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RESUMO

O presente trabalho propde a leitura da poesia de Jodo Cabftelodieto a partir
de suas relacdes com as artes espanholas.Buscou-se evidemundossle estruturacéo da
linguagem cabralina em comparacdo com formas e articulaghegurais utilizadas nas
linguagens da arquitetura, da literatura, da pintura, da dancmésitza espanholas. Para a
consecucao dos objetivos propostos, o texto foi dividido em duas partes, sendo que
primeira trata dos modos de construcdo do visivel, no contexto da ndadiernie a
segunda recai sobre as formas de intercurso entre a poesidod€abral e as obras de
alguns artistas espanhdis. Os resultados obtidos explicitam adagarealizacfes desses

dialogos, os quais favorecem a leitura do texto cabralino.

PALAVRAS-CHAVE : Joao Cabral de Melo Neto. Dialogo. Artes Espanholas.



ABSTRACT

This work proposes a reading of Jodo Cabral de Melo Neto's poatnparing
it to its connection with the spanish arts. It was tried to show thes wfastructuring the
cabralina language if compared to figures and structural aticnulased on the
language of the spanish architecture, literature, painting , darttenusic. To achieve the
proposed goals, the text was separated in two parts, and the ficegartvith the ways
of visible construction, taking into account the modern context, and the secouiealar
with the interdiscourse between Jodo Cabral's poetry and some pie@es aff some
Spanish artists. The results obtained set out a variety of atatiz of these dialogues,

which favour the reading of cabralino’s text.

KEYWORDS: Joédo Cabral de Melo Neto.Dialogue. Spanish Arts.
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CONSIDERACOES INICIAIS

O permanente exercicio de Jodo Cabral de Melo Neto em torno dod#iescrita
tem suscitado, ao longo dos anos, estudos de naturezas teorico-airigcsas. Na maioria
das vezes, tem-se tomado a imagem do poeta pela vertente davanxesibnal, sem se
atentar para a preocupacdo do autor com a recepcao de sua pmesoa. derceber, na
linguagem literaria de seu tempo, a intransitividade e o hemwtigie Jodo Cabral se
esforcou por apresentar uma poesia dinamica, ndo congelada na éqbgetd acabado,
mas impulsionadora de inovacdes técnicas, identificando-se como um auteniguse
adaptar aos novos tempos, com vistas a atingir o seu leitor.Dsnirevacdes propostas
por Jodo Cabral, estd 0 modo como propde o intercurso com outras forlmagiagens
artisticas.

Isso posto, o objetivo principal desta tese € mostrar como sdelesidos esses
didlogos interartisticos em sua poesia e quais Sdo 0s popséaissores do poeta nesse
processo. O estudo parte dos poemas, ensaios, depoimentos e casos daNaA080Z
pelo poeta, bem como de textos pertencentes a sua fortuna critica.

A relevancia da pesquisa esta na possibilidade de aprofundar o metieiadsobre
0S processos de organizacao da poeética cabralina em sua oelacextos pertencentes a
outros sistemas semiéticos, além do literario, como os da pintuaejutetura, da muasica
e da danca espanholas. Até onde pudemos chegar em nossas investuimgieamos
que a hipotese de aproximacao de Jodo Cabral aos espanhdis férididdepor alguns
estudiosos, 0os quais propdem, sobretudo, relacdes entre textos persenoceniesmo

sistema semiotico da literatura, isto €, a linguagem verbal.



Por outro lado, esses estudos procuram evidenciar as fases daaioediaa em
que tais didlogos acontecEmomo é o caso de Jodo Gaspar Simdes (1964, p.342) o qual
observa que Jodo Cabral, depois que sai do Brasil, busca na Espasmg “sem querer,
a ‘razdo matematica’ que igualmente rege seus versosubstituicdo do discursivo
inerente ao romance peninsular.”

Assim, de acordo com o critico, 0 interesse do poeta brasileiro gghamhois
surge em decorréncia da postura metalinglistica assumida maeifprifase” de sua
trajetdria poética. O nome citado nesse contexto € o do poeta espanh@uliége(1893-
1984} que, & maneira de um Paul Valéry (1871-1948mbém cultiva a poética do rigor,
como sera mostrado adiante.

César Leal (1964, p.4) também admite que a influéncia da tradicmaibda a
poesia cabralina uma nota de austeridade, de contencéo. Atrav@maiaerg o poeta

brasileiro passa a dar o sentido e a ordem que sua poesia araggeristicamente

! Em relacéo as fases da poesia cabralina, Joaml@EbMelo Neto, ao publicar o lividuas dguasem
1956, prop8e a seguinte divisdo: uma fase consiretioutra participante. A primeira fase é formpeks
poemas experimentais, arquitetdnicos, feitos pasas e que versam sobre o proprio fazer poétidasé
participante volta-se para a problematica socidi@mem do nordeste e é formada por obras doroéo sem
plumas(1950) eO rio (1953), que sdo poemas longos sobre os miseddabitantes dos manguezais do rio
Capibaribe. Essa ultima fase, apesar do mesmo egeitico das obras construtivistas, atinge cons mai
facilidade o leitor comum, pois lida com problemasversais do ser humano: a fome, a miséria, aseti€as
sociais. A despeito dessa divisdo proposta par @aédral, em depoimento dado a TV Cultura, poriéoas

do documentari®uas aguaso escritor e ensaista Décio Pignatari observa tglieritério “é reducionista e
prejudica o entendimento da obra de Jodo Cabrgles3oal da Academia de Letras e os académicos da
Universidade se contentam com esta diviséo e achanela explica tudo. Mas ndo € bem assim. JoamlCab
sustenta uma enorme crise, um debate que nuncasskra, entre a obra de arte em si e a obra de arte
enquanto instrumento de melhoramento e aperfeigo@meocial. Ele mantém esta contradicao
constantemente, e isto impregna toda a obra deten€ito é rico e € muito mais entranhado." Dispehem
www.tvcultura.com.br/aloescola/literatura/joaocafwaocabral3.htm - 23k -

2 Jorge Guillén é um dos importantes poetas da at@@eneracion del 27grupo que inclui nomes como os
de Pedro Salinas, Gerardo Diego, Damaso Alonsoleffco Garcia Lorca, Luis Cernuda, Vicente
Aleixandre, Rafael Alberti, Emilio Prados, Manueltddaguirre, Juan José Domenchina. Dentre outras
propostas, os poetas dessa geragéo renovaranudesde Luis de Gongora y Argote (1561-1627).

% Poeta-critico francés pertencente a linhagem daesap-criticos nos quais predomina a disciplina no
processo de criacdo artistica.
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nordestina merece.

Ja Eduardo Portella (1956) divide a obra de Jodo Cabral em tréodogeri
diferentes, ao se referiruas aguasO primeiro periodo, “de espirito francés, valeryano”,
apresenta uma preocupacao esteticista, um rigor formal a ponttasiar a leitor; o
segundo, € o periodo “espanhol”, ou seja, “quando o poeta reconhece que ooexercici
formal ndo deve ser uma atitude intransitiva e que aos anos dedeld¢gangica tem de
suceder uma fase de extensdo, fase em que a maior preocupacépegar o leitor. O
popular, a linguagem falada revaloriza-se entdo.”(PORTELLA, 1966) & intencéo de
recuperar o seu leitor, o poeta procura adequar a sua linguagemtiraoopériodo, na
opinido do critico, é o da “compenetracdo dos dois momentos antetmdesi(), em que
a tematica, as formas e as expressdes nacionalizam-das& @eMorte e vida severina
(1955-1955).

Joao Cabral, de certo modo, confirma a observacdo de Portella aar @fue; se
nao tematizou o Nordeste antes, foi porque entendia que ainda “ndo tstobelto a
linguagem adequada para falar do Brasil”(MELO NETO, 196®8jra o poeta, a linguagem

adequada viria, sobretudo, a partir do conhecimento da literatura espanhola:

A Espanha deu-me um afastamento suficiente, n&ssxwo, para poder escrever
sobre o Nordeste e a carreira [diplomatica] libemoe do provincianismo de
muitos dos meus contemporaneos. (MELO NETO, 1968)

E quando cheguei a Espanha, eu comecei a estgtlmnaticamente a literatura
espanhola. Foi uma coisa que me libertou dessa€mdla francesa que eu tinha
através do Willy Lewin e ao mesmo tempo abriu lmies para mim enormes.

* Os depoimentos de Jodo Cabral sdo extraidos @ms {Correspondéncia de Cabral com Bandeira e
Drummond, de Flora Sussekind (20013i¢ias fixas de Jodo Cabral de Melo Nette Félix de Athayde
(1998) e Civil Geometria— bibliografia critica, analitica e anotada deaJGabral de Melo Neto 1942-1982,
de Zila Mamede (1987). No corpo do texto, indicama@no em que tais depoimentos foram proferidagse n
referéncias finais, indicamos, na ordem em quec#@olos, os nomes dos entrevistadores, seguides do
nomes das revistas ou dos jornais onde foram adi
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Porque o espanhol, apesar de ser o povo da Infojs@ povo catolico, o
espanhol tem a literatura mais realista do munsko foi outra coisa da maior
importancia para mim, para eu me reforcar no medidgalismo, no meu anti-
espiritualismo, no meu materialismo.(MELO NETO, @p9

Esses depoimentos demonstram que h&, em Jodo Cabral, o desejo deaighmtifi
de sua arte com os padrdes europeus, principalmente espanhdis, cais osrmuveu por
treze anos Em cartas enviadas aos poetas Manuel Bandeira e Carlos Drummond d
Andrade, na época em que morava em Barcelona, Jodo Cabral revelatatm intelectual
muito grande com os escritores da Espanha, tornando-se, diante de sauSnems®, uma
espécie de porta-voz da literatura espanhola daquele momento (CARVALHO, 2002).

Aventada, entdo, a possibilidade de relacionar a poesia de Jodo Clabratura
espanhola, principalmente no que concerne ao aspecto formal da orgamnizacao
linguagem, fomos instados a retornar aos depoimentos do poeta pernamlmeoca o
propésito de delimitar o nosso tema.

