me dando a unidade perdida. E que
obtendo a redencdo das pobres coisas eu estaria obtendo a minha redencéo.

(BARROS, 1990, p. 328).

A poesia de Barros é teltrica® e se faz por meio de substantivos especificos,
como ja mencionados anteriormente. Alguns desses vocabulos — o rio, 0 vento e a pedra — sdo
similarmente empregados pelos outros dois poetas envolvidos neste estudo. O elemento
mineral (a pedra), na poética manoelina, tem uma peculiaridade que permite pensar na volta
ao primitivo, sendo usado como mito de origem da infancia da lingua. Meses antes de

publicar Poemas rupestres, por exemplo, o poeta explicou que em Vvérias obras j& vinha

# De acordo com luri Lotmam (1976), a palavra arquissema é formada por analogia com o arquifonema de
Trubetzkoy, para designar a unidade que engloba todos os elementos comuns da oposicdo Iéxico-semantica.
Justifica-se que a palavra arquissema foi usada somente para elencar as palavras usuais no plano da linguagem
poética de MB e ndo como uma tentativa de inserir nos estudos literarios comparativos a estirpe da semantica
greimasiana.

% Manoel de Barros (apud BORGES; TURIBA, 1990, p. 323-343) explica: “a tnica palavra citadina que consta
de meus arquissemas € parede. As outras dez ou doze palavras que sd0 meus arquissemas vém de minha
infancia. S&o elas arvores, sapo, lesma, antro, musgo, boca, ra, agua, pedra, caracol. Acho que sdo as palavras
gue me comandam subterraneamente. Arquissemas, eu aprendi de um fil6logo, cujo nome ndo me lembro agora,
sdo palavras logradas dos nossos armazenamentos ancestrais, €, ao fim, norteiam o sentido de nossa escrita.
Essas palavras-chave, portanto, orientam os nossos descaminhos”.

®! para Hilda Magalhaes Dutra (2001), em Histéria da literatura mato-grossense, a poesia de Manoel de Barros
é telUrica e surreal. No entanto, Barros (Anexo A, questdo 17) afirma que acredita ser mais tellrico por causa de
suas raizes, das experiéncias que 0 poeta tem com o chdo e suas escorias.
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construindo esse desejo de criar uma palavra virginal, em que fosse possivel demonstrar o
nascimento do idioma. Ele estaria, com fidlcia, nas cavernas ou na linguagem contida nas
pedras. Sobre essa “exploragdo mineral”, o poeta, ao falar de seu projeto e o de Jodo Cabral

com a pedra, afirma:

[...] a palavra pedra em mim é apenas letral. Serve para dar equilibrio
semantico as frases; ando seduzido para escrever nas pedras Como 0S
homens das cavernas. Quero fazer uma poesia rupestre. Acho que la esta a
infancia da lingua. Tenho na Editora Record meu dltimo livro [?] Poemas
Rupestres. (BARROS, 2004; sem grifos no original).*

Tracando os caminhos poéticos de Manoel de Barros, sem se prender ao
biografismo, como referido antes, na apresentagcdo de um delineamento das obras do poeta,
aponta-se a importancia do escritor mato-grossense durante setenta anos de produgao poética.
Além disso, discute-se como 0 moderno e 0 contemporaneo se inserem em suas obras.

Por ordem cronoldgica, citam-se aqui as obras do poeta Manoel de Barros e,
paulatinamente, desenvolve-se uma reflexdo sobre sua lirica, situando-o num periodo
literdrio. As obras sdo Poemas concebidos sem pecado (1937), Face imdvel (1942), Poesias
(1956), Compéndio para uso dos passaros (1960), Gramatica expositiva do chdo (1964),
Matéria de poesia (1970), Livro de pré-coisas (1985), Arranjos para assobio (1980), O
guardador de &guas (1989), Poesia quase toda (1990), Concerto a céu aberto para solos de
ave (1991), O Livro das ignoracas (1993), Livro sobre nada (1996), Retrato do artista
quando coisa (1998), Exercicios de ser crianga (1999), Ensaios fotograficos (2000), Tratado
geral das grandezas do infimo (2001), Poeminhas pescados na fala de Jo&o (2001), O fazedor
de amanhecer (2001), Cantigas por um passarinho a toa (2003), Memdrias inventadas — a
infancia (2003), Poemas rupestres (2004), Memdrias inventadas | (2005), Memorias
inventadas Il (2006) e mais uma série de poemas autobiogréaficos em Memorias inventadas 111
(2008).

Manoel de Barros assegura que ha discrepancia entre um livro e outro. A diferenga
reside no fato de que a experiéncia linguistica as vezes € mais avancada, como, por exemplo,
0 Retrato do artista quando coisa seria superior ao Livro sobre nada, no sentido de que o

contato com a lingua é mais existencial, € mais melancélica e voltada para a infancia. Sua

32 \/er Anexo A, resposta a pergunta de nimero 25.
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“lirica impertinente”, como salienta Camargo (1999), insere-se dentro da perspectiva do (des)
fazer e inventar, uma vez que a palavra neoldgica, bem como a linguagem pitoresca,
metalinguistica, imagética, lidica e sensual surge como renovacdo e realizacdo de uma
metapoesia.

A respeito dessa linguagem, italo Moriconi (1998, p. 21) elucida:

A poesia de Manoel de Barros opera uma linguagem saborosamente
neoldgica na linha de Guimardes Rosa e uma auto-reflexidade metapoética.
Em ultima instancia, a poesia de Manoel de Barros professa uma espécie de
intuicionismo romantico.

A elaboragdo da linguagem neoldgica, mitica e metapoética apresenta-se em Varios

poemas, como, por exemplo, em O livro das ignoréacas, nos versos:

No descomeco era o verbo

sO depois € que veio o delirio do verbo
Em poesia que é voz de poeta

que é a voz de fazer nascimentos

o verbo tem que pegar o delirio.

(LI, 1994, p. 17).

Como se V&, trata-se de uma poética em que ha o relato da origem no sentido de
que a interdiscursividade remete o leitor ao texto biblico de S&o Jodo, uma vez que, para 0
cristianismo, a ideia de criagdo centra-se no poder mitico que Deus delegou a palavra para
criar todos os seres. Assim, pensando na palavra poesia que vem do grego poiesis, derivada
do verbo poiéo, cuja acepcdo é criar e fazer, pode-se afirmar que o poeta Manoel de Barros
trabalha com a linguagem poética, como o ato de criar e recriar e permitir novos experimentos
na linguagem literéria carregada de significado. Uma linguagem plural como propdem o
estruturalista francés Barthes (1982) e o critico portugués Aguiar e Silva (1968), ou da forma
que trata 0 americano Pound (1997), ao escrever que a literatura é carregada de significado até
0 maior grau possivel.

Pode-se dizer que Manoel de Barros faz novas “incursdes na linguagem infantil”.
Seu fazer poeético se traduz pela rebeldia, por meio de alguns elementos que Walquiria Béda

(2002, p. 21) explica como um animismo e uma “contemplagdo do alto (‘estrelas’, p&ssaro’)
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no baixo (‘chdo’)”. Sua poesia, muitas vezes, é cheia de neologismos “(‘luava’)” e escrita com
recursos expressivos que irdo calcar em tragos de estilo peculiar e inovador.

De acordo com Maria Lucia Pinheiro Sampaio (1978, p. 77), Manoel de Barros
pertence a geragdo de 45 apenas por coincidéncias de datas de publicacdo de suas primeiras
obras, pois dessa geracdo se separa esteticamente, assim como Jodo Cabral de Melo Neto. Ao
escrever sobre o contexto historico do modernismo, Sampaio (1978) insere Manoel de Barros
junto aos poetas Bueno de Rivera, Péricles Eugénio, Domingos Carvalho, Ledo Ivo, José
Paulo Paes, llka Brunhilde Laurito, Mauro Mota, Dora Ferreira da Silva, Dantas Mota, Geir
Campos apenas cronologicamente. Em nota de rodapé, do texto de 1978, Sampaio adverte que
Manoel de Barros “se manteve isolado, criando uma poesia mégica e inusitada, fora dos
padrdes estéticos de 45”.

Ha importantes analises que levam a concluir que Manoel de Barros é um poeta
continuador de 1922. Por exemplo, José Guilherme Merquior (1996, p. 48), no ensaio “A
faléncia da poesia”,33 refere-se a necessidade de repensar a lirica do poeta MB e, sobretudo,
sustenta que o poeta continua a poesia de 22. Para Merquior, MB n&o seria um destruidor das
conquistas de Oswald de Andrade, Méario de Andrade e outros poetas, em que a “chamada
geracdo de 45 é, do ponto de vista literario, uma dege (ne) ragdo”, uma geragdo que sempre
foi vista como um antimodernismo e, sobretudo, uma reagéo contra 22, chegando a pressupor
ainda um neomodernismo.

Merquior (1996) acusa a geracdo de 45 pelo crime de ter traido a poesia e pela
recusa a audaciosa licdo de 22. Propde aqui, por conseguinte, um novo pensar sobre a lirica de
Manoel de Barros ndo s6 como um continuador das conquistas de 22, mas como um
renovador, em virtude da ousadia de sua linguagem e da capacidade de ressignificar a poesia
brasileira, livrando-se do pedantismo de alguns poetas de 45. Essa € a razdo por que se
separam Manoel de Barros e Jodo Cabral de Melo Neto desse grupo antimodernista ou
neomodernista.

A partir do artigo “Caminhos recentes da poesia brasileira”, pode-se realizar uma
reflexdo sobre MB na perspectiva de uma “tendéncia do fragmentario e na ténica do humor”.
Segundo seu autor, na poesia manoelina reside “o sertanismo da palavra”, especialmente em
APA (1982) e em LPC (1985). Manoel de Barros é criador de uma poética aperfeicoada no
viveiro de imagens teldricas, executadas “pela relacdo ludico-sensorial com as palavras”, diz
Secchin (1996, p. 106).

% “Ou uma geragéo enganada e enganosa: 0s poetas de 45”.
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Conforme ja& mencionado, MB cultiva seus frutos poéticos desde o seéculo XX e
ainda produz no século XXI. Para situar o poeta dentro de um periodo literario, no que tange a
modernidade, segundo Bosi (apud Loanda, 1967, p. 37), a Antologia da moderna poesia
brasileira, em que MB esté incluso, é a melhor referéncia no que diz respeito aos poetas dos
anos 40 e 50. Isso porque a poesia desse periodo buscou cortar as amarras que a pudessem
atar a qualquer ideal de unidade, “no sentido moderno de construgdo de um objeto artistico
[em que se misturam] estilos e as sensibilidades mais agudas expdem ao leitor a consciéncia
da propria desintegracdo”. Sob esse prisma, a presumivel integracdo de Barros na lirica
moderna reside no fato de que ele, consoante as transformacGes da vida cientifica, cultural,
artistica e tecnoldgica, tem se colocado frente as angustias do individuo contemporaneo
submisso a sociedade de consumo.

Manoel de Barros assegura a Menegazzo (1991, p. 177) que aos poetas do futuro
caberd a renovacdo e “aos poetas atuais cabe falar do agora, das ruinas, dos fragmentos, do
homem fragmentado”. E complementa: “ndo tenho nada em comum com a geragdo de 45. E,
se alguma alteracdo tem sofrido a minha poesia, é a de tornar-se, em cada livro, mais
fragmentaria”.

Para responder a pergunta de como o moderno se infiltra na obra manoelina,
apoia-se no conceito de Barbosa (2005, p. 15), que, para elucidar o que é ser um poeta
moderno, diz que é necessario o conhecimento da “condi¢cdo de encantamento de seu texto,
sempre dependente da condigdo de enigma”. A rigor, segundo o autor, a modernidade liga-se
a cinco pressupostos: inicio, ruptura, tradi¢do, traducéo e universalidade.

Os conceitos tratados por Barbosa (2005) permitem a exegese de que o inicio
pressupde o comego de um elo entre poeta e linguagem da poesia. Em Manoel de Barros, o
moderno explica-se pela relagdo do poeta com uma linguagem carregada de imagens, de
ruptura, de transgressdo gramatical, de invencdo, de tradicdo do idioma, atraves do mito que
se realiza como linguagem. Esta, por sua vez, remete o leitor a cumplicidade no processo de
traducdo da obra, ndo no sentido de traducéo de lingua, mas no de renovagdo da linguagem

poética. Assim refere Barbosa (2005, p. 29):

O poeta moderno traduz na medida em que seu texto persegue uma
convergéncia de textos possiveis: a traducdo € a via de acesso mais interior
ao proprio miolo da tradicdo. Pela traducdo, a tradicdo do novo perde o seu
tom repetitivo: re-novar significa, entdo, ler o novo no velho.
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Para tal traducéo, o leitor de Manoel de Barros deve se armar da inspiracdo como
tratado por Valéry (1991), ao explicar que o poeta ndo é inspirado, e sim o leitor. Este, por
sua vez, precisa observar a linguagem do poeta como um operador de enigmas no sentido de
decifrar e recifrar a imagem produzida no poema, a qual surge carregada de significado no
mais alto grau. Para traduzir o sentido da obra do poeta moderno, ha de se pensar
universalmente na parceria de mesmo jogo entre poeta e leitor. Isto porque, para Barbosa
(2005, p. 22),

[...] o poeta moderno passa a depender da cumplicidade do leitor na
decifragdo de uma linguagem que, dissipada pela consciéncia, ja inclui tanto
0 poeta quanto o leitor. O poema é pensado e realizado para o leitor
enquanto enigma e é o caso do poema moderno, entre leitor e poeta
estabelece-se a parceria de quem joga 0 mesmo jogo.

Refletir sobre 0 moderno, em Manoel de Barros, requer a consciéncia desse
operador enigmatico. O leitor, através da metéafora critica, sera o responsavel pela tarefa de
traducéo do significado da linguagem poética, mesmo que, para Paz (1986), o poema seja um
querer dizer, um devir a ser ou ainda que a imagem n&o expresse o sentido que efetivamente
seja, mas sim o que poderia ser.

A poesia de Manoel de Barros possui marcas de estranhamento, com forte trago
surrealista. Trata-se do ato de estranhar da propria arte poética, como explica o formalista
russo Victor Chklovsky (1973, p. 55), ao escrever que “a lingua da poesia é uma lingua
dificil, obscura, cheia de obstaculos”. O leitor depara-se com essa obscuridade ao encontrar
um poeta que celebra a fala de criancas, de loucos, das pessoas esquecidas, sob a exploragéo
do inconsciente. O poeta escreve que as “coisas que ndo tém nome sdo mais pronunciadas por
criancas” (BARROS, 1994, p.15) e, com essa busca de perverter a sintaxe, coloca a crianga
como responsavel pela transgressdo gramatical, de modo que sua lirica adquire um tom de
obscura fantasia no reino da linguagem poética.

Essas caracteristicas de Manoel de Barros podem ser explicadas com a mesma
enunciacdo utilizada por Friedrich (1991, p. 62-63) para falar da lirica moderna: “uma poesia
obscura que evade do mundo explicavel para langar-se a0 mundo extremamente enigmatico
da fantasia. A poesia moderna se deixa langar no caos do inconsciente”.

Sob esse prisma, quanto a consciéncia da linguagem na perspectiva da metéfora

intertextual, para Barbosa (2005, p. 33), “é o principio da intertextualidade que permite a
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ilusdo da ubiqlidade”, uma ilusdo da intemporalidade ou da modernidade que faz o poeta ser
contemporaneo e moderno respectivamente. A partir dessa ilusdo cria-se o objeto da
contemporaneidade em Manoel de Barros, visto que ler o poeta exige também uma releitura
de uma consciéncia coletiva, intertextual.

Eliot (1999) discute o carater de historicidade no ensaio “Tradicdo e talento
individual” e diz que a tradigdo tem um sentido amplo, porque envolve um sentido do
histdrico, cuja percepcdo ndo é s6 do passado, mas da contemporaneidade desse passado no
tempo atual. Entende-se disso que 0 poeta escreve ndo apenas como um autor de sua geragéo,
mas com o pathos® de que a totalidade da literatura existe em fungéo da releitura. Em outras

palavras, Eliot (1999, p. 38) observa:

[...] nenhum poeta, nenhum artista de qualquer arte, tem valor isolado. Seu
significado, sua apreciacdo é feita em relagdo a seus antecessores. Nao é
possivel valoriza-lo sozinho, mas é preciso situa-lo, por contraste ou
comparagdo, entre 0s mortos.

Diante de uma perspectiva histdrica como a discutida por Barbosa (2005) e Eliot
(1999), qual seria, entdo, o lugar da lirica de Manoel de Barros? O poeta teria sua poesia
situada em que periodo literario? De antemdo j& se pode afirmar que a lirica de Manoel de
Barros ndo se insere na geragéo de 45, pois, como afirma Waldman (1990, p. 29), ela “anda
na contramdo da poesia dessa geracdo”. MB é o poeta preocupado com as “insignificancias” e
por isso demonstra grande preocupagdo com a elevagdo do nada, por meio da realizagdo da
imagem poética. Em sintese, ele é criador de um estilo diferenciado de seu tempo, porque
explora a linguagem nas dimensdes “pré-conscientes do ser humano, da memédria, da fala
inovadora, vinculada as matrizes da lingua, da psique infantil, do sonho, da loucura e do
sertdo”, salienta Waldman (1990, p. 29). E conclui que, nesse sentido, Manoel de Barros
compde uma poesia que se “interage mais com a prosa poética de Guimardes Rosa”.

Na avaliacdo ainda de Waldman (1990, p. 30), a lirica de Manoel de Barros, num
processo de consciéncia de linguagem e no horizonte de referéncias de historicidade, se

aproximaria de “Antdnio Nobre, Raul Bopp, Ceséario Verde, Jorge de Lima, Murilo Mendes,

¥ 0 vocabulo pathos (de origem grega) é usado aqui no sentido literal, uma vez que o poeta MB néo descarta as
paixdes pelas leituras das obras de Vieira e outros portugueses, Paul Klee, Joan Mird, Tinglely, Giuseppe
Arcimboldo, Heidegger, Sartre, Flaubert, Rimbaud e Guimardes Rosa. Essa preferéncia por leituras, conforme
MB, néo deve ser vista como empobrecimento, diante desta sua afirmagdo: “de minha parte, acho que a muita
leitura ndo empobrece o texto de ninguém. Leio Vieira hd 60 anos e gosto mais de Vieira” (Anexo A).
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Jodo Cabral de Melo Neto”, bem como de poetas classicos da Natureza, tais como “Paul Klee,
Joan Mird, Tinglely, Giuseppe Arcimboldo, Heidegger, Sartre”. Inserido em tal contexto, a
lirica de Manoel de Barros é uma poética de multiplas vozes que se orienta na experiéncia da
leitura. E para traduzir sua poesia, ha apenas um percurso binario poetizado pelo préprio
autor: “para entender n6s temos dois caminhos: o da sensibilidade, que é o entendimento do
corpo; e o da inteligéncia, que é o entendimento do espirito”. Mas como entender sua poesia,
se 0 poeta se escreve com o corpo? E responde Barros (1994, p. 17): “poesia ndo € para
compreender/mas para incorporar”. No entanto, vale ressaltar que é papel do pesquisador
buscar as possibilidades de sentido que a obra oferece ao leitor.

Para Francisco Perna Filho (2000), em Criacdo e vanguarda: Bopp & Barros, a
poesia de MB insere-se na perspectiva de um poeta moderno por exercer, dentro do espago da
natureza, um procedimento alquimico e buscar a instauracdo da palavra inovadora. Trata-se
de palavra nova que é “carregada de uma simbologia pré-categorial que subjaz nos
labirinticos caminhos do inconsciente”. E, nessa trajetdria, a poesia de MB aproxima-se de

Raul Bopp, apesar de

[...] a modernidade imprimir uma consciéncia totalmente contraria ao que
eles perseguem. Ambos, na volta ao primal, ao coletivo, ao inconsciente,
buscam um resgate do homem para uma consciéncia pré-categorial, mitica,
numa tentativa de fazé-lo voltar a si, as fontes primeiras. (PERNA FILHO,
2000, p. 52).

O poema moderno de MB leva a refletir sobre a linguagem da poesia, dado que o
poeta mato-grossense escreve pensando na linguagem como fonte primitiva, mitica,
concebendo novos significados & palavra poética, porque repensa a linguagem ao desconstruir
0 sintagma e provocar a solicitude do novo. Trata-se da busca pela palavra pré-concebida e
desconstruida para ser novamente construida, pois se volta & origem para dar novo sentido.

Veja-se:

Desinventar objetos. O pente, por exemplo.
Dar ao pente fungdes de ndo pentear. Até que
Ele fique a disposicdo de ser uma begbnia. Ou
Uma gravanha.

Usar algumas palavras que ainda ndao tenham
idioma
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(L1, 1994, p. 13; sem grifos no original).

“Dar ao pente fungbes de ndo pentear” equivale a pensar no chamado ready-
made® das artes plésticas, criado por Marcel Duchamp, que é citado por Goiandira Camargo
(1988), quando analisa a poesia de MB. O poeta cria um novo significado para a palavra, ao
destruir e construir uma nova ordem das fun¢des dos objetos.

O poético instaura-se apds a reconstrugdo do sentido da palavra. O sujeito lirico
usa a palavra na fonte primitiva, ou seja, emprega uma palavra que ainda ndo tem idioma.
Desse modo, o0 poeta passa a ser criador da palavra (conforme se verd no terceiro capitulo
desta pesquisa), de tal sorte que a poesia é tracada no plano da desinvencéo e reinvencdo das
coisas.

O sentido da palavra em MB desloca-se para outro lugar e esse novo converte a
linguagem cliché, ja& muito gasta, em uma nova dimenséo significativa, que é a instauragéo do
poético realizado gracas a imagem que é a metéfora, responsével pela transposi¢do do sentido
para outro, conforme a defini¢do na Poética de Aristoteles (1987). No entanto, a met&fora em
MB ocupa um transbordamento além da prdopria metéfora, uma vez que a linguagem ¢é tida
sob a Gtica da transgressdo que proporciona a ressignificacéo da palavra poética.

O tratamento dado & linguagem e sua preocupagdo com o homem moderno, do
sujeito fragmentado, do homem que se preocupa com 0 outro, numa Vvisdo existencialista ou
no sentido filoséfico de Ser e tempo, de Martin Heidegger (2006), levam a qualificar Manoel
de Barros como um poeta moderno. Sua poiesis consiste na produgéo das imagens, a partir da
elevacdo de seres marginalizados pela sociedade como loucos, bébados, poetas, mendigos, o
Mario Pega-Sapo, o Bernardo®® que virou arvore e os seus “nadiftindios”. Todos esses seres e
escorias sdo aclamados na lirica manoelina, o que equivale dizer que a sua poesia possui
resquicios da modernidade diante desse outro poetizado em sua obra.

Ser um poeta contemporéneo da linguagem, para Jodo Alexandre Barbosa (2005,
p. 93), significa que “as particularidades do tempo e do espaco sdo integradas e ndo negadas”.
Ora,

% Conforme explica Camargo (1988, p. 184), “o ready-mady de Duchamp consiste em elevar & categoria
artistica objetos fabricados, utensilios domésticos como um porta-garrafa ou urinol assinados pelo autor. O
ready-mady contém em si, a0 mesmo tempo, elementos de destruicdo e de construcdo, de desordem e ordem”.
Dai a desconstrucdo e reconstrucdo do sentido da palavra em Manoel de Barros como as funcdes do pente.

% Bernardo da Mata, ou o préprio poeta (apud FILHO, 1990, p. 322), “é um bandarra velho, andejo, fazedor de
amanhecer e benzedor de aguas. Ele aduba os escuros do chéo, conversa pelo olho e escuta pelas pernas como os
grilos. Ele é o que falta para arvore ser gente. Na Oficina, Bernardo constroéi objetos ludicos, fivela de prender
siléncios, aparelhos de ser intil, beija-flor de rodas vermelhas, etc.”.
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[...] as releituras sdo fundamentais: a recuperacéo das linguagens do passado,
a sua atualizacdo a partir de um interesse contemporaneo pode significar um
interesse erudito, desde que importam tanto para a caracterizacdo do
universo recuperado quanto daquele que recupera.

O poeta ndo canta o futuro. Ele fala do homem de seu tempo, conforme
Drummond, Manuel Bandeira, Raul Bopp e outros poetas. MB se preocupa com esse homem
fragmentado e o leitor pode vé-lo dentro da modernidade, com a diferenca de que no plano de
exploracdo da linguagem poética se volta a preocupagdo das particularidades de seu tempo e
do espaco. MB é um poeta visionario que canta a banalidade e a faz ser original e
extraordinaria. O poema “Visbes”, de Carlos Drummond de Andrade (2002, p. 357), talvez

traduza a modernidade de Manoel de Barros, que vé& como o Apdstolo Séo Jodo:

O Apostolo Séo Jodo foi realmente
um poeta extraordinario como igual
nédo houve depois
nem Dante
nem Blake
nem Lautréamont.
[...] Viu animais cheios de olhos em volta e por dentro
Viu a mulher sentada na besta escarlate
de sete cabecas e dez chifres.
Viu 0 nome que ninguém conhece
Nem saberia inventar, pois se inventou a si mesmo.

Manoel de Barros possui esse dom visionario, mas nas coisas esquecidas. Ele ndo
canta o futuro, assim como o poeta de Itabira que canta o tempo presente na poesia da
revelacdo. Nessa perspectiva, 0 Apocalipse de Manoel de Barros é como o de Drummond
(2002, p. 358): “é revelagdo simples” e o poeta pressente “uma alegria miudinha, trivial,
embelezando/em plena via publica o passante/mais feio, mais deserto/de bens interiores”.

Nas reflexdes sobre a critica literaria, segue-se uma apresentacdo de Jodo Cabral
de Melo Neto, com uma anélise sobre sua obra e sobre seu fazer no panorama da poesia

brasileira.
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1.2 Jodo Cabral de Melo Neto: a poesia e as reflexdes da critica

A méo daquele martelo
nunca muda de compasso.
Mas téo igual sem fadiga,

mal deve ser de operario.
(Jodo Cabral de Melo Neto).

A poesia de Jodo Cabral de Melo Neto (JCMN) possui marcas inconfundiveis. O
estilo de rigor e de trabalho com a linguagem, o metro e as figuras sdo estilos de um artista
que sabe trabalhar o verso no compasso do martelo de um operério, como se Ié na epigrafe
citada. Toma-se esse arquiteto das palavras para refletir sobre sua poesia, que é escrita desde a
década de 1940 e segue até 1980, bem como para identificar o lugar de Jodo Cabral de Melo
Neto na poesia brasileira.

Com Merquior (1996, p. 119), define-se JCMN, utilizando as palavras do prdprio

autor: “sou 0 menos passivo dos poetas”. Segundo esse critico,

[JCMN €] o primeiro poeta do novo lirismo; aquele que é, em relagdo a lirica
anterior, um antipoeta, porque ndo da uma sé emocdo que ndo venha
pensada, uma s6 palavra que ndo chegue um conceito, uma sé musica, sem a
exatiddo e a nudez do Unico som necessario. Portanto, o poeta que primeiro
rompeu ndo s6 com as melacdes, os sentimentalismos, as pobres melodias, a
sugestdo deslizante, mas sobretudo com o acessério, o acidental, a obra do
acaso e da sua irméd inspiracdo. (MERQUIOR, 1996, p. 119).

O poeta estreia na poesia brasileira depois da Segunda Guerra Mundial, com a
geracdo de 45. Escreve Pedra do sono (1942) no contexto politico de ditadura, censura,
tortura e falta de liberdade. Predominam em sua obra a angUstia e a ressonancia de um
Drummond ou de Murilo Mendes, diante de uma poesia com tracos do surrealismo de Breton.
Cabral dé inicio a sua poesia com tracos de perturbacdo. O poeta jovem é carregado de
torturas psiquicas e, num conjunto de vinte poemas, 0s aspectos sdo oniricos e herméticos.

Seu poema “Dentro da perda da memoria”, dessa primeira obra, é permeado de

tragos surrealizantes:

Dentro da perda da memdria
(A José Guimaraes de Araujo)
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Dentro da perda da memdria
uma mulher azul estava deitada
gue escondia entre os bracos
desses passaros friissimos

que a lua sopra alta noite

nos ombros nus do retrato.

E do retrato nasciam duas flores

(dois olhos dois seios dois clarinetes)
gue em certas horas do dia

cresciam prodigiosamente

para que as bicicletas de meu desespero
corressem sobre seus cabelos.

E nas bicicletas que eram poemas
chegavam meus amigos alucinados.
Sentados em desordem aparente,

ei-los a engolir regularmente seus rel6gios
enquanto o hierofante armado cavaleiro
movia inutilmente seu Unico brago.

(PS, 1942, p. 5).

“Dentro da perda da memoria” oferece ao leitor uma variedade de substantivos —
retrato, bicicletas, reldgio, mulher, memoria, bragos — que ndo permitem inferir uma ldgica,
conferindo, assim, um estranhamento que é peculiar dos tracos surreais e da imagem poética.
Efetivamente, a imagem obscura que esses substantivos atribuem ao texto poético leva o leitor
a pensar nas consideracdes de Friedrich (1991) sobre o poeta Diderot, pelo fato de este ter
recomendado a obscuridade aos poetas como algo intencional, chegando a vangloriar-se do
leitor. Assim também se pensa no poema cabralino no momento em que o leitor absorve o
ilogismo que é concebido por meio do contexto esdrixulo da imagem. A veia imagética
reside na “cor da mulher” (azul) e nos “ombros nus do retrato”, através de um cenario da
nudez e da sensualidade que se constitui como marca da poesia surrealista.

O poema, desde a primeira estrofe, traz versos que explicitam de imediato uma
contradicéo do real, com discursos metafdricos produzidos pelo poeta, estabelecendo um jogo
caotico para o leitor. Este, posicionado fora do campo de composicdo, vé-se diante das varias
possibilidades de leitura conotativa que o poema oferece.

A mulher-deusa surge no poema como metafora realizada pela imagem, cuja
extravagancia expressiva se dad mediante a leitura dos seguintes versos: “uma mulher azul
estava deitada/ que escondia entre os bracos desses péssaros friissimos [...]”. Simbolicamente,
essa “mulher azul” é concebida pela evasdo do inconsciente e, nesse sentido, 0 seu universo

rompe com a mediocridade do real, podendo ir ao encontro de Aristoteles (1987), no que
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tange ao carater de verossimilhanga, se considerado que o poeta deve ser mais fabulador e seu
objetivo ser o de criar 0 universo como gostaria que tivesse acontecido. A possibilidade de
uma verdade inaugurada pelo poeta ocorre através da dimensdo de um novo mundo. Para
validar essa autenticidade, existe o poder da imagem poética, que o poeta é capaz de construir
a partir do universo da linguagem. Paz (1976, p. 37) assim descreve como se da essa

autenticidade:

[...] as imagens do poeta possuem autenticidade: 0 poeta as viu ou ouviu.
S&o a expressdo genuina de sua visdo e experiéncia do mundo. Trata-se de
uma verdade objetiva, essa verdade estética da imagem que s6 vale dentro de
seu préprio universo.

Paz (1986) garante que as imagens jamais se interpretam com palavras, uma vez
que as imagens vao além do signo-objeto. Cabe, ao leitor, um repensar e reviver dessa veia
imagistica, pois o poeta transforma-o em coautor das imagens produzidas no texto. Isso
porque, numa perspectiva valéryana, o poeta e o leitor devem jogar o mesmo jogo, pensando
por imagens.

A poesia de Jodo Cabral de Melo Neto se estreia pelo abstrato (o sonho, o sono, a
memodria), que levemente se junta ao concreto (pedra), 0s quais, nas obras seguintes, sdo mais
demarcados. Em Pedra do sono, conforme classificacdo da gramética normativa da lingua
portuguesa, 0s substantivos sdo concretos, comuns e simples. E por meio de uma abstra¢éo do
real no substantivo, o pensamento (abstrato) passa a existir por si s6. Todavia, no primeiro
verso da terceira estrofe do poema “Dentro da perda da memdria”, o signo poético “bicicleta”
remete ao desespero ou angustia do poeta, tornando a substantivacdo abstrata, assim como a
memoria (abstrata), que é tida como concreta no poema, uma vez que, se € possivel uma
mulher azul estar deitada dentro de uma memodria (inexistente), o pensamento também pode
ser tocado.

Secchin (1999, p. 26) analisa a memoria como um fator minimizado, em que “o
poeta ndo se contenta em ver como o fenémeno se da, mas intenta saber como ele se
organiza”. Mais precisamente, o critico explica que “o vinculo entre e sujeito e objeto
proposto em Pedra do Sono ndo se reveste de aspectos celebratdrios”, ao que Lima (1968)
chamou de “repldio ao poético”.

A repulsa do poético aponta para uma leitura ambigua e utdpica, provocando o

hermetismo e uma impossibilidade de compreenséo da lirica, como se o0 poeta se vangloriasse
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do leitor, uma vez que, para o0 poeta, “existe uma gléria em ndo ser compreendido® e “a poesia
moderna se deixa langar no caos do inconsciente e da obscuridade” (FRIEDRICH, 1991, p.
62).

Pedra do sono configura-se por meio da obscuridade do signo, da relagdo entre
significante e significado, exercendo uma ruptura na mente do leitor. 1sso lembra o proprio
ensinamento da palavra flor, em Psicologia da composi¢do, no qual o poeta ndo precisa da
beleza da flor para poetizar o poema, pois a “flor” pode ser “fezes” e ainda “estrume” de
poemas.

Na visdo de Alcides Vilaga (1996), ha, em Pedra do sono, um estranhamento®’
linguistico, que o leitor percebe quando observa o discurso num plano superficial, mas
também a demarcacdo da fantasia, que ocorre numa instancia em que as relacdes entre sujeito
e mundo (a mulher azul, os retratos, as bicicletas do desespero etc.) sdo suprimidas. Nesse
caso, segundo Vilaga (1996, p. 145), “os gestos, as noticias e as imagens, bem como as
figuras surgem filtradas por lentes ou em espelhos e retratos. A figura do eu, inatingida,
apenas insinua na estatua espetacular de um manequim”.

Esses gestos insinuantes permeiam toda a obra inicial do poeta e, assim, a figura
feminina se constroi com a sensualidade detectada na imagem dos seios, embora ela seja
intacta ao poeta e ao leitor. O certo é que o utdpico se realiza na exposi¢do de “um rosto”, de
“um manequim”, como um quadro inatingivel.

Em Os trés mal-amados (1943), ainda h& tracos desse aspecto do sono e do sonho
como na obra Pedra do sono, infiltrado pelos devaneios. A matéria do sonho surge atraves
das vias diurnas e ndo noturnas. Jodo Alexandre Barbosa (1974) considera Os trés mal-
amados como uma obra de imitacdo da forma, cujo traco caracteristico é a relacéo sujeito—
objeto que se transforma em contradi¢Oes instauradas em objetividade e subjetividade. Em
outras palavras, o sonho em Os trés mal-amados é simbolo do devaneio que permite a
mobilizacdo dos personagens Jodo, Raimundo e Joaquim e traz os resquicios de “Quadrilha”,
de Carlos Drummond de Andrade.

Na obra seguinte, em O engenheiro, 0 poeta escreve um poema a Paul Valéry.
Enquanto PS se volta pela imagem do noturno, do sono e da obscuridade, proprio dos poetas
surrealistas, a obra E se veste de tragos herméticos que vém ornados de luz e leve clareza.

Secchin (1999) chamou essas marcas de “desativacdo onirica”. Paulatinamente a essa

¥ 0 formalista russo Victor Chklovsky (1973), em “A arte como procedimento”, concebe o estranhamento como
imagem poética, referindo que ndo ha poesia que ndo se ocupe de imagens.
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desativacéo onirica, o poeta-engenheiro demarcara o seu fazer sob a perspectiva de luz, foco,

medida, entre outros elementos:

A luz, osol, oar livre

Envolvem o sonho do engenheiro
O engenheiro sonha coisas claras:
Superficies, ténis, um copo de agua.

[...]

0 engenheiro pensa 0 mundo justo,
mundo que nenhum véu encobre.
(E, p. 344).

Né&o ha duvidas de que o sonho aqui ndo é o mesmo de Pedra do sono. Para essa
afirmacdo, leve-se em conta o fato de o engenheiro ndo sonhar com o noturno, com a
obscuridade, mas sim com a luz, o sol, e com as coisas claras, no sentido de tirar a méascara,
porque o engenheiro busca um “mundo que nenhum véu encobre”. Isso, contudo, ndo
significa dizer que a obra deixa de uma vez as marcas do livro anterior, como é o caso dos
versos: “0s homens podem /sonhar seus jardins /de matéria de fantasma/ sonho fora do sono”
(MELO NETO, 1945, p. 348).

Paulatinamente & exposicdo do perfil de Cabral em seus dois primeiros livros,
pode-se dizer que a consciéncia aguda, com forte engajamento formal, tomaré a obra do poeta
em toda sua trajetdria, o que parece seguir uma escala ascendente, de Pedra do sono a Escola
das facas.