Em entrevista concedida a Antonio Carlos Secchin (1999), em novemi&8de
ao ser questionado sobre aspectos que julga mal ou insuficientemaidadms em sua

obra, Joao Cabral observa:

Acho errado vetJma faca s6 laminaxclusivamente como arte poética. Também
ainda nao se enfatizou o grande predominio dodanib®s, adjetivos e verbos

® Jodo Cabral é transferido como vice-consul pafonsulado Geral de Barcelona em 1947.Em 1950, é
transferido para o Consulado Geral de Londres. €apretorna ao Brasil em 1952, quando é acusado de
subverséo, a fim de responder a inquérito. Colo@daegime de disponibilidade pelo Itamaraty, fica
Brasil até 1956, ano em que é nomeado consul-adjenmt Barcelona. Em 1958, é transferido para o
Consulado-Geral em Marselha. Em 1960, volta a Bspaoomo primeiro-secretario da Embaixada, em
Madri. Em 1961, volta ao Brasil, mas, no mesmo amdorna a Embaixada em Madri.Em 1962 ¢é transferid
para Sevilha. Em 1964, segue para Genebra. Em frf@66fere-se para a Embaixada em Berna, no cargo d
ministro-conselheiro. Em 1967, é nomeado conswdigem Barcelona. Em 1968, é eleito para a vaga de
Assis Chateaubriand na Academia Brasileira de asetomando posse em 1969, quando é removido para a
Embaixada em Assuncdo.Em 1972, é nomeado embaigdad®rasil no Senegal .Em 1979, transfere-se para
0 Equador. Em 1981, é nomeado embaixador em Hosdbima 1982, é removido para Portugal. Em 1987, é
transferido para o Rio de Janeiro, aposentandms® embaixador em 1990.Em 1992, representa olBrasi
em Sevilha, por ocasido das comemoracdes do S&etembro.
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concretos nos meus textos. Sim, porque adjetivogerbos admitem essa
categoria. Por exemplo: o adjetisablimeé abstrato, comtristeza Macgé é tao
concreto quanto o adjetiorto. A literatura espanhola usa preponderantemente
0 concreto, e por isso me interessou. As literatymamitivas me interessam.
Parece que a linguagem comecou pelas palavrasetasic(SECCHIN, 1999, p.
333)

Como podemos observar, o significado da palavra “concreto” para Jodo Cabral
difere do uso do termo situado no contexto de vanguarda brasileirap@&tendaquele
formulado pelo grup®Noigrandes de S&o Paulo, apresentado por um artigo de outubro

de 1955, por Augusto de Campos:

Em sincronizacdo com a terminologia adotada peltes avisuais e, até certo
ponto, pela musica de vanguarda (concretismo, misiocreta), diria eu que ha
uma poesiaoncretaConcreta no sentido em que, postas de lado asnplets
figurativas da expressao (o que ndo quer dizetogosnargem o significado), as
palavras nessa poesia atuam como objetos autbn@®apro entender de Sartre,
a poesia se distingue da prosa pelo fato de queqsta as palavras sdo signos
enguanto para aquela s&oisas aqui essa distingdo de ordem genérica se
transporta a um estagio mais agudo e literal, eis gspoemas concretos
caracterizar-se-iam por uma estruturacéo oticotsomeversivel e funcional, e,
por assim dizer, geradora da idéia, criando umadade todo-dinamica,
‘verbivocovisual’ — é o termo de Joyce — de palavdhicteis, moldaveis,
amalgamaveis, a disposicdo do poema. (CAMRPSJTELES, 1979, p.178)

Observamos que a idéia de “concreto” formulada pelo poeta pernambnéa
coincide com o dos concretos, embora apresente certos tragos valopzadtes, como a
exploracdo da materialidade da linguagem, em sua dimenséogpistimora. Ou seja, 0
conceito cabralino, por n&o se circunscrever ao culto da palavra cowigjietmautdbnomo,
€ mais amplo e matizado que o do concretismo brasileiro, aproximando-se majsodéapr
dos tedricos da andlise do disclrszs quais observam que a idéia de “concreto” ndo se

restringe apenas aos substantivos, mas estende-se aos adjetibos ecoano “vermelho”

® Referimo-nos aos preceitos de Jean-Michel Adar87)lQraduzidos por Francisco Platdo Savioli e José
Luiz Fiorin (1996).
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e “abanar-se”, palavras que contém um grau de concretude maior s quedavras
“tolerante” e “invejar”, por exemplo. Nesse sentido, eles entemplEnconcreto e abstrato
nao sdo dois polos absolutamente opostos. Assim, no tocante a opinidao Gahrafoo
interesse pela literatura espanhola advém do modo como tentansidinae o uso do
vocabulo concreto.

Nesse contexto, Jodo Cabral cita nomes que vao desde a vertésite eealjetiva
que surgiu na Espanha com a literatura épica primitiva — prin@pénoromanceroe a
novela picaresca — no periodo anterior ao chamado Século do Ouro espénipaletais
da Geracao de 27, como Miguel Hernandez, Garcia Lorca e outragieese percebe a
preponderancia do uso de uma linguagem plastica, concreta.

Por outro lado, além do visivel interesse pelo uso do concreto, Jodo 2 eonal a
nossa atencao também para os possiveis dialogos entre agditepmrtuguesa, espanhola

e brasileira pela valorizacao da cultura popular:

A literatura espanhola é grande porque &, sobretudaais realista do mundo. E
a que tem bases mais profundamente populares. éénmnos classicos, como
Cervantes, Quevedo, mesmo em Goéngora, se encompir@sanca do povo, do
popular. Em Gongora, observamos bastante o regliporovezes rude, aspero
[...] o espanhol € o povo do concreto. (MELO NETG52)

Sim, eu creio que uma das coisas formidaveis qsédatinos, ibéricos e ibero-
americanos temos é a tradicdo de um teatro viscerad popular, desde Gil
Vicente e Lope Rueda, até Lope de Vega, Calderbinse de Molina. Quanto a
mim, essa tradicdo tem uma vitalidade extraordinérpode ajudar muito todos
aqueles que pretendem criar um teatro e um tempi@mo e popular. Nao s no
teatro. O verso camoniano e garciliano, a excegdaldcassilabos, é popular. Os
nossos grandes utilizaram indistintamente formasliers e ndo eruditas de
expressdo. O seu verso subsiste ainda na liteqadpaar de Portugal, Espanha e
Brasil. (MELO NETO, 1966)

Sobre o tipo de realismo que Jodo Cabral valoriza na literaturanhedpa

acreditamos que seja aquele resultante de um processo ayiadivdiemanda uma atitude
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vigilante do autor diante do ato da escrita, com vistas a alcamcapo de objetividade ou
de realismo distintos da objetividade e do realismo que concebeatulidecomo uma
técnica para a imitacdo direta da aparéncia das coisssa Nerspectiva, em conformidade
com as teorias da arte contemporangae tratam do sentido da palavrdmesis Jodo
Cabral nega a concepcao que defende a idéia de reflexo ou reproducédo da realidade.

Portanto, de acordo com os depoimentos do poeta em estudo, as maiores qualidade
da literatura da Espanha sdo o uso da palavra concreta, tomadajdegbrem sua
dimensao plastica; o realismo da linguagem, considerando a linguzmyeo realidade
primeira do homem, usada no seu carater popular.

Sob este ponto de vista, esse fascinio de Jodo Cabral pelos espadétes g8y
visto como “uma ansia coletiva de afirmar componentes europeus de foossicao”,
conforme propde Antonio Candido (2000, p. 110) ao se referir ao intelectsigdibva A
NOsso ver, no entanto, esse parece nao ser o caso de Jodo Cabral,garqueitamento
da tematica popular e da técnica de versejar espanhola é siaét nas obras escritas na
Espanha. Acreditamos que, longe de casa, em contato com uma cultwalagizea o
prosaico, ecoa com mais nitidez a voz do povo nordestino que se daarveitmo
aspero e contundente.

O passo seguinte, entéo, foi verificar se os tracos da liteedpeamhola destacados
pelo poeta brasileiro sdo reconhecidos pelos criticos de arte dggielePara nossa
surpresa, entre 0s nomes mais tradicionais da Espanha, observamosugquedmsenso

acerca de algumas constantes que marcam as obras produzidaaristhss espanhdis.

’ De acordo com Herbert Read (1991, p.72), dedeitebo, Ultima obra de Platdo, ha o abandono definido da
teoria damimesecomo imitacdo direta da aparéncia das coisas.
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Apontam como marcas tradicionais 0 uso da palavra concreta, aruptdeadesdo aos
ideais nacionais e a vigéncia da tradicéo local em suas manifestdigiesasr

Na concepcdo de Ramon Menéndez Pidglud LOPEZ, 1957, p.404), por
exemplo, as tendéncias mais significativas da literatura espanholdade Média sdo o
gosto pelas formas de expressdo mais sobrias e espontaneasméa a tudo quanto se
supde que sejam artificios ou complicacfes excessivas; a iadipata um tipo de arte
realista, oposta tanto ao fantastico, quanto as vagas impressfatsbRieforcando essa
tendéncia da literatura espanhola em objetivar o texto, JoséaGapez (1957) observa
que muitos escritores espanhdis tendem a eliminar todo tipo de aetdi@soecessaria,
oferecendo-nos um tipo de lirica mais objetiva, mais concreta.

Diante dessas informacfes relevantes para a delimitacdo de olgsso de
pesquisa, surgiu a duvida quantocaopusliterario que seria utilizado, ja que a presenca
espanhola parece marcar a producdo de Jodo Cabral em todasfasesu#sfim de evitar
a exaustiva analise de todos os livros do poeta, como tradicionalteentacontecido,
penamos em priorizar as obras publicadas a pariy eéecola das facafl975-1980). No
entanto, percebemos que, desde o primeiro livro, Jodo Cabral ja indibasagaade uma
linguagem visual, a possibilidade de inter-relacdo com outras &seim, a nossa tarefa
foi selecionar poemas que evidenciam os modos como acontecendiaisgss; se no
plano estrutural dos textos, através do aproveitamento da técnica de composicéo dos versos
se na organizacdo sintatica do discurso; ou se apenas alevésorréncia a temas
comuns.

Nesse contexto, o0 método escolhido foi o da analise de textes®rasgos niveis,
partindo de autores que propbéem os fundamentos da arte visual no contexto da

modernidade e daqueles que discutem as possibilidades de relagégsxtuais.
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Admitimos que ndo conseguimos manter a coeréncia que desejavaressolha desses
nomes. Em parte, porque, como 0 nosso objetivo inicial foi articularegiroentos

estéticos, entendemos que 0 poema e sua escritura devianosdage no momento da
interpretacdo; e em parte porgue a nossa postura interpretativa dariacordo com a
tematica abordada em cada poema: ora nos ativemos a anatisgwlso poético, ora
inter-relacionamos processos de criagdo artistica, ora procunaosisar cCOmo esses

processos derivam de circunstancias socioecondémicas ou ideoldgicas.

Essa variacdo esté refletida na estrutura de nossa tbsea esteja divida em duas
partes, cada parte teve que ser subdividida em capitulos, nos gbamesdratando de
questdes tedricas e analises de textos ao mesmo tempo.

Desse modo, para efetivar o estudo proposto, empreendemos iniciaimante
pesquisa bibliografica e analitica, visando a estabelecer osppitdundamentos da
proposta estética do poeta em estudo. Mostramos, na primeira paétdase na
plasticidade da linguagem, como principio norteador da escrita da, gemdo que, no
primeiro capitulo, discutimos a perspectiva visual da arte contengao buscamos as
principais vertentes desse pensamento em arte, a fim de wacapgro de racionalidade
proposta pelo poeta em seu discurso tedrico-critico. No segundo captofondamos as
nossas analises de textos das duas primeiras obras de Jodo cabral, intuito de
evidenciar os recursos utilizados pelo poeta na primeira fase de sua prodatjéa, &eide

natureza estrutural, sintatica ou semantica.

Na segunda parte de nosso estudo, tentamos estabelecer os @diagberatura
e outras artes, sem perder de vista o grau de sugestionabdmadextos cabralinos e a

identificacdo de seus niveis de intercurso com outras linguaggsticas. A segunda parte
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foi dividida em trés capitulos. No primeiro, tentamos explicitamaslos pelos quais a
poética cabralina dialoga com as artes espanholas. Nos doigsiti@pitulos, propusemos
a leitura de poemas em suas relacbes com essas artganddepara as teorias que
fundamentam esses transitos inter-semioticos.