Maria Llcia Sampaio (1978, p. 86), ao escrever sobre “a estética de Jodo Cabral

de Melo Neto”, conclui:

O poeta representa o ideal estético pelo seu culto a disciplina e ao rigor
formal, ao repadio a inspiragdo, a construcdo, ao despojamento. Mas esse
despojamento ndo significa auséncia de figuras. As figuras na obra de Jodo
Cabral ndo sdo “ornamentos”, mas elementos de estruturacéo da poesia.

Psicologia da composicdo (PC, 1947), obra dividida em trés partes — Fébula de
Anfion; Psicologia da Composicdo; Antiode — constitui parte do objeto de comparagdo com as
obras O guardador de aguas (1989) e O livro das ignorécas (1994), de Manoel de Barros, e

Pedras de sol e substancia (1974), de Corsino Fortes (segundo capitulo desta dissertacdo). A
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partir dessas obras, desenvolve-se um trabalho com discussdes sobre as marcas da
metalinguagem, da poesia antilirica e de outros elementos da subjetividade.

Na obra O céo sem plumas (1950), que também faz parte desta pesquisa, 0 poeta
oscila entre o discurso poético e a referéncia plastica. Segundo Campos (1967, p. 71), nesse
aspecto, o poeta exerce uma “desalienacdo da linguagem ao problema da participacdo
poética”.

Alfredo Bosi (1971, p. 526) explica o que é, para ele, “cdo sem plumas”:

Céo sem plumas (= pélos) é o Capibaribe, rio que carrega os detritos dos
sobrados e dos mocambos recifenses, rio que seria também matéria do
complexo poema narrativo “o rio”, onde a poesia nasce de um sabio uso do
prosaico, do polirritmico, aderente as flutuagGes da linguagem coloquial.

Na visdo de Secchin (1999, p. 71), a poesia de O cdo sem plumas é trabalhada
“com o dado referencial”. Em outras palavras, “o curso do rio Capibaribe sera representado
por um discurso que buscara na forma do objeto-rio 0 modelo de sua enunciagéo”.®

No ensaio intitulado “Critica, razdo e lirica”, o critico Merquior (1996) escreve
que a poesia brasileira adquiriu nova forca e se fez lirica interpretativa nas meditacbes da
fazer poético a partir da obra de Jodo Cabral de Melo Neto. Isso porque se trata de uma poesia
que vai além do metapoético, em que o trabalho de metalinguagem chega ao nivel social,
como é o caso do poema “Catar feijdo”. Para Merquior (1996, p. 213), Cabral, bem antes de

EPP, abre seus versos a problematica social, visto que, em O cédo sem plumas,

[...] a lirica de razdo reencontrava 0 caminho de uma interpretacdo da
existéncia em Brasil, desta vez em plena consciéncia do nosso estado
transitivo, dos nossos conflitos de sociedade em formacgéo. Situava os seus
temas na regido crucial onde ao mesmo tempo era a terra do autor e a sede
dos mais agudos desniveis sociais: 0 Nordeste.

Similarmente & visdo de Bosi (1971), no que tange a obra O rio, Haroldo de

Campos (1967, p. 72) pondera que o poeta delineia uma poesia com caracteristicas do

38 . . . x . « .
A metéfora do rio expressa pela imagem de O cdo sem plumas serd objeto de comparagdo com a imagem
metaférica da ilha na poesia de Corsino Fortes nas paginas seguintes.
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prosaico e o rio tem a funcdo do sujeito porque a obra € uma espécie de prosa em poesia, ou

uma “invaséo do prosaico”:

[...] vemo-lo [...] fazer prosa em poesia (ndo prosa poética nem poema em
prosa, mas poesia que fica ao lado da prosa pela importancia primordial que
confere a informacgdo semantica). Nesse sentido, pode-se dizer que Jodo
Cabral de Melo Neto da categoria estética a muito daquilo que, no chamado
romance nordestino, tinha apenas categoria documentéria.

Paisagens com figuras (1954), segundo Secchin (1999), é uma obra, como o titulo
mesmo diz, elaborado gracas a figuras. Por meio delas, o leitor chegard a referenciabilidade,
através do “Pregdo do Recife”, metaforizando os trés cemitérios pernambucanos -
“Toritama”, “S&o Lourengo da Mata” e “Nossa Senhora da Luz”.

Esse pregéo recifense oferece uma leitura das paisagens externas — os defuntos, a
morbidez e a falta de esperangca do homem do Nordeste —, o qual se constitui como o
responsavel pela encenacdo poética da pobreza. Essa caracteristica social encerra, na
paisagem da figura do cemitério, o fim de todo homem do canavial, tanto o rico como o

pobre:

Cemitério Pernambucano
(S&o Lourenco da Mata)

E cemitério marinho

Mas marinho de outro mar.
Foi aberto para 0s mortos
que afoga o canavial.
(PCF, 1955, p. 130).

Cemitério Pernambucano
(Nossa Senhora da Luz)

Nenhum dos mortos daqui
vem vestido de caixao.
Portanto, eles ndo se enterram
Sao derramados no chao.
(PCF, 1955, p. 132).
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Nesse mesmo contexto visual ou referencial de Paisagens com figuras, como se
observa nos excertos antes citados, pode-se dizer que 0 poeta ainda descortina a paisagem da

Espanha, sob um olhar minucioso de quem viveu e tocou o lugar:

Em certo lugar da Mancha,
Onde mais dura é Castela
Sob as espécies de um vento
Soprando amando de areia
Vim surpreender a presenca
De certo Miguel Hernandez
(PCF, p. 256).

Na mesma época, Cabral escreve Morte e vida severina, um auto por meio da
métrica em redondilha maior, com uma leitura que remete a oralidade, isto &, para a voz alta,
através do discurso de Severino e outros personagens no poema. Em Morte e vida severina, o
retirante dramatiza 0 homem e a vida do sertéo e, por conseguinte, privilegia o referencial em

muitas obras, mormente, em MVS,

[..] privilegia a concretude referencial do universo Severino, as figuras
retoricas dessa paisagem irdo reforca-la, na medida em que literalidade e
imagem sdo construidas sob o comando comum dos signos do concreto.
(SECCHIN, 1999 p. 117).

A poesia de Cabral, depois de 1955, é marcada por aspectos mais rigorosos. A
mola central nasce com o poema “Uma faca s6 lamina: ou Serventia das idéias fixas”,*® em
que elementos como “faca, bala, breu reldgio, 1d&mina” sdo associados a corpo e homem numa
relacdo de comunicacdo poética, isto €, metalinguistica. Esses e outros elementos destruidores
equivalem a simbolos de uma ideia fixa, 0s quais o poeta utiliza, na trajetoria do fazer, por
meio do ritmo preciso e enxuto, bem como do rigor incorporado na linguagem dos poemas.

Segundo Meneses-Leroy (1997), a linguagem seca de “Uma faca s6 lamina”

decorre “do falar seco que inspiram Graciliano Ramos e Jo&o Cabral de Melo Neto a falar por

¥ «A publicacdo, em 1956, pela José Olympio, do livro Duas aguas, 20 mesmo tempo em que reunia a obra de
Jodo Cabral, com os livros dos anos 40 e 50 — de Pedra do sono, de 1942, a O rio ou relacdo da viagem que faz
0 Capibaribe de sua nascente a cidade do Recife, de 1954 —, incluia também trés novos livros. Os dois primeiros
escritos entre 1954 e 1955, e o Ultimo, em 1955; Morte e vida severina: auto de natal pernambucano, Paisagens
com figuras e Uma faca so lamina, ou serventia das idéias fixas” (FOLHA ON LINE. Conheca a poesia
engajada de Jodo Cabral de Melo Neto, 12 mar. 2008).
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imagens (ou parabolas) que alimentam o discurso sugestivo de Guimardes Rosa”, no que se

refere ao sertdo:

[...] é este sertdo-linguagem que permite ao autor questionar a sua condi¢ao
de poeta ou de ser humano e enunciar o resultado dessa reflexdo, definindo
[...] a sua posicdo no tempo e no espago perante o grupo social a que
pertence. E o resultado desse questionamento, que nao passa de discurso, € a
constatagdo da impossibilidade de atuacdo sobre o “real”, porque, como
exprime Jodo Cabral no verso final de Uma Faca s6 Lamina: “por fim a
realidade/ prima, é tdo violenta/que ao tentar apreendé-la/toda imagem
rebenta”. (MENESES-LEROY, 1997, p. 239).

O fato de Uma faca s6 lamina ser uma obra representativa do poeta e uma das
mais estudadas ndo livrou Jodo Cabral de queixar-se dos Varios estudos que a critica tem
desenvolvido em torno dela. Secchin (1999, p. 333) reproduz, em seu texto, esse reparo feito
por Cabral de Melo Neto:

Acho errado ver Uma Faca s6 Lamina exclusivamente como arte poética.
Também ainda ndo se enfatizou o grande predominio dos substantivos,
adjetivos e verbos concretos nos meus textos. Sim, porque adjetivos e verbos
admitem essa categoria. Por exemplo: o adjetivo sublime é abstrato, como
tristeza. Maca é tdo concreto quanto adjetivo torto. A literatura espanhola
usa [...] o concreto, e por isso me interessou.

J& em Quaderna (1959), dedicada a Murilo Mendes, Cabral cria uma poesia com
énfase na figura do feminino, conforme se constata nos poemas “Estudos para uma bailadora
andaluza”, “A mulher e a casa”, bem como “Mulher vestida de gaiola” e outros textos que
compdem a obra. De Quaderna, o poema “A mulher e a casa” trata da relagéo entre erotismo
e poesia na concepcao de Paz (1994) e George Bataille (1987), com as obras A dupla chama:
amor e erotismo e O erotismo, no capitulo subsequente. Para anunciar a seducéo, a partir do
interior e exterior, presentes em tal obra, mencionam-se os excertos da primeira e quarta

quadra do poema:

Tua seducdo é menos

de mulher do que de casa:

pois vem de como é por dentro
ou detras da fachada.

[..]
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Seduz, pelo que € dentro
ou sera, quando se abra;
pelo que pode ser dentro
de suas paredes fechadas.
(Q, 1959, p. 224- 225).

A demarcagdo do erotismo sensorial € vista sob o prisma do espago ou lugar
fechado (casa) ligado ao corpo, pois a organizacdo erotica do poema permite a relagdo
mulher—homem-habitagdo—penetracéo, tendo em vista a seducéo que o feminino exerce sobre

0 masculino, na ultima quadra de “A mulher e a casa”:

exercem sobre esse homem
efeito igual ao que causas:
a vontade de corré-la

por dentro, de visita-la.

(Q, 1959, p. 154).

A marca do erotismo, em Quaderna e em outros poemas nos quais a mulher é
ligada a percepcéo da relagdo com a exploracéo da linguagem, vem do desvendamento do que
esta além da fachada, na relacéo entre mulher e casa.

Em Dois parlamentos (1960), o poeta exerce a continuidade da poesia social ja
explorada em O c&@o sem plumas. Na visdo de Secchin (1999), Dois Parlamentos vem
complementar o tema de O céo sem plumas, O rio e Morte e vida severina, uma vez que 0
poeta usa a autotextualidade,”® que permite ao leitor a releitura de discursos de obras
diferentes.

Sequencialmente a Dois parlamentos, Jodo Cabral publica Serial. Sua poesia
segue um tom de linguagem enxuta, medida e de quadra, como nos dezessete poemas de
Quaderna. Importante destacar os poemas “A palo seco”, que caracteriza toda a secura da
linguagem econbmica do poeta, e “O sim contra 0 sim”, que permite a analise quanto a
metalinguagem. Para o critico Merquior (1996, p. 114), Serial é o “livro de manso andar”
porque “exibe um poeta cada vez mais devoto do objeto, cada vez mais olho-de-ver, e de ver

melhor que o comum, mais dentro e mais penetrantemente fino”. No capitulo “Serial” de seu

“0 A autotextualidade, ja mencionada na “Introducéo”, de acordo com Jean Ricardou (apud Lucien Déllenbach,
1979), refere-se a uma intertextualidade restrita, isto €, como uma possibilidade de didlogo entre textos do
mesmo autor.
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ensaio Raz&o do poema, o critico demonstra que o poeta é capaz de contemplar as coisas de

novo jeito.

[Jodo Cabral é] alguém capaz de contemplar as coisas de tdo perto, que as
deixe falar por si, e oferecer todas essas virtudes que as coisas tém de
humanas, mas onde, de tdo bem olhadas, j& ndo ha somente
antropomorfismo, ndo ha somente o reflexo do proprio homem [...]. Jodo
Cabral toma as pessoas como objetos; ndo é claro, que as reduza ao nivel, ao
estilo de existir das simples coisas, mas porque pde no exame do humano a
mesma cortante contemplacdo, de vestir com a expressdo incomum aquilo
gue se sentia sem definir com propriedade. (MERQUIOR, 1996, p. 115-
116).

Em 1966, A educacdo pela pedra foi considerada, por unanimidade da critica
literdria, como o apogeu de aprendizado cabralino sobre a pedra. Com 48 poemas acerca de
Pernambuco e das mais variadas tematicas, o poeta demonstra o seu veio pedagdgico em
relacdo & arte da poesia.

No texto “A magquina do poema”,** da obra O dorso do tigre, Benedito Nunes
(1974, p. 265) reafirma estudos sobre EPP e salienta:

[...] em A Educacéo pela Pedra, Jodo Cabral de Melo Neto sintetiza as
duas &guas da expressdo poética, uma voltada para a captacdo da
realidade social e humana, como em Morte e Vida Severina, outra
para a captacdo do fendbmeno poético em toda a sua amplitude, como
Uma Faca s6 Lamina. Essas duas tendéncias unem-se, agora, dentro
do ciclo de A Educacdo pela Pedra, numa sé corrente expressional,
onde forma e matéria, estrutura e tematica se produzem
reciprocamente.

A ideia de duas 4guas foi utilizada pelo poeta JCMN na Antologia duas &guas
(1956), com poemas divididos para dois tipos de leituras — em siléncio e em voz alta —, e
retomada logo depois pela critica. As duas tendéncias se unem em EPP: no poema “A
educacgdo pela pedra”, cujo titulo é o mesmo da obra, nota-se que a pedra é o elemento

concreto, representando uma “licdo de impessoalidade”.

“1 O texto “A maguina do poema” encontra-se no quarto capitulo de Poetas modernos do Brasil. Nele, Benedito
Nunes (1968) discute a obra de JCMN, com énfase em PC, CSP, S e DA. Ao final da obra, é apresentada uma
seleta de poemas do pernambucano, bem como algumas imagens do Capibaribe e do sertdo em Pernambuco,
entre outros estudos, como a pintura de Mird, o mestre plastico de JCMN.
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Conforme Benedito Nunes (1974, p. 267), a pedra simboliza a “frieza intelectual e

resisténcia moral, converte-se na secura humana do sertdo, que nada ensina a ninguem”:

No sertdo a pedra ndo sabe lecionar

E se lecionasse, ndo ensinaria nada.

L& ndo se aprende a pedra: 14 a pedra
Uma pedra de nascenca, entranha a alma.
(EPP, 1966, p. 79).

Em seu estudo Transicdo e permanéncia, Aguinaldo Gongalves (1989) menciona
que se trata de “figuras geométricas [...] quadrangulares ou retangulares”. Acerca da

disciplina com a pedra e da construcéo do verso, o critico observa:

[...] a lucidez inventiva que jamais se vale do improviso fornecido pela
inspiracdo, na busca do “equilibrio” essencial perdido na poesia de carater
pessoal do romantismo e que se mantém até os nossos dias, encontra-se,
talvez, a simetria geométrica das composicfes de A Educacao pela pedra.
(GONCALVES, 1989, p. 58).

Depois dessa obra, Jodo Cabral, em 1975, escreve Museu de tudo, em cujos versos
preliminares o leitor antevé a presenca de um discurso do espago cultural, gracas a

demonstracéo:

Este museu de tudo é museu
como qualquer outro reunido;
como museu, tanto pode ser
caix&o de lixo ou arquivos

que deve entranhar qualquer livro;
¢ depdsito do que ai esta,

se fez sem risca ou risco.

(MDT, p. 249).

A proposito, Jodo Cabral de Melo Neto, ao discorrer sobre essa obra, assim

classifica os referidos poemas:
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[...] No Museu de tudo reuni a producao que ndo se encaixa nos outros livros
como O céo sem plumas, Rio, Morte e vida severina. Eu tenho a impresséo
gue acostumei mal o leitor brasileiro. Todo mundo publica livros de poemas
soltos e quando eu faco um ninguém entende. Eu ndo fago selecdo [de
poemas soltos]. O que ndo estd acabado eu deixo para depois. (Apud
SOUZA, 1999, p. 107-108).

E curioso notar que a exposicdo dos objetos do museu cabralino ou seus
“utensilios” sem serventia aproximam-se dos “nadifindios” ou “inutensilios” poéticos de
Manoel de Barros. A matéria apreendida no e do lixo serve para a constru¢do da poesia “que
deve entranhar qualquer livro/ é depdsito do que se fez sem risca ou risco”.

Nos anos 80, Jodo Cabral publica A escola das facas e explicita o solo
pernambucano, em 44 poemas, com marcas intratextuais e intertextuais.** O poeta revé textos

das obras anteriores representados no poema:

Eis mais um livro (fio que seja o Gltimo)
De um incuravel pernambucano;

Se programam ainda publica-lo,
Digam-me, que com pouco 0 embalsamo
Um poema é sempre, COMO uUm Cancer...
(AEF, p. 6).

Nesta obra AEF, presencia-se um menino que tanto pode ser varios meninos de
Pernambuco como pode ser aquele menino de José Lins do Rego, no que tange ao contato
com a cana-de-agUcar. Entretanto, o poema de Cabral oferece ao leitor a marca brutal, ndo do
trabalho com a cana-de-acicar, mas do trabalho com a linguagem de rigor, do corte e de

objetos cortantes, para que essa linguagem “a palo seco” se realize na medida exata:

A cana cortada é uma foice
Menino, o gume de uma cana
cortou-me ao quase de cegar-me,
€ uma cicatriz, que ndo guardo,
soube dentro de um guardar-se
(AEF, 1980, p.9).

“2 para Jean Ricardou (apud Lucien Déllenbach, 1979), ha discrepancia entre a intertextualidade geral e a restrita.
Segundo ele, a primeira pode ser entendida como as relagdes intertextuais entre textos de autores diferentes
(como é o caso de Manoel de Barros e Corsino Fortes e Jodo Cabral), ao passo que a segunda, a intertextualidade
restrita, trata-se das relagdes entre textos do mesmo autor (conforme se I& nas obras dos poetas supracitados, o
que ndo ¢ abarcado neste estudo, mas permite visualizar os intratextos, ou intertextualidade restrita.
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Nesse didlogo de vozes tem-se uma primeira pessoa, porém o foco central é o
objeto — “a faca da cana-de-aglcar” — que, por sua vez, exerce a funcdo de corte, cuja
agressividade do verso se d& na linguagem, na mesma relagéo “faca—lamina” e “cana—gume”.

Posteriormente a essa exposicdo da poesia de JCMN e recepcéo da critica literaria
sobre suas obras, desde Pedra do sono (1942) até A escola das facas (1980), pretende-se
enfocar como a producdo do poeta, em quase meio século, enquadra-se na poesia lirica
contemporanea e que tracos Jodo Cabral de Melo Neto deixa como ressonancias na poesia
brasileira.

Desde o nascimento, a poesia de Cabral é caracterizada pela secura da linguagem,
pelo rigor construtivo do verso, negando a inspiracéo facil e, de certo modo, indo de encontro
a tradicdo anterior na forma e na linguagem. Sob esse prisma, a poesia cabralina ja foi
interpretada como fria e racionalista. Sobre esse racionalismo do poeta, o critico José Castello
(2006), nos relatos de suas conversas com o poeta, em Jodo Cabral de Melo Neto: o homem
sem alma & diério de tudo, classifica-o como um poeta sem alma, sem inspiracdo, em que a

palavra é fria e bruscamente calculada, impessoal e medida. Ora,

[...] Cabral pratica uma poética do pudor e da fissdo em versos. Uma poética
antilirica e até antipoética. Cabral chega a dizer que seu ideal seria dispor de
um computador que escrevesse poesia. Chegaria, entdo, a impessoalidade
maxima e ao siléncio absoluto, estampados em versos absolutamente
desguarnecidos de subjetividade. A utopia da poesia bruta, versos de um
poeta-diamante para quem escrever €, apenas, cavar. A poesia, entdo, se faz
pedra. (CASTELLO, 2006, p. 28).

A respeito do antissentimentalismo e da antipoesia, Alfredo Bosi (1996) constatou
que a lirica cabralina possui uma dimensdo inusitada, no que se refere & nudez de tragos
supérfluos e ao despojamento de cadéncias sentimentais quando o poeta constrdi um poema.

A escritora, mulher e musa de Cabral, Marly Oliveira, no prefacio de Serial e
Antes, da editora Nova Fronteira, onde se registram os dois volumes de Cabral, Pedra do sono
a Serial e A educacéo pela pedra e Depois, argumenta que o poeta ja havia se definido como
poeta antilirico e antissentimental desde um surrealismo inaugural ao encontro de uma poesia
social. O poeta se preocupa com a linguagem comparada a linguagem baudelairiana, como

manifesta a autora sobre JCMN e modernismo:
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[...] embora se saiba que o modernismo chegara ao Recife ja estruturado por
um Drummond, enriquecido pelas imagens surrealistas de um Murilo, ndo se
pode esquecer que 0 jovem escritor ja estava em contato com varios poetas,
sobretudo os franceses, pelas maos de Willy Lewin; que ja havia lido um
Reverdy, e conhecia até mesmo um Picasso. Assim, pois, uma poesia
diferente da que conhecera nos compéndios escolares, e que o atraia pela
“mescla de estilos” e pela “queda da aura” que Benjamin apontara como
caracteristica da modernidade de Baudelaire. (OLIVEIRA, 1997, p. 9).

Nessa perspectiva, pode-se asseverar que a convivéncia de Cabral com os poetas
franceses contribuiu para a sua formacéo. O poeta dispde de uma lirica, por vezes, com essa
“gueda da aura”, que é, como se viu antes, um atributo da modernidade em Baudelaire,
continuada por Cabral, mormente no que tange a Psicologia da composi¢do. A poesia de
Cabral dialoga com as imagens de Flores do mal, de Baudelaire, por ser uma poesia antilirica.

Diante disso, como situar a lirica de Jodo Cabral de Melo Neto em um periodo
literério?

A critica literaria € um unanime ao separar o0 poeta da geragdo de 45 pelo estilo
diferenciado dos outros poetas como Domingos de Carvalho, Péricles Eugénio, André
Carneiro, llka, Ledo Ivo, dentre outros, desde Pedra do sono, embora se saiba que a obra
inicial do poeta é um topdnimo, de Drummond, de Brejo das almas, e de um Murilo Mendes
surrealista. O proprio poeta Jodo Cabral declara que foi Drummond quem o convenceu de que

ele também poderia ser poeta e, sobretudo, Murilo Mendes:

[...] a poesia de Murilo Monteiro Mendes, sem ddvida, me foi mestra pela
plasticidade e ainda pela novidade da imagem. E, sobretudo, foi ela quem me
ensinou a dar precedéncia a imagem sobre a mensagem do texto [...] (Apud
BOSI, 1971, p.448).

Entretanto, a partir de Psicologia da composicdo, a poesia de Cabral deixa as
imagens drummondianas e murilianas e passa a ser cabralina. O poeta consegue criar um
projeto poético inconfundivel. O poeta pertence ao grupo de 1945, por marca cronoldgica que
é explicada por ele como um fendmeno bioldgico. Nas palavras do autor, pode-se comprovar

a sua separagdo da poesia de 1945:
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[...] creio que foi Ortega Y Gasset quem tratou com mais inteligéncia o
problema das geraces em arte. Endosso as idéias de Ortega: pertencer a
uma geracdo é um fendmeno bioldgico, ndo se pode mudar o ano de
nascimento. Mas alguns reduzem uma geracdo a idéia de escola literaria;
nessa perspectiva, nada tenho a ver com a escola de 45 e com seu ideario
estético, formulado, alids, por um pequeno grupo dentre os nascidos em
1920 e adjacéncias. (Apud SECCHIN, 1999, p. 323).

Diante dessas consideracdes até aqui feitas, ressalta-se que o poeta Jodo Cabral de
Melo Neto, com toda sua obra, produzida em quatro décadas do século XX, seria capaz de
construir um periodo literario brasileiro. Um poeta que, sem ddvida, marcou a poesia
brasileira e permitiu a outras literaturas em lingua portuguesa um dialogo, ndo se separando
de varios outros poetas com quem Cabral dialogou. E nesse dialogo e por analogias que,
conforme Merquior (1996, p. 129), o critico se vé obrigado a pensar na obra do poeta
pernambucano, no mesmo racionalismo e objetividade da poesia portuguesa “de Cesério, com
quem Jodo Cabral, tem em comum extraordinaria justeza de observacdo, ou de Pessoa, que

sabe como ele que as coisas sdo 0 que sdo, sem mistério nenhum”:

Como Cesario, Jodo Cabral apalpa as coisas; mas ndo é para desmonta-las,
para fazer essa espécie de autdpsia que os grandes naturalistas, quase todos
revolucionarios, praticavam com o desprezo impassivel que se tem pelas
coisas mortas, pelo mundo cadaver, a decomposi¢do burguesa naturalmente
desmembravel. Jodo Cabral ndo disseca; interpreta. Joga com estruturas, ndo
com simples somas. (MERQUIOR, 1996, p. 121).

A obra de JCMN, demonstrada pelos diversos estudos da critica literaria, ndo
abarcados todos aqui, legitima o poeta como canénico. Particularmente o critico Luiz Costa
Lima (1968), assim como Benedito Nunes (1974), citado anteriormente, escreve que a reunido

de Pedra do sono até Uma faca s6 lamina levou a denominag&o de duas &guas. Quer dizer:

[...] duas aguas querem corresponder a duas intengdes do autor e a duas
maneiras de apreensdo por parte do leitor ou ouvinte: de um lado, poemas
para serem lidos em siléncio, numa contaminacdo a dois, poemas cujo
aprofundamento tematico quase sempre concentrado exige mais do que
leitura, releitura; de outro lado, poemas que, menos que lidos, podem ser
ouvidos. (LIMA, 1968, p. 309).
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Posteriormente a essa apresentacdo de estudos sobre a poética cabralina e
obedecendo a ordem cronoldgica de nascimento dos poetas, a seguir, propde-se refletir sobre
a poesia lirica do poeta Corsino Fortes, que bebeu na poesia brasileira, bem como pensar na
sua poesia no contexto de literatura africana em lingua portuguesa, com o propdsito de, no

proximo capitulo, promover a proximidade entre os trés poetas em estudo comparativo.

1.3 A poesia lirica de Corsino Fortes no contexto da literatura cabo-verdiana

As ilhas falavam

do cio da palavra siléncio

alargam a cintura do mundo

ha palavras com pés caligraficos/com asas/
E no sangue das palavras ha pistas.
(Corsino Fortes).

O poeta Corsino Fortes nasceu em Mindelo, ilha de S&o Vicente, Cabo Verde, em
1933. Como Manoel de Barros e Jodo Cabral de Melo Neto, no Brasil, sua poesia possui
marcas e estilos proprios, com uma carga imagetica e metalinguistica que aflora tanto a
memoria lirica, individual, quanto a memdria épica, coletiva, no que tange ao sentimento do
poeta sobre a nacdo. Assim, falar da lirica de Corsino Fortes implica antes tratar da integragéo
regional do arquipélago de Cabo Verde, localizado na Africa Ocidental, escolhendo-se o texto
Estado Nacéo e os desafios da integracéo regional: o caso de Cabo Verde, do gedgrafo José
Maria Semedo (2008, p. 1), que destaca:

Cabo Verde vem enfrentando os grandes constrangimentos de territorios
insulares que ascenderam a independéncia: os custos da insularidade, a
descontinuidade territorial, a caréncia de recursos naturais basicos como a
agua, o solo, a biodiversidade, os minérios, a reduzida capacidade de carga
territorial.

Nos meados do século XV, o povoamento do pais se deu por colonos europeus e
escravos trazidos da costa africana, resultando um cruzamento de gentes e culturas que

atribuiu caracteristicas muito proprias a cabo Verde.
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Apesar das dificuldades ecoldgicas e da forte presenca da seca, durante décadas,
Cabo Verde “conseguiu tracar um quadro suficiente para a sua elevagdo a categoria de Estado
de desenvolvimento médio e transformar-se num foco de acolhimento de migrantes
provenientes da vizinha costa ocidental africana” (SEMEDO, 2008, p. 3). Trata-se de uma
nacdo de didspora, com um alto percentual de descendentes em terras alheias, em universos
linguisticos e econdmicos diversos, que “mantém uma expressiva continuidade cultural como
elemento de identificagdo e canal de difuséo da crioulidade num mundo em globalizacdo e
forte ligacdo a terra de origem”.

E desse crioulo que, muitas vezes, o poeta Corsino Fortes se utiliza, sobretudo
com a preocupacédo de difundir os aspectos das ilhas, de demarcar os castigos da seca, da
fome e da miséria. E o faz sob a Otica da poesia épica que se renova na celebracdo da
identidade insular e se mostra no processo de libertagéo da opressdo, diante do fato de o cabo-
verdiano pretender libertar seu pais, ndo querer sair de 4. Mais precisamente, a identidade
insular se v& no universo de antipasargada, da luta pela independéncia, como é o caso da
primeira obra da literatura cabo-verdiana, O galo cantou na baia, do escritor Manuel Lopes
(1936).

Sobre esse carater épico da poesia de Corsino Fortes, Maria Turano (1997, p. 485)
afirma que h4 uma renovacgéo no seu fazer poético, uma vez que o sujeito lirico “reformula,
refunda e celebra em termos épicos e miticos a propria identidade, concebendo-a em formas
sacras e simbolicas”. A identidade insular, na poesia de Corsino Fortes, é expressa em dois
niveis. No primeiro, pela representacdo da vida material, em que a ilha “se encontra num
tridngulo cujos outros dois angulos sdo constituidos pela chuva. A ilha é atravessada pela terra
seca”, assim como o Capibaribe em Cabral € atravessado pela secura do “cdo sem plumas”,
sem pele, sem ornamentos e sem vida. No segundo nivel, a ilha é expressa pela condi¢do
existencial.

No que diz respeito a producdo poética de Corsino Fortes, com base na
cronologia, verifica-se que, até meados da década de 1960, ele havia publicado apenas
algumas poesias no jornal do 3° Ciclo Liceal (1957), bem como no Boletim de Cabo Verde,
no ultimo volume da revista Claridade e na Antologia da moderna poesia cabo-verdiana.
Somente em 1974 ele teve seu primeiro livro publicado, P&o e fonema. O livro divide-se em
prologo e em trés cantos. O primeiro canto intitula-se “Tchon de pove tchon de pedra”, numa
lingua crioula, o segundo, “Mar & Matrimonio” e o terceiro, “P&do e Patrimdénio”, todos com

um conjunto de quinze poemas, formando a obra inteira, portanto, 45 poemas longos.
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José Francisco Costa (2006) explica que a obra P&o e fonema é o alargamento de
uma metafora que se inicia com o titulo: “O povo tomou conta da sua terra (o P&o) e do seu

destino (a fala que da nome as coisas, que indica posse)”, salientando que, nesta obra,

[a] utilizacdo do crioulo em muitos poemas é intencional, uma vez que fala,
anterior a escrita, é o grande sinal da liberdade que se tornou patriménio, tal
como a terra. Daqui o0 subtitulo do canto primeiro — Tchon de Pove Tchon de
Pedra; daqui também os subtitulos de outros dois cantos — Mar &
Matrimonio e Pao & Matrimonio.(COSTA, 2006).

Corsino Fortes publicou Arvore e tambor, em 1986, apresentando marcas de
convergéncias com a poesia de Jodo Cabral de Melo Neto no que tange & oralidade de Morte e
vida severina. A poesia do cabo-verdiano se traduz por como uma “épica fundacional”,
conforme explicita Ana Mafalta Leite (2001), ao descortinar a poética de Corsino Fortes no
posféacio de A cabeca calva de Deus. Esta segunda obra do poeta — Arvore e tambor — divide-
se em cinco cantos, com proposicdo e prdlogo no comego e fim do livro. O primeiro chama-
se “De manhd! Os tambores amam a chama de palavra mé&o”; o segundo, “Hoje chovia a
chuva que ndo chove”, o terceiro, “O pescador 0 peixe e sua peninsula” — dividido ao meio
com “Onde mora a mdo e a viola do artesdo” —, o quarto, “Odes de Corsa de David”, e 0
altimo, o quinto, “Tal espago & tempo”.

Em 2001, Corsino Fortes escreve Pedras de sol & substancia, que é uma das
obras centrais de comparagdo com 0s dois poetas brasileiros que constituem o objeto de
pesquisa. Atualmente, essas trés obras estdo reunidas na trilogia A cabeca calva de Deus
(2001). A obra de Corsino Fortes esta editada em antologias em lingua portuguesa, inglesa,
francesa, italiana, holandesa, dentre outros idiomas.

Pedras de sol & substancia divide-se em trés cantos, antecedendo-lhe, na
apresentacdo, o “Oréculo”, uma espécie de intréito ou prelidio de pecas musicais como as de
Mozart, Bethoveen e outros. O primeiro canto é intitulado “Sol & substancia”; o segundo,
“Vulcéo e vinho do proximo verdo”, subdividido em: “1. Litografias para as festas de Séo
Felipe” e “2. Gosto de ser a palavra na prosa de Aurélio Gongalves”; o terceiro, “Do deserto
das pedras a desercéo da pobreza”.

Para este estudo comparativo, toma-se a obra Pedras de sol & substéncia, pelo

didlogo que estabelece com os poemas de Manoel de Barros e Jodo Cabral de Melo Neto,
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conforme a delimitagdo do corpus da pesquisa, ndo deixando de enfocar as outras duas obras:
P&o e fonema e Arvore e tambor.

Corsino Fortes sofreu intervengdo poética dos claridosos” no que se refere,
sobretudo, ao canto da terra de Cabo Verde, mas com uma grande inovagdo da apresentagao
tematica dos poetas de Cabo Verde, no periodo de 1962 a 1974, que aperfeicoaram o
evasionismo e o terralongismo. Arnaldo Franca (1997), no artigo intitulado “A literatura
cabo-verdiana no contexto das literaturas africanas de lingua portuguesa”, explica que o
movimento claridoso teve seu berco na ilha de barlaventista de S&o Vicente, muito cantada na
poesia de CF.

Quanto ao dialogo de CF com poetas brasileiros, ha algumas semelhangas no que
tange ao teldrico, ao concreto, & denuncia de fatores geoclimaticos (seca), além da
possibilidade de exploracdo da pedra como retorno ao primitivo, como se nota na poesia de
JCMN e MB. Da mesma forma que Manoel de Barros tem marcas herdadas de Rimbaud,
Corsino Fortes opta pela voz rimbaudiana no processo alquimico. As vezes, a leitura chega a

ser um chamado do poeta ou uma recusa de aceitagao:

De sol a sol

‘ma grita Rimbaud 6 Maiakovsky
larga-me da mon

De sol a sol

Gritei por Rimbaud ou Maiakovsky
Deixem-me em paz

(PF, 1974, p. 39).

Corsino Fortes confessa, em tom de repudio ou expulséo. Para isso emprega vozes
gritantes que d&o margem a uma exegese de que a voz rimbaudiana ressoa, diuturnamente, na
consciéncia do poeta, leitor de consciéncia e memoria intertextual. Em outras palavras, “a
memoria lida faz parte da memoria vivida e a leitura de poetas anteriores é a experiéncia
fundamental na formacéo de qualquer poeta”, lembra Brito (2000, p. 127).

No que se refere ao seu didlogo com a poesia contemporénea brasileira, nota-se

que a fome, em decorréncia da miséria ocasionada pela seca, corroborou para esse entrelagar

“ A literatura de Cabo Verde teve como grande relevancia o periodo claridoso, demarcado pela revista
Claridade, cujos integrantes denunciaram a barbaridade da seca, a miséria, a fome e buscaram a independéncia
de Cabo Verde e, por exceléncia, a sua identidade. Cronoldgica e socialmente, seria um periodo que se aproxima
das produgdes de 1930 no Brasil no que se refere a regido do Nordeste e a temética dessas obras. Corsino Fortes
estaria inserido no periodo apenas pela tematica e ndo pela época, uma vez que o poeta nasceu em 1933 e o
Gltimo claridoso foi Manuel Lopes. Contudo, Corsino Fortes é considerado um continuador dos ideais do grupo
de escritores da revista Claridade, que coincide com o terceiro momento do modernismo brasileiro.
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discursivo com a poesia do nordeste brasileiro, em especial com Jodo Cabral de Melo Neto.
P&o e fonema, segundo Ana Mafalda Leite (2001, p. 294), representa o ideal de busca e
esperanca na terra e na ilha de Cabo Verde, uma vez que o itinerério do povo cabo-verdiano é
0 mesmo do povo nordestino em busca de pdo: “o cabo-verdiano ao sair da terra (para assumir
a atitude dindmica) vai nu, sem nada, e caminha para o p&o do futuro”.

Com Kellen Resende Gongalves* (2007, p. 5), reafirma-se que “a literatura do
inicio do século XX no pais Cabo Verde foi representada pelos ‘Claridosos’, fundadores da
Revista Claridade, cujos trés primeiros nimeros sairam no ano de 1936 [...]”. Verifica-se,
além disso, que na leitura de poetas de Cabo Verde ha uma semelhanga com a poesia do
Nordeste brasileiro, no que tange a varios aspectos — a oralidade, a exploracdo do homem em
busca de trabalho, a fome e a seca —, como em Morte e vida severina, de Jodo Cabral,
permitindo-se contrastar essa obra com a poesia social de Arvore e tambor e P&o e fonema de
Corsino Fortes.

Denota-se, assim, que 0s cabo-verdianos tinham a mesma esperanga que O
retirante do Nordeste. Isso permite apontar a existéncia de lagos comuns entre a literatura
brasileira e a africana de lingua portuguesa, no que tange a temética social — a terra, no
sentido da palavra seca e suas implicagdes no homem que se vé obrigado a se retirar de seu
lugar (sertfo) para o litoral. E o que ocorre na poesia de CF, em que 0 homem anda em busca
de péo, comparado ao retirante nordestino de Morte e vida severina, de JCMN.

A rigor, percebe-se que a obra surge como uma necessidade de protesto contra a
crise econdmica, que é causada pela estiagem, mas também consequéncia do abandono do
porto de S&o Vicente. Dai o grande didlogo com as obras de escritores brasileiros de 1930,
que também se aproximam do neorrealismo. Nessa perspectiva, o dialogo da poesia de Cabo
Verde com a brasileira ocorre de vérias formas. Contudo, ndo se deve deixar de levar em
consideracdo que os fatores sociais, culturais e econémicos de Cabo Verde conduziram varios
escritores a aderirem a identidade nacional.

No caso de Corsino Fortes, pode-se dizer que foi um poeta que, cronologicamente,
participou dos diversos momentos histdricos do pais. Para situa-lo no periodo literério, é
imprescindivel que se atente para algumas contextualiza¢Ges sobre Cabo Verde.

Os escritores cabo-verdianos, tanto em prosa como em poesia, tinham essa
preocupacdo de denunciar essa realidade social mencionada alhures. No periodo colonial, a

literatura passou a servir de lugar para conscientiza¢do, uma vez que na arte literéria de Cabo

o artigo “A literatura no processo de criacdo da identidade nacional de Cabo Verde” resultou de pesquisas
realizadas na Universidade Federal de Goias, sob a orientagdo da professora doutora Mariltcia Mendes.
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Verde a estiagem e as consequiéncias advindas dela corroboraram para a proliferacdo da
pobreza e da desolacdo da paisagem. Problemas como a fome, a miséria, a terra, 0 povo e a
nagdo, dentre outros males, tornaram-se conteldos tematicos na literatura cabo-verdiana.
Alberico Carneiro (2005), discorrendo sobre o didlogo que os poetas de Cabo
Verde estabelecem com a lirica moderna brasileira, no artigo “Brasil: um pais beijado pela

brisa da poesia cabo-verdiana”, garante que:

[...] embora o crioulo cabo-verdiano (dialeto do Portugués) seja falado pela
totalidade da populagdo, como unidade linguistica de Cabo Verde, os
escritores cabo-verdianos, a partir da década de 1930, se expressam e
significam em Lingua Portuguesa e, ao articularem este idioma (que é
também um dialeto do portugués de Portugal), fazem com que seus textos
dialoguem com os textos de escritores brasileiros, com os quais, por varias
referéncias, se identificam [...].

Conforme Carneiro (2005), varios escritores de literatura cabo-verdiana
dialogaram com a literatura brasileira, mais ou menos por volta de 1930, e se estenderam até a
década de 1970. Esses escritores sdo os seguintes: José Vicente Lopes, Osvaldo Alcantara,
Jodo Batista Rodrigues, Valdemar Valentino, Ovidio Martins, Daniel Euricles Rodrigues
Spindola, Mério Fonseca, Jorge Barbosa e Corsino Fortes. Tais poetas veem no Brasil, além
do elemento de parddia com os textos de Drummond, Manuel Bandeira e outros, as marcas
e/ou lagos de duas terras que se unem. Para Santilli (1994), esses poetas brasileiros, junto
com Castro Alves, sdo fontes de parddia para muitos poetas de literatura africana de lingua
oficial, conforme ja referido na “Introducdo” deste texto.

Para Benjamin Abdala Janior (2003, p. 123), existem *“afinidades entre o0s
portugueses, africanos das ex-colonias e brasileiros, desde os modernistas, como Manuel
Bandeira e Jorge de Lima, até os chamados regionalistas do Nordeste, como Jorge Amado,
Graciliano Ramos e José Lins do Rego”. Segundo Gilberto Freyre (apud ABDALA JR., 2003,
p. 121), a linguagem de autores como José Lins do Rego, Manuel Bandeira, Erico Verissimo,
dentre outros, recebeu varios imitadores entre 0s jovens de Cabo Verde.

Nesse sentido, Corsino Fortes cria uma poesia que simboliza a esperanga e o sonho
demarcado pelo paraiso de Pasargada, da mesma forma que canta Manuel Bandeira. Sua
poesia surge como uma nova esperanca para o pais. N&o é apenas uma poesia que denuncia a
barbaridade da seca, mas de nova roupagem acerca da exaltacdo dos valores positivos que a
patria possui. O pdo é a esperanca e também o simbolo que sacia a fome e rompe com a

miséria. O pdo é fonema, é mar, é também matriménio e patriménio. Pdo é metaforicamente a
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prépria palavra, um anutncio ao povo cabo-verdiano, coOmo se comprova nos Versos iniciais de

Pao e fonema:

Um pil&o fala

Arvores de fruto

Ao meio dia

E tambores erguem

Na colina

Um coracdo de terra batida

E longe

Do marulho a viola fria
Reconhec¢o o bemol

Da mao doméstica
Que solfeja

Mar & monc¢do mar & matriménio
P&o pedra palmo de terra

Pao & patriménio.

(PF, 1974, p. 17).

Na perspectiva do neorrealismo e do colonialismo, nota-se que os escritores se
preocupavam em retratar a face de pobreza e miséria, ocasionada pela estiagem ou pela seca,
vinda do deserto Saara. Corsino Fortes mostra-se comprometido com esses temas em PF e
trabalha a palavra como simbolo de nascimento, vida e esperanca, como uma nova face da
identidade nacional de Cabo Verde. A patria cantada na poesia de Corsino Fortes surge como
tema.

O poeta faz da palavra alimento que sacia a fome do povo cabo-verdiano. A
aurora da palavra poética fortiana nasce como simbolo de esperanca diante da escuridéo social
do pais. O poeta celebra na terra um novo alvorecer em tom de aplauso e contentamento,

como nos versos do poema “Quando a manha amanhecer”:

Oh! Quando

Oh! Quando a manhd amanhecer
Quando a noite for mais noite
[...] E aterra no coragéo

Quando o sangue romper do corpo
Numas arvores de bracos abertos
E a semente gritar da rocha
Tambor de boca verde

Na boca do povo

E 0 mar bem alto! Bravo!

(PF, 1974, p. 89).
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Ha a marca de uma poesia engajada na lirica de Corsino Fortes, mas o poeta
solfeja as notas de uma poesia do povo cabo-verdiano que “grita da rocha”, “da pedra”, “do
labor escravo”, que busca um canto esperancoso através do “tambor de boca verde” aplaudido
pelo préprio mar na voz do povo.

Como, entdo, refletir sobre a lirica de Corsino Fortes diante da contextualizagdo
histdrica dos periodos que demarcaram a poesia social de Cabo Verde? Para essa resposta,
algumas marcas da Historia, sob uma perspectiva intertextual, sdo importantes, uma vez que,
como argumenta Kristeva (1971), a literatura busca verificar como o texto relé a historia e
nela se insere.

Ademais, conforme Kenneth Maxuell*

(1996), a politica colonialista portuguesa
nos paises africanos consistia na repressdo da classe trabalhadora desde o século XV, o que
perdurou até o século XIX. O trabalho “escravo” era demasiadamente desumano. No século
XX, ocorre uma metamorfose em forma de acordo. Isso porque, na verdade, o cabo-verdiano
era contratado em Guiné Bissau e la tinha uma vida massacrada, como escravos, nas lavouras
de cacau e café. Dai por que o cabo-verdiano ora quer sair de seu pais, ora almeja ficar.

Para o pesquisador Augusto Nascimento (2007), no livro O fim do caminhu longi,
o “trabalho escravo” deve ser entendido como a falta de alternativas do cabo-verdiano, que
“se via obrigado a dar o nome no contrato e alistar temporariamente para o trabalho semi-
escravo das famigeradas rogas para ndo morrer de inanigdo, endémica no arquipélago da fome
que era Cabo Verde”. Note-se que a opgao dos cabo-verdianos pelo contrato para Sdo Tomé e

Principe era voluntaria. Nascimento (2007) explica o fenbmeno:

[...] o retorno a S. Tomé para 0 cumprimento de novos contratos ou a
permanéncia nesse territdrio mesmo depois de findos os tempos da
contratacdo, 0s quais, como sabido, perfaziam um periodo assaz limitado,
muitas vezes [era] determinado pela duragdo das secas ciclicas em Cabo
Verde. (NASCIMENTO, 2007, p. 6).

Além do mais, a opgdo pelo contrato também deve ser vista como algo ligado ao

espirito de aventura, pois “0s servigais caboverdianos eram muito propensos ao encantamento

* Sobre a politica do colonialismo, sugerem-se as obras O império derrotado: revolucdo e democracia em
Portugal, de Kenneth Maxuell (1996), e Cultura e imperalismo, de Edward Said (1996).
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com a paradisiaca exuberancia do verde e das aguas” . E ainda ao “contato com a paisagem
das ilhas equatoriais, levando a coacdo extra-econdmica, tipica e caracteristica do trabalho
servil e semi-escravo das economias coloniais e semi-coloniais de plantagdo™, ressalta
Nascimento (2007, p. 7).

Nesse contexto deve ser considerado, ainda, de acordo com o Partido Africano
para a Independéncia de Guiné e Cabo Verde, que “a dominacdo politica e a exploracéo
economica dos povos coloniais [haviam se tornado] mais intensas e barbaras” (PAIGC, 1974,
p. 113). E no que diz respeito ao colonialismo portugués, como aludido anteriormente, ele se

tornou uma catastrofe maior, pois:

[...] a acentuada exploracdo impulsionou, ainda que timida e
silenciosamente, os intelectuais de Cabo Verde a abordarem, na literatura, os
temas que castigavam o ilhéu. Essas tematicas tratadas de forma silenciosa
encorajaram os escritores das décadas posteriores a 1960 a criarem um
estilo. (GONCALVES, 2007, p. 7).

O ilhéu castigado, na poesia de Corsino Fortes, é tratado de varias formas. Uma
delas é na perspectiva da auséncia, cujo sofrimento pode ser notado em versos como estes: “0
umbigo da ilha/pergunta/sol a sol/ Por tal regato que era ao ‘se’/ da sua secura que sobrou” (p.
191). A ilha do poeta surge também como marcas do sonho vestido de imagem personificada,
num contexto de esperanca e sonho: “quando a ilha sonha/ E a chuva invade o sono das
criangas”. Ao instaurar-se uma imagem de nova aurora, surgem novas expectativas, do nascer,
do florescer, através do sonho e da chuva ap6s o sonho, ndo no sentido proposto por Gaston
Bachelard (1996), no que tange a poética do devaneio, mas o sonho como simbolo da
esperanga do povo cabo-verdiano, que busca na chuva o alimento. E o caso também do
retirante do Nordeste, em Morte e vida severina, de Jodo Cabral de Melo Neto.

A ilha, para CF, aparece ainda sob a faceta do erotismo, por intermédio de uma

linguagem metafdrica e visual, como se o poema fosse uma tela pintada pelo poeta:

Ave de amor

Quando a ilha dorme

O espirito € esta transparéncia

Com que Deus cobre

A nudez da sua amada.

(AT, p. 196; sem grifos no original).
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O poeta explora a ilha ligando as metaforas a plasticidade de uma imagem
mesclada com o profano e o sagrado, como Sse nota no seguinte verso: “Deus cobre a nudez de
sua amada”. Para Maurice Blanchot (1987, p. 231), em O espaco literario, o sagrado aparece

como necessidade da obra literaria:

O poema denomina o sagrado como o inominavel [..] é, envolto,
dissimulado no véu do canto; o poema apaga-se diante do sagrado que
denomina. Portanto, a obra esta inteiramente escondida na profunda presenca
do deus e visivel em virtude da auséncia e obscuridade do divino.

ApoGs essa contextualizagdo do poeta Corsino Fortes no que diz respeito a sua
tematica, estilo, caracteristicas e fontes de dialogia, convém situd-lo no contexto histérico-
literrio da lirica cabo-verdiana, o que exige discorrer sobre os periodos que marcaram essa
poesia.

O periodo Claridoso, representado pela revista Claridade,* foi importantissimo
para a producéo artistica em Cabo Verde. Isso porque, segundo 0s temas que 0s autores
abordavam, tinha como objetivo conscientizar o povo sobre a problematica do arquipélago,
COMO a seca e suas consequéncias, o que também ocorria na regido do Nordeste do Brasil. A
lirica de Cabo Verde passa pelos trés periodos — Pré-claridosos, Claridosos e Pos-claridosos —,
conforme a divisdo histdrica da literatura produzida no pais Cabo Verde. Desse modo, a
revista Claridade pode ser tomada como importante referencial para situar o poeta Corsino
Fortes no contexto historico da poesia cabo-verdiana e apontar suas implicacdes estéticas.
Isso porque, com o acirramento da luta pela independéncia politica do arquipélago, o
evasionismo foi tomado como uma fraqueza de resignacdo dos integrantes da Claridade,
como explica Julio César Machado de Paula (2005, p. 75), no texto “O mito de Pasargada em
Cabo Verde™:

A postura critica que tais autores demonstraram com relacdo aos claridosos
e, naturalmente, aos seus valores e ideais literarios, fez com que viessem a

% De acordo com o Instituto Camdes, do ponto de vista literario, a revista Claridade constitui-se como baliza da
contemporaneidade estética e linguistica, superando o conflito entre o “antigo” e o “moderno”, isto é, entre o
Classicismo/Romantismo de referente portugués, dominante durante o século XIX, e 0 novo Realismo; “sensivel
as realidades do quotidiano do povo, no sentido de uma cada vez maior abrangéncia e representatividade da
consciéncia geral da nagdo”. Disponivel em <http://www.institutocamoes.pt.br>. Acesso em: 12 jan. 2009.
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luz poemas, ensaios e manifestos contrarios aos que se considerou, entdo,
uma literatura evasiva, do evasionismo ou, ainda, pasargadista. Esbocado na
revista Certeza, de cunho neo-realista, o repudio utopico dos claridosos e,
conseqlientemente, ao mito de Pasargada, ganharia corpo com o Suplemento
Cultural (1955) e com Seld (1966), atingindo seu ponto maximo no
acalorado manifesto “Consciencializacdo na Literatura Caboverdiana”, de
Onésimo Silveira. Ap6s duras criticas ao evasionismo e ao grupo inicial de
Claridade, define-se sua geragdo pela seguinte maxima, grafada em letras
maitsculas: “ESTA E A GERACAO QUE NAO VAI PARA
PASARGADA”. (PAULA, 2005, p. 75, grifos no original).

A geracdo da Claridade foi a que se responsabilizou pelo langamento dos alicerces
da nova poesia, que depois é continuada pelos escritores que colaboram em outras duas
publicagbes, como Certeza (1944) e Suplemento Cultural (1958). A geracdo da Claridade
possibilitou o aumento de influéncia de grande parte da producgdo poética e ficcionista de
Cabo Verde. E, segundo José Francisco Costa (2006), Corsino Fortes € um dos importantes

poetas desse periodo:

O salto qualitativo e a ruptura com a influéncia dos claridosos devem-se a
dois escritores que chegaram a participar na revista Claridade. Estou a
referir-me a Jodo Varela (alias Jodo Vario, alids Timotio Tio Tiofe), que
publicou, em 1975, O primeiro livro de Notcha, e Corsino Fortes, autor de
dois importantes trabalhos poéticos, Pdo e Fonema (1975) e Arvore e
Tambor (1985). E, sobretudo, Corsino Fortes que provoca o maior desvio de
conteldo tematico e formal. O livro Pdo e Fonema deixa perceber a
intencdo do autor em reescrever a historia do povo em termos de epopéia. O
livro abre com uma Proposicdo que constitui, por si s4, uma demarcacao da
poesia de tipo estatico dos claridosos. (Sem grifos no original).

A importancia dos Claridosos deve-se também ao engajamento social do grupo e
ao seu desenvolvimento estético. Esse foi 0 movimento que mais marcou a literatura cabo-
verdiana. J4 os Pds-claridosos “culpavam a literatura dos Claridosos de expor 0s aspectos
tragicos da realidade de Cabo Verde sem, contudo, apontar os responsaveis por eles [...]”
(GONGALVES, 2007, p. 8).

E nesse contexto social, de repressdo e tragédia, que grande parte da ficgdo, tanto
na poesia quanto na narrativa, ird se concentrar. Trata-se, por conseguinte, na visdo de
Gongalves (2007, p. 9) “de um aspecto importante dessa literatura ndo s6 em Cabo Verde

como também no Brasil e em Portugal que viveram momentos de represalia”.
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Nesse sentido, pode-se afirmar que a poesia de Corsino Fortes concebe a terra
como marca de uma identidade nacional, demarcando a face da exploragéo do trabalho, da
fome, como indicios de uma poesia de engajamento social dos Claridosos. N&o obstante,
surge como uma renovacdo na lirica de Cabo Verde, em virtude de trazer & ilha uma
expectativa de nova aurora.

Na poesia de CF, Cabo Verde é banhado pela beleza e pela superagéo da fome e
da miséria abordadas por Manuel Lopes em Os flagelados do vento leste. O sujeito lirico

retrata essa mudanga que se Vé nos seguintes VEersos:

Ja ndo somos

Os flagelados do vento leste

Que de fome ndo morra jamais

A acdo escreve 0 pensamento

Deste cabo

Deste teatro

verde de vida.

(PF, 1974, p. 203; sem grifos no original).

Com a poesia de Corsino Fortes, introduz-se “uma importante reformulagéo na
linha tematica cabo-verdiana, ndo s6 pela insisténcia no antievasionismo, dando lugar a
procura de Pasérgada no interior do arquipélago”, conforme elucida Ana Mafalda Leite (2001,
p. 299) no Posfacio de A cabeca calva de Deus. Em outras palavras, a poesia fortiana
“abandona” a temética dos flagelados retratados na prosa de Manuel Lopes e pinta uma tela
poética visual como uma encenacdo da vida, tendo em vista o Arquipélago como um “teatro
verde de vida”. O canto que se ouve é o seguinte: “J& ndo somos os flagelados do vento leste”.
O canto metaforiza-se com uma agéo positiva da memdria coletiva na representacéo do povo
cabo-verdiano. Efetivamente, o homem cabo-verdiano, preocupado com a luta e
comprometido com a busca pela libertacdo do proprio pais, torna-se um grande motivo de

canto na obra de Corsino Fortes, porque evidencia também tracos de um antievasionismo:

Emigrante

Vai E planta

na boca d'Amilcar morto
Este punhado de agrido
E solver golo a golo
uma fonética de frescura
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E com as virgulas da rua

com as silabas de porta em porta
Varreras antes da noite

Os caminhos que véo

até as escolas nocturnas

Que toda a partida é alfabeto que nasce
todo o regresso é nacdo que soletra.
(PF, 1974, p. 40).

Como se nota, o poeta Corsino Fortes dirige-se ao homem cabo-verdiano no
universo insular por intermédio da imperatividade do verbo, no verso: “Vai e Planta”. A partir
do verbo “solver” instaura-se a liberdade pelo fato de esta sd ser possivel gragas a luta do
cabo-verdiano em face da terra. Em outras palavras, a escolha simbdlica do agrido ndo € por
acaso. Assim como 0 agrido nasce espontaneamente da terra, essa libertagdo do homem cabo-
verdiano deve partir da luta significativa em Almiscar (citado no poema). Ora, Amilcar Cabral
é citado recorrentemente na obra de Corsino Fortes e de outros poetas de Cabo Verde, pois se
trata de um dos lideres africanos que deixou contribuicdes teoricas acerca do
anticolonialismo, em virtude de um “socialismo africano”.*’

No capitulo que segue, ao abordar a subjetividade, tem-se como foco primordial o
sujeito lirico, a imagem e o erotismo como pontos de convergéncias entre os trés poetas desta

pesquisa.

7 Sobre Almiscar Cabral, registra-se que ele foi liberto dos modelos comunistas e tentou, por via pacifica, a
concessao da independéncia. Somente o massacre de Pidjiguiti, em 3 de agosto de 1959, o levou a enveredar pela
via armada (ver <http://www.ciberkiosk.pt/arquivo/ciberkiosk6/paginal/corsinoele.htm>).
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2 A SUBJETIVIDADE E OUTROS DESDOBRAMENTOS

2.1 O sujeito lirico na poesia de Manoel de Barros, Jodo Cabral e Corsino Fortes

Para limpar das palavras alguma solenidade-
uso bosta)/ sou muito higiénico
(Manoel de Barros).

E [...] o poema/ que me leva a cuspir/
sobre 0 meu nao higiénico?
(Jodo Cabral de Melo Neto).

Olha o sol do meu fogdo sem cuspe
(Corsino Fortes).

No que concerne ao sujeito lirico, comparam-se os poemas de JCMN inseridos na
estética do feio ou de uma poesia antilirica, com os textos de MB da estética do baixo, que
parecem ter também uma marca de fealdade, da mesma forma que alguns poemas de Corsino
Fortes. Para isso recorre-se aos estudos do artigo “O sujeito lirico fora de si”, de Michael
Collot (2004), Lira e antilira, de Luiz Costa Lima (1968), e “La referencia desobrada: el
sujetd lirico entre la ficion e la autobiografia”, de Dominique Combe (1999).

Quanto & imagem, a fundamentagdo tedrica é buscada em Octavio Paz (1986),
Paul Ricouer (1983), Gaston Bachelard (1996) e Alfredo Bosi (1999). No que tange ao
erotismo, para analise dos poemas, apoia-se em A dupla chama: amor e erotismo, de Paz
(1994), e O erotismo, de George Bataille (1987).

Para tratar do sujeito na poesia lirica deve-se partir de sua visdo cléssica,
demarcada pela primeira pessoa. Vale o registro de que a poesia classica procurava valorizar o
sujeito, de forma que a emogdo ndo interferisse na razdo, ao passo que O sujeito romantico
procurava centrar-se na subjetividade, por meio de sua visdo pessoal no grau de
transbordamento da individualidade e exaltacdo do espirito, na verdade, de um eu subjetivo.

O sujeito lirico de Manoel de Barros, no poema que segue, vem somado a
linguagem e as coisas. O poeta escreve sobre esse sujeito: “as palavras querem me ser”. Em

Poesia quase toda, MB escreve acerca desse sujeito:

Sou um sujeito remoto
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Aromas de jacintos me infinitam
E estes ermos me somam
(PQT, 1990, p. 85; sem grifos no original).

A marca de um “eu”, no verso “Sou um sujeito remoto”, soma-se ao outro sujeito
do segundo verso: “Aromas de jacintos me infinitam”. O sujeito lirico, ao ser somado com 0s
“ermos” e “jacintos”, passa a exercer uma dupla fungdo: o eu que é outro. O poeta usa essa
soma j4 explorada pelo seu mestre alquimico Rimbaud, que também escreveu: “pensa-se em
mim/eu é um outro”.

Sobre o sujeito lirico manoelino, o pesquisador Luiz Henrique Barbosa (2003, p.
112-113) ponderou sobre um tipo de sujeito que se convencionou chamar de “um sujeito aos

pedacos”, como caracteristica da modernidade:

[...] para Manoel de Barros o ser das coisas é o ndo ser da linguagem. O
sujeito de sua poesia se transforma em um apéndice para um eu que Sse recusa
a inserir-se no simbdlico. Ao fazer a encenacdo de um sujeito que ndo esta
totalmente inserido no simbolico, Manoel de Barros parece declarar uma
guerra ao pensamento. Para que o pensamento se produza € inevitavel a
separacdo entre o sujeito e 0 objeto, as palavras e as coisas. (Sem grifos no
original).

Para falar em sujeito na lirica dos poetas aqui citados € preciso refletir sobre o
proprio sujeito da lirica moderna, cuja face revela-se pela linguagem retratada por Charles
Baudelaire, Rimbaud, Malarmé, no caso dos franceses, que muito influenciaram a lirica dos
modernistas brasileiros, como o Drummond de A rosa do povo e Claro enigma, e 0S
contemporaneos Manoel de Barros, Jodo Cabral de Melo Neto, Ferreira Gullar, dentre outros
poetas.

Nas obras Psicologia da composi¢do (1946) e O céo sem plumas (1949), Jodo
Cabral de Melo Neto produz uma poesia antilirica que se aproxima do baixo e do teldrico de
Manoel de Barros, da obra O guardador de aguas. Em outras palavras, ha um pulsar de
elementos que provocam um choque inesperado em relagdo & linguagem poética. Observe-se

0 trecho do poema cabralino que segue:

Poesia, te escrevia:
que és fezes. Fezes
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(...) 0 estrume do poema

suas intestinacdes

bocas da imagem

da flor: a boca

gue come o defunto

defunto, com flores.

— Cristais de vémito

Poesia, te escrevia

Cuspe, cuspe.

(PC, 1946, p. 65-69; sem grifos no original).

A mescla do belo e do grotesco traz de imediato o choque da linguagem em tom
baixo. No poema citado, o sujeito lirico deixa a linguagem falar & poesia que ela é téo
somente “fezes”, “estrume do poema”, “intestinagdes”. Lembre-se que essa poesia antilirica j&
pulsava na matéria lirica de Augusto dos Anjos, no seu unico livro Eu, do Pré-modernismo
brasileiro, quando o leitor se depara com os *“escarros” mesclados ao beijo, bem como na
mescla do sublime e grotesco do romantismo de Victor Hugo, uma espécie de “horror
sublime”, de acordo com Erich Auerbach (2007).

Evidentemente, no poema “Antiode”, Jodo Cabral elabora um projeto de
desmontagem reflexiva de sua prdpria tessitura poética, sem ser preciso perfumar a flor e
poetizar o poema. Jodo Alexandre Barbosa (2005) faz um balanco da poesia de Cabral e
constata que ha “a recusa de uma tematizacdo de carater meramente figurativa, em que a flor é
tdo somente absorvida pelo poema na medida em que deixa de ser ilustragdo retdrica e passa a
existir enquanto palavra”. Na obra A metafora critica, 0 mesmo critico salienta que essa
possibilidade refere-se ao fato de que “o poema configura um espago em que a criagéo e a
critica estdo vinculadas pela metéafora intertextual” (BARBOSA, 1974, p. 26).

Em “Antiode” percebe-se a subjetividade, mas o sujeito ndo se identifica e a
relacdo possivel € que a linguagem fala a propria poesia, a linguagem pulsa na consciéncia da
poesia 0 que ela perfeitamente €. A expulsdo do eu-poético funciona como uma estratégia do
impuro, pelo fato de o sujeito lirico insurgir contra a profundidade do “bom gosto”, tendo em
vista 0 “recurso a um campo imagistico orgénico para definir a poesia”, argumenta Secchin
(1999, p. 69).

Nota-se, por sua vez, a desmontagem dos conceitos do “sublime” e do
“transcendental” fendmeno lirico, por exceléncia. Lima (1968, p. 56) elucida que esse
fendmeno lirico se refere & possibilidade da “desagregacdo da metafora” e para esse

desagregar,
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[...] o efeito do desvestimento foi cortar a unidade relacional da metafora em
estado puro como apreensdo englobante de palavra e coisa, que caracteriza o
efeito magico da nomeacdo. A metafora da decomposicéo coincide com a
decomposicdo da metafora que chegou ao final. Mas essa decomposi¢édo ndo
afeta 0 mecanismo linguistico da metafora, que agora ficara exposto e a vista
do leitor, sob a referéncia analitica de um segundo nivel de linguagem.
(LIMA, 1968, p. 59-60).

A “desagregacdo da metafora” reside nas similaridades existentes entre 0s
substantivos que remetem ao mineral e denotam o universo do chéo (tellrico) e os discursos
do baixo e da estética do feio nos poemas de JCMN e MB. As convergéncias visualizam-se na
desmontagem do conceito do puro que se transforma em sujo, infimo, impuro e grotesco. Nos

fragmentos dos poemas de CSP, GEC, e LI demarcam-se essa desmontagem do sublime:

Na agua do rio

Se védo perdendo

Em lama numa lama

[...] que ganha

0s gestos defuntos

de lama

0 sangue de goma.

(CSP, 1949, p. 79; sem grifos no original).

Escorre na pedra amareluz

Escuta fazerem a lama

Refulge de noite no préprio esgoto

(GEC, 1990, p. 206; sem grifos no original).

...ha de se deitar sobre [...] toda a
espessura de sua boca

Sou [...] santificado pelas

Imundicias?

(L1, 1994, p. 23; sem grifos no original).

Nos trés exemplos citados, 0s poetas demonstram que do feio pode despertar um
novo encanto, uma vez que o disforme produz a surpresa. O sujeito lirico, com todo o tom
baixo, é “santificado pelas imundicias”. O poeta exerce uma mistura do profano e do sagrado,
que Blanchot (1987, p. 231) considerou como a presenca do sagrado na obra, porque “o
poema denomina o sagrado como o inominavel, o que diz o indizivel; o poema é o véu que

torna o fogo indecomponivel porque oculta e dissimula”.
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Essa linguagem veste-se de imagem através da aurora da palavra, de que fala Paul
Ricouer (1978). Como se Vvé, a imagem poética “torna-se um novo ser da nossa linguagem,
exprime-nos ao tornar-nos naquilo que ela exprime; ela € um devir da expressdo” (RICOUER,
1978, p. 321).

Nessa perspectiva, 0 poema conduz ao assalto inesperado. Friedrich (1991, p. 44),
ao citar Baudelaire, escreve que, “do prazer aristocratico de desagradar, a poesia vangloria-se
de irritar o leitor”. Esse “emblema de choque” é endossado por Merquior (1972), quando
escreve sobre o tom sério mesclado com o discurso baixo. Notadamente, o leitor consegue
“extrair algo de resplandecente e para aspirar ao sublime o texto devia vazar-se numa dicgao
pura, incontaminada pela mescla estilistica” (MERQUIOR, 1972, p. 9).

Por conseguinte, pode-se notar, dentro da linhagem de tons sujos e puros, a
presenca mitica do ludico nos poemas de O guardador de &guas, em que a linguagem se

cristaliza, por tratar-se de uma linguagem verbalizada que expulsa o sujeito autobiogréfico:

Gravata de urubu ndo tem cor

Em perna de mosca salobra as aguas se cristalizam
Besouros ndo ocupam asas para andar sobre fezes
(GA, 1989, p. 9; sem grifos no original).

Nesse sentido, o discurso poético promovido a partir das “aguas que se
cristalizam” em Manoel de Barros permite um contraste com “os cristais” de Cabral, mas
“cristais de vomito”, que ndo emitem de imediato a beleza propria do significado literal da
palavra cristal e sim o tom de repugnancia no leitor. Da mesma forma na relagéo entre “asas e
fezes”, que causa o0 choque; ndo obstante, as asas remetem a grandeza, o que é alto. H4 um
tom de elevagdo dos “nadiflndios”, tendo em vista 0 jogo com a palavra “besouros”, que é do
chdo, elevando o teldrico em matéria de poesia. O sujeito nesses versos parece vestir la
mascara de ficcion detras de la cual se esconde el sujeito lirico, de acordo com a tradicién
critica, podria assimilarse a um ‘desvio figurado’ em relacion al sujeito autobiografico®
(COMBE, 1999, p. 145).

Vistos dessa forma, os versos de Barros antes citados demarcam a expulséo do

sujeito lirico, peculiar do sujeito moderno, e realizam outros novos experimentos na

“8 No trecho supracitado, 1&-se: “de acordo com a tradigdo critica, a mascara da ficcdo, por tras da qual o sujeito
lirico se esconde, pode assimilar a um “desvio figurado” em relacdo ao sujeito autobiografico”. (Traducéo feita
pela autora deste texto).
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linguagem poética. No verso “Besouros ndo ocupam asas para andar sobre fezes”, percebe-se
um estilo conjugado, como no poema “A flor e a ndusea”, de Drummond, ou em Flores do
mal, de Charles Baudelaire, acerca do impacto do grotesco, que se alivia da beleza. Mais
precisamente refere-se a beleza contida na elevacdo das asas, a qual instaura um voo do
imaginério, pois o proprio sujeito lirico escreve que “poesia é voar fora da asa”. Esse voo
ocorre no plano da linguagem poética e o leitor € surpreendido pela linguagem baixa.

A marca do feio e do grotesco, as vezes, leva o sujeito lirico a expressdo
epifanica, em que sujeito lirico e inutilidade se fundem poeticamente, conforme se nota nesse
lirismo demarcado em primeira pessoa: “meu ser se abre como um labio para moscas”,
porque “tudo aquilo que a nossa civilizagdo rejeita, pisa e mija em cima, serve para poesia”
(BARROS, 1994, p. 47).

Indubitavelmente, o belo e o feio, tanto na poesia de Jodo Cabral como na obra de
Manoel de Barros, se inserem naquilo que Baudelaire, citado por Collot (2004), traduz como
magica sugestiva que contém “o mundo exterior ao artista e o proprio artista. Essa abertura
pBe em questdo a identidade do sujeito, podendo coloca-lo em crise”. O que, a principio, se
pode dizer é que os dois poetas ddo lugar ao objeto, as coisas, afastando-se do compromisso
de identidade. Por conseguinte, os poetas demonstram o desejo da imagem, uma vez que “ele
se inventa sujeito, projetando-se sobre a cena lirica através das palavras e imagem do poema”
(COLLQT, 2004, p. 169).

E evidente que o0s termos “ndo-poéticos”, tanto em Baudelaire, Rimbaud,
Drummond, Jodo Cabral, Manoel de Barros, Corsino Fortes e outros poetas de mesma
capacidade criadora, ajudam a vencer o convencional, transformando o conceito que o leitor
tem de belo, fazendo do verso o que Cortazar (1954, p. 54) chamou de “arrebatamento do
real”, pois, segundo ele, “todo verso é encantamento, € criagdo de um estar fora do habitual”.
Essa magia da linguagem permite estar fora do habitual a partir da imagem que provoca no
leitor o choque inesperado, mas promove a intensificagdo do sentido.

Nesse contexto, pode-se perceber o didlogo que os dois poetas exercem. Como ja
referido, Manoel de Barros buscou em sua poesia 0s ensinamentos de Rimbaud, mantendo o
diadlogo com a prosa de Vieira e alguns poetas portugueses. Tem-se ainda em Manoel de
Barros a notoria semelhanca com a poesia antilirica de Jodo Cabral e de Augusto dos Anjos —
a mistura do belo e do grotesco —, mas a surpresa da arte manoelina reside no sublime
inesperado pelo leitor, o sublime que mostra Merquior (1972), pois da imagem grotesca o

poeta consegue extrair a esséncia do belo.
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Ao discorrer sobre o belo e o feio na lirica moderna, Friedrich (1991) faz a

seguinte analise:

[...] @ mistura do belo e do feio produz aquela dindmica de contraste. Uma
poesia necessita também do feio porque, como provocagdo ao sentimento
natural da beleza, produz aquela dramaticidade chocante que se deve
estabelecer entre o texto e o leitor. O papel do feio é claro, esta fealdade
poética deforma o feio real, assim como a evasdo do suprarreal [...]
(FRIEDRICH, 1991, p. 138; sem grifos no original).

A fealdade provoca o estranhamento ao habitual (CHKLOVSKY, 1973), de fato.
A poesia de Manoel de Barros, em Vvarias obras, mais precisamente, em GA (1985), acarreta a
repulsa no leitor ndo habituado as imagens da estética do feio e do baixo. No poema “IlI” de
GA, o nascimento da palavra para o poeta passa pela impureza, pelo “estado de entulho”, em

que sdo criados insetos, gravetos, ossarais de peixes, cacos de vidro como matéria de poesia:

Il
Nascimento da palavra:

Teve a semente que atravessar panos podres, criames
de insetos, couros, gravetos, pedras, ossarais de peixes,
cacos de vidro etc., antes de irromper.

Agora esta aberto no meio do monturo um grelo palido.