Por fim, nas consideracdes finais, pontuamos as principais questagglassao
longo dessa pesquisa, bem como as conclusdes a que chegamos nouimal ateirada

reflexao.
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12 PARTE
A BUSCA DE PLASTICIDADE EM LITERATURA
CAPITULO 1

MODOS DE CONSTRUCAO DO VISIVEL

Joao Cabral de Melo Neto langa seu primeiro livro de poesia em 19t de
consolidado o modernismo brasileiro e de redefinida a nossa culturgpdpsdecoube as
geracoes de 1922 e de 1930, como observa Antonio Candido (2000). Aos poetas de 1940
em diante, coube a realizacdo de pesquisas fdtragpsicoldgicas na poesia, ou entdo
abdicaram do papel de escritores e se tornaram especiafistpropagandas e panfletos
politicos. O aumento gradativo do numero de leitores nos primeiros decénios do século XX
0 surgimento de numerosas editoras, a concorréncia de meios de e@duNCais
expressivos, como o radio, o cinema, o teatro etc., sdo alguns dos fpterestificam as
inovacdes formais em literatura nesse periodo.

No caso de Jodo Cabral, percebemos que € consensual a idéia de que o poet
pernambucano apresenta uma proposta artistica que, desde a prisggifardbalematiza
um tipo de lirismo cristalizado na tradicdo da poesia brasilem condenar o
sentimentalismo e o emocionalismo e ao postular um novo tipo de objetiyidesiea
poesia. Nao ha duvidas de que essa nova objetividade é marcada palan@nf@squisa

estética, sem a preocupagdo com 0 engajamento politico-sociaktdp ¢como reza a

8 Neste estudo, empregamos o terficomae seus correlatos de acordo com a concepcaocelasifinida
por Herbert Read como “uma certa relacdo harmémicaroporcional das partes com o todo e umas com as
outras que pode ser analisada e finalmente redazidanero.” (READ, 1967, p.98)



geracdo de 30, ou seja, visando a literatura de testemunho diadealComo acentua

Antonia Torredo Herrera (1995),

sua questdo é comodo dizer esse Nordeste, ja todo ele mediatizado pela
interferéncia do ficcional de excessivo peso cdfitico, semantizado
sentimentalmente numa ilusdo mimética que imagisigro transparente e capaz
de fazer por ele falar o real como um dadariori. Resta ao poeta instaurar uma
nova linguagem como novo modo de ver — uma “foretarda em idéias”, que
possa dar a ver nela a realidade -, e que nampéea dizer. (HERRERA, 1995,
p.151)

Nessa perspectiva, de acordo com os textos criticos de Joao, Calp@dtta
moderno tem necessidade de repensar a funcédo da poesia de seuiterogozé em sua
obra pelo menos uma das seguintes atitudes mentais: “captarcongdetamente o0s
matizes sutis, cambiantes, inefaveis, de sua expressao pessagfeender melhor as
ressonancias das mdultiplas e complexas aparéncias da vida mg¢hiEth® NETO, 1998,
p.97y

Em face do nosso desejo de discutir o sentido da objetividade pensagmegiteal
pernambucano e de observar quem sédo 0s seus precursores, buscamostioches@ss
que Jodo Cabral faz acerca da idéidelemetismolinguagem, lirismo, literatura, poesia,
forma e termos afins. Na maioria das vezes, percebemos que éasldadizdéia de um

escrever claro

(...)Eu, quando escrevo, o meu esforgo néo € eschewmonioso, ndo é escrever
bonito, é escrever claro. Nao me dar a entendep @iinguagem matemética,
mas dar a ver aquela coisa da maneira mais clargopdéma ndo s6 ha uma
obrigacao moral do poeta ser claro, como tambéterého a impressédo de que o
esforco mais fecundo que ele pode fazer é proa@aclaro. (MELO NETO,
1989)

° Essa é a tese do poeta, ao tratar da funcéo neodampoesia, em 1954.
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Sob esse aspectescrever clarpdar a vera realidade nao significa simplesmente
organizar o texto dentro de uma légica matematica, geoméiticepmo rezam algumas
propostas de objetividade que antecedem a producéo poética de JoaosCGlatmtaido no
Brasil*® mas usar palavras concretas.

Por isso, ao se referir aos trés tipos de poesia propostos poPdtrzd, 0 poeta
afirma que as poesias portuguesa e brasileira sdo “preponderaptemelopéia e
logopéia” (MELO NETO, 1958), ou seja, poesia de sugestdo auditiva sapgee
transmite uma idéia, respectivamente. A poesia cabralina éwistle mesmo como uma
poesia de “fanopéia”, isto €, aquela que apresenta uma realidade visual ou velualsta
tipo de poesia, a fanopéica, ao sugerir uma maca, por exemplamncsignbolo, um objeto
concreto, que pode ser lido tanto pelo escritor, como pelo leitor, par w&r o que o
escritor quer dizer. Desse modo, a comunicacédo entre os dois lseestgprontamente,
porque quando se l@acd nao se Ié o conceito de maca. Ao passonglancolia cada
um |é de um jeito. Para Jodo Cabral a palavra concreta, porque maig sensorial, é
sempre mais poética do que a palavra abstrata, pois a palavra concrat@éaseptendida
pelos sentidos e a palavra abstrata é a palavra que se pdilaginteligéncia. (MELO
NETO, 1989)

Em virtude dessas afirmacfes, perfilamos a racionalidade icab&alertente que
pretende a organizacdo de um tipo de linguagem literaria que corporifileavi@pa fim de

gue esta seja percebida pelo leitor e se encarne como algo queapumdaiznova e

%Na seqiiéncia deste primeiro capitulo, tentaremigeresiar as diferencas que existem entre o prajeto
objetividade de Jodo Cabral e as propostas quecanaan as geracdes que precederam o poeta, sobeetudo
geracao de 30, de acordo com os estudos de FleselSud (1984)
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diferente ordem significativ isto &, numa perspectiva fenomenolétfichlesse sentido,
devemos observar que o ato de corporificar 0 pensamento como invageieém da
simples preocupacdo com o fazer artistico, pois visa a aicascggensacdes dadas pela
natureza do objeto.O proprio poeta tenta explicar esse processo,ratafalluéncia de

Murilo Mendes em sua poética:

Pois bem: creio que nenhum poeta brasileiro menensiomo ele a importancia
do visual sobre o conceitual, do plastico sobreusical (a poesia dele, que tanto
parecia gostar de muasica, € muito mais de pintarimeasta do que de musico).
Sua poesia me ensinou que a palavra concreta, gogansorial, € sempre mais
poética do que a palavra abstrata, e que assimcadudo poeta dar a ver(a
cheirar, a tocar, a provar, de certa forma a owvifim, a sentir) o que ele quer
dizer, isto é, dar a pensar. (MELO NETO, 1976)

Além de Murilo Mendes, percebemos que essa tendéncia em estamuti@io de
linguagem que alcance a forma do objeto pela sua concretude também deda@itras
leituras do poeta. Graciliano Ramos, por exemplo, € 0 nome citado @oCabéal, no
momento em que a tematica do texto problematiza a propensdo forswlia¢ da
linguagem literaria, ou seja, quando tenta articular o “fapedieer” no seu canto “A palo

seco™®:

1 Chamamos a atencao para o perigo de confundirmengatidade significativa da linguagem de Jo&o
Cabral com ambiguidade discursiva, recurso marqaelo poder de sugestdo, que permite 0 mistério, a
indefinicdo do texto. Apriori, tal efeito ofuscaria @larezada expressédo, embora o préprio poeta tenha
admitido essa ambiguidade em alguns de seus depisnéAgora eu sinto que apesar de todo meu asforg
de nao ser hermético, eu sou um poeta hermétisso dido tenho duvida.” (I84 Letras Rio de Janeiro, n°®
03, margo, 1989, p.44)

12 partimos das concepgdesmkrcepcdo fenomenoldgicapresentadas por Marilena Chaui (2002), na obra
Convite a FilosofiaPara a autora, em nosso século, a FenomenologidGestalt alteraram bastante as
teorias do conhecimento apresentadas pelas tradgtipirista e intelectualista, conforme observaream
longo de nosso estudo.

13 para evitar a transcricdo de todos os textos mapata tese, aqueles que repetem aspectos jéaaiua ou

que ndo sejam analisados verso a verso, seréseafados sob a forma de anexos ou fragmentados. Os
anexos serdo numerados de acordo com o capitule segeferem.Por exemplo: capitulo 01, consultexa

01.
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A palo seco existem
situacdes e objetos:
Graciliano Ramos,
desenho de arquiteto,

as paredes caiadas,

a elegancia dos pregos,
a cidade de Cérdoba,

0 arame dos insetos.

(MELO NETO, 1986, p.164)

Ciente da impossibilidade de dizer o real, de Graciliano Ramosta gpende a
direcionar o seu canto para a linguagem do objeto, por isso recea@sos de construcao
da imagem que possam dar a ver uma realidade contida na imagem mesma.

Tentando esclarecer essas questbes de maneira mais objetivg, ags mais
tarde, em fevereiro de 1970, em entrevista a Ruiz Né§tdsdo Cabral volta a falar sobre
a funcdo da poesia na era moderna, lembrando que a poesia nao seilpoda &incéo
de outros géneros literarios. O poeta brasileiro alega que @ goasirte devem ter algum
comprometimento, mas que isso ndo pode ofuscar a personalidade tdaladitisCabral,

nesse contexto, refere-se, sobretudo, ao realismo socialistaguwgbelos espanhdis nos

141...] la poesia cumple una gran funcién en laed®il contemporanea. Pero es la misma funcién qupleu

toda la actividad intelectual, y no hay buscarenthgun modo, una funcién especial y diferente hislp por

qué atribuirle una funcién especifica como pretandechos, y com ella se puede hacer todo lo qpeete
hacer con todos los otros géneros. La Unica fundéta poesia es decir la verdad. No mentir, cardo €l

arte. Y la Unica obligacion del intelectual es peoa la verdad [...] Para mi, el viejo y contraxkrttema del
intelectual y el compromiso, se reduce a lo queiadecompromiso com la verdad. El artista no debe
comprometerse com ninguna ideologia, aun cuandmakycreen que deben comprometerse con un partido
politico. Es cierto que la verdad no es algo altsdhero la obrigacion del artista es decir aqualle él cree

es verdad, la verdad de cada uno. Si el artistarspromete con un partido politico, pierde su tédya que

ese partido le impone una linea, y no se puedeahaitonces, com sinceridad, de una verdad que se |
impone a uno|...],/De todos modogreo que lo mas importante para un artista es ersecde manera
exhaustiva para no hacer algo para lo qual él té lesbilitado. Y esto es importante, pues el artiigne
muchisimas mas posibilidades de equivocarse porepieuy sensible a la moda. [...]J/ Pero la litewes

algo pendular. Hoy los jovenes se reinem alredddani poesia y no se acuerdan de Schmidt. Mafiana se
reuniran de nuevo alrededor de él y se olvidaramid®& asi sucesivamente]...].
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anos 40, comeco dos 50, segundo Joan Brossa (1919*1998)oeta pernambucano
discorda do realismo espanhol, considerando que aquele tipo de litendtera forca
individual. Para Jodo Cabral, a forca individual, aquilo que € do ami&tapode ser
oprimido por nenhuma ideologia. Sua idéia é que a poesia deve indicar imhca®
critica social, mas sem jamais se submeter a qualquer teoria.