Né&o sabemos até onde os podres 0 ajudaram nessa
obstinacéo de ver o sol.

O absconsos ardores!

E antro o canto com reentrancias que sai das escorias

de um ser.

P.S. No achamento do ch&o também foram descobertas as
origens do voo.

(GA, p. 11; sem grifos no original).

O nascimento da palavra neste poema passa por um processo de exploragéo por
meio dos recursos oferecidos pelo poeta como a metéfora, a sinestesia e outro recurso da

poesia moderna: a metalinguagem. Nos versos um, dois e trés, a palavra, antes de ser
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semeada, para chegar a sua existéncia propria (origem), teve que passar pelas escorias, pela
pedra e pelo chéo.

O poeta explora esse novo nascimento da palavra pelo encadeamento que causa o
“choque inesperado” no leitor, visto que a palavra nasce com “criame de insetos, couros,
gravetos, pedras, ossarais de peixes, cacos de vidro etc., antes de irromper” até chegar ao
estado de palavra propriamente dita.

Para chegar a esse estado de existéncia, a palavra precisou juntar-se aos
“nadifindios” e outros seres do lixo, como se 1é em “agora esta aberto no meio do monturo
um grelo palido”. Ao atingir o estado de palavra, instaura-se 0 mito de origem que comeca
nos versos “ndo sabemos até onde essas coisas podres ajudaram na obstinagdo do sol”, em que
reina a grandeza do infimo. Essa elevagdo reside no aspecto visual ou plastico do poema. O
sujeito lirico utiliza o que é considerado grotesco para a poesia e prova que o sublime
permanece no sujo, No 0Co e nas proprias escorias do ser.

Na sequéncia, a palavra abrasa com a exclamagio do poeta: “O absconsos
ardores”, no lugar prescrito do nascimento do idioma, nas cavernas, onde “é antro o canto
com reentrancias que sai das escorias/de um ser”. Como se V&, o canto do poeta equivale ao
ser que sai do chéo (do buraco/antro), do lugar onde as pessoas esquecidas séo enfocadas pelo
poeta: “os nascidos de trapo tém mil encolhas”.

E para finalizar o texto, o poeta observa que “no achamento do chdo” também
foram descobertas “as origens do v00”. A poesia do rés do chdo é elevada ao sublime, ja que
“poesia é voar fora da asa”. O ser para 0 poeta existe e se engrandece a partir de um processo
de reentrancias, de (re)significados, de “encolhimento”, que podem ser interpretados pelo
leitor como “seres esquecidos” ou “seres excéntricos”, sujos, misturados ao lixo, ao chéo, que
saem das escdrias e se encontram na sua poesia, confundindo-se com o sujeito autobiogréfico.
As pessoas, 0s objetos e as coisas esquecidas pela civilizagdo sdo aproveitados para a
confecgdo da poesia. Tudo isso também apresenta marcas de um sujeito autobiografico, diante
do que Manoel de Barros afirma: “Meu sujeito lirico sou eu toda vida, toda hora, todo verso”.
49

Assim como na poesia de MB e JCMN, pode-se tratar do sujeito lirico por meio

da mesma linguagem na poesia de CF. Observe-se o poema “Chuva”, de seu livro PF:

“\er Anexo A, resposta a questio 16.
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Chuva

Se perguntares ao vento

P’ lo lume da minha casa

Olha o sol do meu fogdo sem cuspe
Com seu garfo amolgado na boca

Nascem bocas no teu pulso abracado
Nas goelas do nosso siléncio estrangulado

Ha muito que o povo sabe

Que tu, chuva!

Es um bode macho capado

Isto é

O poc¢o mais raso das nossas lesoes.
(PF, 1974, p. 35, sem grifos no original).

Como se nota, este poema ndo difere da proposta do sujeito lirico contido nos
poemas de CSP, PC e GA. Por um lado, na lirica de Corsino Fortes ha a mescla do
autobiografico com o sujeito que se expulsa do poema, tanto pelo discurso que se dirige a um
“tu” como pelo sujeito que deixa, por vezes, a linguagem do baixo falar ao poema. Entretanto,
essa caracteristica ndo chega a ser uma auséncia do sujeito que parece estar metonimizado no
texto poético. Por outro lado, vé-se a possibilidade dialdgica entre os versos “flor, te escrevia
que és fezes”, e os versos de CF que salientam as palavras “chuva, tu és um bode macho
capado”, além dos vocabulos “cuspe”, “goelas”, “boca”, “bode capado” e “lesdes”, que levam
0 sujeito lirico a se esconder, especialmente, por se dirigir ao outro, sobretudo pela voz do
pronome em segunda pessoa.

A marca de interlocucéo e retdrica nos versos citados de CF e JCMN expulsa o
sujeito lirico, como se o0 poeta tivesse a falar de um eu que é outro, conforme Rimbaud e
Manoel de Barros. Esse “eu” encontra-se na recordacéo lirica do segundo verso: “p’lo lume
da minha casa”, da primeira estrofe, que, ao ligar a segunda, 0 sujeito remete a sua voz ao
outro. Mais exatamente, na terceira estrofe, onde acontece o didlogo do poeta com a chuva,
que representa pela figura do bode macho a falta de agua e/ou o simbolo da seca em Cabo
Verde.

A confluéncia poética entre JCMN e CF ndo diz respeito apenas a um trabalho
cujo uso de vocabulos tidos como “belos” possam comparados com qualquer palavra, como
flor que se transporta para fezes, em Cabral, ou chuva transferida para bode e cuspe/siléncio
estrangulado, em CF. Essas comparacdes permitem chegar ao significado da metafora: um

recurso estilistico profundo que Luiz Costa Lima (1968) denominou “retificacdo interna na
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imagem”, ao falar sobre a poesia cabralina, que aqui se apropria para falar do poeta cabo-
verdiano.

Portanto, os trés poetas tendem a uma poesia antilirica, aquela que ndo celebra o
belo pelo belo, a arte pela arte, mas que sobrepuja a consciéncia do que ela é, conforme

ensaiou Valéry (1991) em Poesia e pensamento abstrato.

2.2 A imagem poética na paisagem do rio e da ilha: Manoel de Barros, Jodo Cabral de

Melo Neto e Corsino Fortes

A imagem ndo se explica com palavras. O sentido
da imagem € a propria imagem.
(Octavio Paz).

Imagens sdo palavras que nos faltaram
Poesia é a ocupacéo da palavra pela Imagem
(Manoel de Barros).

A percepcdo tedrica sobre a imagem j& foi tratada pelo estruturalismo francés,
especialmente por Barthes (1987), quando escreve sobre “imagem denotada” e “retdrica da
imagem” nos ensaios de O 6bvio e 0 obtuso. A imagem na poesia também foi objeto dos
formalistas russos, sobretudo, Victor Chklovsky (1973), ao citar Potbenia, asseverando que
ndo ha arte poética que ndo use imagens. Valéry (1991) endossa essa mesma concepcao ao
escrever, na obra Poesia e pensamento abstrato, que poesia se escreve pensando por imagens.
Poeticamente, Manoel de Barros escreve que “poesia é a ocupacdo da palavra pela imagem,
como também se |é na epigrafe de MB antes citada.

Em sua obra O ser e o tempo na poesia, Bosi (1983) concebe a imagem como a
unido de som e sentido. Ora, “no discurso poético a imagem reponta, resiste e recrudesce,
potenciando-se com as armas da figura. E o enunciado que cede o seu estrato mais sensivel: 0
som [...]” (BOSI, 1983, p. 35).

Segundo Bosi (1983, p. 19, 23), a imagem foi realcada por Freud como “a vis
combinatdria do devaneio como passo inicial da criacdo poética”, visto que o devaneio seria
sempre o caminho livre para toda ficcdo. A rigor, o critico brasileiro indaga: “O que é uma
imagem no poema? J& ndo é, evidentemente, um icone do objeto que se fixou na retina; nem
um fantasma produzido na hora do devaneio: € uma palavra articulada” e se forma aquém do

julgamento da verdade.
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Paz (1986, p. 131) escreve que a imagem se explica pela propria imagem e ndo se
explica com palavras, visto que ela convida o leitor a reviver a imagem. Dessa forma, ao dizer
que o poema é imagético, Barros enfatiza a supremacia da imagem do proprio fazer poético,
considerando com Barros (1989, p. 39), que poeta “é um ente que lambe as palavras e depois
se alucina”. Assim, tem-se a imagem do devaneio e da alucinagdo por meio do fazer poético,
em que o0 poeta exerce o prazer experimental do divino na criagdo de um mundo, um reino da
poesia que Paz (1986) designou como o universo do Oxala. O poeta é um criador e doador de
sentido da palavra poética, usando o mito da criagdo, no sentido de fazer surgir e depois
admirar o mundo criado (o0 poético).

Nesse sentido, a imagem € o veio intertextual que permite provar as convergéncias
e tessituras dos trés poetas analisados aqui. O ponto imagético de semelhancas reside no
universo do rio, em JCMN e MB, e da ilha, em CF. O poema “Todas as manhas”, de Pedras
de sol & substéncia, de Corsino Fortes, dialoga fortemente com as imagens de O cdo sem
plumas, de Cabral. Mas qual a relacdo de sentido que os textos apresentam & receptividade do
leitor? Uma pergunta que as comparac¢fes mais proximas permitirdo a resposta.

Os trés poetas convergem-se na poesia imagética e referencial: rio, ilha, pedra,
vento e terra. Nos poemas que seguem, a imagem recai sob o aspecto visual da &gua. Com o
intuito de analisar a diversidade de sentido que as imagens poéticas promovem, comparem-se,
inicialmente, JCMN e CF, e depois MB:

Aquele rio

Liso como o ventre

O rio carrega sua fecundidade pobre,
Gravido de terra negra.

[-]

Ele tinha algo, entéo,

da estagnagdo de um louco

(de roupa suja e abafada)

[-]

como gota a gota

gota a gota

até as ilhas subitas

aflorando alegres.

(CSP, p. 74- 83; sem grifos no original).

]

A ilha levanta a corola da saia
para que 0 mar nos proteja

E como paginas! Sdo

cabecas que abrem.
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De esquecidas memorias

Gota a gota nos ouvidos

As pedras olham-se gravidas

do deserto vermelho das palavras

O lugar da ilha

Onde! O desespero da paixao remoca

(PSS, 2001, p. 280-281; sem grifos no original).

Vé-se que ndo é dificil para o leitor de memoria intertextual ouvir o discurso
cabralino tocado no poema fortiano, uma vez que o leitor é cumplice na tarefa da memoria
lida. Entretanto, torna-se imprescindivel a verificacdo da transmutacdo de significado que os
poemas exercem em fungdo da receptividade do leitor no tocante a interdiscursividade
(BAKHTIN, 1993) do poeta.

Os versos “aquele rio/Liso como o ventre/O rio carrega sua fecundidade pobre/gravido
de terra negra” remetem, metaforicamente, a exegese de um lugar de precariedade, sem a
fluéncia e continuidade de vida nordestina, tdo somente pela propria metafora adornada no
titulo da obra O cdo sem plumas, pois “aquele rio era como um céo sem plumas”, sem pele,
sem ornamentos, sem vida, sem nada, porque “carrega a fecundidade pobre”.

A imagem fecunda também se encontra na ilha retratada por Corsino Fortes no
verso “as pedras olham-se gravidas” e essa veia imagética metaforiza a seca ocasionada pelo
deserto do Saara que provocava a miséria nas ilhas africanas. A gravidez dessa ilha surge “do
deserto vermelho das palavras”. Nota-se ainda que o discurso do fazer, realizado pela palavra
poética de maresia, nasce “para que 0 mar nos proteja/como paginas”.

Ha tanto no rio Capibaribe de Cabral como no ilhéu fortiano a memoria do

inconsciente ou o discurso da loucura® absorvido na poiesis:

Ele tinha algo, entéo,

Da estagnagéo de um louco
(de roupa suja e abafada)
(CSP; sem grifos no original).

Adilha levanta a corola da saia
Cabecas que abrem

e esquecidas memorias

(PSS; sem grifos no original).

%0 \er mais Foucault (1997) em Histéria da loucura na idade cléssica.
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Nesse sentido, a desordem da memoria e a demarcacdo da loucura banham os
discursos em duas terras proximas e dispares, com um elemento comum: a seca. Todavia, essa
caracteristica peculiar do Nordeste brasileiro e das ilhas cabo-verdianas vem trajada de uma
subjetividade que celebra esperanca, alegria e paixdo “gota a gota”. Nos versos que seguem,

de JCMN, essa celebracdo surge

Como gota a gota
Até as ilhas subitas
Aflorando

Alegres.

(CSP).

J& nos versos de Corsino Fortes, o tom de celebracdo simboliza a renovacéo, pelo

veio da angustia, porém como instauragdo da esperanca:

Gota a gota

O lugar da ilha

Gota a gota

Onde! O desespero da paixdo remocga.
(PSS; sem grifos no original).

Em Manoel de Barros, a imagem do rio/ilha aparece como ato de recordacdo de

imagens e vivéncias da infancia:

O rio que fazia uma volta atras de nossa casa era
imagem de um vidro mole que fazia uma volta atras
de casa.

(LI, 1994, p. 25; sem grifos no original).

Ou surge como ideia fixa do poeta no processo do fazer ludico da poesia, como se

a natureza do poeta unisse a uma natureza particular divina:

E por demais de grande a natureza de Deus
Eu queria fazer para mim uma naturezinha
particular

Na verdade a coisa mais importante
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Que eu desejava era o rio.
(PR, 2004, p. 53; sem grifos no original).

Vé-se, por conseguinte, o desejo do poeta ligado ao sonho e a fantasia como
peculiaridade do universo infantil. A poesia nasce, a principio, como um brinquedo de
palavras, no reino alicercado da linguagem encantadora aos olhos do leitor de poesia, em
meio a uma pedagogia da invencdo de um rio inusitado no universo mitico: “no quintal ia
nascer um pé de tamarino/E no fundo corresse um rio” (p. 53).

Ha outros eixos de convergéncias mais nitidas entre os trés poetas. O aspecto
similar agora € a exploracdo da palavra arvore, pela linguagem poética. A &rvore pode
simbolizar acepgdes de nascimento em angulos diferenciados, mas com uma relagdo

intertextual. Essa possibilidade intertextual é vista no ambito dos sentidos, a saber:

a) nascimento—vida—morte,
b) nascimento—crescimento—erotismo,

C) nascimento—crescimento—decomposicao.

Para essa realizagédo intertextual, citem-se JCMN (1945), CF (1984) e MB (1994),

segundo a ordem cronoldgica de suas obras:

A arvore

O frio olhar salta pela janela

Para o jardim onde anunciam

A arvore.

A arvore davida? A arvore

da lua? A maternidade simples

da fruta?

A arvore que vi na cidade?

O melhor homem? O homem além

e sem palavras?

Ou a &rvore que 0s homens

adivinho? Em suas veias, seus cabelos
ao vento?

(E, 1945, p. 42; sem grifos no original).

Raiz & Rosto
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De manhd, ha rostos & ombros

Que amadurecem arvores no horizonte

E o céu na sua casca amarela

Salpicada de formigas e estrelas.

E

Dois seios da ilha ao corpo da Africa

O mar e ventre

Entre mil... milhdo e uma

Mais outra &rvore agora

Um arbusto de s6. E um arvoredo de seduc&o.
(AT, 1986, p. 119; sem grifos no original)

IX

Para entrar em estado de Arvore é preciso partir de

Um topor animal de lagarto as trés horas da tarde

No més de agosto.

Em dois anos a inércia e 0 mato vao crescer em nossa boca.
Sofreremos alguma decomposicéo lirica até o mato

Sair na voz.

Hoje eu desenho o cheiro das arvores.

(L1, 1994, p. 17; sem grifos no original).

A partir de um olhar sobre os trés poemas, percebe-se que o eixo temético da
arvore reside nas relagdes aludidas anteriormente. Na primeira estrofe do texto cabralino, a
arvore nasce da contemplacdo do olhar direcionado ao jardim que, ao ser ligado com a leitura
do livro Génesis, permite um recorte semantico. A arvore simboliza, entre outras leituras, o

fruto do jardim do Eden juntamente com a proibicéo do pecado, nos versos:

Para o jardim onde anunciam

A arvore da vida? A arvore

da lua?

A maternidade simples

da fruta?

Ou a arvore que 0s homens

adivinho? Em suas veias, seus cabelos/ao vento?
(E, 1945, p. 42).

Presencia-se, na linguagem poética, a veia erética que, para esse tedrico George
Bataille (1987), tem origem biblica, pois a ligacdo entre nudez e erotismo nasce da
transgressao de uma lei proposta pelo Criador, no que diz respeito ao fruto da arvore da vida
encontrada no livro Génesis.

Estabelece-se o dualismo entre a pureza (ético) e o pecado (ndo ético). A

maternidade liga-se ao puro, se o leitor atentar para o verso complementado pelo
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enjambement: “A maternidade simples/da fruta?”, sob um questionamento sem resposta,
dando espaco ao leitor, diante do siléncio, para desvendar o enigma do verso, tendo em vista
que poeta e leitor sdo cumplices nessa releitura intertextual.

A alusdo ao sensual-erotico feita por Corsino Fortes visualiza-se nos versos em
que o sujeito lirico também mescla as partes do corpo e o sagrado: “[...] h4 rostos e ombros
que amadurecem no horizonte [...] /E Dois seios da ilha ao corpo da Africa”. Ocorre o jogo da
seducdo pela linguagem que, ao ser explorado como nas palavras seios, ventre e maternidade,
permite ao leitor uma analise do erotismo sensorial que vai além da metafora intertextual, pois
as imagens produzidas nos versos “O mar e ventre/Entre mil... milhdo e uma/Mais outra
arvore agora/um arvoredo de seducdo” residem na faceta do erotismo ic6nico, centrado na
arvore como simbolo do deus arbustivo Dioniso (HESIODO, 1991), que € recuperado pelo
leitor.

Manoel de Barros penetra mais fundo na exploragdo da linguagem, criando a
imagem poética dentro do erotismo, em que da alguns ensinamentos para ficar em “estado de
arvore”. Ao usar o verbo “sofrer” o poeta transmite a ideia de que o homem precisa passar
pela decomposicdo, como um renascimento: “sofreremos alguma decomposicéo lirica/ até o
mato sair na voz”. O sujeito lirico consegue, pelo efeito sinestésico da audigdo (voz), do tato
(topor animal), do paladar (boca), delinear a poética do devaneio, pelo estado do fazer poético
num processo em que a palavra deve ser decomposta até chegar ao “estado de arvore” e
permitir & mdo do artesdo desenhar “o cheiro das arvores”. O que ocorre é uma
desestruturacéo® da linguagem, até formar um novo sentido.

Sob esse prisma, em outros versos, MB (1996, p. 85) insulta o leitor que tenta
abstrair o sentido de sua poética, ao dizer “os loucos me interpretam”. Mas deixa a imagem
falar & poesia o que ela efetivamente &, ou seja, “a ocupagdo da palavra pela imagem”, porque
considera que “poesia é a ocupagdo da imagem pelo Ser” (GA, p. 57).

O poder imagético reside na méao do criador do verso, em que somente “0s poetas
podem refazer o mundo por imagens, por eflivios, por afetos” (BARROS, 2000, p. 23),
como escreve o produtor de imagens poéticas nos poemas de Ensaios fotogréficos.

Assim, esses lumes imagéticos até aqui discutidos também podem ligar imagem e
erotismo como ponto de confluéncia entre a tessitura discursiva dos poetas, como se aponta

no item que segue.

5! Vale-se da teoria da desconstrucéo proposta por Jacques Derrida. Nota-se que Manoel de Barros desconstréi o
sentido usual para reconstruir o sentido da palavra no texto poético.
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2.3 As chamas do erotismo: Manoel de Barros, Jodo Cabral de Melo Neto e Corsino

Fortes

Em passar sua vaginula sobre as pobres coisas do chao
A lesma deixa risquinhos liquidos...

A lesma influi muito em meu desejo

[de gosmar sobre as

Palavras

Neste coito de letras!

Ela fode a pedra. (Manoel de Barros).

Na relacdo da imagem com o erotismo, ergue-se como objetivo proficuo investigar
a vertente erdtica como um desdobramento da subjetividade, tendo em vista o trabalho que o
poeta lirico tem com a linguagem poética. Manoel de Barros salienta que o simples fato de
criar poesia j& leva a sensualidade, pois “ser poeta ndo significa ser inteligente, mas ser
eternamente sensual com a linguagem” (apud FRAGA, 2008). Dir-se-ia que 0S poetas
enfocados por essa pesquisa tendem a uma erotizagao do discurso lirico.

Para estudar essa caracteristica da subjetividade, tomar-se-4 como pressuposto
tedrico os pontos de vista de Bataille (1987) em O erotismo e de Paz (1994) em A dupla
chama. Tais leituras ajudam a entender que erotismo e poesia sdo indissociaveis, pois o
préprio ato de escrever ja remete a sensualidade.

Segundo Bataille (1987, p. 37), o erotismo realiza-se no plano da experiéncia

interior e torna-se capaz de comunicar-se por meio do conhecimento que leva a transgressao:

[...] a experiéncia leva a transgressao realizada a transgressdao bem-sucedida
que, sustentando o interdito, sustenta-o para dele tirar prazer. A experiéncia
interior do erotismo exige de quem a pratica uma sensibilidade bem maior ao
desejo que leva a infringir o interdito que a angustia que o funda.

O autor aprofunda essa ideia de transgressdo, no sentido de que, uma vez iniciada,
ela se torna possivel e solida. Ela é realizada por intermédio da violéncia do que é dito. Esse
ato com a linguagem, concretizado de forma anormal, ilimitada e consciente, leva 0 poeta
Manoel de Barros a romper com 0s modos convencionais de pensar a palavra poética e a
promover a transgressdo. Um exemplo dessa nova experiéncia com a palavra erdtica esta na

seguinte enunciagdo do proprio poeta: “eu tenho com as palavras um relacionamento eroético.
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Algumas j4 até abriram o roupdo para mim”. H4 também a exploracéo da palavra se despindo
no poema “Macga” (2004).

A despeito da linguagem sensorial proposta por Bataille (1987), € possivel que, no
interior das fendas da poesia erdtica, o leitor perceba o simulacro da beleza que produz o
inesperado, o inaudito e que permite o imperceptivel. Paz (1994) explica essa falta de
percepcdo, do ndo dito, do querer dizer que é imagem, como o aparecimento do erotico.
Segundo ele, ha uma relagdo entre erotismo e poesia que pode ser explicada pelo fato de o
primeiro constituir uma lirica corporal, ao passo que a segunda é uma erdtica verbal

encontrada na imagem que se transfigura pela percepcdo da metéafora:

[...] O erotismo é sexualidade transfigurada: metafora. A imagem poética é o
abraco de realidades opostas e a rima é a cOpula de sons; a poesia erotiza a
linguagem e o mundo por que ela propria em seu modo de operacgdo, ja é
erotismo. (PAZ, 1994, p. 12; sem grifos no original).

Efetivamente, hd uma oposi¢do que se complementa entre erotismo e poesia.
Ambos se realizam pela linguagem corporal e verbal e veiculam ideias de sensacdo, de éxtase,
de movimento e de comunicacdo. Ademais, a provavel relagdo entre poesia e linguagem é
semelhante aquela entre erotismo e sexualidade. Nota-se que “também no poema,
cristalizagdo verbal, a linguagem se desvia de seu fim natural: a comunicagéo” (PAZ, 1994, p.
13). Trata-se da relagdo entre corpo/sexo e da procriacdo, ou seja, a linguagem poética se
constitui como corpo e produz o efeito do erotismo e da sensualidade. Atenta-se para a
exploracdo dessa linguagem erdtica no poema “Maca” de Manoel de Barros, cuja veia poética

transborda o erotismo da linguagem:

Maca

Uma palavra abriu o roup@o pra mim.
Vi tudo dela: a escova fofa, o pente a doce magéa.
A mesma magcé que perdeu Ad&o.

Tentei pegar na fruta

Meu braco ndo seu moveu.

(Acho que eu estava em sonho.)

Tentei de novo

O brago ndo se moveu.

Depois a palavra teve piedade

E esfregou a lesma dela em mim.

(PR, 2004, p. 69; sem grifos no original).
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O olhar do leitor, desde o titulo, j& se orienta pelas fendas do er6tico, dado o
conceito simbdlico da macé, fruto do pecado entre Addo e Eva. Aliés, é “a mesma macé que
perdeu Addo”, como explica o poeta. A palavra instaura-se na sensualidade discursiva, em
uma sensagdo de relacionamento sexual expressa no primeiro verso: “Uma palavra abriu o
roupdo pra mim”. No verso seguinte, o sujeito lirico, na selecdo de substantivos concretos,
afirma: “Vi tudo dela: a escova fofa, o pente a doce magd”. Nota-se que o poeta escolhe as
palavras “escova fofa” e “pente”, ligando-as ao ato implicito de pentear cabelos, que também
se une ao plano de seducdo, deixando transparecer uma sensualidade com a palavra
metaforizada.

A operagdo erética é concebida pelo viés do inconsciente e do onirismo, que s&o
marcas do surrealismo. O poeta parece estar em estado de delirio, ou em uma relagdo entre
devaneio e sonho, quando tenta “pegar na fruta” e o “braco ndo se move”. Esse inconsciente €
nitidamente perceptivel no sexto verso, que surge como explicacdo duvidosa: “(Acho que eu
estava em sonho)”.

A partir da doce magé, percebe-se o elo entre erotismo e sexualidade mencionado
por Paz, porque h4, nos dltimos versos do poema, a danca corporal da palavra que se
constituiu como imagem sensual e a demarcagdo do toque ou do desejo de contato com a
macd. Em seu ensaio A dupla chama: amor e erotismo, Paz afirma com clarividéncia que o
encontro erdtico comeca com a visdo do corpo desejado. O corpo vestido ou nu é uma
presencga, uma forma que, por um instante, representa todas as formas do mundo. O desejo de
contato do corpo com a macé se instaura no Eros platénico, isto é, no desejo inatingivel e na
relacdo da psique, ordenada pelo surreal, através do sonho.

Por conseguinte, depois da segunda tentativa de pegar o fruto do pecado, no verso
oito, “o braco ndo se moveu”, o sujeito lirico faz com que a imagem se torne “danca
corporea”. Diante da metéfora, o texto poético conota a relacdo entre corpo e sexualidade, por
meio do sentimento piedoso demarcado nos versos nove e dez: “Depois a palavra teve
piedade de mim/ E esfregou a lesma dela em mim”. H& nesse erotismo o que Paz (1994)
chamou de “consagragéo do instante poético”.

A tessitura poética consagra-se pelo sujeito lirico que busca na palavra a elevacéo
do baixo, do feio e do asqueroso, uma tendéncia de poetizagdo do proprio sujeito moderno.
Associa-se a essa piedade, explicita nos versos de MB, a mesma piedade do inseto de A

metamorfose de Kafka, tendo em vista a desconstru¢éo do tom de repugnancia que se realiza
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pela relacdo entre o sujeito poético, no caso de Manoel de Barros, e o sentimento que se torna
humano. Percebe-se uma preocupagdo com o ser e estar no mundo. Para Manoel de Barros, o
ser existe em funcdo das coisas jogadas fora, dos seres esquecidos. O poeta muitas vezes se
confunde com esses seres inlteis, através do sujeito autobiografico na poesia. Essa leitura
pode ser uma dentre as que se situam no cenario multiplo da significagdo da obra literaria,
tendo em vista a interpretacdo como cardter indefinido e a “tentativa de procurar um
significado final inatingivel que leva & aceitacdo de uma interminavel oscilagdo ou
deslocamento do significado” (ECO, 1997, p. 81).

No poema “Maca”, o poeta emprega certos efeitos sinestésicos (visdo e tato) na
criacdo da imagem simbolica que oscila entre o profano e o sagrado. O recurso dessa imagem
é a realidade da prdpria metafora. Nesse mundo de realidade, ndo cabe julgar o sentido da
imagem produzida, j& que a poesia se ergue como “testemunha veridica: suas imagens sdo
palpéveis, visiveis e audiveis. A poesia ¢ feita de palavras enlacadas que emitem reflexos,
vislumbres e nuances” (PAZ, 1994, p. 11).

Dentro desse teor sensitivo-erdtico, percebe-se que, no poema em questdo, o
sujeito mantém uma interrelacdo de seu desejo profano com a poesia, que por si S0 ja constitui
um ato sagrado. Aos poucos, o fazer poético se torna fantasia erdtica, mas € um fetiche
simbolico com a palavra poética que é uma operacdo sagrada, conforme escreve Paz em
“Poesia e Poema” (1986).

Ocorre dentro desse jogo a “experiéncia mistica que vai além da piedade” (PAZ,
1994, p. 100) nos versos “Depois a palavra teve piedade/ E esfregou a lesma dela em mim”.
Sob esse prisma, constata-se a “consagracéo do instante poético”, a qual esté ligada ao plano

do erotismo com a linguagem. A despeito dessa imagem mistica e erotica, Paz revela:

[...] os poetas misticos comparavam suas penas com 0 amor. Fizeram-no
com tons de estremecedora sinceridade e com imagens apaixonadamente
sensuais. Os poetas erdticos também se servem de termos religiosos. Nossa
poesia mistica esta impregnada de erotismo. (PAZ, 1994, p. 100; sem grifos
no original).

A rigor, a fusdo do erdtico e do sagrado remete ao indizivel, que o critico explica
através da instantanea “fuséo dos opostos”, isto &, “negacdo e afirmacéo”. Em outras palavras,
trata-se de um “estar fora de si e do reunir-se a si proprio no seio de uma natureza
reconciliada” (PAZ, 1994, p. 100).
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O erotismo explicito no poema “Macd” ndo difere de outros textos do autor.
Percebe-se que o gosmar/gozar da lesma ou do poeta com as palavras é constatado na

perspectiva teldrica de vérios textos. Considere-se o0 seguinte excerto da epigrafe:

Em passar sua vaginula sobre as pobres coisas do chdo
A lesma deixa risquinhos liquidos...

A lesma influi muito em meu desejo

de gosmar sobre as

Palavras

Neste coito de letras!

Ela fode a pedra

(GA, 1989, p. 49; sem grifos no original).

A palavra passa pela tessitura do erdtico, que adquire seu jogo transformador no
neologismo “vaginula”, ligado ao aspecto teldrico. Isso conduz ao trabalho metapoético do
sujeito lirico, que demonstra o desejo de se realizar em coisas baixas e encontrar sua redencao
de fazedor de palavras, de letras que ndo “ejaculam” uma linguagem sem o encontro eroético
do poeta com a palavra. Segundo Paz (1994, p. 102), “a poesia é o abraco de realidades,
porque no universo das imagens a poesia se constituiu como uma danga verbal, na linguagem
que é corpo” e sensualidade, por exceléncia.

Quanto as chamas eroticas na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, elegem-se
poemas em que se sobressai a figura feminina, tais como “A mulher e a casa”, assim como
poemas que ressaltam a figura masculina, como “Sevilha”, ambos constantes da obra
Quaderna. Na poesia de JCMN, podem-se encontrar as figuras masculinas e femininas,
simbolizadas pelo habitante sevilhano e por Sevilha nos versos “o sevilhano usa Sevilha/com
intimidade”. O poeta trabalha os espacos geogréficos que sédo habitados (penetrados) pelo
sevilhano, uma vez que ele utiliza Sevilha como quem procura uma relagdo intima. Essa
metaforizacdo do espago de seducdo é mais visivel no ambiente que permite maior intimismo,
pois 0 poeta relata que ele usa Sevilha com mais “intimidade de quarto mais que de casa” (Q,
1959, p. 237-238).

Eis 0 poema “A mulher e a casa”:

A mulher e a casa

Tua seducdo é menos
de mulher do que de casa:
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pois vem de como é por dentro
ou por detras da fachada.

Mesmo quando ela possui
tua placida elegancia,
esse teu reboco claro,

riso franco de varandas,

Uma casa ndo é nunca

sO para ser contemplada;
melhor: somente por dentro
¢ possivel contempla-la.

Seduz pelo que é de dentro,
ou sera quando se abra;
pelo que pode ser dentro
de suas paredes fechadas;

Pelos espacos de dentro:
seus recintos, suas areas,
organizando-se dentro
em corredores e salas

Os quais sugerindo ao homem
estancias aconchegadas
paredes bem revestidas

ou recessos bons de cavas,

Exercem sobre esse homem
efeito igual ao que causas:
a vontade de corré-la

por dentro, de visita-la.

(Q, 1959, p. 224-225).

Em todas as quadras do poema, nota-se a preferéncia por substantivos femininos:
seducgdo, casa, mulher, elegancia, varanda, paredes. O poema é concebido como o lugar

fechado, cuja imagistica do espago erdtico pode ser notada no universo exterior:

Tua seducdo é menos

de mulher do que de casa:

pois vem de como é por dentro
ou por detras da fachada.

Nesses versos, a mulher estd ligada ao imaginario masculino. H& a evocacdo da
sensualidade e seducdo com o recurso metonimico de casa-corpo e corpo-casa, promovendo o
jogo do imaginario. Essa sensualidade enfocada no poema remete a tematizacdo do texto

poético. Segundo Diana Barros (1994), o leitor pode extrair as possibilidades teméticas nos
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versos de Jodo Cabral de Melo Neto a partir dos substantivos explicitos ou dos significados
que eles podem conotar. Nesse caso, a sedugdo e o erotismo podem ser as chamadas
“isotopias figurativas”, denominadas pela autora como “metaféricas ou metonimicas, como
figuras de palavras ou de frases” (BARROS; FIORIN, 1994, p. 75).

O erotismo sensorial promovido pela metafora da sexualidade ou do ato sexual

pode ser encontrado nos versos sugestivos que 0S espacos da casa promovem:

Os quais sugerindo ao homem
estancias aconchegadas
paredes bem vestidas

ou recursos bons de cavas.

A operacdo da metéafora permite a visibilidade do poder de sedugéo feminina
exercida sobre a figura masculina. N&o obstante, o feminino ndo prevalece sobre o masculino

e vice-versa. H4 um mesmo nivel de seducéo e erotismo:

Exercem sobre 0 homem
efeito igual ao que causas
a vontade de corré-la

por dentro, de visita-la.

Uma leitura possivel € a instauracdo do erotico que se pauta na imagem visual do
corpo feminino, ligado ao desejo de penetracdo. Barbosa (2005, p. 124) faz algumas

adverténcias ao leitor sobre esse poema:

[...] ndo pense, contudo, ser um lirismo erético-amoroso facilitado pela
tradigdo do tdpico. N&o: aqui, o erético-amoroso entra sempre pela via que é
caracteristica do poeta, isto é, pela lucidez com que faz da linguagem, da
écriture (Roland Barthes), a propria imitacdo do objeto a ser nomeado.

A metéfora da penetragdo provoca igual efeito no homem e na mulher,
demarcada pela veia erdtico-amorosa da imagem poética. Esse recurso imagético pode ser

explicado como a veia do sonho e do imaginario a partir da perspectiva de A Metafora Viva,
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de Paul Ricouer. Ele enuncia que o poema engendra a imagem naquilo que exprime, através
da fenomenologia da imagina¢do. Notadamente, “a imagem poética torna-se numa ‘origem
psiquica’. Mesmo na ‘poética psicoldgica’, o psiquismo continua a ser ‘ensinado’ pelo verbo
poético” (RICOUER, 1978, p. 321).

A imagem do erotismo na poesia é perceptivel em alguns poemas de Jodo Cabral
por meio da exploragdo dos aspectos sinestésicos, como € o caso de “A mulher e a casa”. Ha,
por exemplo, a marca tatil no poema “O ovo e a galinha” na obra Serial, que “revela
acabamento/ a toda méo que o acaricia” (S, 1997a, p. 292). Desta mesma obra, se extraem
excertos do poema “Pescadores de Pernambuco”, o qual permite ao leitor enxergar as marcas

da relacéo erdtica com o Sertéo, simbolo masculino, e com a Chuva, simbolo feminino.

No sertdo masculino

a chuva sem dissimulo
demonstra o que ele é:
que seu sexo é mulher.

Por mais que em linhas retas

caia em cima da terra,

caida, mostra a chuva

que é feminina, em curvas.

(S, 19974, p. 308; sem grifos no original).

Nos versos acima, a mulher é representada pela leveza e pela sensualidade “das
curvas” femininas, ao passo que o sertdo € demarcado pela rigidez, secura e falta de
sensibilidade masculina. O sertdo equivale ao homem e a chuva a mulher. Ora, a chuva traduz
o significado do sertdo por meio de seu sexo, que é a mulher. Em consequéncia da metéfora,
percebe-se que mesmo com a dureza do sertdo, a chuva continuard com suas “curvas
femininas” que trardo fertilidade a terra.

Estabelece-se agora uma leitura comparativa com a chuva no poema de Corsino
Fortes, a qual também possui um sexo, mas oposto aquele usado por Cabral. O poeta cabo-

verdiano escreve:

Ha muito que o povo sabe
que tu, chuva

és um bode macho capado
isto é
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0 poco mais raso das nossas lesdes.
(PF, 2001, p. 35; sem grifos no original).

A chuva representa a esterilidade da terra. Semanticamente, 1é-se a mesma dureza
do sertdo nordestino que simboliza a lesdo. Tal lesdo é dor e fome, “0 poco mais raso”,
explicitando a falta de &gua, isto é, a seca. Essa chuva é demarcada pela presenca da metafora
que remete ao sentido da seca nas ilhas cabo-verdianas, como ocorre no sertdo pernambucano.
O “bode macho capado” n&o se relaciona sexualmente com a chuva porque, com o passar do
tempo, ela deixa de ter sexo, pois “h& muito que o povo sabe que tu chuva, és um bode macho
capado”. A chuva ndo tem sexo, ndo é feminina nem masculina. Ela representa a infertilidade
ocasionada pela auséncia da agua.

Muitas vezes o erotismo na poesia de Corsino Fortes se mistura com a figura da

mulher e da ilha, ambas de sexo feminino:

Na ilha

A minha mae é ilha nua

Por dezembro rasgando

O seu inverno de chita

(PF, 2001, p. 31; sem grifos no original).

Para Ana Mafalda Leite (2001), as ilhas representam o préprio corpo da Africa,
que é a nacdo. Dai a celebracdo do canto épico presente na poesia lirica de Corsino Fortes, 0
que constitui uma mescla de género. O proprio ventre materno nos versos “Dos seios da ilha
ao corpo da Africa/ O mar é ventre e umbigo maduro” demarca a voz de um poeta preocupado
com o espaco geografico e com a descricdo de seu pais.

Na poesia de Fortes, ndo ha apenas as fendas do erotismo nas ilhas, mas ergue-se
também uma historia da criacdo das ilhas de Cabo Verde. Essas ilhas tém uma formacéo
vulcénica, acarretando a falta de vegetacéo e, por consequéncia, a importancia do milho para a
agricultura local. Elas ainda metaforizam as lendas que sdo contadas por varios poetas. No

caso de Fortes, Simone Caputo Gomes (2008) fornece a seguinte explicagéo:

Na verdade, ha varias lendas sobre a formacdo da ilhas cabo-verdianas. No
caso da trilogia, Corsino representa a(s) ilha(s) — como cabeca porque
redonda, cercada de mar por todos os lados, e calva porque seca — sempre
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com um metaforismo redondo (expressdo de Ana Mafalda Leite), como se
elas fossem um cosmos criado por um artista maior, Deus (detalhe: o
redondo também é simbolo da divindade).?

A chuva e a ilha aparecem, além da simbologia do erotismo, como marca de
sofrimento, sempre acompanhada pela nudez que representa escassez. Veja-se, a propdsito,

parte do poema “Ndo ha fonte que ndo beba da fronte desse homem?”, de Corsino Fortes:

Nas rugas deste homem

Circulam

Estradas de todos os pés que emigram

Néo ha relampago

Que ndo morda a nudez deste homem

Nudez de liberta!

N&o h& chuva

Que ndo lamba o sol deste homem

A porta da ilha

O sol ondula oceanos no sangue deste homem.
(AT, 2001, p.180-181; sem grifos no original).

O poeta relata a historia do homem coletivo, que designa tracos de uma vivéncia,
como o andarilho de MB ou 0 homem do sertdo nordestino. S& homens que carregam as
marcas da velhice e transitam de um lado para outro, conforme o poema de Fortes, 0
andarilho manoelino, que “anda devagar” e caminha “por beiras de rios conchosos”,>® ou o
retirante de Jodo Cabral, cujos pés também emigram pelas estradas longas.

Corsino Fortes fala do sofrimento deste homem que, diuturnamente, é marcado
pela nudez que simboliza a busca pela libertagdo, procurando suprir a caréncia de alimento.
N&o h4 chuva nem sol que impega esse homem forte que resiste ao tempo, pelas marcas de
suas rugas. O cabo-verdiano é como o retirante do nordeste, retratado em Os sertdes de
Euclides da Cunha, em Morte e vida severina de Jodo Cabral de Melo Neto, em Vidas secas
de Graciliano Ramos e em O Quinze de Raquel de Queirds.

Indubitavelmente, Corsino Fortes € um exemplo de poeta que sabe cantar o
sofrimento de seu povo por meio de uma voz que ndo cala, finalizando com os versos “o sol
ondula oceanos no sangue deste homem”. Com essa marca social, o poeta usa uma linguagem

sensual, como uma danca corporal que € a poesia, sensibilizando o leitor por meio da imagem.

%2 \er Anexo C, resposta & pergunta de niimero 16.
SN, p. 85.
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Percebe-se uma for¢a nua, cheia de ondulacGes e de metaforas, que levaria apenas ao erotismo
em uma leitura superficial. N&o obstante, esse erotismo vai além da palavra, como os seios da
ilha, a nudez do homem e a mulher nua, mas dentro desses substantivos residem outras
significacbes que ultrapassam as fronteiras do dicionario. Elas conduzem & metéfora
intertextual, sobretudo na relacéo dialdgica e semantica com a poesia social de JCMN, tanto
de Morte e vida severina como de O céo sem plumas.

A poesia de Corsino Fortes seduz pelo erotismo expresso através da mulher
mestica cabo-verdiana e pelo telurismo: duas linhas que se fundem. As ilhas representam
peculiaridades da seducéo feminina; sdo mulheres sedutoras que equivalem & Vénus ou a
maes férteis, ainda que a terra seja &rida. O erotismo muitas vezes é representado pelo milho,
que, talvez, aproximaria a poesia de CF da brasileira Cora Coralina, uma vez que ela também
explora esse simbolo erético em “Poema do Milho”.

O milho na lirica cabo-verdiana é importante tanto no aspecto material quanto
cultural. Na obra Cabo Verde: insularidade e literatura, Manuel Veiga (2007, p. 10) discorre
sobre o ciclo do milho nas ilhas e esclarece que, no chdo pedregoso da crioulidade, o cereal

representa o alimento e o sofrimento:

[...] o milho inaugura a faina agricola com o seu tipico ciclo de “Azagua”,
mas também o inicio de uma caminhada que s6 de raro em raro transforma a
partida em chegada, o sonho em realidade. A terra é engravidada através da
virilidade da enxada do lavrador e da fecundidade das maos e dos pés da
mulher-parceira que ndo sO prepara a semente, mas também a aconchega no
Utero da terra.

De fato, o milho denota a fecundagdo, a ruptura com a fome, perfazendo a

chegada do alimento e o fim do sofrimento:

O milho ¢ datio pro solventi
Com o timbre de moeda na retina
A usura dos mercados debaixo da lingua
Agora povo agora pulso
agora pao agora poema

Ilha

Ilhéu ilhota
Noite

Noite alta
E o batuque ndo péara

nas nossas ancas de donzela.
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(PF, 2001, p. 78).

A perspectiva de uma nova vida e de celebragdo perpassa os versos do poema
“Agora pédo agora”, e o milho se constitui como o principal meio de sobrevivéncia e de
negociacdo nas ilhas. Além disso, nota-se a presenca do jogo e da repeti¢do sonora em varios
poemas de PF; o aspecto anaférico da palavra “agora” e as aliteragBes contidas em
ilha/ilhéu/ilhota ddo ao poema o ritmo que se completa com o aspecto visual, o qual remete &
cultura do ritmo africano no “batuque que ndo para”, representado pelo corpo da mulher
africana com “ancas de donzelas”.

A figura feminina é bastante evocada nos poemas de CCD e, muitas vezes, ela se
mistura com o aspecto paisagistico do arquipélago, que é banhado pela veia erotica na obra de

Fortes:

Paisagem lunar

Do monte verde ao Monte vermelho! Ondula a legenda dos
“terrenos de agua nua”

E sedentos de beleza, o arquipélago e os homens bebiam a
loucura daquela paisagem enluarada! Enquanto, séfregas
as mulheres e as ilhas escreviam, com os seios, cartas de
amor a diaspora.

(PSS, 2001, p. 267; sem grifos no original).

A imagem erotica explicita o simbolo da exuberancia, do amor e da esperanca que
é demarcado por aspectos sinestésicos. O cenario do arquipélago é organizado pelas cores
verde e vermelho e se completa pela presenca enigmética da noite, isto é, da “paisagem lunar”
jé aludida no titulo. Curiosamente, essa beleza culmina com as cartas de amor escritas pelos
seios da “ilha” e da “mulher”, dois substantivos femininos, por exceléncia.

Finalizando a vertente erdtica nos poemas dos autores, o proximo capitulo
explicitard algumas semelhangas no &mbito do tema da infancia, denotada pelo mito de
origem do idioma, entre Manoel de Barros e Corsino Fortes, assim como o uso da palavra
mineral — que designa um possivel retorno ao comego da linguagem — e a metalinguagem na

poesia lirica.
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3 A METAFORA INTERTEXTUAL

3.1 Indicios da infancia e a presen¢a do mito: Manoel de Barros e Corsino Fortes

[...] a poesia animista ainda é ao menos para a
infancia e para o poeta uma fonte mitica de
conhecimento. (Alfredo Bosi).

O mito como forma de conhecimento e de poesia adquire varias conotages em
Manoel de Barros. Vem & mente o mito de criacdo poética no verso “poeta é um ser que
lambe palavras e depois se alucina”; atenta-se para a presenca da linguagem primitiva e outros
sentidos, bem como do mito de origem do idioma que surge na exploragéo das palavras, antes
de quaisquer regras impostas pela gramatica da lingua portuguesa. O préprio ato poético é

concebido como um ato mitico e animico, conforme declara Bosi (1983):

[...] na poesia mitica é sempre possivel sondar e remexer as camadas da
psique individual. A poesia trabalhara a linguagem da infancia recalcada,
a metafora do desejo, o texto do inconsciente, a grafia do sonho. (BOSI,
1983, p, 150; sem grifos no original).

Neste estudo, pretende-se investigar a infancia> como esfera mitica e a linguagem
primitiva como mito de origem, especialmente na relacdo poética entre Manoel de Barros e
Corsino Fortes. Todavia, a obra de Jodo Cabral também sera incluida na analise, em face de
seu uso da linguagem concreta. Como prova da presenga de palavras primitivas em seu fazer
poético, Cabral declara: “as literaturas primitivas me interessam. Parece que a linguagem
comegou pelas palavras concretas” (JCMN, apud SECCHIN, 1999, p. 333).

* Para MB, a infancia da lingua é a veia mestra para a construcdo de sua poesia. O autor, em entrevista a Caros
Amigos, diz: “Sempre achei a linguagem destroncada mais bela que a comum. Eu concordaria que a linguagem é
a minha matéria plastica. Eu plasmo a linguagem para me ser nela. Agora eu ndo sei se sou um defeito das
minhas origens ou um efeito delas. Gosto da semente da palavra, que é a voz de Deus, que habita nas criangas,
nos tontos, nos Profetas e nos poetas. Gosto da infancia da palavra. Minimalismo. Penso que vem de minha
infancia esse olhar minimalista. Eu fui criado no chdo a brincar com os sapos e com as lagartixas. Eu tenho
paixdo pelas coisas sem importancia. As coisas muito importantes me aniquilam. Dou como exemplo a bomba
atémica. Eu escrevi este verso: O cu de uma formiga é mais importante do que uma bomba atémica”. A respeito
da linguagem, o poeta afirma ao académico Heitor Cony que jamais quer entrar para a ABL, porque ele ndo tem
espirito académico: “ndo sou obediente a lingua portuguesa, eu gosto muito de corromper a lingua”. Disponivel
em: http://www.bonitobrazil.com.br/noticiapantanal/manoeldebarros.
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Ndo cabe neste instante delinear a teoria em torno do mito, mas tragar alguns
conceitos e relaciond-los aos poemas. Ressalta-se que a referéncia ao mito decorre da
perspectiva de que “tanto o mito como a poesia se situam na esfera ludica” (HUIZINGA,
1971, p. 144). Eigeldinger (1978, p. 11) afirma que havia duas formas de linguagem na Grécia
Antiga. A primeira referia-se ao mythos, a narrativas fabulosas, ao passo que a segunda
centrava no logos que, por sua vez, decorria do discurso da razéo e das leis da ldgica. Para o
autor, a discrepancia entre essas duas formas de linguagem surgiu “a partir da evolucdo da
tradicdo oral aos varios tipos de literatura escrita” (EIGELDINGER, 1978, p. 11). De fato, a
tradicdo oral era inoperante para a conservacao dos relatos mitologicos. Em decorréncia dessa
incapacidade, foi preciso recorrer a palavra escrita para que o mito sobrevivesse.

Mielietinski (1987, p. 329) ressalta que a literatura sempre esteve relacionada com
a mitologia. Esse relacionamento “se liga via conto maravilhoso e herdico, que surgiram nas
profundezas do folclore e continuaram a desenvolver-se ou foram recriados em livros”. Os
mitos continuam a ser lembrados e recriados na literatura e, para o autor, 0 mitologismo é um
fendmeno peculiar da literatura do século XX. Em geral, ele “é inconcebivel sem humor e
ironia, que decorrem inevitavelmente do proprio fato de o escritor contemporaneo recorrer aos
mitos antigos”. O mito esta ligado ao universo da fantasia, do humor, da recordacdo, da
narrativa e, por exceléncia, “na fantasia artistica e mitoldgica e na fantasia humana em geral
hé certa identidade, na medida em que ela ndo € superavel da alienacéo entre o individuo e as
forgas sociais e naturais extra-individuais” (MIELIETINSKI, 1987, p. 441).

Na mesma linhagem de Eigeldinger, Campbell (1990) elucida que o mito parte da
explicagdo do mundo, pois se ligam aos fendmenos primordiais, tais como a origem dos
deuses, a criacdo do mundo e a genealogia do homem, bem como o esclarecimento magico
das forgas da natureza.

Segundo o mit6logo Mircea Eliade (1972), o mito pode ser entendido como
recordacéo, por meio do qual se opera uma volta ao passado. Com o recurso da anamnesis, 0
poeta recria fatos vivenciados e atribui-lhes magia. Essa criacdo é “mais preciosa do que
aquele que conhece a origem das coisas” (ELIADE, 1972, p. 83).

No presente estudo, o mythos se manifesta de forma fabulosa em Manoel de
Barros, por meio da palavra que rompe com as leis da razdo (logos). Seu discurso poético
surge com a ldgica que é transformada, muitas vezes, dentro do universo de recordagdo. O
sujeito lirico forja um mito, por exemplo, quando escreve o poema “I” da obra Livro sobre

nada, o qual serd analisado mais adiante, juntamente com poemas de Corsino Fortes.
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Paz (1984) considera que o mito faz parte da criagcdo de todo e qualquer poeta.
N&o ha como escrever algo sem a presenca de um mito, porque “cada poeta inventa sua
propria mitologia e cada uma delas é uma mistura de crencas dispares e mitos desenterrados”.
(PAZ, 1984, p. 372, sem traducdo no original).

Com base nessas reflexdes, objetiva-se investigar o processo da infancia e 0 mito
de origem da lingua na poesia de MB e CF. Observe-se, de inicio, a infancia no poema

inaugural de Livro sobre nada, em que o mundo parece descoisificado:

As coisas tinham para n6s uma desutilidade poética

Nos fundos do quintal era muito riquissimo o nosso dessaber.

A gente inventou um truque pra fabricar brinquedos com palavras.

O truque era s virar boco.

Como dizer: Eu pendurei um bentevi no sol...

O que disse Bugrinha: Por dentro de nossa casa passava um rio inventado.
O que nosso av6 falou: O olho do gafanhoto é sem principios.

Mano Preto perguntava: Sera que fizeram o beija-flor diminuido

s0 para ele voar parado?

As distancias somavam a gente para menos

O pai campeava campeava.

A mée fazia velas.

Meu irmao cangava sapos

Bugrinha batia com uma vara no corpo do sapo e ele virava uma pedra.
Fazia de conta?

Ela era acrescentada de garcas concluidas

(LSN, 1996, p. 11).

Percebe-se que o titulo da obra tem uma relacdo intrinseca com seus textos, visto
que o nada é tudo para o poeta. A partir de uma visdo de outro mundo construida pelo poeta, 0
nada passa a estabelecer uma relacéo especial no universo poético, pois, os “nadifundios”
equivalem as coisas jogadas fora, as escorias do ser, as quais Manoel de Barros demonstra
amar. Essa relacdo do nada significativo pode ser explicada pelos dois primeiros versos do
poema: “As coisas tinham para nds uma desutilidade poética/ Nos fundos do quintal era muito
riquissimo 0 nosso dessaber”.

Vé-se que o poeta, atraves das palavras que compdem o arquétipo de sua poesia,
transmite ao leitor uma série de equivocos em relagdo a gramatica normativa. Salienta-se que
esse “erro” do neologismo desutilidade ndo é considerado um erro gramatical, mas é peculiar
a liberdade criadora do poeta. Este adota novos sentidos como se fosse predestinado a criar

novos experimentos com a linguagem, conforme se I& nos versos de Murilo Mendes: “o poeta
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j& nasce conscrito/ atento as fascinantes inclinagdes do erro/ ja nasce com as cicatrizes da
liberdade” (apud BOSI, 1996, p. 36).

Com base nos versos acima, é possivel entender a transgressdo ou a rebeldia na
poesia de Manoel de Barros, que € inerente a criacdo de sua imagem poética. Trata-se, na
verdade, de um erro que rompe com a sintaxe, mas que, em contrapartida, promove novos
experimentos na linguagem e busca se livrar dos clichés.

As imagens do poeta nascem por meio de palavras que, segundo ele mesmo,
veiculam um toque de estranhamento e obscuridade. O poeta precisa tomar posse da
“despalavra”. Manoel de Barros ressalta que as “imagens feitas com palavras sio obscuras™”
e 0 mundo s6 podera ser reconstruido a partir dos poetas, pois, ao fotografarem alguns ensaios
desse universo transformado, eles “podem refazer o mundo por imagens/ por eflivios, por
afeto” (MB, 2000, p. 23).

Com relacdo as imagens, o poeta elabora uma nova didatica para estranhar e

realiza uma volta ao mito de origem, “molecando” o idioma com seu idioleto:

[...] temos de molecar o idioma para que ele ndo morra de clichés. Subverter
a sintaxe até a castidade: isto quer dizer: até obter um texto casto. Um texto
virgem. E preciso propor novos enlaces para as palavras. (MB, 1990, p.
312).

O poema anterior acentua a “didatica de invencdo” do sujeito lirico em terceira
pessoa: “A gente inventou um truque pra fabricar brinquedos com palavras./ O truque era s
virar bocd” (vs. 3-4). A forca do verbo “fabricar” exerce a funcdo de poiesis, cuja
transitividade direta ocorre pelo poder da criacdo. O poeta, com seu dominio de invengo,
afirma e tudo aparece. No artigo “A infancia da palavra”, Tania Rivera>® (2008) defende que
toda palavra traz uma maravilha e um estranhamento porque “escrever é brincar”. O poeta
deve saber jogar com a linguagem para ndo cair no vazio. Manoel de Barros emprega o
exercicio de dizer sempre outra coisa que ndo seja convencional, pois toda palavra é uma
“metafora morta”.>’

Esse ato de poiesis ocorre no quinto verso: “Como dizer: Eu pendurei um bentevi

no sol”. O sujeito lirico despreza o real no tocante a sua expressdo. Essa excluséo da realidade

% Ver Anexo A, resposta a pergunta de nimero 21.

% Com base nas consideragdes de Freud sobre o chiste e 0 humor como mecanismos do inconsciente, a autora
procura explicar o humor e o criangamento em Manoel de Barros e Guimarées Rosa.

%7 Expressdo usada pelo poeta argentino Lugones, citado por Jorge Luis Borges em Esse oficio do verso.
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faz com que a fantasia e o ilogismo estejam ligados na construcdo da poesia. Notadamente,

assim é o reino da fantasia:

O que disse Bugrinha: Por dentro de nossa casa passava um rio inventado.
O que nosso avo falou: O olho do gafanhoto é sem principios.

Mano Preto perguntava: Sera que fizeram o beija-flor diminuido

sO para ele voar parado? (MB, 1996, p. 11).

Nesses versos, a linguagem é simplesmente um ato do fazer poético mediado por
palavras. Nao h4 inspiragdo e nem tampouco um toque de saudosismo. A poesia de Barros é
realizada por palavras, pois, como ele mesmo assegura, “poesia ndo € feita de sentimento, mas
sim de palavras, palavras, palavras...” (MB, 1990, p. 309).

Nesses termos, enxerga-se um poeta que procura recriar a linguagem e deixa um
forte traco de estranhamento, de cortes e recortes, nos enunciados. Entretanto, esse processo é
considerado por ele como um meio de transformacéo da lingua para que a poesia ndo se limite
a clichés e se torne virgem.

Diante dessa castidade linguistica, o poeta, além de “purificar” o idioma, cria um
novo arranjo que faz parte do reino da comunicagdo entre poeta e leitor. Sob esse prisma,
reitera-se o verso “o olho do gafanhoto é sem principios”, a fim de explicar que o poeta
arrasta o leitor para um caminho de obscuridade seméntica. Poesia € matéria de incorporagao
para 0 poeta, mas, para entendé-la, o leitor precisa se desligar dos significados comuns da
palavra e aderir ao sentido metafdrico da linguagem; essa aderéncia se justifica da seguinte

maneira;

[...] como o poeta, também o leitor de poesia precisa se despedir da
familiaridade dos significados conhecidos para aprender a respirar sob a
agua densa dos sentidos metaforicos, obscuros, mas genuinos. A recompensa
¢ a descoberta de uma nova dimensdo da linguagem: menos utilitaria,
hermética, mas preciosa em sua recusa da simplicidade 6bvia e desgastada.
(ANDRADE, 1996, p. 139).

Essa citacdo redimensiona o verso “o olho do gafanhoto é sem principios”, pois o
poema de MB ndo se trata de um desencadeamento simplorio de significados, mas de um

estado onirico da linguagem, dado que o sujeito lirico explicita o “gafanhoto” com ideias
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quiméricas e atribui a0 poema uma imagem tellrica e surreal. A esfera mitica reside na
fantasia “no fundo do quintal”, que permite a exploracéo de brincadeiras e a imaginagé&o.
Sobre esse universo imaginario da infancia, Nisméaria Alves David (2004, p. 135) salienta que
0 poeta V& o mundo pelo olhar infantil, no sentido de o passado ser “guardado na memoria e
reinventado pela imaginacéo, tornando-se mitico”.

O poema de Barros oferece ao leitor uma imagem-fabulosa, como se I& na Poética
de Aristdteles (1987, p. 209): “o poeta deve ser mais fabulador que versificador porque ele é
poeta pela imitagdo e porque imita acdes”. No final do poema, por exemplo, o sujeito lirico
imita a acdo peculiar da imagem produzida nos contos de fadas. No que concerne a esse
carater fabulador, os versos seguintes apresentam uma falta de linearidade no processo de
narrativa. O corte leva o poeta a simultaneidade da propria fala, conforme os versos nove e
quinze do poema.

Por um lado, o processo discursivo do poema de LSN apresenta uma ldgica interna
a propria poiesis, em que se tem o fabuloso, a invencdo e o universo mitico. Para 0 poeta,
poesia ndo tem l6gica, um verso rompe com a estrutura do outro. N&o obstante, ha quase uma
juncéo real entre o “cangar dos sapos do irm&o” e a arte de “metamorfosear 0s sapos em
pedra”. Contudo, a ruptura ocorre no ultimo verso, “Ela era acrescentada de garcas
concluidas”. Por outro lado, a falta de linearidade aparece no texto poético e pode ser também
explicada pela vida do autor, embora o objetivo desse estudo ndo seja biografar o poeta. No
entanto, ha tragos biogréaficos, atestados por Manoel de Barros, que ajudam a entender o
processo de sua criacdo poética. Ele declara ao entrevistador José Octavio Guizzo na revista

Grifo, reproduzida em Gramética expositiva do chéo:

[...] Foi a minha inaptiddo para o dialogo que gerou o poeta [...] se vou falar
[...] corto a conversa no meio [...]. Do que eu poderia dizer resta sempre um
déficit de oitenta por cento. E os vinte por cento que eu consigo falar
correspondem sendo ao que eu ndo gostaria de ter dito [...]. Desde guri
descobri essa barreira em mim [...] s6 trancado e sozinho que consigo me
expressar. Assim mesmo sem linearidade, por trancos como requer a poesia
(BARROS, apud GUIZZ0, 1990, p. 307-8).

A maneira pela qual o poeta se manifesta no poema anterior traduz a incoeréncia
da expressividade apontada por MB. Todavia, essa marca € permeada por um pensamento que

passa a ser visto por estratégias particulares, as quais sdo proprias do universo de seu criador
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que pensa por imagens, assim como a crianga que fala por metéforas sem ter conhecimento da
construcdo. Valéry (1991) afirma que, na poesia, 0 poeta deve exercitar 0 pensamento por
intermédio dessas relagbes imageéticas. O leitor necessita ler o verso manoelino por imagens
poéticas, pois, ao tentar traduzir seu sentido, ele caird num mundo distante do real e o mistério
jamais sera desvelado — quando muito, podera chegar a uma verossimilhanga por analogia,
mas ndo a verdadeira autenticidade. Na verdade, a arte poética ndo diz o que €, mas sim o que
poderia ser, ensina Octavio Paz (1986).

A imagem da infancia, cultivada pelo sujeito lirico manoelino, também pode ser
encontrada nos poemas de Corsino Fortes. Por um lado, é uma infancia em que se instauram
elementos de recordacdo de uma vivéncia e, por outro, que pode ser concebida como a
copresenca do mito de origem criado por MB no que tange a oralidade. No poema “Criancas
na rua” ha nitidamente a presenca de vozes que se comunicam com 0s mitos criados por

Manoel de Barros:

Criangas na rua

As criancas saltavam para fora das silabas, como se a
palavra fosse, no deserto de vivéncias, 0 manicomio de
orgulho Soltas. Afastam-se do sino das pardquias E ndo
cabem nas catedrais.

Se movem: iluminam estradas e caminhos vicinais, por onde
a carestia dos portos e dos aerodromos reclama, em
correria, a propriedade da hélice das suas vidas.

Jogam a cabra-cega com a forca da gravidade, que lhes
ensina o itinerario de cada dia pelos caracteres gravados
no rosto das coisas esquecidas.

Cosem virgulas aos pontos e virgulas. Cosem-nas na pele
do vento... E vestem-se de ventania, afastando-se dos
lugares da elegancia e do pensamento. Todavia, engordam
palpites, enobrecem opiniGes que esboroam o vibrido da
cOlera no coracdo do Profeta.

(PSS, 2001, p. 257).

Em uma leitura intertextual com a obra de MB, verifica-se que o poema de Fortes,
dentro da perspectiva do mito da infancia, permite o retorno a0 momento mitico, tanto na

esfera da brincadeira ou do movimento ludico, quanto no processo da fala:
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As criancas saltavam para fora das silabas, como se a
palavra fosse, no deserto de vivéncias, 0 manicomio de
orgulho Soltas. Afastam-se do sino das pardquias E ndo
cabem nas catedrais. (PSS, 2001, p. 257).

O poeta relata as vivéncias da infancia, deixando fluir o poder que a palavra
exerce no “faz de conta” que é a poesia. Esse ato ludico encontra-se no primeiro verso, que é
encadeado pelo segundo. Tanto em MB como em CF h4 uma atribuicdo de responsabilidade a
infancia do idioma por meio do menino. Essa recordagdo da infancia, tanto no ambito de
experiéncias vividas como no retorno ao nascimento do idioma, é abordada por Eliade (1972),
quando enuncia que a volta a origem proporciona um novo nascimento que, por sua vez,
promove a renovacdo da arte poética. Os dois poetas empregam a sabedoria infantil que,
conforme Jung (apud MIELIETINSKI, 1987, p. 74), se manifesta pela “origem e pela energia
criativa”, formando uma cosmogonia.

Dentro dessas vivéncias e do retorno ao passado mitico, ressalta-se a religiosidade
no plano da loucura e da soliddo nos versos trés e quatro. As criancas que “saltam para fora
das silabas” e tém em suas vidas a responsabilidade de transitar por ilhas e portos, onde o
lugar é demarcado pelo abandono, sdo seres comparados as coisas indteis, como se o valor do
ser estivesse aquém ou no mesmo nivel das coisas esquecidas. O ser é coisificado, isto €, tem
“entidade coisal” como em MB. Para CF, as criangas tém rosto de coisas esquecidas e vice-
versa: “Jogam a cabra-cega com a forca da gravidade, que lhes/ ensina o itinerério de cada dia
pelos caracteres gravados/ no rosto das coisas esquecidas” (PSS, 2001, p. 257).

Desde o inicio do poema, nota-se a presenca do sujeito-crianca que é responsavel
pelo transitar pelas silabas e pela brincadeira com a palavra, sob a perspectiva de um
aprendizado das coisas sem importancia e sem nome; sendo insignificantes, tais coisas “séo
mais pronunciadas por criangas”. A fala e a oralidade sdo demarcadas como ponto de
confluéncia entre Corsino Fortes e Manoel de Barros, conforme o seguinte excerto de O

guardador de aguas:

A agua passa por uma frase e por mim
Maceragdes de silabas, inflexdes, elipses...

A boca desarruma os vocabulos na hora de falar
E os deixa em banhos na beira voz.

(GA, 1989, p. 44; sem grifos no original).
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Em Manoel de Barros é notério o desvio das normas morfoldgica, sintatica e
semantica, a fim de desarrumar as palavras e criar novos experimentos com a linguagem,
deixando o poético fluir. Apos juntar as silabas e curva-las, talvez entorta-las, o poeta
promove a imagem com a provocagdo da agua, que, antes de tudo, passa pela frase criada pelo
poeta e em seguida realiza-se na fala, “os banhos na beira voz”.

Observa-se que os dois poetas brincam com o semantico, vangloriando-se do
leitor: CF usa a linguagem a cabra-cega e MB, a beira voz. Instaura-se nesse jogo metaférico
das silabas o nascimento da linguagem, que ainda ndo era organizada pela gramética
normativa, ou das palavras sem idioma. Os dois poetas atribuem o exercicio da linguagem
primitiva a crianca. MB traduz melhor essa histdria da infancia da lingua em Concerto a céu

aberto para solos de ave (CCASA) nos “cadernos de apontamentos”:

Uma palavra esta nascendo

Na boca de uma crianca:

Mais atrasada do que um murmdrio

N&o tem historia nem letras.

(CCASA, 19984, p. 21; sem grifos no original).

A crianca em MB pode ser o proprio poeta que, acima de tudo, é o responsavel
pela transgressdo da palavra. Para isso, 0 poeta almeja as palavras em “murmurio”, ainda ndo
pronunciadas ou desprovidas de histdrias, a fim de chegar ao seu “criancamento”. Elas
também adquirem voz a partir da met&fora do vento e do retorno ao mito de origem, que se
constituem como outras possibilidades dial6gicas entre os trés poetas, a serem discutidas a

seguir.

3.2 A palavra mineral e o retorno ao mito de origem: um encontro de pedras e ventos na

poesia de Corsino Fortes, Manoel de Barros e Jodo Cabral

E mineral o papel

Onde escrever

O verso; 0 verso

Que é possivel ndo fazer.
Sdo minerais

As flores e as plantas

As frutas, os bichos
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Quando em estado de palavra.
(Jodo Cabral de Melo Neto).

O mito é comumente considerado de acordo com a acepc¢do de Eliade (1972), que
0 vé como um relato de uma histéria sagrada ou de um acontecimento que se situa no tempo
fabuloso do comego. Neste caso, o comego do idioma ou a origem da linguagem constitui
uma esfera do mito. Cabe pensar na palavra mineral designada por JCMN como “estado de
palavra”, de onde se liga com a palavra pedra, mineral, em estado de virgindade, antes do
dicionario em MB, ou até mesmo com a palavra pedra, letargica e pedagoga, cuja oralidade é
repassada dos mais velhos para a infancia. Isso ser4 demonstrado no poema de Corsino
Fortes, do qual surgirdo as trés vozes dialdgicas para essa reflexdo sobre a linguagem.

Na poética de Jodo Cabral, Manoel de Barros e Corsino Fortes, a marca do mineral
se constitui como a espinha dorsal de discussdo no eixo da similaridade. Os trés poetas
demonstram um trabalho com palavras que remetem ao mineral. CF e JCMN apresentam a
pedra que evolui de uma obra para outra: letargica, com pano de fundo surreal nas primeiras
obras e concreta nas obras posteriores. JA MB e CF se preocupam com a pedra como fonte de
retorno a lingua. A pedra, na poesia de CF, refere-se também a constituicdo geoldgica. Ela
representa a pobreza e a miséria, vista sob o &ngulo da formacéo vulcénica do arquipélago e
do abandono das ilhas pelos colonialistas.

A notodria convergéncia entre a lirica de CF a obra de MB, no que se refere ao
retorno a lingua e & infancia do idioma, encontra-se em Poemas rupestres (2004) e em Pedras
de sol & substancia, de onde se extraem 0s poemas que abordam a infancia como vivéncias e
como origem do idioma. N&o se deve dizer que um poeta leu ou releu o outro, uma vez que a
intertextualidade ndo se resolve na afirmagdo do poeta pela releitura de outro, mas nas
diversas possibilidades seménticas entre os textos. Em outras palavras, trata-se da existéncia
de um texto no outro como um adensamento de significados e proximidades.

A guisa de convergéncia, observa-se tracos que remetem ao mineral e ao conjunto

lexical desses trés poetas, a comegar pelo seguinte poema de Corsino Fortes:

Péascoa de Pedra

Assim! Nasgo e vou

Nos pés das pedras que nos

perseguem

Nas méos das pedras que nos interrompem
Deambulam perto

Os acrobatas da pedra Rolada
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E a ruina das catedrais

E se perguntamos as pedras/uterinas
Na boca das pedras: a

pedagogia do marulho

Mas onde encontrar

No deserto da fala

a pedra sonora?

Mas onde? Onde encontrar

a pedra mae!

A montante da infancia

A jusante da velhice

A pedra cicatriz

A pedra da primeira memdria

A pedra que foge

Da méo do engenheiro

do pé do arquiteto

E constrdi no terraco da alma a ogiva
de uma salva de palma.

(PSS, 2001, p. 16; sem grifos no original).

Como leitura dialogada, percebe-se dois grandes intertextos no poema. Do
primeiro ao décimo sétimo verso, o sujeito lirico dialoga com MB, ao passo que, do décimo
oitavo ao Ultimo verso, ele o faz com O engenheiro de JCMN.

No primeiro plano, o poeta demonstra o trabalho com a linguagem substantiva,
nitida também em Jodo Cabral; o sujeito lirico se manifesta apenas no primeiro verso e depois
se distancia do poema, penetrando num universo de simbolos de vida e de morte e na relagéo
entre pedra e homem.

De fato, na perspectiva mitoldgica e/ou lendéria, pedra e homem apresentam “um
movimento duplo de subida e descida. O homem nasce de Deus e retorna a Deus. A pedra
bruta desce do céu, transmutada, ela se ergue; o templo deve ser construido com pedra bruta”
(CHEVALIER, 2001, p. 696). Curioso é notar que o mito de Sisifo esta presente no poema de
Corsino Fortes, no tocante ao tratamento da pedra e ao trabalho com ela. Este é realizado pelo
homem, o qual passa pela transcendéncia do universo espiritual. H4 o nascimento e a morte
do homem em “nasgo e vou/ nos pes das pedras que nos/ perseguem”. Em seguida, hd um
tempo que ndo € ininterrupto, pois é “nas maos das pedras que nos/ interrompem”. Ha, por
conseguinte, uma pedra metaforizada na perduragéo temporal a partir das méos do homem,
que pode simbolizar a relagéo de seu nascimento e morte.

No segundo plano, verifica-se 0 mito de retorno a lingua ou do nascimento do
verbo, defendido por Manoel de Barros como um ato de saber errar a lingua, na tentativa de
reaprender as palavras que precisam ser adoecidas no proprio exercicio com a linguagem

poética. O homem precisa retornar as cavernas do proprio sistema linguistico.
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No poema de Corsino Fortes, as pedras ndo séo estaticas, sdo “pedras uterinas”
que simbolizam esse nascimento, a relacdo entre mée (lingua) e falante (povo). Essas pedras
sdo enfatizadas para designar ndo apenas o sentido concreto, mas também o abstrato, como se
pode verificar nos versos “se perguntamos as pedras/ uterinas/ na boca das pedras: a
pedagogia do marulho”. Em outras palavras, as pedras ensinam que é preciso retornar a
origem para aprender. Esse aprendizado é depreendido pela prdpria crianca (a lingua em
estado nascente na visdo valéryana), associando-se a atribui¢do da palavra “pedagogia” em
seu sentido amplo. Manoel de Barros retoma esse mito da criagdo em vérias obras e, mais
precisamente, em Poemas rupestres, conforme sera analisado posteriormente.