Portanto, nos dois momentos em que fala da funcao da poesia, temossaampie
que Joao Cabral tenta desarticular o fazer poético do poeta mademquestao politico-
social, como se a poesia estivesse acima de qualquer intenca@mickeau partidaria.
Dizer a verdade em poesia néo significa, para o autor, convditegatura em testemunho
da realidade, mas em oferecer uma das possibilidades de apreensao dessaatezsdea

Luiz Costa Lima (1967), em entrevista, foi um dos primeiros critcohamar a

atencdo para o tipo de realismo cabralino, alegando que,

na consciente traicdo a poética mallarmeana, a @brdodo Cabral nos tem
proposto a possibilidade de repensarmos ndo s@fnadéias sobre o discurso
poético, e sua maneira de realizacdo, como, e deiraadrastica, de pormos em
cheque o conceito de realismo. Na verdade, se edinfaos, como é frequiente,
realismo e expressao testemunhal ou seremos obsigaéste caso, a desprezar o
conceito por sua estreita utilidade, ou ndo entemi@s o alcance da licdo
cabralina, forcando-a por senda descabida. Poi€amal madura e se condensa
a tensdo que notavamos desde Manuel Bandeirafazeleda palavra mais que
indicio do real, a de construir pelo proprio tipzsdelacdes de palavra a palavra,
de frase a frase, de verso a verso, um realismbndeagem.[...] Com Joéo
Cabral chega a seu tempo a fase criadora do msedwrji..]J(LIMA,1967)

Desse modo, talvez na tentativa de explicitar esse novo tipoldeneeaem outro

momento o poeta tenta definir o tipo de literatura que deseja alcancar:

> De acordo com o escritor cataldo, os escritasparendis viviam “muito limitados durante o franeguise
ele [Jodo Cabral] abriu novas perspectivas paraodssuas idéias. Cabral vivia a sua época e & géat”
Em entrevista publicada nos Cadernos de Literd&tmaileira, 1998, p. 16.
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Literatura ndo é s6 o ato de captar na obra literéma determinada coisa: ha a
contraparte, que é a capacidade de comunicar a capgada.(...)... o critério para
saber se a coisa foi bem expressa é justamentssibiidade de que ela tenha
sido comunicada a outras pessoas além do artiEaQWETO, 1953)

De acordo com essa definicdo, Jodo Cabral ndo “sacrifica ao bexposssdo a
intencdo de comunicar” (MELO NETO, 1998, p.99), como alguns individualistas
exacerbados de seu tempo, mas preocupa-se também com o poolmudiEacédo de sua
linguagem e com os modos de recepcdo de seus textos. Assim,iadabjetdo projeto
cabralino esta pautada em uma reflexdo critica acerca dopi@ei#co, a0 mesmo tempo
em gue tenta resgatar a comunicacao com o leitor, visto por ele como “contapaneal
a atividade de criar literatura.” (MELO NETO, 1998, p.67).

Com o intuito de aprofundar nossas reflexdes, passamos a investaydes de
a lirica moderna em geral, e em especial, a lirica cabrastarem atentas ao aspecto da
organizacao de “um instrumento mais maleavel e de reflexos WWEIMELO NETO,

1998, p.97), como diz Jodo Cabral, ao se referir a poesia que a modernidade exige.

1.1.A IMAGEM VISUAL COMO EXIGENCIA DA ARTE MODERNA

Para Jodo Cabral, embora a poesia de seu tempo “seja uma adtifarme
demais” (MELO NETO, 1998, p.97), ha a possibilidade de se encontrarunela
denominador comum: o espirito de pesquisa formal, ja que esse aspectaracterizado
as diversas geracdes que se vém sucedendo no periodo dito moderno, aindasgue na

possa afirmar seja a pesquisa da forma o motivo nodal da criac@ma meétcada uma
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dessas geracdes.” (Ibidem)

Atentando para o sentido que Jodo Cabral da para a necessidade cmstanate
pesquisa em arte e para 0 modo como 0 poeta brasileiro inova a Saa goEstramos,
em seus depoimentos, referéncias a algumas vertentes artiascgquais privilegiam a
imagem visual como possibilidade de atualizacdo e modernizacéo disdisterario, em
consonancia com a vida moderna, a despeito de terem surgido antes suddepaio
Cabral.

No que concerne a arte de seu tempo, como ja mostramos, Jodo @labda f
importancia do visual sobre o conceitiid momento da organizacdo do texto que, segundo
ele, tem que atingir a realidade exterior, a qual se tornou goaiplexa e exigente nos
tempos atuais, em face da concorréncia dos meios de comunicas&ochistexto, 0 poeta
pernambucano reconhece que a imagem determina ou é determinadtpelerm razao

disso, em muitos momentos, 0 poeta confessa 0 seu interesse por estéticaadigalel:

Ficando nos modernos, eu confesso que o Cubisnma, mpan, € da maior
importancia. Nao s6 o Cubismo como pintura, mavémcomo teoria artistica. E
também toda a pintura abstrata construtivista. Bapintura abstrata chamada
lirica; mas a abstrata geométrica, construtivistanteressa muito. (MELO NETO,
1986)

O interesse de Jodo Cabral ndo soO pelas artes, mas tambémeg@ascubistas e
construtivistas demanda o estudo dessas duas correntes estéafigas) josso proposito é
articular o discurso cabralino a tendéncias visuais da modernidade.

Em relacdo ao Cubismo, interessa-nos a classificacdo propostalguos
estudiosos, a fim de que possamos observar se o0 poeta pernambucaaafilima Unica

vertente cubista. De acordo com os fundamentos de Herbert Read i#3%emplo, ha
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duas escolas cubistas: a rigida e a liberal. Os liberaiepBesentados por Braque e Juan
Gris. Levam sua abstracéao para um fim decorativo. Apresentamngsirttiscretas em tom,
“cuidadosamente trabalhadas, plasticamente efetivas, relacionadas efeitsetotal com a
harmonia de natureza morta de Chardin. Parecem trazer consigo aggesido do
mundo orgéanico, uma nota dos processos vitais"(READ,1991, p.80) Ja a cogidatelei

um Léger, um Metzinger, um Duchamp ou um Duchamp-Villon suprime toda a
sensibilidade organica, segundo Read. Para esses artistas, seasitdlidade mecéanica
sugerida pela maquina.

Considerando essa classificacdo, acreditamos que Jodo Cabral apsexiie
ambas, ja que esta mais preocupado com 0s mecanismos da lingueégE 0s quais
exigem um trabalho intelectual rigoroso no momento da producaotelada que em
privilegiar uma tendéncia como a melhor possibilidade de apreensabdastealidade.
Ressaltamos as palavras de Antonio Candido (1999) que, em 1943, no dartigo
apresentacao do livieedra do son@1942), observa em Jodo Cabral a propensdo a um tipo
de “cubismo de construcao (...) sobrevoado por um senso surrealista d&"pdesiaima
entrevista sobré&edra do sonpJodo Cabral confirma a leitura de Antonio Candido, ao
afirmar que o critico “notou que minha poesia aparentemente I®iaeno fundo era a
poesia de um cubista.”(MELO NETO, 1975) Na verdade, tudo isso leva gugelodo
Cabral, ao longo de sua trajetéria como intelectual e poetaesspie pesquisando formas
de linguagem que possam resolver o problema da comunicagéo com o seu leitor.

Além disso, é importante lembrar que o poeta pernambucano convive com outras

formas de organizacéo estética, além do Cubismo e do Surrealism@tpaeia ao cenario

16 Conferir “Poesia ao norte”. O texto foi reproduzitb Caderno Especial §alha de S&o PauldS&o Paulo,
11 out. 1999, por ocasido da morte de Jodo Cabral.
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brasileird’, no momento em que o pais funda museus de arte moderna (1948-49) e
inaugura al Bienal de S&o Paulo(1951), os quais abrem caminho para a
internacionalizacdo de linguagens artisticas, como propde Maica Milliet (2005).

Nesse contexto, ainda segundo Milliet, “0 acesso a informacao, gor da vinda de
mostras e artistas estrangeiros, favoreceu a adesdo de jotistes ar arte de raiz

construtivista” (MILLIET, 2005, p.08).

Na concepcdo de Read, o Construtivismo ambiciona “a criacdo denowaa
realidade, o produto de uma atividade que usa apenas 0s elementos atiscdsimsco e
tempo — até renunciaram a cor como meio pictérico por causa de twazaa
‘acidental’.”(READ, 1981, p.87) Para o critico, essa tendéncisstiagi mantéem a
significacdo humanistica em suas atividades, ja que “as imageass criadas pelo artista,
embora independentes da ciéncia e tecnologia, ‘tém um efeifmsic@logia humana
comum e transferem os sentimentos do artista aos sentimentos dersshemm geral’.”
(READ, 1981, p.87)Portanto, ndo negam totalmente a subjetividade.

Ja para Aaron Scharf (2000, p.116), o artista do Construtivismo acreditava que
“podia contribuir para suprir as necessidades fisicas ednials da sociedade como um
todo, relacionando-se diretamente com a producdo de maquinas, com a re@ngenha
arquitetbnica e com os meios graficos e fotograficos de comunicacao”.

Nesses termos, 0 objetivo das novas estéticas, sobretudo daquelasiréeanat

construtivista, € o da socializacdo da arte. Os construtivistgsirgtam que os artistas

“deviam libertar-se das excrescéncias ornamentais e gasad acumuladas da arte do

" Como ja& observamos anteriormente, o poeta é &agisfcomo vice-consul para o Consulado Geral de
Barcelona em 1947, mas retorna ao Brasil em 19%hdp € acusado de subversao, a fim de responder a
inquérito.
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passado. Advogavam o edificio nu, a pureza inerente nas formas elE@sé(ECHARF,
2000, p.117) Em outras palavras, libertar a arte das “excresc@&mommentais e das
algemas acumuladas” possibilitaria a organizacao logica daladeieao mesmo tempo em
que atribuiria a arte uma significacdo utilitaria, uma vez quartista tomaria problemas
concretos como ponto de partida de suas criagdes. Assim, 0 “movimento, no seu significado
original, repudia o conceito de ‘génio’: intuicdo, inspiracdo, auto-exmré@bélem,
p.121) A ordem, o equilibrio e a clareza construtivistas aproximastaagt espectador, ja
que ha a possibilidade deste articular esse tipo de arte asxpas€ncias cotidianas. Em
sintese, 0 que podemos afirmar acerca do Construtivismo € que é tétita egle se
organiza em funcdo do destinatario e do consumo de suas producdes, porrsssaiate
Joéo Cabral.

Além do interesse em conhecer essas novas tendéncias es&¥ticA938, Joao
Cabral fez parte de um grupo de intelectuais interessadodeeatulia, que se reunia em
Recife. Essa “roda literaria” circulava @afé Lafaietee se reunia em torno do poeta Willy
Lewin e do pintor Vicente do Rego Monteiro.

A Willy Lewin, Jodo Cabral dedica o primeiro livro e depoisr@se um poema
péstuma®, emMuseu de tud¢1966-1974), referindo-se ao amigo como sendo “o fantasma
/que prelé o que faco,/e de quem busco tanto o sim e o desagradoO (NEELO, 1997,
p.72). De acordo com o0 poeta, Lewin era “um homem informadissimo, com um
conhecimento estupendo da literatura moderna francesa”.(MELO NESBQ) Era dono
de uma biblioteca onde, durante a guerra, os poetas do grupo de Pernamimheonobti

informagdes sobre arte. Lewin dava especial atengdo aos staeai incentivava 0S

18 Conferir anexo 01
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jovens escritores para que lessem novos autores, principalmentenossdsa Ainda
segundo Joao Cabral, Lewin via nos surrealistas “0s sujeitos ildosinas videntes, no
sentido de Rimbaud’(MELO NETO, 1990), enquanto Jodo Cabral preferiarmMall E
importante lembrar que o primeiro livrdRedra do sono(1940-1941), de feicéo
“surrealista” para muitos criticos, € dedicado a Willy Lewia epigrafe € um verso de
Mallarmé.

Para o pintor pernambucano Vicente do Rego Monteiro (1899 - 1970), Joaq Cabral
na obraO engenheiro(1942-1945), escreve dois poemas. Em um deles, o poeta descreve

um dos quadros do pintdr

A paisagem zero
(pintura de Monteiro, V. do R.)

A luz de trés sois

ilumina as trés luas
girando sobre a terra
varrida de defuntos.
Varrida de defuntos

mas pesada de morte:
como a agua parada,

a fruta madura.

Morte a nosso uso
aplicadamente sofrida

na luz desses sois

(frios sbis de cego);

nas luas de borracha
pintadas de branco e preto;
nos trés eclipses
condenando 0 muro;

no duro tempo mineral
gue afugentou as floras.
E morte ainda no objeto
(sem historia, substancia,
sem nome ou lembrancga)
abismando a paisagem,
janela aberta sobre

o sonho dos mortos.

(MELO NETO, 1986, p. 342)

9 Embora tenhamos feito uma pesquisa sobre a obpinthy, ndo conseguimos identificar o quadro descr
por Jodo Cabral.
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No inicio do texto, sdo ressaltadas figuras como soéis, luas attivommque se
tornam inspiracdo para grande parte das obras do pintor, devido autesease pelas
lendas e costumes da Amazoénia. Todavia, ao longo do poema, Jodo Cuaibegigpem
sua descricdo o modo como o pintor trata esses elementos nanefiendo-nos a um dos

depoimentos de Vicente do Rego Monteiro:

Eu planejo como um arquiteto. Eu uso célculos sives até achar a linha para a
construgdo definitiva. Eu acho que o quadro, var essa palavra, o quadro se
fabrica, se constr6i como uma casa. Esse negécitalde de inspiragcao, de
improvisagdo, s6 no tachismo e impressionismo, @ndeista vai com o corpo e
a cara, com tudo, improvisa. Mas eu acho que atartdepois do cubismo,
constréi o seu trabalho. Para mim a linha é tdmimapte. A linha é exatamente
0 continente, e a cor, o conteddo. A cor da luamebsa mas a linha é que define.
(MONTEIRO, 1969°.

No outro texto do mesmo livro dedicado ao pintor, ha a referéncia aesdaal do

artista plastico:

A Vicente do Rego Monteiro

Eu vi teus bichos
mansos e domésticos:
um motociclo

gato e cachorro.
Estudei contigo

um planador,
volante maquina,
incerta e fragil.

Bebi da aguardente
gue fabricaste
servida as vezes
numa leiteira.

Mas sobretudo

%0 Depoimento & Walmir Ayala e Ricardo Cravo Albimrga Ciclo de Artes Plasticas do Museu da Imagem
e do Som do Rio de Janeiro, em 27.10.1969, puldipadteriormente no livr¥icente do Rego Monteiro:
pintor e poeta. Rio de Janeiro: 52 Cor, 1994. pZ&#] 270, 272.
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senti 0 susto

de tuas surpresas.
E é por isso

gue quando a mim
alguém pergunta
tua profisséo

nao digo nunca
gue és pintor

ou professor
(palavras pobres
gue nada dizem
de tais surpresas);
respondo sempre:
_E inventor,
trabalha ao ar livre
de régua em punho,
janela aberta
sobre a manha.

(MELO NETO, 1986, p.357)

No poema supracitado, o poeta refere-se aos atributos do pintoragéorab seu
oficio cotidiano. Assim, do aprendizado com Vicente do Rego Monteiro, pja®rem
1919 realizou, em Recife, sua primeira mostra individual, Jodo Calesthca a
inventividade geométrica e concisa. De acordo com os biégrafos do, Mitente foi
professor de pintura sucessivamente na Escola de Belas-ArRecide e na de Brasilia,
sendo que s6 pouco antes de falecer desfrutou algum prestigio maioa ¢enra natal. As
principais caracteristicas de sua arte sdo “a plasticidagdensacao volumétrica que se
desprende dos planos, a textura quase imaterial, de tao leve, o forte desenhatiesgioem
e a ciéncia da composi¢do, que o torna um classico, preocupado com acdongts
formas

Outra questdo importante acerca de Vicente do Rego Monteiro é quearemde
1930, o pintor levou para o Recife uma exposi¢céo de obras dos principasemnégmees da

chamada Escola de Paris, entre os quais destacamos PicasspMiége Braque. O

2L Conferir dados no enderehtp://www.pitoresco.com/brasil/viremon/viremon.htcaptados em 15 de
novembro de 2006.
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evento, segundo Moacir dos Anjos Junior e Jorge Ventura Morais (1998), dpesar
qualidade intrinseca das obras, encontrou uma alta dose de incompreensao.

Outro pintor pernambucano que mereceu um poema de Jodo Cabral foi Joaquim do
Rego Monteiro (1903 - 1934), irm&o de Vicente. Embora o texto tenha sidogolagbém
Museu de tud@1966-1974), obra que vai reunir 0S poemas que 0 autor nunca conseguiu
encaixar na arquitetura de nenhum livro anterior, destacamosr@neh ao aspecto

cromatico das telas do pintor:

Joaquim do Rego Monteiro, pintor

Esse recifense em Paris
taquigrafou (como Mird)

0 magro e o nu, 0 inexcessivo
de onde nasceu e se exilou;

e essa parca caligrafia

de recifense soube apor

aos verdes podres do alagado,
traduzindo o que é lama em cor.

(MELO NETO, 1997, p.66)

E interessante ressaltar a forca expressiva do contrasi@ estabelecido no
poema, no momento em que Jodo Cabral se refere aos “verdes podregado” adaa
“lama”. Além da forte plasticidade do poema, Jodo Cabral tamiE@orta o tom
taquigrafico das imagens aprendido na geografia do seco e do dmidRecife. Os
trabalhos de Joaquim do Rego Monteiro, segundo Gilberto Freyre (1979, p. <&9), “
todos paisagens e marinhas. Assuntos ingénuos: recantos de bairros cphetas suas
lojitas de telhado vermelho; trechos de cais batidos de sol; pedagessdeeio tristonhas
onde habitam e negocigpetits bourgeoisnorosos e bons.”

Apesar do interesse por pintores que valorizam o0 aspecto plastgaus quadros,

pelas estéticas cubistas, construtivistas e pelos surreaistggimeira instancia, ou da
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provavel influéncia de Baudelaire e Mallarmé, em meio a e$eBncia de novas idéias em
arte, Jodo Cabral diz que sdo os ensaios criticos de arquitetuea@brbusier e de Paul

Valéry que mais o influenciam:

(...) do nosso grupo participavam jovens arquitetos tinham o livro do Le
Corbusier, outra grande influéncia da minha viddyez até maior que a de
Valéry. Porque se o pensamento de Valéry me irgavasaté o Ultimo ponto, a
poesia era uma coisa que eu sempre achei um parfamada, um pouco
preciosa e que ndo me interessava muito. Ao passoLg Corbusier foi um
sujeito que me revelou a importancia da criacaelantual. (MELO NETO,

1990)

Portanto, de acordo com o poeta brasileiro, Le Corbusier (1887 - 1963)adasc
Edouard Jeannereté o nome que mais influencia o pensador e intelectual Jodo Cabral de
Melo Neto. Le Corbusier, com sua concretizacdo audaciosa de teogigisetdnicas
avancadas, curou-o do Surrealismo, definido como arte funebre. De lhasi@oro poeta
recorta a expressamachine a émouvdirque vai servir de epigrafe ao livéd engenheiro
(1942-1945) Embora o poeta ndo tenha localizado o artigo de onde retiritaxsssl e
de ter alegado tratar-se da descricdo de um quadro, ela adeitan varios ensaios do
arquiteto franco-suico sobre a arquitetura modérmaublicados parcialmente na Revista
L’Esprit Nouveau posteriormente reunidos no liviéers une architectur€l923), obra que
consagrou Le Corbusier.

Os ensaios que compdem o livro, de acordo com o0s organizadores da edicéo

brasileir&*, definiram na Europa “toda uma certa maneira de pensar o problestieopla

220 poeta diz em entrevista que leu um artigo deChebusier em uma revista de pintura, mas ndo sabia
localizar tal artigo. (Conferir entrevista a Ma@#sar Carvalho-olha de Sao PauloFolha llustrada, Séo
Paulo, 24 maio 1988)

%3 Na traducdo em portugués encontramos o mesmaotesohirés artigos sobre Arquitetura: “1. A licdo de
Roma”, pag. 105; “2. A llusdo das Plantas”, pad;13. Pura Criacdo do Espirito”, pag. 145.