Na tentativa de explicar essa relagdo entre lingua e povo, o poeta questiona: “onde
encontrar/ no deserto da fala/ a pedra sonora?/ onde encontrar/ a pedra mée!”. O sujeito lirico
direciona o leitor a resposta: “a montanha da infancia/ a jusante da velhice/ a pedra cicatriz/ a
pedra da primeira memdria/ esta chuva de pedra”. Pode-se dizer que, na esfera mitica criada
por Fortes, é bastante evidente a existéncia de simbolos que retomam o mito da origem do
idioma — expresso através da “pedra sonora”, “pedra-méae” — e se mesclam ao mito da infancia
demarcado na “montanha da infancia”, ensinada hoje na “jusante da velhice”. Paulatinamente,
é imprescindivel que se atente para a seguinte enuncia¢do sobre o mito: “para compreender a
linguagem, basta-lhe conhecer os mitos e decifrar os simbolos. Através dos mitos o homem
capta a temporalidade, nascimento, morte e ressurrei¢do” (ELIADE, 1972, p. 125).

O certo € que, em Fortes, esse retorno é cicatrizado pelas marcas da velhice, por
um processo de recordacdo em “a pedra da primeira memdria”. Nesse sentido, o
conhecimento da esséncia do idioma, bem como da prdpria vivéncia ou existéncia humana,
instaura-se no processo de anamnesis, na rememoragdo do passado, visto que 0 objetivo
crucial é escutar a linguagem da “pedra da primeira memoria” sob uma “chuva de pedra”.

Destarte, o poeta explicita que é “a pedra que foge/ Da m&o do engenheiro/ e do pé
do arquiteto/ constréi/ No terragco da alma/ a ogiva/ de uma salva de palmas”. E quase
impossivel para o leitor ndo enxergar a voz cabralina pulsando nesse poema, como forma do
fazer poético. O poeta passa a ser 0 arquiteto da fala na escrita do poema, um construtor de
versos, evidenciado, por exemplo, na obra O engenheiro, de JCMN. Nele, Cabral surge
metonimizado na figura do engenheiro que ergue os tijolos de palavras, uma vez que “O
engenheiro sonha coisas claras: / O lapis, o esquadro, o papel, / O desenho, o projeto, o
namero” (E, 1945, p. 32).

Essa linhagem do fazer poético no &mbito das convergéncias e tessituras do

mineralismo é complementada por Jodo Cabral (19974, p. 63) no poema “VII” de Psicologia
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da Composicao, ao dizer que “é mineral o papel/ onde escrever/ o verso; o verso/ que é
possivel ndo fazer”. Por conseguinte, tudo é mineral: “sdo minerais/ as fezes/ as flores e as
plantas, as frutas, os bichos/ quando em estado de palavra”. O dialogo estabelecido entre o
poema de Fortes e a poesia de Cabral e Barros alude as consideragdes de Paulo Henriques
Brito (2000, p. 127), o qual assegura que a “memoria lida faz parte da memoria vivida, e a
leitura de poetas anteriores é a experiéncia fundamental na formagéo de qualquer poeta”. S&o
tendéncias de uma poesia pos-lirica que exige a maturidade do leitor.

Constata-se a forte persisténcia da pedra, como pedra de identidade, pascoa de
pedra, pedra rolada e pedra do arquiteto, que torna visivel os discursos concretos de Cabral e
de Barros, embora Fortes detenha um estilo especifico e inconfundivel. As caracteristicas do
fazer poético de Fortes assemelham-no a poetas do modernismo brasileiro.

A despeito dessa relagéo intertextual, notadamente entre mito e linguagem, deve-
se considerar o fato de que Manoel de Barros revela sua atividade mitica na esfera ludica em

seu poema inicial de Poemas rupestres:

Por viver muitos anos dentro do mato
moda ave

0 menino pegou um olhar de passaro

[...] Por forma que ele enxergava as coisas
por igual

Como 0s péassaros enxergam.

As coisas todas inominadas.

Agua n&o era ainda a palavra dgua.
Pedra ndo era ainda a palavra pedra.
[...]

As palavras eram livres de gramaticas e
Podiam ficar em qualquer posicdo.

Por forma que o menino podia inaugurar.
Podia dar as pedras costumes de flor
Podia dar ao canto forma de sol

E, se quisesse caber em uma abelha, era
S6 abrir a palavra abelha e entrar dentro
dela.

Como se fosse infancia da lingua.

(PR, 2004, p. 11; sem grifos no original).

A principio, nota-se que o poeta ja infantilizava formigas em O guardador de
aguas e em Livro sobre nada. Esse aprendizado é marca constante no poeta, o qual aprendeu
com Bernardo, personagem que virou arvore em poemas do Livro de pré-coisas, e aparece em
LSN (1996, p. 29): “Bernardo me ensinou: para infantilizar formigas é sé pingar um

pouquinho de agua no coragéo delas”. E curioso que a infantilizagdo manoelina se infiltra de
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vérias formas, na brincadeira com a linguagem ou no mito de origem, aludido no processo
ladico-significativo das palavras.

Nesse retorno & infancia da linguagem, o poeta-crianga atribui a responsabilidade
de nomear ou transgredir o sentido das palavras & outra crianga, ou seja, 0 menino €
responsavel pela nomeacdo das coisas inominadas porque é proprio da crianga “errar” o
idioma: “As coisas que ndo tem nome sdo mais pronunciadas por crianga” (PR, 1994, p. 15).

Sob um tom prosaico, o poema narrativo, com disfarce lirico, demonstra sua
intencdo de trabalho com a linguagem em situacdo casta, porque a poesia é linguagem em
estado nascente, como teoriza Valéry. 1sso se observa nos versos: “por viver muitos anos
dentro do mato/ moda ave/ 0 menino contraiu visdo fontana”.

No terceiro verso, a carga sinestésica explicita no “tato do olhar de passaro”
permite ao leitor vislumbrar um sujeito lirico que, metonimizado no poema atraves do tempo,
se encarrega desse retorno do idioma. Efetivamente, a lingua tem a incumbéncia de
transformar o idioma, a qual se demarca no verso “as coisas todas inominadas”.

O poeta oferece ao leitor a possibilidade de construir essa leitura cronoldgica na
medida em que retoma o mito de origem, pois a grafia das palavras estava nas pedras: “Agua
ndo era ainda a palavra agua/ Pedra ndo era ainda a palavra pedra”. Ainda ndo havia
gramaéticos para criarem regras: “as palavras eram livres de gramaticas”.

E bastante visivel a figura do homem excéntrico, aquele que se isola nas cavernas
para aprender. Esse sujeito é referido pela terceira pessoa do singular (0 menino) e se
teatraliza na figura do proprio poeta que utiliza 0 menino ingénuo, aquele que desconhece a
I6gica gramatical e a ordem sintatica, mas que, a0 mesmo tempo, aprende com a experiéncia e
com o tempo. Essa leitura é possivel porque o poeta exerce na imagem do menino seu oficio
de grande conhecedor do idioma, fugindo dessa responsabilidade na atribuicdo ao sujeito
menino. Comprova-se a falta de preocupacédo com a ordem sintética, propria da crianca, no
instante em que relata as palavras no décimo terceiro verso: “[as palavras] podiam ficar em
qualquer posigao”.

Nessa nomeacdo espontanea das palavras, o poeta demonstra a peculiaridade que a
crianga tem ao nomear o desconhecido, porque “podia dar as pedras costumes de flor”. O
poeta afirma que ainda ndo havia dicionario para estabelecer o conceito de que a flor remete &
beleza; por essa razdo, esta podia ser fezes, como na “Antiode” cabralina, ou uma “pedra”,
como na obra manoelina. O inesperado ocorre quando uma nova ideia é pintada aos olhos do

leitor: era “s6 abrir a palavra abelha e entrar dentro/ dela./ Como se fosse infancia da lingua”.
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No tocante & transgressdo gramatical, Manoel de Barros impde um novo conceito
de significado e a lingua torna-se um jogo transformador, no qual sdo conjugados o prazer do
desvio da norma e o gosto pela inovagéo, infringindo as formas impostas pela tradi¢cdo. O
sujeito lirico, ao se apropriar da linguagem ludica e da transgresséo sintatica, se esconde atras
de uma pessoa, nesse caso, da crianca, que ndo possui compromisso algum com a gramatica.

Efetivamente, Manoel de Barros emprega um processo de inversdo sintatica que
leva a desconstrucéo do sentido, com o intuito de infringir & ordem imposta pela gramatica e,
sobretudo, de inovar e renovar a linguagem poética. A palavra em Barros assume uma for¢a
bastante imagética, inserindo-se numa atividade lGdica que transcende o ato de brincar. A
palavra é forte e o poeta precisa reinventar o idioma. Sua poesia surge do interesse pela
origem da lingua, pois “com a desarrumacéo sintatica se consegue atingir o criancamento do
idioma”. Logo, o poeta “quer chegar ao borrdo de cada palavra, aos primeiros sussurros da
forma” (BARROS, apud BRANCO; BARBOSA, 2003, p. 124). Tais murmurios linguisticos

estdo presentes nos seguintes VErsos:

Uma palavra esta nascendo

Na boca de uma crianca

Mais atrasada do que 0 murmurio.
N4o tem historia nem letras —
Est4 entre o coaxo e o arrulo.
(RAC, 1998b, p. 21).

O poeta também desinventa os objetos em O livro das ignordcas. E preciso
“desinventar objetos/ Dar ao pente funcBes de ndo pentear”, para que esse objeto fique “a
disposicdo de ser uma begonia” (LI, 1994, p. 13). A opcéo pela desinvencdo, uma novidade
semantica na linguagem, ja era constante na obra de Barros; ele se utilizou dela no @mbito da
esfera poética, a qual deve ser obscura e de dificil apreensdo, segundo Chklovsky (1973). A
desinvencdo culmina na desautomatizacdo do objeto, proxima da desconstrucdo proposta por
Derrida (1988), como um ato de enlouguecer o subjéctil. Essa desautomatizagdo em Barros
surge pela recorréncia da metéfora, na qual o poeta torna o semelhante um dessemelhante,
como afirma Bosi (1983, p. 30): “uma boa metafora implica uma percepcédo intuitiva da
semelhanga entre coisas dessemelhantes”.

A volta a lingua nativa € percebida também por intermédio da palavra mineral

(pedra) em MB, que conduz o leitor a uma viagem de retrocesso, ao retorno que é 0 comego
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da linguagem ou das palavras inominadas. Na poesia de Corsino Fortes, observa-se a
oralidade caracteristica da literatura cabo-verdiana, bem como um contato muito forte com a
pedra sonora; trata-se da pedra da primeira memoria, escreve o poeta. Notadamente, as

semelhangas entre os trés poetas se unem no plano da linguagem e no trabalho com ela:

[...] Corsino é um contemporaneo, sempre em atualidade, mas sua poesia
radica num modernismo (com raiz brasileira) construtivista. Dai a
importancia da pedra. O poeta é leitor de Cabral e dos concretistas, e é nesse
campo que se situa a sua maior inovagdo: no da linguagem, de entendimento
da literatura como dominio da e criatividade na linguagem e na lingua.®®

Em JCMN, também ndo é dificil encontrar o trabalho com a linguagem primitiva.
Sobre esse mito de origem, o proprio poeta declarou a Secchin (1999, p. 323) que seu
interesse pelo concreto sempre constituiu uma ideia fixa de linguagem: *“as literaturas
primitivas me interessam. Parece que a linguagem comecou pelas palavras concretas”. No
esteio de CF em Pedras de sol & substancia e de MB em Poemas rupestres, constata-se essa
preocupacdo com a linguagem que remete ao simbolo do concreto e a tudo que se designa por
mineral, alcan¢ando o mito de origem pelo retorno ao nascimento do idioma.

A pedra € letérgica, fria, rustica e aspera nas obras dos trés poetas: MB a usa como
fonte primitiva da lingua; CF também o faz, pensando na linguagem; JCMN inclui esse
elemento no poema-titulo “A educagdo pela pedra”, representando uma “licdo de
impessoalidade”. Segundo Nunes (1974, p. 271), a pedra simboliza a “frieza intelectual e
resisténcia moral. Notadamente, a pedra transforma na dureza humana do sertdo, que nada
ensina a ninguém”. A pedra refere-se a uma pedagogia que difere daquela usada por CF no
poema “Péscoa de Pedra”, centrado na oralidade, na linguagem e na experiéncia. Em JCMN
(19974, p. 79), “a pedra ndo sabe lecionar” e “se lecionasse ndo ensinaria nada”, porque no
sertdo “néo se aprende a pedra”.

Em sintese, as semelhancas entre CF, MB e JCMN se evidenciam, além da
tematica da pedra, na metafora do vento. Na literatura cabo-verdiana, o vento é sinbnimo de
carestia. Por vezes possui um carater antitético ao negar e trazer a chuva, isto é, pode ser

benévolo e prejudicial, conotando uma profecia. As palavras sdo conjugadas no sentido de

8\/er Anexo C, resposta a pergunta de nimero 11.
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prever o futuro e, em alguns momentos, representam a propria escrita, como se observa nas

palavras de Corsino Fortes:

Cosem virgulas aos pontos e virgulas. Cosem-nas na pele
do vento... E vestem-se de ventania, afastando-se dos
lugares da elegancia e do pensamento. Todavia, engordam
palpites, enobrecem opiniGes que esboroam o vibrido da
cOlera no coracdo do Profeta.

(PSS, 2001, p. 257; sem grifos no original).

Ha outro ponto em comum entre MB e CF. Nota-se, nos versos acima, o poder do
inesperado que é causado pela imagem poética. As criancas “cosem virgulas aos pontos e
virgulas. Cosem-nas na pele do vento... E vestem-se de ventania”. Manoel de Barros, ao
cogitar uma obra que retorne ao mito de origem, escreve sobre o vento de forma a pressupor a
palavra abstrata e concreta como se demonstrard em Poemas rupestres na pagina seguinte. Na
perspectiva de Corsino Fortes, o vento é extremamente ambiguo porque, como fenémeno
vindo do deserto do Saara, ele traz e repele a chuva (mineral) e a seca, que simbolizam

riqueza e carestia, respectivamente. Simone Caputo Gomes atesta:

[...] a palavra vento é tratada de forma tdo concreta que muitas vezes
funciona como icone. Por exemplo: pedra, milho, vento (imagem
fundamental, Cabo Verde ndo seria Cabo Verde sem os ventos fortes que
trazem ou negam a chuva), cabra sdo elementos iconicos das cenas cabo-
verdianas.”

A poesia de Fortes adquire essa presenga iconica e plastica, na medida em que o
vento atravessa a paisagem e traz a abundancia da &gua, sendo marcado pela presenca da

pedra:

Quando o arquipélago aperta

Quando a ilha rasga o deserto

Uma cicatriz de pedra

Um anjo da guarda! No Utero da paisagem

% Ver Anexo C, resposta & pergunta de nimero 15.
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[...]

Toda palavra é Gtero de sete pedras

Para inundar o deserto da estiagem

Com o dilGvio de chama que bebe

Nas crateras do jazz & batuque da esperanga.
(PSS, 2001, p. 217; sem grifos no original).

J& a imagem do vento em Barros assume uma perspectiva ndo iconica, mas insere-

se em um estado de novo aprendizado desse idioma:

Vento

Se a gente jogar uma pedra no vento

Ele nem olha para tras

Se a gente atacar 0 vento com enxada

Ele nem sai sangue na bunda

Vento ndo tem tripa.

Hoje eu tasquei uma pedra no organismo
do vento.

A gente estudou no Colégio que o vento
€ 0 ar em movimento.

Depois me ensinaram gue 0 vento ndo tem
organismo.

Fiquei estudado.

(PR, 2004, p. 37; sem grifos no original).

Tendo em vista as palavras concretas em MB, mesmo na designacdo de
substantivos abstratos, verifica-se que as expressdes “trocam de roupas”, “se olham no
espelho e abrem o roupdo para o poeta” se movimentam como “0s ventos que recebem as
pedras”, que séo tocados pelo objeto “enxada”. O substantivo é a prdpria letra.

Assim como JCMN adquiriu um aprendizado da pedra em EPP apds muitos anos
de convivéncia, MB, em Poemas rupestres, consegue concretizar seu desejo expresso em
vérias obras: chegar ao “criancamento” das palavras, ao nascimento do idioma. Seu olhar de
primeira fonte e de pré-coisas é intensificado e atingido. Pode-se dizer que sua poesia é uma
reencenagdo de um verso apds o outro e, por conseguinte, de um livro apés o outro. A palavra
estd sempre em estado de nascimento, dai as 4guas que ndo se dividem, tanto em MB como
em JCMN, aludidas na parte introdutdria.

A intertextualidade referente a imagem do vento € mais evidente quando se

contrapdem a poesia de JCMN e de CF. Os dois poetas exploram o universo paisagistico e 0s
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elementos minerais, como no poema anterior de CF ou no poema “O vento do canavial”, em

que o0 vento age sobre o canavial que “nédo tem pedras™:

Se venta no canavial

Estendido sob o sol

Seu tecido inanimado

Faz-se sensivel lengol,

(JCMN, apud NUNES, 1968, p. 345).

O vento no canavial se converte em paisagem visual, a mesma imagem iconica
usada em Corsino Fortes. Ao falar sobre o vento em poemas cabralinos, Luiz Costa Lima
(1968) elucida que esse elemento pode exercer o papel da duplicidade ou da ambiguidade no
que tange a palavra concreta (a pedra) misturada ao abstrato: o que permite aproximar MB e
JCMN. O vento muitas vezes adquire mais que o substantivo abstrato em JCMN. E a

representacdo da voz de Miguel Hernandez, citado nos poemas do autor:

A voz desse tal Miguel [...]
foi voz métrica de pedra,

tal como cristalizada,

surge Madrid a quem chega.
Mas a voz que percebi

no vento da parameira

Era a terra sofrida

E batida, terra eira.

Era uma edicéo do vento
Que ndo se fecha a janela,
Incdmoda porque o vento
N&o censura mas libera.
Naquela edigdo do vento
Senti a voz mais direta:
igual que arvore amputada
ganhara gumes de pedra.
(JCMN, apud NUNES, 1968, p. 332; sem grifos no original).

Miguel Hernandez assume a voz que é comparada & dureza da pedra. Essa voz é
ouvida pelo sujeito lirico em primeira pessoa e assume, na visdo de Lima (1968), a funcdo de

sujeito. O poeta se encarrega de falar do lugar (Castela), da terra e do vento de areia. No texto
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reside o trabalho com o sujeito coletivo que funciona entre a voz em primeira pessoa, “voz
que percebi”, e a voz com que o leitor se depara no inicio, referente a Miguel Hernandez.

Ha a possibilidade de outro sujeito coletivo: o vento. No tom de natureza prosaica,
a voz do sujeito lirico expressa que o vento coletivo é necesséario porque ha “a edi¢do de
vento”, ou melhor, “o vento ndo censura, mas liberta”. Este assume uma qualificagdo
expressiva, isto €, 0 “vento-areia” e o “vento-parameira” adquirirem a voz de libertacdo
porque se refere ao “vento-voz”, em cuja edi¢do ganha uma consisténcia de pedra: “naquela
edicdo de vento/ senti a voz mais direta/ igual arvore amputada/ ganhara gumes de pedra”.

A seqguir, investiga-se a metalinguagem nos poemas de Jodo Cabral de Melo Neto,

Manoel de Barros e Corsino Fortes.

3.3 A metalinguagem em Jodo Cabral de Melo Neto, Manoel de Barros e Corsino Fortes

A poesia é a exploracdo da
materialidade das palavras e das
possibilidades de organizacgdo de
estruturas verbais.

(Jodo Cabral de Melo Neto).

A poesia moderna tem sido caracterizada pela exacerbacdo da metalinguagem.
Neste sentido, a critica estruturalista também se apropriou da metalinguagem, que, na opiniao
de Barthes (1982, p. 28), consiste no ato de criar validades e ndo verdades. Sob esse prisma,
“a critica € mera linguagem, é metalinguagem pura”, isto é, um discurso através de outro
discurso.

A poesia de Cabral, Barros e Fortes ocupa-se dos recursos reflexivos sobre a arte
poética em diversos niveis, munida de uma linguagem que também se torna metalinguagem.
De acordo com Chalhub (1998, p. 47), a metalinguagem é um traco que marca a modernidade

de um texto literario:

A metalinguagem é o desvendamento do mistério, mostrando o desempenho
do emissor na sua luta com o cédigo. O poema moderno é critico nessa
dimensdo da linguagem. Um metapoema ndo é auratico, e isso porque sua
feitura estd a mostra, dessacralizada e nua.
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Sob esse enfoque, 0 poema moderno pressupde a exploragéo da poesia que fala a
linguagem das coisas, ou seja, deixa a linguagem falar a poesia. Em outras palavras, o
exercicio da poesia, segundo Chalhub (1998, p. 48), surge “como exploracdo emotiva do
mundo das coisas, e como rigorosa constru¢do de estruturas formais ldcidas, lucidos objetos
de linguagem”. Nessa perspectiva, cabe pensar na poética de Barros, Cabral e Fortes como
construcdo e reflexibilidade do fazer poético. Elegem-se os poemas “Catar feijdo”, de A
educacéo pela pedra, “No aspro”, de Poemas rupestres e “Guarda-cabeca”, de Pedras de sol
& substéncia, com o intuito de tracar possiveis convergéncias e tessituras no ambito do

metadiscurso. Seguem 0S poemas:

Catar feijéo

Catar feijdo se limita com escrever:
jogam-se os graos na agua do alguidar
e as palavras na da folha de papel,;

e depois, joga-se fora o que boiar.
Certo, toda palavra boiara no papel,
agua congelada, por chumbo seu verbo:
pois para catar esse feijdo, soprar nele,
e jogar fora o leve e oco, palha e eco.

Ora, nesse catar feijdo entre um risco:

0 de que entre os graos pesados entre

um gréo qualquer, pedra ou indigesto,

um grdo imastigavel, de quebrar dente.
Certo ndo, quando ao catar palavras:

a pedra da a frase seu grao mais vivo:
obstrui a leitura fluviante, flutual,

Agula a atengdo, isca-a com o risco.

(EPP, 19974, p. 32; sem grifos no original).

No aspro

Queria a palavra sem alamares, sem
chatilenas, sem suspensoérios, sem
talabartes, sem paramentos, sem diademas,
sem ademanes, sem colarinho.

Eu queria a palavra limpa de solene.

Limpa de soberba, limpa de melenas.

Eu queria ficar mais porcaria nas palavras.
Eu n&o queria colher nenhum pendédo com elas.
Queria ser apenas relativo de aguas.
Queria ser admirado pelos passaros.

Eu queria sempre a palavra no aspero dela.
(PR, 2004, p. 51; sem grifos no original).
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Guarda-cabeca

Entre o sol e a substancia

Ha simbolos que ndo concitam o sétimo selo
Do olho da arte ao oasis do artesao

Ha o p de pedra

Tao sO para construir

Pedra por pedra

Pulso a pulso

Palavra por palavra.

(PSS, 2001, p. 288; sem grifos no original).

Comparando os poemas de Cabral e de Barros, observa-se que a construcéo do
poema metalinguistico ocorre sob uma depuracdo do infimo em Cabral e uma sujeira do
solene em Barros, porque o sujeito lirico diz, “Eu queria a palavra limpa de solene”.
Entretanto, o sujeito lirico manoelino demonstra seu desejo de “ficar mais porcaria nas
palavras”. Esse desejo se ope a catar feijdo no tocante a sele¢do dos gréos, do oco que boia
no poema-alguidar, mas ha uma reflexdo em torno de tessituras poéticas e a metalinguagem
atravessa formas diversas de linguagem do sujeito lirico, o qual deforma a palavra que precisa
se vestir de impurezas nesse processo autorreflexivo (CAMPQOS, 1992, p. 11). Tal reflexao é
promovida pela linguagem-objeto, que “é a obra de arte dotada de sistemas de signos”. Para
Manoel de Barros, a palavra deve ser virginal, isto é, “sem alamares” (sem abotoaduras na

roupa, nua) ou “suspensorios”:

Queria a palavra sem alamares, sem
chatilenas, sem suspensoérios, sem
talabartes, sem paramentos, sem diademas,
sem ademanes, sem colarinho.

Eu queria a palavra limpa de solene.

(PR, 2004, p.51).

O sujeito lirico revela seu desejo pela palavra nua, virgem e pura, a fim de que
possa suja-la com o infimo depois de adquiri-la “limpa de solene”; em O guardador de aguas,
0 poeta j& havia escrito que, “para limpar a solenidade das palavras”, usava “bosta”. Neste
caso, Barros deseja depurar a palavra, ao contrario de Cabral, mas é possivel vislumbrar uma
convergéncia entre a metalinguagem de ambos: o sujeito lirico manoelino explica que ndo
quer “colher nenhum pendd” com essas palavras, e 0 sujeito lirico cabralino intenta jogar

fora o pendéo que sobrar no papel.
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De fato, restard a palavra. Essa, sem ddvida, da “a frase o grdo mais vivo” e 0
poema residird no ato “aspero da linguagem”. MB néo explica essa concretude com o gréo
“imastigdvel, de quebrar dente” escrito por Cabral, mas com a palavra “no aspero dela”.
Todavia, trata-se de asperezas ligadas a purificacdo, ao sagrado da propria arte poética. Apos
retirarem o penddo e o infimo, os dois poetas preferem a palavra mais mineral: a 4gua. Em
MB esse mineralismo é “relativo de aguas”, assim como em JCMN, ele reside na esfera da
“4gua do alguidar”.

O fazer poético de JCMN centra-se na linhagem de rigor, de ritmo preciso, de
linguagem econémica e exata como a matematica, mas também substantiva. Percebe-se o
intuito do poeta de tirar o sujo, o imperfeito, o infimo, o0 oco e produzir uma poesia que
comprova o dominio com a linguagem. No poema “Catar feijao”, o ato de escrever perpassa
um processo depurativo de linguagem porque a palavra tem, no texto, peso e sabor. Segundo
Moriconi (1998, p. 19), o rigor construtivo na linguagem cabralina € visto como o
“minimalismo da palavra associado & supervalorizagdo da forma do silogismo tipica da
construcdo da metdfora na fase mais candnica da obra de Jodo Cabral, que vai de O
engenheiro até o livro A educacgéo pela pedra”.

Nas palavras de Barbosa (2005, p. 129):

[...] dois elementos intimamente relacionados atuam, desde uma primeira
leitura como dados fundamentais para uma definicio da obra. [..] E a
indagacdo acerca da realidade que se realiza por intermédio de uma espécie
de ultranominalismo, em que as palavras sdo redefinidas a partir de seu
préprio estabelecimento no corpo do poema, dando, como conseqiiéncia,
uma das primeiras licdes a serem extraidas da pedra. A Educacao pela pedra
serve ao poeta de parametro ao prdprio fazer.

Barbosa (2005) j& havia ressaltado que Cabral configura o dominio da linguagem
em 1960. Dir-se-ia que, em “Catar feijdo”, a metalinguagem nasce como proprio reflexo da
realidade, além da palavra pela palavra, porque inclui o poema social e a depuracdo dessa
linguagem.

Em relacdo ao texto poético de Corsino Fortes, o titulo “Guarda-cabega”
implicitamente expde o jogo de palavras que leva & construgdo do metapoema: o “p de pedra”
se edifica “pedra por pedra” e “palavra por palavra” para chegar & construgdo do poema,
como se este ndo fosse um “guarda-cabega” na linguagem dos cabo-verdianos, e sim um

“quebra-cabeca” na linguagem adotada no Brasil. A rigor, percebe-se que a arte poética de
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Fortes instaura-se sobre a substancia da palavra substantiva, assim como em Jodo Cabral. O
sujeito lirico “entre sol e substancia” ergue os simbolos da linguagem através do “sétimo
selo” ou do “olho artistico”, observado e medido no “oésis do artesdo”. Reside em seus versos
0 desejo de um arquiteto-artesdo que lapida a pedra como ato de construcdo e tessitura da
prépria linguagem do poema, além de o poeta se utilizar do tom profético contido no livro de
Apocalipse, pois 0 poema se torna uma profecia atraves da abertura dos “sete selos” na méo
do arteséo cabo-verdiano.

No diélogo entre Corsino Fortes e Manoel de Barros, ocorre o projeto de escrita ou
grafia na pedra, onde “h& o p de pedra/ tdo s6 para construir/ pedra por pedra/ pulso a pulso/
palavra por palavra”. Ressalta-se a aspereza e secura da palavra “pedra” nas obras dos trés
poetas, sobretudo em Cabral e Fortes. Explica-se essa predominancia da pedra como um
artificio da linguagem seca e econbmica, por vezes, concreta, como se nota através da pedra,
do gréo, da terra, do martelo e de outros vocabulos que remetem a concretude.

A busca pela palavra concreta é, portanto, evidente na lirica dos trés poetas. A
rigidez exerce equilibrio seméntico e simboliza a forca do ritmo e o jogo de aliteracéo.
Conforme ja foi mencionado, Jodo Cabral sempre demonstrou interesse por palavras
concretas e primitivas, pois elas indicam o comeco da linguagem, Diante disso, promove-se
uma aproximagdo entre os trés, referente a linguagem primitiva, a infancia da lingua e a
metalinguagem.

Em virtude dessa busca pelo concreto, Manoel de Barros demonstra também seu
veio pedagdgico com a pedra em outros poemas de Poemas rupestres. Seu objetivo consiste
em fazer poesia com a palavra que retorne ao mito de origem da lingua. O fazer poético de
Barros dispensa os meios de inspiracdo, assim como Cabral o fez ao compor 0 poema
“Tecendo a manh&”, de EPP. Esse texto se traduz no trabalho rigoroso de sete anos com a
palavra, com o ritmo e com a linguagem, até chegar ao apice do aprendizado e a posterior
publicagéo.

A atividade metalinguistica dos trés poetas deflagra que o criador possui um
dominio sobre a linguagem. Manoel de Barros enfatiza que a inspiragdo do poeta consiste no
“entusiasmo para o trabalho, um estado animico favoravel a poesia, mas ndo chega por si s6 a
fazer arte” (MB, apud GUIZZO, 1992, p. 309). Nesse sentido, o fazer poético justifica-se pela
escolha, pelo corte e pela (re) invencéo das palavras para que elas adquiram estrutura propria
e novos sentidos. Por conseguinte, o ato criador passa pela negacdo a inspiracdo. O poeta
tematiza a poesia através da fixacdo pela palavra em “estado nascente”, conforme dispbe

Valéry (1991). Esses temas fixos, para MB, referem-se aos substantivos: crianca, chdo, pedra,
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avo, andarilho, &gua, arvore e ciscos. Em consequéncia, “tudo que a civiliza¢do pisa e mija”
se torna matéria poetizavel para a méao do poeta, que faz da poesia o reino da metalinguagem.
Jodo Cabral também escreve sempre “com vinte palavras”, substantivas, por exceléncia, como
as de Corsino Fortes.

Ainda sobre a metalinguagem, seguem-se trechos do poema “O sim contra o sim”

da obra Serial:

Mariane Moore, em vez de lapis
emprega quando escreve
instrumento cortante

bisturi, simples canivete.

com mao direita ela os penetra
com lapis, bisturi

e com eles compde

de voltas, o verso cicatriz.

(S, 1997h, p. 56).

Este poema revela a autotextualidade metalinguistica de Uma faca s6 Iamina, por
meio de objetos como “bisturi, simples canivete” exercem o mesmo corte. De fato, o fazer
poético em Cabral gira em torno do “discurso excessivo a rodear o objeto” (SECCHIN, 1999,
p. 191).

No poema “VI” de APA (1998), Manoel de Barros demonstra uma reflexibilidade
da propria palavra. O poeta assim escreve: “Ha quem receite a palavra ao ponto de 0sso/ oco,
ao ponto de ninguém e de nuvem” (vs. 1-2).

Essa preferéncia do poeta se refere a outros poetas, uma vez que a palavra

escolhida pelo sujeito lirico manoelino € revelada em seguida:

Sou mais a palavra com febre, decaida, fodida
Na sarjeta.

Amo arrastar algumas no caco de vidro

Sou mais a palavra ao ponto de entulho

Até enverga-las pro chdo, corrompé-las (vs. 3-7).

O oficio do poeta consiste em arrastar as palavras do chdo, palavras a ponto de
lixo, de nada e, por vezes, adoecidas e “fodida na sarjeta”. Ha a busca intensa do sujeito lirico
pelo infimo, durante o exercicio de transgressdo, para chegar ao poético. Tais palavras

precisam ser “envergadas pro chdo” a fim de “corrompé-las”.
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O poeta exerce o trabalho de criador. Ndo obstante, emprega a metalinguagem
para efetuar uma espécie de subserviéncia, como se a palavra, ao padecer do poeta-criador,
passasse a “exercer o oficio de criado” no verso nove. J& no décimo verso, o poeta coloca a
palavra em qualquer posi¢do no poema, de modo natural como “quem usa brincos”.

Na poesia de Corsino Fortes também revela um discurso metapoético que se
aproxima do fazer manoelino e cabralino. O poeta cabo-verdiano atribui & palavra 0 mesmo

“orgasmo” poético percebido em Barros:

As ilhas falavam

do cio da palavra siléncio

alargam a cintura do mundo

ha palavras com pés caligraficos/com asas/
E no sangue das palavras ha pistas.

(PF, 2001, p. 123; sem grifos no original).

Diante da leitura desses versos, convém observar a presenca marcante do erdtico
na poiesis do primeiro e segundo versos. O ilhéu de Fortes comunica com o proprio exercicio
da palavra. Ademais, essa forca erdtica da palavra dilacera-se na médo do poeta, que exerce o
mesmo poder de Jodo Cabral na tessitura de um arquiteto da linguagem. As palavras se
alargam nas mdos do “arquiteto” Corsino Fortes, que constréi com “pés caligraficos” a
metalinguagem que reside na imagem do chdo (pés) e se eleva na imagem do alto (asas),
lembrando a poesia como um voo fora da asa, proposta por MB. A palavra adquire forga,
como o simbolo de vida “no sangue das palavras”, em que a imagem da poesia € incorporada
por meio da prépria imagem, conforme enuncia Paz (1976).

Por fim, as relagBes imagéticas, o sujeito lirico, a linguagem erdtica, o mito de
origem da lingua e a metalinguagem, aqui discutidos no ambito de temas recorrentes em
literatura comparada, permitem pensar que as metas e 0s objetivos foram cumpridos.
Entretanto, reside neles uma abertura de discussdes como o0 “inacabamento de principios”,
conceito usado por Mikhail Bakhtin para designar as vérias possibilidades dialogicas do texto
literdrio. Dir-se-ia que a dissertagdo enquanto exercicio critico se torna uma obra inacabada,
tendo em vista a possibilidade de outras exegeses. A esse respeito, o critico Maurice Blanchot
(1987, p. 24) defende que “escrever é descobrir o intermindvel”, e o fascinio da escrita se
insere no olhar sobre o eterno recomeco, pois, “o poema é uma obra sempre inacabada,

sempre disposta a ser completada e vivida por um leitor novo”. (PAZ, 1972, p. 57).
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CONSIDERACOES FINAIS

Limites/A ilha

As mesmas aguas

vao afogando

entre o vinho e as pedras.[...]

E olhamos a ilha assinalada

Num barco s6 de vento e maresia.
Erguemos nosso tempo de agua e de partida
E seguimos no caminho de ser vento.
(Antdnio Carlos Secchin).

Ao repensar a citagdo de Blanchot (1987) da pagina anterior, pretende-se retomar
algumas partes imprescindiveis da presente pesquisa, ndo com o intuito de “repetir, repetir até
ficar diferente” (MB, 1994, p. 13), mas para enfatizar esse fascinio da escrita inacabada frente
aos resultados alcancados e tendo em vista as novas descobertas que o texto literario permite.
Entretanto, se a pesquisa eventualmente finalizasse com retéricas, Barros (1994, p. 13)
ajudaria o leitor a entender que “repetir € um dom do estilo”.

Com essa visdo de eterno recomeco, de investidas e retomadas, € possivel dizer
que o trabalho expds as relagdes dialdgicas entre Manoel de Barros, Jodo Cabral de Melo
Neto e Corsino Fortes, pautando-se nas possibilidades de leitura dos poemas selecionados. O
meétodo de investigacdo permitiu verificar a relagdo temaética entre suas obras, bem como
analisar a fortuna critica dos poetas sob a visdo da literatura comparada. Esta, segundo
Perrone-Moisés (1990, p. 91), abre um leque de relacdes entre a “traducdo de um autor em
outro pais que ndo o seu”. Na esteira das reflexes de Genette (1972), os poemas dos trés
poetas revelaram que as relagGes intertextuais equivalem a certos mecanismos de leitura, 0s
quais conduzem o leitor ao exercicio da coautoria, tendo em vista as fronteiras da leitura que
demarcam a capacidade de invencdo e apropriacdo do discurso dialdgico por parte do poeta.