24 Conferir a capa da 42 edic&o publicada pela EdRerspectiva, Sdo Paulo, 1989.

36



Nesse sentido, as idéias contidas, “neste vigoroso livro-manifegim™em defesa de um

meio ambiente construido com vistas ndo apenas ao homem empreendador
principalmente ao homem estético.” Desse modo, as palavras qitada®ao Cabral
pertencem ao contexto da descricdo de uma experiéncia estétiaete, como podemos

observar no trecho a seguir:

Vocés usam pedra, madeira e concreto, e com esgesias constroem casas e
palacios, isso é construcdo.A inventividade estdagéo. De repente, porém,
vocés tocam meu coracgao, fazem-me bem; fico feldigo: “Isso é bonito”. Isso
€ Arquitetura. Existe a participacdo da arte. Michaa é pratica. Agradeco a
vocés, como poderia agradecer aos engenheirosviaios ou ao Servigo
telefénico. Vocés ndo tocaram meu coracdo.Mas $igmoos que as paredes se
elevem aos céus de um modo que me deixe emocioRadtebo suas intencdes:
seus estados de espirito foram gentis, brutaignéagores ou nobres. E o que me
dizem as pedras que vocés erigiram. Vocés me fixartugar e meus olhos o
contemplam. Eles véem algo que expressa uma ldéia.idéia que se manifesta
sem som ou palavra, mas unicamente através de Sayo& mantém uma certa
relacdo mutua. Essas formas sao tais que se recideamente a luz. As relagdes
entre elas ndo tém, necessariamente, nenhumanafesgiuilo que é pratico ou
descritivo. S80 uma criagdo matematica que a maateocés gerou. Sdo a
linguagem da Arquitetura. Com 0 uso de materiaisrt@s e partindo de
condicdes mais ou menos utilitarias, vocés estebelen certas relacbes que
despertaram minhas emocdes. Isso é Arquitetura. Q@RBUSIER, apud
FRAMPTON, 1997, p.179)

Antes de descrever essa experiéncia, em outro ensaio intituladeirtR Le
Corbusier discorre sobre a estética do engenheiro, contrapondo-a a éstatipaiteto. Ele
observa que a estética do engenheiro nos pbe em acordo com as leis/edsouni
atingindo a harmonia, uma vez que se inspira na lei de economiaralézida pelo

calculo. Ja o arquiteto, por ordenar formas,

realiza uma ordem que € uma pura criacdo de sérit@spelas formas afeta
intensamente nosso sentidos, provocando emocOsticata pelas relacdes que
cria, ele desperta em nds ressonancias profundagiéfa medida de uma ordem
gue sentimos em consonancia com a ordem do mumdesndna movimentos
diversos de nosso espirito e de nossos sentiménérgdo que sentimos a beleza.
(LE CORBUSIER, 1989, p.XXIX)
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Portanto, ao anunciarmos o fragmento de Corbusier como sendo o relat@a de
experiéncia estética, pensamos nas palavras de Ralphd&oodDONDIS, 1997, p.23), o
qual observa que a arte existe quando “produz uma experiéncia do tipbaguemos de
estética uma experiéncia pela qual passamos, quando nos encontramos diante do belo e
que resulta numa profunda satisfacéo.”

Além do mais, lembramos que a experiéncia estética existdiada contemplacao
do objeto e, antes de qualquer coisa, desperta emocdes naquele gogplaprdemo
ressalta Le Corbusier: “Com o uso de materiais inertestmgmme condicdes mais ou
menos utilitarias, vocés estabeleceram certas relacoes qeztdesn minhas emocoes”.
(LE CORBUSIER apudFRAMPTON, 1997, p.17)

Diante dessas observacdes, acreditamos que a identificacaadeéaboal com Le
Corbusier ndo pode ser vista somente em funcdo do geometrismoraciotialidade do
arquiteto. Mesmo porque, segundo Frampton (1997), por ser o primeiro tragalbo tle
Le Corbusier sobre Arquitetura, o texto em tela revela uma atitude meatatitaéi” diante
da arte. Essa atitude dialética do arquiteto € devida, por um lado, as suasatitigenses,
de resto calvinista e a sua visdo maniqueista meio esquecidiatenés. Por outro lado,
por ter experimentado varias escolas (na Suica, em Paris,manka), a trajetoria de Le
Corbusier € marcada por influéncias extremamente variadaersas, destacando-se o
Cubismo em pintura e a estética mecanica do Puffs@arquiteto franco-suico, com seu
Purismo de feicdo neoplatbnica, desejava “abranger todas as foenexpressao plastica,

da pintura de salédo alesignde produtos a arquitetura”.(FRAMPTON,1997, p.182)

% O seu lado cubista é observado por Jodo Cabrahémavista a André Pestar@,que eles pensarRio de
Janeiro, Tagore, 1990. Ja as suas idéias estéicasrismo em arte, segundo Frampton, foram resréda
um ensaio intituladde Purisme que foi publicado em 1920, no quarto nimero d&ta artistica e literaria
L’Esprit Nouveau
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Acreditamos que essa concepcao dialética da forma, introduzida foorhasier
principalmente no ensaio “Estética e Arquitetura do Engenheef#@ a maior licdo
aprendida por Jodo Cabral, sobretudo quando este observa que “(...) a m&nciaitjue
sofri foi a de Le Corbusier. Aprendi com ele que se podia fazer ame ndo com
0 morbido, mas com o0 sdo, hdo com 0 espontaneo, mas com o construido.”(SECCHIN
1999, p.327)

Nesse sentido, devemos lembrar ainda que a dialética do ardtatetés, em
Arquitetura, é visivel no jogo onipresente de opostos em suas obras.ddelpercebidos
0S contrastes “entre o soélido e o vazio, luz e sombra, Apolo e Medusa”
(FRAMPTON,1997, p.179). Ja nos ensaios do livers une architectureo dualismo
conceitual do arquiteto é visto “em sua necessidade imperiosamdkerates exigéncias
funcionais através da forma empirica” e no “impulso de usar elementosaabd&ahodo a
atingir os sentidos e nutrir o intelecto.” (Ibidem, p. 182)

Quanto a Paul Valéry (1871-1945), a nosso ver, a licdo aprendida poCdoél
esta nos ensaios do poeta-critico francés, sobretudtupaiinos ou o Arquitetgublicado
pela primeira vez em 1921. Nesse livro, conforme veremos no capitulo refeyeekacoes
entre a poesia cabralina e a Arquitetura, Valéry, atravésqddeio Eupalinos de Mégara,
define a Arquitetura como sendo a arte que possibilita a ordeea¢@ o corpo e 0

espirito:

O corpo e o espirito, esta presenca invencivelmegntd e esta auséncia criadora
gue disputam o ser, e que é preciso enfim compte; faito e este infinito que
trazemos em ndés mesmos, cada qual segundo suaz@tonmpre agora que se
unam em uma construcdo ordenada. E, queiram o®sjess trabalharem de
acordo, trocando conveniéncia e graca, beleza idegplmovimentos contra
linhas e numeros contra pensamentos, terdo enfsooberto sua verdadeira
relagdo, seu ato. Que se combinem, que se compeeatlavés da matéria de
minha arte! Pedras e forcas, perfis e massas, kzesmbras, agrupamentos
artificiais, ilusbes de perspectiva e realidadegdevidade, estes sdo os objetos
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de seu comércio; e seja lucro a incorruptivel queue chamo Perfeigdo.
(VALERY, 1996, p.69)

Talvez tentando ilustrar esse pensamento de Valéry, principalmentpie diz
respeito a necessidade de controle do artista no momento de,ci@acdm dos poemas de

seu terceiro livroQ engenheirq1942-1945), o poeta escreve:

A Paul Valéry

E o diabo no corpo

ou 0 poema

gue me leva a cuspir
sobre meu ndo higiénico?
Doce tranqilidade

do nao-fazer; paz,

equilibrio perfeito
do apetite de menos.

No inicio do poema a Valéry, percebemos que a tranquilidade do ewaliém da
consciéncia de conseguir retirar da matéria poética todossause de sua prépria
experiéncia interior, em funcdo de um tipo de arte objetiva e.Atamge o “equilibrio
perfeito”, ao se negar enquanto subjetividade ao poema.Comeca ai adpobsi@’, a
face antilirica do poeta.

Na sequéncia do texto, Jodo Cabral reforca essa tranquilidemiecaada, por
petrificar seu discurso, isolar “fugas, evaporacao,/febre, geenti enfim todos os

“liquidos da vida”, que poderiam comprometer o discurso da objetividade:

Doce tranquilidade

da estatua na praca
entre a carne dos homens
gue cresce e cria.

Doce tranqilidade
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do pensamento da pedra,
sem fuga, evaporacéo,
febre, vertigem.

Doce tranqilidade

do homem na praia:

o calor evapora,

a areia absorve,

as aguas dissolvem
os liquidos da vida;

e o vento dispersa

os sonhos, e apaga

a inaudivel palavra
futura, - apenas

saida da boca,

sorvida no siléncio.

(MELO NETO, 1986, p.359)

Do ponto de vista sintatico, no texto, percebemos que a tranquilidade doa@a-li
reforgcada pela repeticdo do verso “Doce tranquilidade” e do panmadetibservado no uso
constante de adjuntos adnominais do termo repetido. Também o ritmo bugeie essa
mesma paz e tranquilidade que a semantica das palavras imp0e ao texto.

Também enmfAgresteg1981-1985), na parte intitulada “Linguagens alheias”, através
do poema “Debrucado sobre os cadernos de Paul Valéry”, Jodo Cabtatad os

pressupostos tedricos do poeta-critico francés:

Quem que poderia a coragem
de viver em frente da imagem

do que faz, enquanto se faz,
antes da forma, que a refaz?

Assistir nosso pensamento
a nossos olhos se fazendo,

assistir ao sujo e ao difuso
com que se faz, e é reto e é curvo.

S0 sei de alguém que tenha tido
a coragem de se ter visto

nesse momento em que s6 poucos
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sdo capazes de ver-se, loucos

de tudo o que pode a linguagem:
Valéry — que em sua obra, a margem,

revela os tortuosos caminhos
gue, partindo do mais mesquinho,

vao dar ao perfeito cristal
gue ele executou sem rival.

Sem nenhum medo,deu-se ao luxo
de mostrar que o fazer é sujo.

(MELO NETO, 1997, p.252)

Ao revistar o poeta, muitos anos depois, Jodo Cabral reconheceto peb§ico
do autor francés, descrevendo, verso a verso, cada etapa do autkemosie Valéry.
Ressaltamos que, de acordo com os estudos criticos, Valéry surge na poética derdbdo Ca
na mesma época em que foi construida a primeira grande obra d&iarquitetura
moderna brasileira, o prédio do Ministério da Educacéo, de Le Corbushierdeyer, dos
irmaos Roberto e de Lucio Costa, ou seja, nos anos 1936-1942.

Fabio Lucas (1990) € um dos criticos que, em conformidade com o0 poeta
pernambucano, atesta o pertencimento de Valéry ao grupo dos pdetas-gdd rigor e da

disciplina:

Dai a sua luta para fazer do poema uma construgatamEm carta a seu amigo
Louys, de 1890, ja definia o carater voluntariosde designio poético: "Sonho
com uma poesia curta - um soneto - escrita por isipnario requintado que

seria a0 mesmo tempo um agradavel arquiteto, urmebaffa sagaz, um

calculador infalivel do efeito a produzir.”A distifa que buscou nas ciéncias
ofereceu-lhe uma propensdo ao método exato e uefar@mcia por uma arte
guase matematica, por uma expressao obtida petdcguverbal. Enfim, Valéry

se empenhou na busca de um método destinado ad@azeracdo poética uma
obra de precisdo. O lirismo para ele ndo ia alénidésenvolvimento de uma
exclamacao” (LUCAS, 1990, p. 09).

Portanto, de Valéry, Jodo Cabral recorta a preocupacdo com “umlahéle

construcdo artistica como “direcdo axial comum a todas as degitlagja que este
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afirma escrever mediante a organizacdo de um roteiro esidoefgeviamente. Nada

mais interessa a Jodo Cabral, como alerta Costa Lima :

do mesmo modo que a sombra de Mallarmé se projbtz @ obra de Cabral,
sem que, por isso, ele seja mallarmeano, de igualaf ele recebe Valéry para
transgredir seu rumo. Deste mantém o poeta nondesti rigor no trato da
palavra, o ideal do poema como construcdo. No messam diferencas.(LIMA,
1968, p.279)

No entanto, o lado arquitetbnico do poeta brasileiro ndo advém somente da
influéncia de intelectuais estrangeiros. Ainda no Recife, Jo&oalCaperfeicoa o gosto
pela Arquitetura, por intermédio de um grupo de arquitetos com 0S quars/au,
principalmente através da amizade com Joaquim Cardozo (1897-1978), poeta do
Capibaribe, a quem Jodo Cabral dedica o I®redo sem plumagl949-1950): “Eu era
muito amigo de Joaquim Cardozo que era o calculista de cimento adea@scar
Niemeyer e tudo isso me encorajou muito a levar a poesia para esse ladtbarcmifé

No mesmo livro dedicado a Le Corbusier, no qual Jodo Cabral esareliém a

Valéry, ha um texto dedicado a Joaquim Cardozo:

A Joaquim Cardozo

Com teus sapatos de borracha
seguramente

€ que 0s seres pisam

no fundo das aguas.

Encontraste algum dia
sobre a terra

o fundo do mar,

o tempo marinho e calmo?

Tuas refeicdes de peixe;
teus nomes

%6 Depoimento dado & TV Cultura, por ocasido do daruérioDuas Aguasdirecéo e roteiro de Cristina
Fonseca, disponivel emww.tvcultura.com.br/aloescola/literatura/joaocafmaocabral3.htm-23k-
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femininos: Mariana; teu verso
medido pelas ondas;

a cidade que nao consegues
esquecer

aflorada no mar: Recife,

arrecifes, marés, maresias;

e marinha ainda a arquitetura

gue calculaste:

tantos sinais da maritima nostalgia
gue te fez lento e longo.

(MELO NETO, 1986,p.356)

No poema a Joaquim Cardozo fica evidente a referéncia ao oficio degpgeiteto
homenageado. Essa referéncia, no entanto, ndo acontece apenas no [@atioosera
escolha das palavras que pertencem ao mundo de Joaquim Cardozo. Pergabantiom
apelativo do discurso, transposto no recurso da interrogacéo, sugesstionrgumento das
dificuldades do oficio do amigo arquiteto dos edificios e da geografia de Recife.

Também nos livrodMuseu de tud@1966-1974)A escola das facadl975-1980) e

Crime na Calle Relato(19885-1987), Jodo Cabral dedica poemas ao amigo arquiteto:

A luz em Joaquim Cardozo

Escrever de Joaquim Cardozo

s6 pode quem conhece

aquela luz Velasquez

de onde nasceu e de que escreve.

A luz que varzeas da Varzea
onde nasceu, redonda,

vem até o ex-Cais de Santa Rita
gue viveu: luz redoma,

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

e clara, até quando preside
0 cemitério e a sede.

(MELO NETO, 1997, p. 48)

No segundo poema, Jodo Cabral observa que consegue escrever sobre o amigo
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depois de conhecer a luz de Velasquez, pintor barroco da corte esparsedaldX VIl e
um dos maiores artistas de todos os tempos. Vale lembrar que ogsipdmhol, mesmo
vivendo em meio aos fidalgos cortesdos, ndo deixou de inspirar-sguas fpopulares
para compor seus magnificos quadros, 0s quais se tornaram reu@seniva da
sociedade castelhana daquele tempo.

Outro poema escrito a Joaquim CardozoMuseu de tud@ “Pergunta a Joaquim

Cardozo™:

E que todo o dar ao Brasil

de Pernambucano ha de séril?
Ser& que o dar de Pernambuco

€ suspeitoso porque em tudo
sintam a distancia, o pé atras,
insubserviente de quem foi mais?

(MELO NETO, 1997, p.87)

No texto, a pergunta é feita ao companheiro que, do mesmo modo que o @tator, te
dar a ver a sua realidade ao Brasil, a partir de seu lugaigéen, ou seja, a partir do que é
Pernambuco.Ao falar do poeta do Capibaribe, Jodo Cabral diz que “Cardozo e
pernambucano de corpo e alma, sua linguagem era regional, séto,esf@nto.”Além
dessas caracteristicas, Jodo Cabral observa que admiravacCaetlosua teimosia em
falar das coisas de Pernambuco “com os pés plantados no chdo.”(MELO NETO, 1984)

Dai, talvez, a perspectiva de uma auitel, incompreendida pela maioria daqueles
que nao convivem com a realidade do povo nordestinoAEscola das facasparecem
mais dois poemas dedicados ao amigo. O primeiro € “Na morte derioaqrdozo”, no
qual Jodo Cabral mais uma vez ressalta o valor do poeta quad®reitomido” pela sua

terra, como dizia Joyce:
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Creio que Joyce € que dizia
gue a Irlanda dele se comia

comendo os filhos, como a porca
gue as crias melhores devora.

Estamos tao desenvolvidos
gue ja podemos esses estilo

De fazer Dublin, Irlanda, Europa?
€ um novo imita-las, em porca?

(MELO NETO, 1997 p.122)

Ja no poema “Joaquim Cardozo na Europad poeta pernambucano descreve o

amigo como sendo aquele que percorreu os grandes centros da Euroggieonanda em
Pernambuco, ou seja, ndo como “um turista ou visitante”, mas como aljge€viveu-as
de dentro, habitante”. (MELO NETO, 1997, p.133)

Finalmente no livroCrime na Calle Relatoaparece o ultimo texto dedicado ao
arquiteto pernambucano “Cenas da vida de Joaquim Cafi&aim poema longo,
dividido em quatro partes, nas quais Jodo Cabral recorda episddios vividos
conterraneo no Nordeste, durante o oficio da escrita, nos momentos gisitgua outras
regides nordestinas e durante a viagem a Europa e depois. Emttado, Jodo Cabral
ressalta em Joaquim Cardozo o poeta que poucos leram.

Por fim, ao enumerar os seus precursores em relacdo ao usagdaninsual, Joao
Cabral lembra o contato que teve com a literatura inglesa, alspecte com a poesia dos

imagistas Eliot e Auden. Mas, em virtude da delimitacdo do re@spo de pesquisa, ndo

discutiremos a presenca desses dois poetas.

Voltando para o contexto em que viveu Jodo Cabral, devemos ressaltagae,

27 Conferir anexo 01.

28 Conferir anexo 01.
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preocupado com os caminhos da poesia no Brasil, no inicio dos anos 50, 0 poeta
pernambucano publica quatro artigos sobre os poetas da geracad’ @@onEmporaneo
dessa geracédo, Jodo Cabral foi um poeta dissonante, por estaimadis @m as estéticas
construtivistas da vanguarda internaciéhal por ter recuperado a matéria prosaica e a
prosificacdo do verso proposta pela tradicdo de 22, no sentido de “assggardiccao
corrente e precisa”, como lembra Benedito Nunes (1971, p.30). Aindalapaoreaos
poetas de 45, Nunes observa que “Bem outra sera a posi¢cao de JoadogGalophra o
principio da clareza ao de pureza e o controle reflexivo da et@oopaética a sondagem e

ao aprofundamento das vivéncias”(NUNES, 1971, p.31)

Ainda tratando de teorias que pressupdem o tipo de arte exidggdmpeernidade,
destacamos o nome de Italo Calvino (1990), o qual apresenta “seis Eopasiao
proximo milénio”: leveza, rapidez, exatiddo, multiplicidade, visibilidadmnsisténcia. A
visibilidade € a proposta que nos interessa, por duas razdes: primeiro porquo Calvi
reconhece a prioridade da imagem visual, no momento de formar inamagnuma época
em que a literatura ja ndo mais se refere a uma autoridacedméid que seria sua origem
ou seu fim, mas visa a novidade, a originalidade, a invencdo. A se@ritaée porque
acreditamos que o termasibilidade aproxima-se do conceito désualizacag proposto
por Luiz Costa Lima (1968) em relacédo ao projeto de Jodo Cabral,semdo “uma forma
de criacdo poeética, que implica na relacdo dialética entreepEio e imaginacdo.”

(SOARES, 1978, p.46), conforme mostraremos no segundo capitulo de nossa tese.

9 Referimo-nos aos quatro artigos sobre a Gerac@s deublicados nbiario Carioca, em 1952.

%0 Jodo Cabral sempre fez questdo de afirmar queedencia & Geracdo de 45, pois, no momento em que
essa geracao consegue se projetar no cenarigcartisasileiro, ele ja estava na Espanha, comocadesul,
desde 1947: “No Brasil, nunca participei de pddititeraria nenhuma. Sou da Geracao de 45 poragies s

que se consideram assim sdo meus contemporaneBs METO, 1969)
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Para Italo Calvino (1923-1985), ha dois processos imaginativos: “0 quedparte
palavra para chegar a imagem visiva e 0 que parte da imagéra para chegar a
expressao verbal.”(CALVINO,1990, p.99) O primeiro deles esta articdagoepcao da
obra literaria e do cinema, por “projetar imagens em nossanteldor.” Ja o segundo
relaciona-se ao ato da producao artistica, uma vez que cabe adaaotma a “escolha
entre varias imagens que ‘chovem’ na fantasia”. (Ibidem, p.102)

Partindo da sua experiéncia como escritor, Calvino observa que, quandowca@mec
escrever historias fantasticas, ainda ndo se colocavam prolériaess, “a Unica coisa de
que estava seguro era que na origem de cada um de meus cordosrhavimagem
visual.” (Ibidem, p.104).

Diante dessa proposta de Calvino, observamos que tanto Calvino quanto Joédo
Cabral revelam preocupacdoes semelhantes quanto a arte da maodgrdipdaca da
“civilizacédo da imagem”, na qual o individuo corre o risco dedeern faculdade humana
fundamental: a capacidade de p6r em foco visdes de olhos fechadmerdardtar cores e
formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos negros sobgagima branca, de
pensarpor imagens” (Ibidem, p.108).

Para alcancar esse olhar, Calvino sugere uma espécie degdgedada
imaginacéo”, através da qual o individuo aprende a controlar agrapéio interior sem
sufoca-la e sem, por outro lado, deixa-la cair num confuso e passéy@isiar, mas
permitindo que as imagens se cristalizem numa forma bem definatapndavel, auto-
suficiente, ‘icastica’.”(Ibidem).

Os dois autores compartilham o mesmo pensamento quanto aos passas para S
formar a parte visual da imaginacao literaria: partem da \odos@o direta do mundo real

antes de verbalizar o pensamento. Por isso a tese cabralina dpgesiaé dar corpo, dar
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imagem ao pensamento, a idéia’(MELO NETO , 1980), ou a de Calvino ao afirmar que

todas as “realidades” e as “fantasias” s6 podenatdanma através da escrita, na
qual exterioridades e interioridade, mundo e egwmeréncias e fantasia
aparecem compostos pela mesma matéria verbal;séesvpolimorfas obtidas
através dos olhos e da alma encontram-se contidaslimhas uniformes de
caracteres minusculos ou maiusculos, de pontagpllas, de parénteses; paginas
inteiras de sinais alinhados, encostados uns attesooomo grédos de areia,
representando o espetaculo variegado do mundo supeficie sempre igual e
sempre diversa, como as dunas impelidas pelo vdotaeserto.(CALVINO,
1990, p.114)

Apesar de Calvino ressaltar as fantasias e as interioridadesu fazer artistico, é
pela valorizacdo da imagem visual que aproximamos os doitasrtd que podemos
depreender é que devemos revetsiilidade da poesia de Jodo Cabral, articulando essa
tendéncia a preocupacdo do poeta em tornar mais proximos de nossa ssOpER

significados que essa poesia traz.