Buscou-se, em um primeiro momento, ponderar sobre o moderno na poesia de
Manoel de Barros. Com base em Merquior (1996), constatou-se que a integracdo oferecida
pelo poeta & lirica brasileira é de um artista da palavra que ndo somente deu continuidade as
conquistas dos poetas de 1922, como se tornou capaz de ousar na linguagem e de renovar a
poesia do pais. Discutiu-se a contemporaneidade dos poemas de Barros e inferiu-se que o

poeta fala do tempo presente, “dos homens presentes”, “da vida presente” (ANDRADE,
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2002), a fim de que a obra se torne contemporanea no futuro. Neste sentido, é pertinente a
discussao de Ferraz (2005, p. 23)%:

[...] s6 seremos contemporaneos amanhd, como sdo contemporaneos, hoje,
Fernando Pessoa, Camdes, Manuel Bandeira, Sophia de Mello Breyner
Andresen, Ferreira Gullar, Heberto Helder, se procurarmos compreender os
muitos tempos que fazem da poesia a nossa eternidade no agora.

Ao considerar Manoel de Barros um vate moderno e contemporaneo, sobretudo
um criador que reconstréi significados e palavras usuais da lingua, desconstruindo as regras
sintaticas, morfoldgicas e semanticas, constatou-se que o universo mitico aflora em sua
construcdo. Em Mitos, sonhos e mistérios (s/d, p. 24), Eliade elucida que a recriacdo da
linguagem espontanea remete a poesia mitica. Ademais, “todos os grandes poetas refazem o
mundo porque se esforcam por vé-lo como se 0 Tempo e a Histdria ndo existissem”. Com
esse ato, 0 poeta mitico recorda “o comportamento primitivo”.

E nesse sentido mitico que Manoel de Barros pode ser traduzido como um poeta
moderno, aquele que se atualiza com o passado e traz novos signos em sua “didatica de
invengdo”. A producdo artistica de Barros apresenta certos recursos que tendem a enquadra-lo
dentro do modernismo brasileiro ou que estejam em sintonia com os ideais da primeira fase
da estética modernista. Barros escreve sobre o homem de seu tempo, na esteira de Carlos
Drummond de Andrade, Oswald de Andrade, Manuel Bandeira, Raul Bopp e outros. Ele
absorve o individuo fragmentado (CAMARGO, 1997) e se insere no plano de um visionario
por intermédio de uma linguagem original e um estilo sui generis. Wilson Martins (1965)
ajuda a encontrar um lugar para o poeta, pois, ao discorrer sobre as caracteristicas dessa
estética, o critico concebe o mito da viagem, no tempo e no espago, como a viga-mestra para
classificar Macunaima, Martin Cereré e Cobra Norato como textos modernos, em virtude do
plano da linguagem e do primitivismo. Manoel de Barros realiza a volta ao passado
representada pela linguagem primitiva, concebida por Martins como caracteristica da

modernidade.

60 . . A S ) )

O autor discute que a poesia contemporanea € plural e ilimitada, mas demonstra que é preciso compreender 0s
muitos tempos que fazem dela a eternidade no agora. A discussdo do autor é imprescindivel para a reflexdo de
poetas ja consolidados e ainda atuantes. Nesse ambito, pode-se pensar na poesia de Manoel de Barros e até
mesmo na de Corsino Fortes, ambas as quais surgiram nesse periodo, transcorreram pelo século XX e
permanecem em atividade.
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Além disso, a arte manoelina se insere no panorama da lirica moderna em virtude
de sua capacidade de exprimir-se, com base em recursos que Jodo Cabral de Melo Neto

considerou uma estirpe do poeta moderno em “Da fungdo moderna da poesia”®":

[...] a poesia moderna manifestou-se nos seguintes aspectos: na estrutura do

verso (novas formas ritmicas, ritmo sintatico, novas formas de corte, na
estrutura da imagem (choque de palavras, aproximacdo de realidades
estranhas, associacdo e imagistica do inconsciente, exploracdo de valores
visuais e sensoriais das palavras, restauracdo ou invengdo de palavras,
inversdes violentas, subversao do sistema de pontuagdo, disposicdo simétrica
dos apoios fonéticos ou semanticos. (MELO NETO, apud NUNES, 1974, p.
197).

A lirica de Barros é banhada por varias caracteristicas da poesia moderna. O poeta
oferece ao leitor poemas com inversdes sintaticas, com essa forca inventiva de palavras no
ambito da transgressdo, promovendo o “choque de palavras” ou a realidade de estranhamento
chkloviskiano que se explica pela imagem. A poesia lirica de Barros foi baseada na assertiva
de que ser um poeta moderno significa estar comprometido com as particularidades de seu
tempo (BARBOSA, 2005) e do ser humano em fragmentos. O autor demonstra um grande
envolvimento com as “insignificancias” ou com a elevacéo do nada por meio da realizagéo da
imagem poética. Segundo Waldman (1992), o poeta explora a linguagem nas perspectivas
pré-conscientes do ser humano, da memdria ou recordacdo de um passado mitico, da fala
inusitada (ligada as matrizes da lingua), da psique infantil, do sonho e do discurso da loucura.

Ao utilizar-se da autorreferéncia, o sujeito lirico de Barros demonstra, por meio de
um leitmotiv de palavras, que tudo pode ser matéria de poesia, uma vez que hd um trabalho de
linguagem em torno das figuras de repeti¢ao — infimo, chéo, “inutensilios”, pedra, rio, ciscos,
crianga e outros signos — ou até mesmo de seus arquissemas. O poeta se veste das imundicies
e se pauta numa estética ordinaria ao redimir as “pobres coisas do chdo”. Em verdade, essa
caracteristica refere-se ao encontro do poeta com o sublime ou com a redenc&o, pois o grau de
sensibilidade € atingido através do homem moderno em pedacos, que, conduzido pelos cacos,
destrogos e escorias, atinge sua unidade interior.

De modo semelhante, Jodo Cabral de Melo Neto, no caminho da despoetizacdo,

ou seja, do repudio ao poético, criou sua estética de ordinariedade ao mesclar a linguagem

81 Tese apresentada & Secéo de Poesia do Congresso Internacional de Escritores em S&o Paulo, em 1954. In:
MELO NETO, 1957 (apud NUNES, 1974).
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comum com elementos poetizaveis. Bosi (1983) conclui que o antissentimentalismo e a
antipoesia na lirica cabralina atribuem tracos inusitados aos poemas, em virtude do
despojamento de marcas supérfluas; ou seja, a poesia cabralina se deixou impregnar pela
“queda da aura”, caracteristica da modernidade baudelaireana. Lima (1968, p. 9) concebe esse
antilirismo como ligado & técnica do fazer poético. Em Cabral, “emocdes e sentimentos estdo
subordinados a uma geometria intelectual que dita o rigor do verso e seu tipo de exploracéo”.

A frieza ou racionalismo em JCMN se volta para o trabalho com a palavra, que é
intensamente calculada e medida. O biografismo do poeta em Castello (2006) ajuda a concluir
que o poeta, longe da sensibilidade manoelina, ¢ um homem sem alma no tocante a palavra,
mas que ndo deixa de se preocupar com 0 homem esquecido e marginalizado, como atesta a
poesia social de O cdo sem plumas e Morte e vida severina. Enquanto Barros acredita que
poesia é feita com o corpo, com a incorporacdo, Jodo Cabral, ao buscar a impessoalidade
maxima na poesia, almejou um computador que a fabricasse.

Essa impessoalidade permitiu a configuragdo de um poeta sem inspiragdo, de
linguagem enxuta, econémica e planejada, como nas quadras de Quaderna. O poema “A palo
seco” reforca essa tese de secura e, em Serial, 0 poeta enfoca o racional voltado para o objeto.
Similarmente a Merquior (1996, p. 116), infere-se que o poeta vé as pessoas como objeto,
deixando-o falar por si mesmo e oferecendo as “virtudes que as coisas tém de humanas”. Em
outros termos, 0s objetos assumiriam vida propria porque, segundo Merquior, as coisas em
JCMN séo tdo bem observadas que “o poeta insere no exame do humano a mesma cortante
contemplacéo”.

Além da racionalidade e da frieza, o poeta almeja uma dimenséao da sensibilidade
ao captar a realidade social e humana, no que se refere a temética da fome, do abandono e da
miséria. Neste trabalho, tal temética foi explorada em diadlogo com os descasos e/ou abandono
dos colonialistas nas ilhas de Cabo Verde, retratados na poesia nostalgica e social de Corsino
Fortes. Nunes (1968) defende que a sensibilidade, em contraposicdo aquele “homem sem
alma” descrito por Castello, € uma marca da corrente expressional que s6 poderia ser racional
se encarada na expressao da forma, da matéria, da estrutura e da teméatica em conjunto. Sem
esses elementos, com base apenas na tematica social, JCMN pode ser visto ndo somente como
poeta da objetividade, mas também da sensibilidade e da subjetividade. Ao assumir a voz de
denunciador da miséria, preocupa-se com o homem fragmentado, esfacelado e esquecido,
como o retirante do Nordeste, que caminha como um “cdo sem plumas”.

Em relacdo & poesia de Corsino Fortes, verificou-se que o autor se mostra

comprometido com o canto de um paraiso demarcado no universo duplo: de Pasargada e anti-
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Pasdrgada. Sua lirica se instaura nos elementos denunciativos da realidade social do
arquipélago e, ao mesmo tempo, nos momentos de antievasdo, quando o cidaddo cabo-
verdiano opta por permanecer no pais e lutar pela identidade.

Ao enfocar Péo e fonema, constatou-se que essa obra representa uma poesia que
denuncia a barbaridade da seca e, a0 mesmo tempo, exalta os valores positivos que a patria
possui, incluindo a memdria coletiva. A metafora do pdo simboliza a esperanca do cabo-
verdiano e o saciar da fome. Essa significagdo da metafora também remete a ideia de que o
pdo vai além do signo, pois ele simboliza fonema, mar, matrimdnio, patrimdnio e a propria
palavra. Corsino Fortes surge na lirica de Cabo Verde como um poeta preocupado com a
cultura marcada pela presencga do crioulo, apesar dos castigos da seca, da fome e da miséria.
Nessa perspectiva, sua poesia renova a celebragdo da identidade insular. A énfase nos
aspectos celebratérios levou Ana Mafalda Leite (2001) a considerar sua poesia como épica,
porque o sujeito lirico procura reformular a terra e o povo em termos miticos, concebendo a
identidade em formas simbdlicas.

Pela notavel temética social, pela oralidade e pela forma com que Fortes sublinha
as barbaridades da seca e do abandono das ilhas, bem como pela busca da identidade nacional,
verifica-se que esse poeta € um continuador dos ideais do grupo de escritores da revista
Claridade, que apresenta semelhangas com a terceira fase do modernismo brasileiro. Fortes

declara em sua obra CCD:

Ultimando as balizas da presente trilogia P40 e Fonema, Arvore e Tambor e
Pedras de sol e substancia, queiram permitir-me, Caros Leitores, enfatizar as
expressivas contribuicGes recebidas desde os cultores da nossa tradi¢do oral,
nomeadamente, os Trovadores, aos fundadores do Movimento Claridoso —
os principais artifices da independéncia cultural de Cabo Verde, como dar
gracas, penhoradamente, a todos aqueles que, na diaspora, vém, de geracdo
em geracdo, enriquecendo e transmitindo o testemunho da especificidade
cultural desta pequena patria no baricentro de trés continentes. (PSS, 2001, p.
6).

A ilha na poesia de Fortes abrange dois momentos fulcrais: a representacdo da
vida material por meio da chuva e a exploragédo da condicéo existencial. Nesse ponto, 0 poeta
cabo-verdiano assemelha-se muito a JCMN, pois a ilha é envolvida pela terra seca, assim
como o rio Capibaribe é atravessado pela rigidez do cédo sem plumas, sem pele, sem

ornamentos e sem vida, na obra de Cabral.
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De Arvore e tambor, conclui-se que o poeta privilegiou a evocagio de elementos
genesiacos, como milho, sol e semente, além da imagem transmitida pelos simbolos da
musica e pelo ritmo do tambor nas ilhas de Barlavento e Sotavento. O poeta renova a poesia,
“uma épica fundacional”, segundo a expressao de Leite (2001); pode-se dizer que AT € uma
odisseia cabo-verdiana composta por todos os elementos de uma poesia épica mesclada ao
género lirico. Neste esteio, Pedras de sol & substancia se reveste de cantos e oraculos com
grande constancia em torno da pedra. S&o pedras letargicas e concretas — pedras de
identidade, pedras de arquiteto, pedra da memdria e tantos outros signos que permitiram a
aproximacdo com a poesia de Manoel de Barros e Jodo Cabral de Melo Neto no &mbito da
imagem e da linguagem.

Em um segundo momento, a pesquisa procurou conferir que a preferéncia por
termos ndo poéticos (chocantes) permite que os poetas trabalhem com a expulséo do sujeito
lirico, de modo que o grau de transbordamento da individualidade (eu subjetivo) se afaste de
alguns poemas. Observou-se que a lirica manoelina oferece “um sujeito lirico aos pedagos”,
um dos tragos da modernidade, mas o poeta se manifesta na linguagem das coisas, dos seres
esquecidos, de tudo o que a civilizagdo rejeita. Muitas vezes, o sujeito de MB é Bernardo, €
Mario Pega Sapo, é o prdprio objeto e as “insignificancias”. O poeta parece esconder atras das
coisas podres do chdo e ao mesmo tempo se revela, quando diz que é santificado por todos 0s
trastes.

Com énfase na linguagem que oscila entre o puro e o impuro, o belo e o grotesco,
a pesquisa pode apresentar uma provavel intertextualidade entre MB e JCMN nas obras GA,
LI, PS e CSP, pois ambos se aproximam da poesia antilirica contaminada pela mescla do
sublime (MERQUIOR, 1996). Em seus poemas, h4 uma linguagem que provoca um
estranhamento em relacdo a imagem poética, que se observou pelo transbordamento da
metdfora (NUNES, 1968). Esta foi percebida a partir dos substantivos que denotam o
mineralismo: lama, fezes, rio e pedra. Jodo Alexandre Barbosa percebe os contrapontos e a
desconstrucdo do significado. O autor vé na “Paisagem do Capibaribe” a simetria perfeita
entre elementos como “fonte cor de rosa” e “agua de cantaro”, mesclados com “caranguejos”,

“ferrugens”, “lama”, “lodo” e “mulher febril”. Com essas imagens, Manoel de Barros também
contaminou sua poesia com 0s opostos “borboletas de tarjas” em tamulos, “asas”, “moscas”,
“jacinto e lagarto”, “4gua e fezes”, “santificagdo pelas imundicies” e ainda Corsino Fortes
com “boca, péo e cuspe”. Merquior (1980), na esteira de Auerbach, enxergou esse aspecto
como um legado de poetas dos anos 50 e 60, contaminados pela dic¢do pura/mesclada com

forte tendéncia a celebragéo do baixo.
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Ao discutir o sujeito autobiogréafico sob a perspectiva de Combe (1999), pdde-se
constatar que, dentro da estirpe de linguagem suja e pura, alguns textos de O guardador de
aguas aproximam-se da linguagem de Cabral; aquela que se cristaliza, ou melhor, que
demarca a expulséo desse sujeito, efetivada pela intertextualidade entre versos como “Cristais
de vomito” de Cabral e “pernas de moscas” que se “cristalizam na 4gua” de Barros. No que
tange a selecdo e combinacéo de palavras (JAKOBSON, 1977) que se inserem na estética do
baixo e do feio, Corsino Fortes ndo difere dos poetas brasileiros ao privilegiar a transposicéo
da metéfora — “Chuva, és um bode macho capado” — e ao mesclar palavras como “vento, p&o,
boca e cuspe”. O poeta cabo-verdiano explora o significado de chuva como bode macho
capado no contexto da seca e da miséria, mas ndo exatamente via repugnéncia ou choque
como o propuseram MB e JCMN. O vento (elemento significativo em Cabo Verde) surge
como carestia e riqueza na lirica de Fortes. O sujeito lirico do poema “Chuva” prova que ha
uma notavel semelhanga, ndo s6 nas escolhas de palavras, mas também na retérica da
“Antiode” cabralina. O texto de Fortes oferece marcas de expulsdo do sujeito lirico, mas
também se dirige a uma segunda pessoa por meio da possibilidade de transposicédo metaforica.
Por conseguinte, fezes em Cabral é tdo somente flor; logo, a chuva em Fortes é também bode
macho: ambos usam elementos de interlocugéo por meio do pronome “tu”.

Paulatinamente, a pesquisa exp0s algumas convergéncias entre os trés poetas a
partir da paisagem do rio e da ilha, com destaque para o signo “arvore”. A imagem fecunda
foi analisada no sentido de explicitar as ilhas do arquipélago que contrastam com a paisagem
seca do Nordeste brasileiro. O significado da met&fora intertextual foi apreendido nos versos
que conotam a escassez e a pobreza da ilha do Capibaribe, comparadas ao “céo sem plumas”,
sem ornamentos, sem aderecos e sem pele, simbolizando o abandono e a miséria no sertdo. A
precariedade reside na propria imagem da metédfora no titulo da obra de JCMN, CSP. A
imagem da fecundidade pobre empregada por JCMN foi visualizada na poesia de CF a partir
de alguns versos de PSS, onde “as pedras olham-se gravidas no deserto das palavras”. O poeta
cabo-verdiano revelou a veia imagética e referencial nas ilhas de Cabo Verde, castigadas em
tempos de seca. Dentre esses elementos de castigo e sofrimento, as confluéncias entre Fortes e
Cabral foram ainda detectadas na imagem da esperanga que reside no processo da memoria,
tanto do rio Capibaribe como da ilha. De um lado, JCMN escreve que “gota a gota as ilhas
afloram alegres” e, de outro, CF afirma que no “lugar da ilha/ gota a gota/ o desespero da
paixdo remoga”.

Nesse universo de aguas, Manoel de Barros abordou o signo do rio como uma

estratégia de recordacdo de imagens, de retorno ao paraiso e de sonho de infancia, evidentes
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em LI, LSN e PR. Todavia, Fortes e Cabral concebem a imagem mineral como uma dendncia
social. O desejo do sujeito lirico manoelino é fazer do rio uma natureza particular dentro do
plano ludico. Para ele, a imagem do rio recebe a surpresa peculiar da arte poética, uma vez
que o rio nasce de uma pedagogia da invengdo no universo mitico: “no quintal ia nascer um
pé de tamarino/ E no fundo corresse um rio” (MB, 2004, p. 53) ou “por dentro de nossa casa
passava um rio inventado”.

O sonho e o desejo impregnados no rio/ilha foram cultivados pelo poeta cabo-
verdiano. Para ele, a ilha aparece como uma personificagdo dentro dessa perspectiva onirica,
pois “a ilha sonha e a chuva invade o sono das criangas”, permitindo o aflorar de uma nova
aurora que implica o provérbio “depois da tempestade vem a bonanga”. Transbordou-se o
simbolo da esperanca do povo cabo-verdiano, que procura na chuva o alimento, da mesma
forma que os varios Severinos de MVS. E no poema que a linguagem imagética melhor se
realiza, porque ela transforma o poeta em um ser da linguagem (RICOUER, 1968).

Concernente & veia erotica nos textos dos trés autores, Bataille (1987) ajudou a
inferir que o erotismo pode ser realizado no plano do conhecimento interior, podendo
comunicar-se por meio da experiéncia que leva a transgressdo. No poema “Maca”, Manoel de
Barros apresentou elementos que se comunicam com o texto biblico de Génesis e que
deflagram uma transgressdo em dois niveis: do pecado, vislumbrada na leitura intertextual
com Addo e Eva, e da palavra, realizada no signo “vaginula” e no “gosmar” da lesma. Paz

]

(1994) também enxergou no texto biblico a possibilidade de erotismo; em “Mac&”, o sujeito
lirico mantém uma interrelacdo com sua aspiragdo ao profano, pois a poesia se transforma em
ato sagrado. A arte manoelina oscila entre a transgressdo e a manifestacdo do sagrado;
enquanto criador, Barros se vé no universo mistico e erético que faz parte da subjetividade
inerente a todos 0s poetas, porquanto escrever € um ato sensual.

O erotismo salientado na poesia de JCMN tomou como ponto de partida dois
textos de Quaderna e Serial. Na primeira obra, a imagem de signos femininos e masculinos
permite a leitura erético-amorosa nos poemas “A mulher e a casa” e “Sevilha” — leitura esta
realizada pelo aspecto espacial-geografico — e “O sim contra o sim”. Esses signos
possibilitaram a exploragdo da met&fora que atravessa Sevilha, o lugar onde o sevilhano
habita que foi explorado na perspectiva de penetragdo, assim como o outro poema de Q.

No que tange as convergéncias entre JCMN e CF, foram usados textos que
expdem um contato intimo com o sertdo e a chuva. A leitura dialégica foi feita entre
“Pescadores de Pernambuco” e “Chuva”. Nos dois textos visualizou-se a sensualidade e

leveza do signo feminino e da prépria mulher, que representa o sexo da chuva, e o sertdo que
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se constituiu como simbolo masculino e rigido. Com base na metafora adornada nos signos,
constatou-se que, mesmo com a fixidez do sertdo, a chuva é o elemento mineral feminino
responsavel pela fertilidade. Ressaltou-se ainda que a chuva, nos textos de Fortes, tem 0 sexo
oposto dos poemas cabralinos. Ela é simbolo de caréncia e de infertilidade, pois representa a
esterilidade da terra durante o periodo de seca que vai do deserto ao arquipélago; a chuva é,
em suma, um “bode macho capado”.

Além dessas marcas, inferiu-se que nem sempre as palavras que denotam erotismo
na lirica de Fortes referem-se a essa caracteristica; muitas vezes, a nudez da ilha aparece
como marca de sofrimento, promovendo o sentido de escassez. Nesse sentido, Fortes
preocupa-se com o sofrimento do homem, marcado pela nudez que conota a incansavel
procura pela libertacdo e a tentativa de suprir a caréncia de mantimentos ou a falta de
trabalho. Entretanto, ndo houve chuva nem sol que impedisse 0 homem cabo-verdiano de
lutar, pois este resiste ao tempo, conforme o poema “N&o ha fonte que ndo beba da fonte
desse homem”, de PSS. Efetivamente, Fortes oferece ao leitor textos que promovem uma
reflexdo da imagem sensual concebida por meio da linguagem. Tal reflex&o faz de sua poesia
uma danca corporal, no esteio da concepgdo de Paz (1994). Assim, sua poesia consegue
sensibilizar o leitor por meio de uma forca nua, cheia de ondulacbes e de metéforas que
ultrapassam a palavra dicionarizada.

Em um terceiro momento, a pesquisa enfocou a trilogia A cabeca calva de Deus,
elucidando o retorno a infancia da lingua e a metalinguagem. Verificou-se que a
metalinguagem existente nas obras dos autores difere de simples metapoemas, que lutam para
estabelecer o codigo verbal. O recurso estilistico empregado pelos poetas permitiu uma
reflexdo além da tessitura do poema pelo poema. Para essa reflexibilidade, a analise
comparativa se pautou nos poemas “Catar feijdo” de A educagéo pela pedra, “No aspro”, de
Poemas rupestres, e “Guarda-cabega”, de Pedras de sol & substancia.

A respeito do retorno ao primitivo, a analise permitiu enxergar Corsino Fortes
como um criador préximo a Manoel de Barros. A estratégia de ambos é diferente, mas a
bassola que os conduz é a mesma, pois ambos almejam a linguagem primitiva. Fortes o faz na
utilizagéo do crioulo como recurso intencional, tendo em vista a preferéncia pela fala (anterior
a escrita) que demonstra o sinal da liberdade que se tornou patriménio, tal como a terra. Cita-
se 0 canto do crioulo, que é um subtitulo de PF: “Tchon de Pove Tchon de Pedra”, que se Ié
“Chao de Povo Chéo de Pedra”. O elemento mineral (a pedra) exerce papel fundamental nesse
processo de anamnesis do nascimento do idioma. Em Manoel de Barros, a énfase recai em

palavras inominadas e na transgressdo da palavra, antes de sua dicionarizagéo e da existéncia



132

de regras gramaticais. Em alguns casos, MB e CF atribuiram as criancas a responsabilidade
desse primeiro contato com o idioma, fazendo com que a infancia se torne tema e mito, pois
recordar um tempo primitivo é tarefa dos mitos (ELIADE, 1972).

No que tange ao tema da infancia em CF, Laranjeira (1995, p. 128) reforca que tal
tematica constitui uma realidade dos paises africanos recém-independentes. Para o autor, “[...]
as criancas e os jovens tém sempre, na literatura prometeica, como € a de toda a Africa, um
papel muito importante, simbolizando, em Ultima instancia, o triunfo do novo sobre a velha
tradicdo e sobre a dominagdo colonial”.

O retorno a lingua nativa foi um dos pontos dial6gicos que partiu da percepcéo da
palavra mineral. Os poetas promovem uma volta ao primitivo por meio da linguagem ou das
palavras inominadas, como em MB. Na poesia de Fortes, a oralidade, especialidade da
literatura cabo-verdiana, estabelece um contato muito forte com a “pedra sonora”, a que 0
poeta se refere como a “pedra da primeira memoria”. Nao diferente do projeto da palavra
mineral, JCMN construiu poemas que remetem a linguagem primitiva, pois ele revela que
esta teve inicio a partir de palavras concretas. A analise privilegiou textos que se ocupam de
palavras como rio, gua, ilha, arvore, terra e outros vocabulos associados ao mineralismo.

Sob esse prisma mineral, dir-se-ia que Fortes e Cabral apresentam a pedra que
evolui de uma obra para outra: letargica, com pano de fundo surreal nas primeiras obras, e
concreta nas obras posteriores. A pedra, na poesia de Fortes, refere-se também a constituicéo
geoldgica de Cabo Verde. Ela conota a pobreza e a miséria, vista do angulo da formacéo
vulcénica do arquipélago e do abandono das ilhas pelos colonialistas.

O tratamento da palavra “pedra” possibilitou compreender que os trés poetas se
unem pela preocupagdo com a inovagdo no campo da linguagem e no dominio da lingua.
“Péscoa de pedra”, de Corsino Fortes, foi a viga-mestra para mostrar as semelhancas entre 0s
trés poetas no ambito da construcdo poética. A leitura intertextual revelou que os poetas
tendem a impessoalidade por meio dessa palavra concreta. A pedra é letargica, fria, ristica e
aspera nas obras dos trés poetas, mais notadamente em JCMN, conforme se I1é em “A
educacdo pela pedra”, ou no livro PR de MB. A impessoalidade da pedra é o retrato da frieza
intelectual e da resisténcia moral, segundo Nunes (1974). Ademais, a pedra é o Sertdo que ndo

aprende com ela, diversamente do poeta que,

[...] mediado pela linguagem, busca apreendé-la e com ela aprender. O que
ele aprende, enfim, ndo é sendo um modo de relacionamento com a
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realidade, sobretudo, ao que flui, aquilo que foge ao controle da ‘maquina’
do poema. Na verdade, este corte metalinglistico que subjaz a todos os
poemas do livro, torna densa a maneira pela qual é possivel praticar a arte da
poesia enquanto instancia tensa entre dizer e fazer. (BARBOSA, 2005, p.
130).

A presente pesquisa estabeleceu o didlogo com a pedagogia de Fortes nas ilhas,
marcada em poemas de PSS, mas ressaltou a diferente experiéncia com a linguagem oral e
escrita, que ocorreu pelo processo gradativo: aquele que comeca na infancia e se estende até a
velhice. Fortes narra a historia do homem coletivo no poema “N&o ha fonte que ndo beba da
fonte desse homem”, que designa tracos de uma vivéncia, como o andarilho de MB ou o
homem do sertdo nordestino. S80 homens que carregam, através do tempo, as marcas da
velhice e transitam de forma errante, conforme o andarilho manoelino que “anda devagar” e
caminha “por beiras de rios conchosos” em LSN ou do retirante de JCMN, cujos pes emigram
pelos longos caminhos de sofrimento e de abandono.

Uma semelhanca entre MB e JCMN, & parte dos objetivos propostos, foi o projeto
reflexivo em torno de objetos ou palavras que remetem ao plano visual e perpassam uma
demonstracdo. Os dois poetas tém seu “museu” de objetos: caixdo, lixo, depdsito, livro etc.
De um lado encontra-se JCMN com Museu de tudo e, do outro, MB e seu acervo de
inutensilios: “cisco”, “lixo”, “os fazedores de inuntensilios”, “um travador de amanhecer”,
“uma folha de assobiar”, “um alicate cremoso”, “uma escoéria de brilhante”, “um caranguejo
todo se achante”, “um parafuso de veludo” e “um lado primaveril”. Similarmente, essa
intertextualidade foi constatada a partir da exibi¢do dos objetos do museu cabralino ou de seus
“utensilios” sem serventia e dos “nadifindios” poéticos de Barros, pois a matéria apreendida
no e do lixo se fez atil para que a poesia fosse construida. Esta, segundo Cabral (199743, p.
249), “deve entranhar qualquer livro/ é depdsito do que se fez sem risca ou risco”, da mesma
forma que, para MB, tudo que ndo serve para nada € Util para a poesia. As confluéncias entre
a matéria desses objetos levam a entender que a poesia de ambos reside no plano imagético,
de forma que a imagem se realiza somente no espago do poema. E certo que o poeta pode
jogar a palavra no lixo e inseri-la no plano do entulho, das fezes ou das coisas podres do chdo,
mas a imagem da poesia permanece, pois, como o poeta, 0 leitor € um ser inspirado
(VALERY, 1991) e 0 poema o transforma em imagem (PAZ, 1976).

Por fim, cumpre assegurar que os resultados desta pesquisa conduzem a reflexao
sobre os diversos caminhos possiveis em uma comparacdo das obras de Manoel de Barros,

Jodo Cabral de Melo Neto e Corsino Fortes. E com o mesmo designio intertextual que se
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pretende encerrar este trabalho, inspirando-se no projeto de metalinguagem do poema
“Tecendo a Manh&”, de EPP, para se compreender que um poema tal como uma manh& ndo
nasce sozinho, ja que a critica também é metalinguagem (BARTHES, 1982). E necessario um
canto ou um discurso que leve a outros poemas. Segundo Rosen (2004), poemas séo palavras
que levam a outras palavras no universo da linguagem literéria. Certamente, “um galo sozinho
nao tece a manha” e, sugestivamente, a primeira obra literaria cabo-verdiana, O galo cantou
na baia, de Manuel Lopes (1936), permitiu relembrar o poema “Meio-dia”, de Corsino Fortes
(2001, p. 27), no qual o poeta escreve: “vdo pedra sobre pedra/ e executam/ por terragos/ a
coreografia dos galos”. Paira a impresséo que a verdadeira dialogia residiria entre Jodo Cabral
e Corsino Fortes, distanciando-se de Manoel de Barros. Engana-se o leitor, pois, “do interior
dessa interlocucdo feita de multiplas vozes, ‘como um veio de &gua saindo dos flancos de uma
pedra’[...]” (WALDMAN, 1992, p. 30), Barros, ao escrever sobre a utilidade da arte em
Matéria de poesia (1990, p. 188), ensinou que, “bem antes de amanhecer, as pedras
negociavam com aves”. Portanto, nesse emaranhado discursivo de manhas, amanhecer e
coreografia de galos, entre &guas e pedras, terracos e telhados, completa o verso de Barros

(1994, p. 23): “Poesia € voar fora da asa”.
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ANEXOS: ENTREVISTAS
ANEXO A

Palavra de poeta: conversando com o fazedor de amanhecer®

A BELEZA DOS INUTEIS
(Homenagem a Manoel de Barros)

No pé da parede nascem ciscos de algodao:
fios chiando surdamente no lixo da praca.

O util e o indtil do chdo valem mais que o fazer:
o indtil traz mais beleza que a flor.
A flor é o artista inconfessavel.

E com a indiferenca dos indteis
que o poeta ouve o canto do concreto
e toca no avesso da cor de um passarinho no fim de tarde.

E o poeta que faz uma borboleta voar parada
Tira suas asas e depois ela vira lesmas
Fica tonta de tanto criar plumas nas palavras.

E no fim, aprende com a prdpria crianca do poeta,
que a borboleta ndo voa no pé de algoddo...

Vem a outra crianca e diz: a borboleta avoou no chéo.
(FRAGA, 2008).

Em fevereiro de 2008, na ocasido de uma conversa com o poeta Manoel de Barros,
0 poema acima foi escrito para homenagea-lo. Sob uma intertextualidade forcada, mesmo que
de maneira simpldria, o texto alegrou o poeta, como atesta uma carta particular dirigida a
entrevistadora.

Na sequéncia estdo as respostas coletadas; uma parte foi manuscrita e a outra
digitada, tendo sido posteriormente corrigida a mdo por MB em 10 de fevereiro de 2008. A
entrevista intenta notificar o poeta mato-grossense sobre mais uma pesquisa voltada para sua

poesia e, sobretudo, visa buscas “inexplicAveis”, j& que, conscientemente, poetas ndo

%2 Esta entrevista com Manoel de Barros foi realizada em fevereiro de 2008, exclusivamente para esta pesquisa
de mestrado. A obra do poeta tem sido objeto de estudo da autora desde o curso de Especializagdo em Literatura
Brasileira, na Universidade do Estado de Mato Grosso, com o estudo O canto do insélito em Murilo Mendes,
Jodo Cabral de Melo Neto e Manoel de Barros, concluida em janeiro de 2005, conforme relato no texto “Um
resgate de minhas memodrias sobre Manoel de Barros”. Disponivel em: <http://www.dilsonlages.com.br>.
Publicado em: 12 dez. 2008. Acesso em: 10 jan. 2008.
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nasceram para explicar o que escrevem. No entanto, registra-se aqui o orgulho ingénuo de
leitor pelo estabelecimento de contato com o poeta.

Salienta-se a prestigiosa atencdo da pessoa humilde e educada que é Manoel de
Barros, que sempre se prontificou a inventar respostas as perguntas do leitor que espera
extrair uma verdade absoluta da arte poética, instigando o critico a buscar os caminhos de
uma possivel leitura incorporada.

A entrevista autorizada pelo poeta encontra-se na integra no Jornal entre textos
(FRAGA, 2008) e parte dela se reproduz a seguir. Todos os grifos nas respostas sdo de

Manoel de Barros.

1 — Jodo Cabral de Melo Neto elegeu o critico Antdnio Carlos Secchin como o maior
estudioso de sua poesia. Para o senhor, claro que respeitando todos os que estudam e
amam MB, teria algum trabalho ou pesquisador de sua poesia que destacaria?

MANOEL DE BARROS: N&o sei de nenhum critico que se dedique e se honre de ser
estudioso da minha obra. Sei de alguns e conhecidos que escreveram sobre a poesia de
Manoel de Barros. Cito, entre outros, Berda Waldman, Lucia Castelo Branco, a nossa
Goiandira, Antonio Houaiss, Millor Fernandes, Fausto Wolf, Jorge Larrosa, Miguel Sanches
e outros tantos, mas nenhum eu elegeria como o maior estudioso da minha poesia. (grifo do

autor)

2 — Aos 70 anos de producdo poética ou de vadiagem com palavras, como o autor
Manoel de Barros se sente hoje e 0 que mais o senhor almeja alcangar?
MANOEL DE BARROS: Acho que j& fiz o pra que vim; a fonte ndo secou ainda. Sonho

escrever mais um livro de poesia. Nao garanto nada. (grifos do autor)

3 — Se Drummond tivesse dado um cargo de secretdrio para o senhor e até mesmo se
tivesse se tornado funcionario publico ndo teria produzido tanto, em virtude da
ociosidade. Penando nos custos de edigdo de suas obras, o Senhor acredita que se
dependesse de apoio do Estado para publicar seus livros, o poeta MB teria crescido
tanto?

MANOEL DE BARROS: E certo que ndo fui funcionario publico. Mas fui fazendeiro
pecuarista muitos anos para sobreviver. Mas quando pude comprar meu 6cio, comprei. S6 no

6cio pude voltar a poesia. (grifo do autor)
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4 — O senhor ja participou de algum concurso literario que tenha perdido como o
Guimarées Rosa?
MANOEL DE BARROS: Ja participei de muitos. Ganhei quase todos. N&o tenho nenhum

orgulho disso.

5 — Ja pensou em organizar suas obras em dois ou Unico volumes como as obras de Jodo
Cabral? N&o seria uma maneira de o publico leitor ter acesso a toda sua producéo
poética de facil manuseio?

MANOEL DE BARROS: A editora Record est4 organizando minhas obras completas. Estou
na espera. Ha tropecos porque editei alguns livros em outras editoras. Ha tropegos, ha

interesses. Mas, ao que sei, tudo saira em um s6 volume.

6 — Para MB quais as vantagens e desvantagens de ser uma pessoa timida? Seré que o
timido nasce com aptiddes superiores e que ninguém consegue enxergar?
MANOEL DE BARROS: Pode ter sido desvantagem. Porque nunca tive coragem de procurar

por criticos. S6 fui reconhecido aos 75 anos. Foi o Millér que me viu e espalhou.

7 — Além de poeta regionalista ou pantaneiro, que outras classificacdes o senhor nédo
gosta que facam do poeta ou de sua obra?

MANOEL DE BARROS: Sempre achei que poesia consiste em modificar a lingua. Depois li
isso em todos os linguistas e estudiosos da prosa e da poesia. Ai estdo Flaubert, Riserbast,
digo, Rimbaud, Vieira, Guimardes Rosa. A perenidade deles est4 na linguagem. S&o perenes
porque cavaram com o estileto do estilo uma especial maneira de escrever. Para mim,
portanto, poeta é um ser de linguagem e ndo de paisagem-vegetal ou humana. (grifos do

autor)

8 — Para mim, sdo quatro os melhores poetas brasileiros: Jodo Cabral, Carlos
Drummond, Murilo Mendes e Manoel de Barros. E para Manoel de Barros, destacaria
algum poeta brasileiro?

MANOEL DE BARROS: Para meu gosto os melhores poetas brasileiros s&o Manuel

Bandeira, Cabral, Augusto dos Anjos e Drummond.

9 — Jodo Cabral escreveu Morte e vida severina: auto de natal em Pernambuco por

encomenda de Maria Clara Machado. O poeta MB conseguiria escrever um livro de
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literatura infanto-juvenil, sob encomenda de editores, jornalistas e criticos, como por
exemplo, “O menino que carregava dgua na peneira” de Fazedor de amanhecer?
MANOEL DE BARROS: Néo seria capaz de escrever nada por encomenda. Nunca escrevi

nem um verso por encomenda. O que ndo sair de mim me fere.

10 — Tem algum prefacio de sua obra que o senhor destacaria? Um que mais gostou?

MANOEL DE BARROS: Ha um prefécio que mais gosto, € o do escritor espanhol Jorge
Larrosa para uma antologia de poemas meus que tem o nome de: Todo lo que no invento es
falso. A edicdo é bilinglie. Trata-se de uma tradugéo de 150 paginas. E de um livro editado em
Malaga na Espanha. Acho que s6 os estudos da nossa Goiandira poderia se comparar com

esse de Jorge Larrosa.

11 — Jodo Cabral disse que Uma faca s6 lamina foi a sua idéia fixa. O Senhor tem, além
das palavras, outra idéia fixa para escrever?
MANOEL DE BARROS: N4o tenho ideia fixa. Tenho desejo de esmiucar a alma de Bernardo

0 meu Outro: O melhor de mim Sou ele!

12 — Com os 70 anos de boa poesia e de tanta gloria poética, o que o poeta Manoel de
Barros tem a dizer a todos que um dia repudiaram sua poesia?
MANOEL DE BARROS: E dificil ser sincero sobre isso. N&o sou diferente dos outros. N&o

gosto de quem me repudia ou repudia minha poesia.

13 - Dizem que poetas s6 sdo homenageados com nomes de Institui¢do, Casa de Cultura,
Bibliotecas etc, depois que vd@o morar com Deus no paraiso. Que homenagem o senhor
gostaria de receber em vida e que tipo de homenagem ndo gostaria de receber
postumamente?

MANOEL DE BARROS: Queria ficar em paz na Eternidade. Aqui onde vivo ndo tenho nada

a reclamar. Sei que muitos ndo gostam da minha poesia. A culpa é minha.

14 — No meu recente estudo na UFG, juntamente com a professora Goiandira, pretende-
se provar alguns temas recorrentes na poética intertextual de Cabral, Barros e do cabo-
verdiano Corsino Fortes que, na minha leitura, bebeu na poesia manoelina. Além de

todo o sucesso do poeta Manoel de Barros, como o senhor se sente ao saber que assim
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como o Sr aprendeu com Rimbaud e Padre Antdnio Vieira, h& poetas do Brasil e outros
paises que aprendem com o poeta Barros?

MANOEL DE BARROS: Acho que fico feliz de saber que alguém possa gostar da minha
poesia a ponto de dialogar com ela. De meu conhecimento s6 sei desse poeta Corsino Fortes.

Falo uma pura verdade, coisa que é raro em mim.

15 — Dizer que um poeta bebeu em outro poeta empobrece o segundo poeta? Por
exemplo, se eu digo que Corsino Fortes relé Manoel de Barros ou esse relé Cabral que
relé Drummond e Mendes? Qual é a sua opinido?

MANOEL DE BARROS: De minha parte acho que a muita leitura ndo empobrece o texto de

ninguém. Leio Vieira ha 60 anos e gosto mais de Vieira.

16 - Quando o senhor escreve, j& pensou no sujeito lirico, ou ele é apenas um
desdobramento da propria lirica através da linguagem, dos objetos, das coisas?
MANOEL DE BARROS: Meu sujeito lirico sou eu toda vida, toda hora, todo verso.

17 — A escritora Hilda Dutra Magalhdes, em sua obra Historia da literatura mato-
grossense, mencionou que a poética de Barros € telurica e surrealista. O Senhor
considera essa afirmagdo veridica ou sua poética possui marcas divergentes do
surrealismo propriamente dito?

MANOEL DE BARROS: No meu caso, fui levado a uma linguagem que obedece as
desordens da fala infantil e desobedece as normas gramaticais. N&o sei se sou surrealista e
telurico. Pelas raizes devo ser tellrico. Fui criado no chdo feito lagarto, formiga. Portanto,

meu texto contém chdo. Chéo e Letras.

18 — Se ha ou ndo h& Barros em Cabral ou vice-versa, qual é a relagdo seméntica e
simbdlica da PEDRA em Barros e Melo Neto?

MANOEL DE BARROS: Quanto a palavra PEDRA, em mim ela € apenas letral. Serve para
dar equilibrio seméntico as frases. Em Jodo Cabral pode ser pelo ritmo e economia frasal...
Sobre PEDRA, conheco e uso a palavra para dar concretude aos versos. Em Jodo Cabral deve
ser pelo ritmo. Agora ando seduzido para escrever nas pedras como 0s homens das cavernas.

Quero fazer uma poesia rupestre. Acho que 14 esté a infancia da lingua.

19 — Diga-me, o Senhor j& leu Pedra do sono? Quais livros de Cabral o Senhor ja leu?
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MANOEL DE BARROS: Ja li “Pedra do Sono” sim. E tenho todos os livros do Cabral. De

todos que li, gosto mais de O C&ao sem Plumas.

20 — Li alguns versos de O Livro das ignoracas e pude constatar que o Senhor mistura o
belo com o grotesco, como em “para apalpar as intimidades do mundo é preciso saber: /
... que um rio que flui entre dois lagartos carrega mais ternura que um jacinto...”. Da
mesma forma Jodo Cabral utilizou “flor e fezes”, Augusto dos Anjos, “Versos intimos e
escarros”. Pode ter uma relagéo similar nisso? Ou é apenas coisa de pesquisador?

MANOEL DE BARROS: Os paradoxos sd0 a minha poesia. Sair do comum é muito
importante para a poesia. Bem, e ndo sei responder essa relagéo... eu tenho com as palavras é

um relacionamento erdtico. Algumas ja até abriram o roup&o para mim.

21 — O Senhor j& mencionou em entrevistas que suas obras ndo deveriam ser cobradas
em exames de vestibulares. Sendo assim, o Senhor escreve sem pensar no leitor do
Ensino Médio, pensa no publico de modo geral, ou tem um caréater especifico?

MANOEL DE BARROS: Escrevo, gosto de ser lido e amado através de minha poesia. Mas
acho que os adolescentes que prestam vestibular s&o massacrados pelos meus textos. Eu

“penso por imagens” (como voce ja citou). Imagens feitas com palavras séo obscuras.

22 — E curioso notar que para o Senhor ha na palavra uma incorporagio do sujeito
lirico, como por exemplo, “palavras tem que adoecer de mim”:

MANOEL DE BARROS: Palavra tem que adoecer de mim porque eu tenho que estar dentro
das palavras para que elas me sejam. Minha doenga é uma disfuncdo lirica. Poesia € uma

disfuncdo lirica que sofro e carrego comigo.

23 — Além do arquissema PEDRA que o Senhor usa, h4d também o rio, que é muito
utilizado por Jodo Cabral de Melo Neto. Toda a relacéo com ele seja pela pedra, pelo rio
ou pelo grotesco na poesia, tem apenas ligacdo com a infancia do Senhor, ou o poeta é
um ser que nasceu para ter precursores e seguidores?

MANOEL DE BARROS: Penso que vale tudo, sobretudo ter a influéncia no interior. Mas a

gente ndo quer ser precursor. E nem conhece a competéncia de precursor.

24 — No inicio da carreira, quando o Senhor escrevia seus poemas, nunca vinha um

pensamento de “brilho” e “fama” na cabega ou aquele orgasmo poético?
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MANOEL DE BARROS: Quando publiquei Poemas concebidos sem pecado, achei que
alguém falaria dele com assombro. Ninguém falou nada de nada. Entdo minha ficha caiu. E o
sonho de brilho morreu para sempre. Acho que arte € produto de uma disfungdo cerebral.

Poesia é uma disfuncéo lirica que sofro e carrego comigo.

25 — O Senhor esta escrevendo algum livro e tem a ideia de até quando pretende
escrever?
MANOEL DE BARROS: Tenho na Editora Record meu ultimo (?) livro: Poemas rupestres.

N&o sei se escreverei outros. (grifo do autor).

26 — Diante de todos os versos que consegui ler de Barros, para mim 0 verso mais
sublime na literatura esta em “poesia é voar fora da asa”. Acredito que esse verso ficara
gravado para sempre na minha e na memoria de seus leitores, mas em sua opinido, qual
é 0 verso que o0 Senhor mais gostou ate hoje?

MANOEL DE BARROS: O verso que mais gostei foi “O entardecer faz parte de haver beleza

nos passaros...”.

27 — Finalizando, como o Senhor define a palavra poesia e o que € ser realmente poeta?
MANOEL DE BARROS: Acho que poesia é uma aventura erratica. As vezes a natureza
desmancha o ser bioldgico em poeta. E eu deixo de ser erratico para ser errado. Ser poeta ndo

significa ser uma pessoa de grande inteligéncia, mas ser eternamente sensual.

ANEXO B

Dialogando com o critico eleito por Cabral: Antdnio Carlos Secchin

1 — Harold Bloom fala sobre a desmitificagdo do poeta em formar outro poeta e este s6
tem habilidade intelectual se sua poesia for capaz de reler outros. Como o Senhor
explica isso no que concerne a poesia moderna?

SECCHIN: Praticamente ndo se “escreve” mais um texto, e sim se “reescreve” um anterior. O
maior didlogo da literatura tende a ser consigo mesma, O que gerou, entre outras

consequéncias, a exacerbacdo da metalinguagem.

2 — E sobre 0 Jodo Cabral, como poderiamos considerar este comentario de Bloom?
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SECCHIN: A originalidade de Cabral ndo é partir do nada (o que é impossivel), e sim de
fontes surpreendentes, como o folclore cataldo, quando escreveu Morte e vida severina, por

exemplo.

3 — O Senhor disse em entrevista a Antonio Ramos no Jornal de poesia que o bom poeta
ndo deixa seguidores, abre caminhos e ensinamentos; quando se vai leva com ele a chave
(como Cabral). Mas como o Senhor explicaria, por exemplo, um poeta chamado Corsino
Fortes que declara, explicitamente, dialogar com a poesia cabralina, desde Pedra do sono
ao “fim” de sua obra?

SECCHIN: Uma coisa é a influéncia assimilada criticamente e reprocessada na voz propria
que cada poeta deve ter (propria, mas ndo inaugural); outra € tornar-se escravo do discurso

alheio: é o caminho mais facil, e que produz os diluidores da palavra anterior.

4 — A professora Tania Carvalhal defende, em Literatura Comparada, que o binarismo
poético é um vaivém como uma disputa de Edipo e Laio na apropriagio do texto. Quais
poetas modernos o Senhor mencionaria para essa guerra?

SECCHIN: Minha guerra particular é contra o proprio binarismo, seja la quem esteja

ocupando um ou outro lado.

5 — Wilson Martins assevera que John Gledson exagerou ao dizer que dos poetas
brasileiros, Drummond foi com quem Cabral dialogou intensamente. Por assim dizer,
Wilson Martins diz que em nenhum momento, nem mesmo nos inicios de Cabral, os dois
poetas se assemelharam entre si. Como o Senhor explicaria essa 0posi¢cdo neste
pensamento critico?

SECCHIN: Os dois criticos, binariamente, se opdem. Leia minha resposta anterior. As
questdes ndo se resolvem apenas na afirmativa de que A tem tudo a ver com B, ou que ndo

tem nada a ver. O “ter a ver até certo ponto, sob determinado &ngulo matizaria o problema.

6 — Sobre 0 poeta Manoel de Barros, o que o Senhor tem a dizer como critico?
SECCHIN: Sou seu leitor assiduo. Ele, como Jo&o Cabral, mas em direcéo diversa, conseguiu

criar uma voz inconfundivel.

7 — O Senhor acredita que o poeta é um desorientado, ndbmade, bébado, sedento de

palavras e enxerga tudo o que muitos ndo veem?
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SECCHIN: Ele enxerga 0s que 0s outros ndo véem exatamente porque é sébrio e orientado; a
sua buassola é que é diferente.

8 — No Jornal de poesia ha um enorme nimero de poetas, junto a grandes nomes como
Ivan Junqueira (ndo por ser “imortal”, mas por saber expressar em grande voz a
imortalidade da poesia na poesia). Como o0 Senhor vé esse espaco literario para o leitor
de hoje, téo focalizado em imagem eletronica e diante do livro impresso?

SECCHIN: Acho que a poesia deve circular em todos os veiculos e por todos 0s meios a que

ela tiver acesso. Depois, 0 tempo se encarregara de rearrumar toda essa produgcao.

9 — Valéry disse que os poetas séo criticos de primeira ordem. O destaque merecido que
Antbnio Carlos Secchin recebeu como critico e decorre de seu dom poético, mesmo
debrucando primeiro sobre a critica, ou muito antes de estudar a poesia cabralina, o
Senhor j& guardava versos no bau como o proprio Jodo Cabral fez com Pedra do sono?

SECCHIN: Em mim o poeta antecedeu o critico, mas o critico fez-se mais visivel antes do
poeta. E ndo vejo entre o discurso poético e o critico uma incompatibilidade radical, pois

ambos conduzem a descoberta de novos sentidos.

10 — Por ser a poesia de Cabral um livro aberto que jamais o tempo consegue fechar, o
Senhor j& se sente realizado e satisfeito por todo o convivio que teve com a poesia dele?

SECCHIN: Né&o é que ndo falte o que estudar em Cabral: percebo, apenas, que, do ponto de
vista de minhas indagacdes, o ciclo esta encerrado, foram mais de duas décadas de intensa
frequentacdo da poesia cabralina. Mas estou muito curioso e atento as novas e alheias

indagagoes.

11 - Além do onirismo e tragos do surrealismo, que outras relagdes o critico Secchin
visualiza entre a poesia inaugural de Cabral e Brejo das almas e Alguma poesia de
Drummond?

SECCHIN: A utilizacdo do verso livre e de um vocabulario sem a tradicdo do “poético”,

embora esses sejam tragos do modernismo em geral, e ndo apenas de Drummond.

12 — Em “Antiode” a discussdo de Cabral gira em torno da equivaléncia poesia=flor,
poesia=fezes. O poeta questiona ao mesmo tempo “como ndo invocar o vicio da poesia”.

Como o Senhor define essa (des) poetizacdo?
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SECCHIN: E o repudio a cristalizagdo do poético em torno de signos tradicionalmente tidos
por “belos”. Assim, 0 mau poeta ndo precisaria criar a poesia, ela ja viria previamente

embalada e assegurada pelo simples emprego de tais “palavras poéticas”.

13 — Na obra A Educacéo pela noite e Outros ensaios, Antonio Candido escreve que
depois do modernismo ndo se pode mais falar no termo influéncia. Nao obstante, como
se pode explicar a co-presen¢a de Valéry em Cabral e de Cabral em outros poetas,
inclusive, em poetas cabo-verdianos?

SECCHIN: Valendo-me da palavra que hoje causa tanto reptdio, mas, para ndo chocar alguns

ouvidos, denominando-a “intertextualidade” e “ressonancia”.

14 — Na obra Jodo Cabral de Melo Neto: o homem sem alma, o jornalista José Castello
biografa o poeta e ao mencionar Vinicius de Moraes se refere como o “anti-Cabral”.
Serd que um leitor da poesia de Cabral teria certa “repulsa” por Vinicius de Moraes,
mesmo Cabral dedicando-lhe Uma faca s lamina?

SECCHIN: A amizade ndo implica adesdo. De fato, eram amigos na vida real, e quase
opostos na vida poética, o que ndo impediu que Vinicius também dedicasse poema a Cabral, e

ndo impede que leitores apreciem propostas incompativeis.

15 — A poesia cabralina é marcada pela presenga constante do vocabulo Pedra, como em
varios poetas brasileiros, (Drummond), inclusive em Corsino Fortes (Cabo Verde), que
diz fazer “releitura” de Cabral. Agora, como o Senhor vé o simbolo da pedra em Pedra
do sono, O engenheiro e Educacéo pela pedra?

SECCHIN: A Pedra do sono é letérgica, as posteriores sdo ativas e despertas, representando,
entre outras coisas, a capacidade de perdurar, de resistir, de ndo prestar-se a apropriacdes

sentimentais...

16 — O poeta Manoel de Barros (grande admirador da poesia cabralina) afirmou que usa
0 vocabulo “Pedra” somente para dar concretude aos seus versos. Cabral, por usar um
ritmo a palo seco, poderia optar também pela mesma estratégia de Manoel de Barros?

SECCHIN: A pedra é uma das vertentes da concretude cabralina, que ndo se resume apenas

ao léxico.
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19 — O senhor que é um dos grandes e respeitados estudiosos de Cabral mencionaria
quais poemas de Valéry presentes na lirica do pernambucano?

SECCHIN: Como consta da longa entrevista que o poeta me concedeu, e que inclui em Jodo
Cabral: a poesia do menos, ele se interessava pouco pela poesia de Valéry e muito pelo seu

ensaismo. O Anfion de Cabral é muito diferente do de Valéry.

20 — Muitos j& escreveram sobre a estética do feio em Cabral e Augusto dos Anjos. Para
0 Senhor, como e em que medida o feio se assemelha e se diverge na poesia de ambos?

SECCHIN: O repudio ao belo convencional une os dois poetas, mas 0 modo de tratd-lo os
separa, uma vez que (como ndo poderia deixar de ser) o verso de Augusto recorre a formas

cléssicas de expressdo, repudiadas por Cabral — o decassilabo séfico ou herdico, por exemplo.

21 — Pensando ainda em convergéncias poéticas, quero dizer que em matéria do trabalho
com a palavra Joédo Cabral faz o papel do engenheiro, com a palavra a palo seco, como o
catar feijdo etc. Com sua leitura sobre versos cabralinos, € possivel encontrar suas
marcas nos versos de Fortes, a saber: “na pedra do arquipélago/ com pés caligraficos/ A
poesia se quer mais que arte/ denega a parte/ do engenho em sua traga/ nos mostra teu
travejamento/ que o fazer é engenho”?

SECCHIN: Agora, é oposto: diria que, mais do que convergéncias, sem ddvidas, parecem

Versos escritos por Jodo Cabral.

22 — Como o Senhor explica a unanimidade da critica literaria sobre a poesia de Jodo
Cabral de Melo Neto?

SECCHIN: Como toda (quase) unanimidade, construida a partir da superacdo de muitas
rejeicdes parciais, algumas até hoje persistentes, como se I&é em Histéria da inteligéncia

brasileira e a Critica literaria de Wilson Martins, para citar um s6 nome.

23 — Embora saibamos que ocupar uma cadeira na ABL néo eleva o artista e sua obra,
como o Secchin (membro da Casa de Machado de Assis) se sente ao olhar a cadeira
ocupada por Cabral?

SECCHIN: L4, realmente s6 vejo os vivos. Para mim, o Cabral vivo ndo esta na Academia de

Letras, mas nos livros, que é onde reside a efetiva imortalidade.
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ANEXO C

Corsino Fortes e a Literatura Africana em Lingua Portuguesa: uma entrevista com

Simone Caputo Gomes do Centro de Estudos Africanos da USP

1 — Professora Simone Caputo Gomes, com base em sua atuagdo na pesquisa no
programa de PoOs-Graduacdo de Estudos Comparados de Literaturas de Lingua
Portuguesa e nas disciplinas de Literaturas Africanas na USP, bem como no
reconhecimento que jé recebeu do Presidente da Republica de Cabo Verde Dr. Pedro
Pires, como a Senhora explica o papel do arquipélago de Cabo Verde?

SIMONE CAPUTO GOMES: Cabo Verde foi sede da primeira cidade implantada pelos
europeus na Africa, a da Ribeira Grande da ilha de Santiago, hoje chamada Cidade Velha e
concorrendo em 2008 a Patrim6nio da Humanidade. Ai comecou a formar-se uma cultura
mestica sui generis, advinda da fusdo do patrimdnio do colonizador branco europeu
(portugués, no caso), com as tradi¢des das varias culturas africanas que eram deslocadas para
Cabo Verde, rota de navegagio privilegiada (por ser intersecgdo entre Europa, Africa e
Américas) e entreposto de mercadorias para comércio (inclusive de escravos). No presente,
esta rota passou a estender-se a aviagdo. Assim, o arquipélago de Cabo Verde sempre teve
uma funcdo de elo de transmissdo e na &rea da literatura ndo foi diferente. Em termos de
poesia africana, os autores cabo-verdianos, desde muito cedo, privilegiaram o aspecto
dialogico da literatura, inovando, no entanto, por deslocar o centro do dialogo de Portugal,
paradigma colonizador, para o “modelo” brasileiro, porque o Brasil era uma nagdo ex-
colonizada, j& independente e em expansdo de rumos politicos e culturais. Em pleno dominio
da ditadura salazarista, os intelectuais cabo-verdianos como Jorge Barbosa, Baltasar Lopes
intensificavam uma interlocucéo com a literatura brasileira, especialmente a poesia, adotando
pardmetros praticados pelos modernistas, como aproximar-se da lingua “do povo”, mote de
Bandeira, tratar de temas nativistas (que evoluiram, mais tarde, para a formacdo de um
sentimento nacional). Este processo, claro, aconteceu também em Angola, Mogambique, por

exemplo, mas destacou-se sobremaneira em Cabo Verde, com o grupo Claridade.

2 — Em entrevista ao portal da embaixada de Cabo Verde no Brasil, a Senhora destacou
que o investimento carissimo quanto a dessalinizacdo da 4gua em varias ilhas no pais

Cabo Verde trouxe mudangas positivas. Os escritores africanos destacam muito o ilhéu
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castigado em suas obras, o que permitiria um didlogo com as produgdes literarias do
Brasil dos anos 1930. O poeta Corsino Fortes, além dos flagelos, parece anunciar a
esperanga como uma aura em alguns poemas. Essa mudanca nas ilhas de Cabo Verde
pode ser significativa nas obras dos poetas de agora ou do futuro, ou a cicatriz fica na
mao do poeta?

SIMONE CAPUTO GOMES: A cicatriz era mais visivel nas obras dos anos 30, dos
claridosos fundadores, como Manuel Lopes, que tratavam diretamente do tema da seca e da
consequente fome e miséria. Nos anos 40, secas de até seis anos assolaram Cabo Verde. Os
poetas e ficcionistas deste periodo, é claro, falavam dos temas que mais mobilizavam a
populagdo cabo-verdiana, e o flagelo da seca foi o grande motivador de muitos textos
antoldgicos. Com a independéncia do pais, o investimento dos sucessivos governos na
melhoria da qualidade de vida (Cabo Verde hoje j& saiu do bloco dos paises menos
desenvolvidos) e com a superacdo das dificuldades geocliméticas que a colonizacdo
portuguesa, predatoria e violenta, agravava, o arquipélago estd em pleno desenvolvimento,
proporcionando a populagdo investimentos caros como o fornecimento de agua potavel... A
esperanca, agora, habita mais facilmente o discurso, mas nunca deixou de existir. O cabo-
verdiano é, antes de tudo, um resistente, que fabrica a sua propria 4gua, mesmo quando ela

ndo existia quase, semeando em po.

3 — Héa algum poeta africano, dentre as relevantes vozes, que destacaria?

SIMONE CAPUTO GOMES: S&o muitos e ndo quero, com uma auséncia de citagdo em
virtude do espaco exiguo de uma entrevista, que nenhum se sinta injusticado. Vou, portanto,
citar alguns dentre os muitos excelentes: Corsino Fortes, Mario Fonseca, Jorge Barbosa, Vera
Duarte, de Cabo Verde; José Craveirinha, Noémia de Sousa, Luis Carlos Patraquim, de
Mocambique; David Mestre, Jodo Melo, Anténio Jacinto, de Angola; Odete Semedo, da
Guiné Bissau; Concei¢do Lima, de S. Tomé e Principe, e muitos outros. Ficaria aqui, como

dizia Camdes, mil anos citando-os.

4 — A Senhora destacaria quais poetas na vertente do erotismo, que é uma das marcas
das literaturas africanas?

SIMONE CAPUTO GOMES: Corsino Fortes, Filinto Elisio e Vera Duarte, de Cabo Verde;
Jodo Melo e Ana Paula Tavares, de Angola; Luis Carlos Patraquim, de Mocambique, s&o,
dentre muitos outros, mestres da poesia erdtico-amorosa nos Paises Africanos de Lingua
Oficial Portuguesa — PALOPs.
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5 — A Literatura Africana em Lingua Portuguesa estabelece um dialogo com a literatura
Brasileira. Luandino Vieira, Mia Couto com Guimardes Rosa. Vejo ainda Ana Paula
Tavares, Eduardo White, Corsino Fortes, Manuel Lopes e tantos outros excelentes
escritores a fazé-lo. Como Simone Caputo Gomes Vvé essa intertextualidade?

SIMONE CAPUTO GOMES: O dialogo cultural, o hibridismo séo caracteristicas marcantes
da formacdo e da expansdo dessas literaturas do macrossistema de lingua portuguesa. O
Brasil, sua cultura e sua literatura constituiram um paradigma nas identificacdes culturais e
politicas que forjaram essas nagdes, proporcionando um deslocamento de uma subserviéncia a
modelos e c&nones do colonizador para o encantamento e o didlogo com um irmdo ex-
colonizado e em franco desenvolvimento politico e cultural. E natural, pois, o dialogo
Corsino-Jodo Cabral, Luandino e Mia-Guimardes Rosa, Jorge Barbosa e Baltasar Lopes-
Manuel Bandeira, e tantos outros. Esta intertextualidade ndo é apenas tematica, é estrutural,

no caso de algumas obras, como a de Corsino.

6 — Sei que a senhora j& esteve pessoalmente com o poeta Corsino Fortes. O que tem a
dizer dele como pessoa e como poeta?

SIMONE CAPUTO GOMES: Como pessoa, uma das mais fascinantes que conhego. Um
diplomata, de fina erudigdo e educacéo, um lorde no trato, um sedutor no convivio. Belo por
fora e, especialmente, por dentro. Amante da musica e da poesia. Poeta excepcional,
considerado, sem divida, o poeta-maior de Cabo Verde neste momento. E eletrizante vé-lo e

ouvi-lo falando de (e dizendo) sua poesia, falando de sua autobiografia.

7 — A senhora acredita que um poeta possa assumir nitidamente que dialoga com outro
poeta? Sera que Corsino Fortes afirmaria ter bebido na poesia toda de Jodo Cabral de
Melo Neto?

SIMONE CAPUTO GOMES: Corsino afirma isto em alto e bom som. E também um poeta da
pedra, como Melo Neto, da construcéo cuidada do poema. Diz-se um grande admirador de
Jodo Cabral e ambos cantam as dificuldades de viver numa terra seca, com muitos obstaculos

para 0 homem que a habita.

8 — Quanto a Corsino Fortes, acredito que nédo tenha lido Manoel de Barros, mas como
leitora posso provar algumas semelhangas entre os dois. H4 o poema “Pascoa de Pedra”

que separo para a minha dissertacdo e nele destaco na primeira leitura o didlogo com



161

Manoel de Barros e na segunda parte com Jodo Cabral, com alteragdes de sentido, uma
vez que o discurso segundo pode transformar o sentido do texto primeiro, conforme
explica Julia Kristeva. Como a senhora enxerga essa possibilidade?

SIMONE CAPUTO GOMES: Acho que € rentavel, porque Corsino conhece muito bem a
obra de Jodo Cabral. A obra de Manoel, parece-me também que sim, mas ndo é como as
afinidades com a poesia de Jodo Cabral, que sdo mais estreitas, nos temas e na forma de

poetar.

9 — Quantos paises da Africa a senhora ja conheceu e o0 que pode falar sobre a terra, as
ilhas e os rituais africanos?

SIMONE CAPUTO GOMES: Conhego muito e apenas Cabo Verde, ao vivo e a cores. Sete
das nove ilhas habitadas. Tenho a meta de ir a Mogambique e Angola proximamente. O que
me chama a atencfo na Africa € a beleza, por fora e, sobretudo por dentro, das gentes. Gente
inddmita, valente, batalhadora, que ndo conhece a palavra "obstaculo”. Por isto a pedra é um
icone apreciado, sindnimo de obstaculo sempre a ultrapassar. A beleza das paisagens, muito
diversas e imponentes, também deixa o visitante sem folego. Posso dizer que ja amo a Africa,
seu vento, o cheiro da sua terra, as paisagens vulcanicas, os abismos e cumes, a amorabilidade
com que os africanos nos recebem e o amor que demonstram pelo Brasil. E, sobressaindo, a
importancia que ddo as suas tradigBes e culturas, bilhetes de suas identidades. Quanto aos
rituais, sdo variadissimos (dentro de um mesmo pais, inclusive) e me interesso bastante pelas
tradicbes em todos os seus aspectos: culinarios, de comportamento, festas, rituais de vida e
morte, tradi¢Oes orais, musica, artesanato, enfim, uma riqueza de patriménio que merece e

espera por ser estudada em profundidade.

10 - A senhora fala crioulo? Ouvi Corsino Fortes declamando poemas em
<http://www.simonecaputogomes.com.br> e fiquei seduzida pelo sotague. Como se sente
ao tocar de perto essa lingua e esse povo?

SIMONE CAPUTO GOMES: Nao falo crioulo, arranho. Mas é uma das minhas metas o
estudo do crioulo, para ter acesso a tradi¢Bes orais que aprecio, mas ainda ndo domino a sua
estrutura, especialmente lingtistica. Converso, entendo as conversas, mas os cabo-verdianos
sd0 pacientes e procuram entender o meu portugués abrasileirado carioca. O contato com a
lingua e o povo crioulo é emocionante, sobretudo pelas semelhancas que capto com relagéo ao

modo de vida e a lingua dos brasileiros. As vezes digo coisas, em meu portugués carioqués, e
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a Dulce Almada Duarte (minha grande amiga e mestra maior da lingua crioula) observa

espantada: “Isto € crioulo!”.

11 — Em P&o e fonema, de Corsino Fortes, o sujeito lirico retrata o povo, o ch&o, a fome
como apelo e dentincia. Em Arvore e tambor o poeta evoca os elementos genesiacos como
Pedras de sol & substancia, trabalha com o simbolo do tambor, da imagem e do som com
a forga do ritmo. Em Pedras de sol & substancia percebo a forte persisténcia da pedra,
como pedra de identidade, pascoa de pedra, pedra rolada, pedra do arquiteto que me
permite enxergar o Cabral e o Manoel de Barros. Como traduz a poesia de Corsino
Fortes e que inovagdo sua poesia traz para a Literatura Africana e onde situa-lo? Em
que periodo da literatura cabo-verdiana ele se enquadraria melhor?

SIMONE CAPUTO GOMES: Corsino é um contemporaneo, sempre em atualidade, mas sua
poesia radica num modernismo (com raiz brasileira) construtivista. Dai a importancia da
pedra. O poeta é leitor de Cabral e dos concretistas, e € nesse campo que se situa a sua maior
inovagdo: no da linguagem, de entendimento da literatura como dominio da e criatividade na

linguagem e na lingua.

12 — Conheco, de Corsino, Pao e fonema, Arvore e tambor, Pedras de sol & substancia,
reunidos na trilogia A Cabeca calva de Deus. Ele participou de véarias antologias e
publicacdes em jornais antes de publicar seus livros. Entretanto, ndo tenho noticias
sobre a continuidade de producdo do poeta Corsino Fortes. Sabe algo sobre outros livros
que ele esta escrevendo?

SIMONE CAPUTO GOMES: Realmente, esta é a sua grande obra, a trilogia que compde A
Cabega calva de Deus, escrita originariamente em livros separados. Como pode perceber, a
obra de Corsino é um plano, que se vai desenvolvendo livro a livro. Os poemas saem prontos
na cabeca e na voz de Corsino e depois migram para o papel. Estamos organizando um evento
cabo-verdiano e pensamos trazer, ainda este ano, Corsino ao Brasil e a pergunta sobre o que
esta compondo agora podera ser feita a ele, pessoalmente (0 evento ocorreu em novembro de

2008, posteriormente a esta entrevista).

13 - Leio os poemas de Fortes e vejo o retrato da nudez e das arvores, por vezes,

arvoredo de seducgdo, a mae transformada em ilha nua. Posso, dentro das fendas do
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erotismo, relacionando com A Dupla chama: amor e erotismo de Octavio Paz, ver o
erotismo explicito em sua poesia ou esse ilhéu nu retrata apenas a seca?

SIMONE CAPUTO GOMES: Corsino é um poeta da sedugdo. O erotismo da mulher mestica
cabo-verdiana, o telurismo, sdo linhas que se fundem. As ilhas sdo mulheres, sedutoras Vénus

ou mées férteis (mesmo que na terra-seca).

14 — A pedra e o vento sdo obstaculos para o cabo-verdiano? Como a senhora vé esses
vocabulos na poesia de Corsino Fortes?

SIMONE CAPUTO GOMES: Né&o considero assim. Para o cabo-verdiano ndo ha obstéaculo.
Este existe para ser dominado, supde sempre uma atividade épica que o supera.

Sobreviver, na época colonial, face ao descaso do colonizador portugués frente ao sofrimento

do povo cabo-verdiano assolado pela seca, fome e doenca, era uma tarefa herculea.

15 — Vejo que o sujeito lirico fortiano retrata também o ilhéu castigado pela seca, mas
com imagens que tocam o leitor, fazem do poema imagem, conforme nos ensina o poeta
e critico mexicano Octavio Paz. Comente:

SIMONE CAPUTO GOMES: A imagem é um artificio fundamental em textos cabo-
verdianos. Costumo dizer que a literatura cabo-verdiana é uma “literatura de espaco”. Muito
comum é visualizarmos verdadeiras paisagens ou cenas em textos poéticos ou ficcionais.
Outro dado, grande parte dos escritores domina outra arte, como a pintura. No caso de
Corsino Fortes, a palavra é tratada de forma tdo concreta que muitas vezes funciona como
icone. Por exemplo: pedra, milho, vento (imagem fundamental, Cabo Verde ndo seria Cabo
Verde sem os ventos fortes que trazem ou negam a chuva), cabra sdo elementos iconicos das

cenas cabo-verdianas.

16 — Tenho uma curiosidade. O poeta fala muito de um deus passeando nas ilhas. O
titulo da sua trilogia também é A Cabeca calva de Deus. O que a senhora diz acerca do
aspecto lendario na poesia dele e de outros poetas africanos?

SIMONE CAPUTO GOMES: Na verdade, h4 varias lendas sobre a formacéo da ilhas cabo-
verdianas. No caso da trilogia, Corsino representa a(s) ilha(s) — como cabeca porque redonda,
cercada de mar por todos os lados, e calva porque seca — sempre com um metaforismo
redondo (expressdo de Ana Mafalda Leite), como se elas fossem um cosmos criado por um
artista maior, Deus (detalhe: o redondo também é simbolo da divindade). Outros autores,

como Danny Spinola, atribuem a criacdo de Cabo Verde a uma deusa; outros assemelham as
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ilhas a mulheres-deusas ou a divindades da mitologia grega, como as Hespérides. Enfim, h4

bastante trabalho neste campo.

17 - Depois da Lei 10.639, que prescreve a inclusdo no Curriculo Oficial da Rede de
Ensino como obrigatoriedade da tematica “Historia e Cultura Afro-Brasileira”, a
senhora percebeu algum crescimento de estudos de Literaturas Africanas no Brasil ou a
Lei ndo despertou interesse maior?

SIMONE CAPUTO GOMES: O interesse € enorme e nos, pesquisadores da area, temos que
ter uma verdadeira militancia para que preconceitos sejam abolidos e conceitos sejam mais
profundamente compreendidos, além dos contextos africanos, para que o0s brasileiros
realmente se aproximem mais de uma costela que compde a sua identidade e que é mantida na
invisibilidade. O governo Lula teve esta iniciativa louvivel de obrigar o brasileiro a se

conhecer mais e as suas ancestralidades.