1.2. A ATUALIZACAO DO MODELO CARTESIANO

No momento em que discutimos os fundamentos tedricos da objetividad@eabral
temos que considerar dois modos distintos de inteligéncia: a dhamegeligéncia
cartesiana, proposta por Descartes, “o primeiro filésofo a geparaciocinio de uma
dependéncia sensoria das coig@néo logo existo)” (READ,1967, p.169) e a inteligéncia
estética, “qgue mantém contato com o mundo sensoério em todas adeasas raciocinio
(sinto, logo existo:a realidade € uma criacao de meus sentidos)”, pasheéos fildsofos
da fenomenologia da percepcéo.

No que diz respeito a possibilidade de atualizacdo do racionaligtesiaao em

Joado Cabral, sabemos que o poeta impde, no momento de organizacaotet@Egusm
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olhar matematico, com o propoésito de organizar um tipo de linguagepogsalar a ver
0 seu objeto como uma realidade concreta. Esse procedimento justiiraeléncia da
critica de articular a poesia cabralina, principalmentelioss da primeira fase, a
concepcao da inteligéncia de linhagem aristotélica, que se payteceito horaciano do
limae labore que obedece aos principios da ordem, simetria e determinacéao.

A despeito de revelar o lado arquiteto/engenheiro do poeta eredséaconcepcao
do fazer literario de Jodo Cabral pressupfe a imagem de unoregoet escreve poesia
“como ‘trabalho intelectual” e que se expressa através de limgaagem logica,
raciocinante, que deve ser “compreendida, mais do que assimiladaners de emoc¢ao”,
como propde Wilson Martins (1999).

Por outro lado, presume que o desejovee clarg leitmotiv da poesia cabralina
coloca na feitura de sua poesia uma légica que, de tdo rigorosarnaedificil de
compreender, apresentando versos que “sdo pedras, paralelepipedos deixadaso
(propositadamente) na estrada da sua poesia para que o leitor pareneuaralise e
possa, assim, atingir o conhecimento da mesma. Ndo de uma formarahogias
racionalmente”. (AFONSO, 1995, p.31)

Mediante essas afirmacdes, acreditamos que considerar atardpasbjetividade
cabralina apenas como um projeto concebido em consonancia com os prideipios
inteligéncia cartesiana poderia dificultar a fruicdo estétdessa poesia, ja que, como
observa Edla Van Steen (1980), esse tipo de critica, contraditot@gnp®de servir de
obstaculo a leitura, entendimento e compreensao viva do texto de Jodoadnzez que
cria, “em cima da obra do autor @ cdo sem plumagplumas de gesso e camadas de

granito sendo intransponiveis ao menos duras de roer.” Ou entdo aaanttalinguagem
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como a principal caracteristica dos textos, admitindo que esta&goéaminha para a
“esterilidade da forma purd®.

A nosso ver, em se tratando de um fenbmeno de indole estética, ndo podemos
relacionar a recepcao dessa poesia apenas a uma das condiag@avraompreender
ou seja, “alcancar com a inteligéncia”. Nessa concepc¢ao, ddoammmn o dicionario, o ato
da compreenséao é entendido como o ato de apreender com a mente um caoiedalo r
enquanto que a obra de arte que nos € apresentada exige um tipoegdedpeque vai
muito além disso.Portanto, em se tratando de poesia, temos que trabakdido de
compreender enquanto “perceber ou alcancar as intencées ou 0 seh{idBRREIRA,
1986, p.442) Gignificadoconceitual de um produto literario € menos importante do que a
sua capacidade de significar, como lembra José Garcia Lopez (1957).

Por outro lado, lembramos que o racionalismo cartesiano, ao artiaui@ ecom a
realidade, aproxima-se do chamado realismo testemunhal, que vaaesa geracdes da
literatura brasileira, de acordo com os estudos de Flora Sussekind @884) proposito
de ndo confundirmos a racionalidade cabralina com realismo test@imoamo sugere
Costa Lima, na sequéncia, evidenciamos 0s principais pressupostossteééssa tradicao

estética.

%1 Lauro Escorel (1973) discorda das leituras qudicap a férmula “esterilidade da forma pura”, ao se
referirem a fase construtiva da poesia cabrali®i im preconceito sociol6gico, de nenhuma validade,
podera falar de ‘esterilidade da forma poética ‘pura propdsito dos poemas da primeira fase dogpoet
pernambucano.” (1973, p.49) Escorel defende adespie toda palavra empregada por CabrdPsitgblogia

da composica@ “psicologicamente significativa” e traduz “ekia de consciéncia profundos e auténticos,
tdo objetivos na sua interioridade como os maismios objetos e paisagens de que mais tarde fango
para expressar-se.” (Ibidem) O critico prop8e ufmmardagem psicolégica da poesia de Cabral, a luz da
psicologia junguiana e dos ensinamentos de Chislideson.
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1.3. A ESTETICA DO VISIVEL COMO PROPOSTA DE TESTEMUNHO D A

REALIDADE

Flora Sussekind, em obra prefaciada por Luiz Costa’Ziassinala que a marca
da tradicdo da chamada literatura realista brasileira @bses$sao pela visibilidade”. De
acordo com a pesquisadora, quando o discurso literario “tenta ocuHamprépria
ficcionalidade em prol de uma maior referencialidade, talvezens grandes modelos
estejam efetivamente na ciéncia e na informacao jornalisigaje regra consideradas

paradigmas da objetividade e da veracidade.” (SUSSEKIND,1984, p.37)

Nesse contexto, como lembra a pesquisddosartores e leitores sdo levados a
obedecer a uma “estética do visivel”, ou seja, ao “desejostikesi dever,” no texto
literario, aspectos caracterizadores da nacéo, da cultura, do poleirbeasPara alcancar
essa visibilidade, a autora observa que, em tais obras, € “dominaaeekmcdo da
atividade literaria com as acbes contidas em verbos como argtrater’, ‘olhar’,
‘enxergar’.”(SUSSEKIND, 1984, p.101)

Sussekind ressalta ainda que esse tipo de procedimento exigeddio léetaquele
que o escreve a negacao do “trabalho com a e na linguagem para que o leitor, dominado por
um ‘desejo irresistivel de ver’, pareca estar em contattodioem ‘o’ real.”(Ibidem) Dessa
maneira, 0 escritor se torna uma espécie de “pelicula virgebusca de impressoées reais,

assim como da opacidade da literatura simples transparépaia’,que o publico possa

% Trata-se do livroTal Brasil, qual romance? -uma ideologia estética e sua histéria: o natumaljs
originalmente apresentado como dissertacao de &kstm Literatura Brasileira, na PUC do Rio de idane
Luiz Costa Lima foi um dos componentes da bancaudsekind.

% A autora faz referéncias a alguns textos reptatens do Realismo/Naturalismo do final do sécXils,
do Neo-Realismo da década de 30 e do Romancetagpar dos anos setenta.
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“ver o acontecido sem nenhuma barreira e sem as ambiglidades propriesiotalf
(SUSSEKIND, 1984, p.101).

Entendemos que, embora o poeta pernambucano seja obcecado pela ooganizaca
l6gica do poema, pela precisdo geométrica de seu discurso esgle|hos”, desde o0s seus
primeiros poemas, como o sentido privilegiado no processo de percepg@idtde, ndo
h& em sua poesia o0 objetivo de fixar, sem ambigtidades, impressoparegam ‘tais e
quais’ as concepc¢des do leitor de nacédo, cultura e verdade, contonac8fissekind em
relacdo a vertente naturalista brasileira.Como ressalt@nden universo poético de Joao
Cabral “é, pois, construido no intuito de dar a ver uma realidade quenestaa esta
contida” (HERRERA, 1995, p.157), remetendo-nos as palavras de Tzvetan Todorov

(1986):

N&o se deve ceder a ilusdo representativa quentéunauito tempo, contribuiu
para ocultar esta metamorfose: ndo ha, em prinragar, uma determinada
realidade, e depois a sua representacdo pelo teRtodado é texto
literario.(TODOROV, 1986, p.42)

Em virtude disso, ja enPedra do sonq1940}* parece haver uma perspectiva
fenomenoldgica na construgdo das primeiras imagens poéticasergpoas, como
mostraremos no segundo capitulo desta tese. Por essa razao, temti@atiofar a

objetividade de Jodo Cabral também a perspectiva da inteligéncia estética.

1.4. O RACIONALISMO ESTETICO DE JOAO CABRAL DE MELO NETO

Tomando depoimentos de Jodo Cabral, desde o inicio da publicacdo de sua obra e os

seus ensaios criticos, percebemos que a concepcéo que o awterdigietividade em arte

% Primeira coletanea em que Jodo Cabral reine poesnets em sua adolescéncia em Pernambuco.
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ultrapassa a visao racionalista cartesiana. Consciente do s¢édeapeta-critico, o autor
nado se atém somente ao principio da auto-referéncia e do autoquestiondmesua
linguagem. Como vimos, o discurso literario e critico do poeta éadh@aipela preocupacao
com o leitor e pela comunicabilidade dos poemas.

Ao tratar do processo de composicdo em poesia, por exemplo, JodopGaiia a
discusséo acerca das idéias opostas de “inspiracdo” e hwaddistico” que marcam sua
geracdo. Sabemos que Jodo Cabral sempre negou todo tipo de lirisme@iguela& idéia
de “inspiracdo”, ou seja, aquela escrita em linguagem correggaltante de pouca
elaboracédo, cuja essencialidade esta no tom

E através do tom, de suas qualidades musicaisp euelidades intelectuais ou
plasticas, que ela [a poesia] tenta reproduzir tadesde espirito em que foi
criada. Muitas vezes, mais do que pelas palaviasla entonacdo que o autor
penetra em sua atmosfera. E uma poesia que seidécam a distracdo do que
com a atencdo, em que o leitor mais desliza sabmalavras do que as absorve.

Vagamente, para captar das palavras, sua musigaakpoesia para ser lida mais
do que para ser relida.(MELO NETO, 1998, p.59)

Na concepc¢ao de Jodao Cabral, a poesia de “inspiracdo” vale-assitalidade, da
entonacao, ou dimm, para alcancar o leitor. Percebemos que a palanraefere-se tanto
ao modo de expressar-se, a inflexdo da voz, como, no contexto da raatoaa de um
som na escala geral dos sons. Desse modo, a palavesta ligada ao sentido da audicéo,

a capacidade de ouvir.

De acordo com os estudos sobre os sentidos apresentados por Jacob Bronowski
(1997), a audicdo € um tipo de apreensdao do mundo limitada, que néo legaa Uena
experiéncia estética completa, uma vez que o0 ouvido é usado amplgpaeate
estabelecimento de contato com outras pessoas ou com outras coisaga Vivade se

obter informacgfes dessas outras pessoas ou coisas no mundo.
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Ja para Marilena Chaui (1988, p.47), “ouvir, volta-nos para dentro, ver, lanca-nos
para fora.” A pesquisadora observa, no entanto, que mais impattanqige pensar essa
diferenca € considerar a afirmacéo platénica de que a verdeaesa pela qual recebemos
a audicao e a vista € estarmos destinados ao conhecimento. Peolesdarpara o interior,

“a audicdo nos faz comecar ali onde todo saber deve comecar, taggpreocratica do

oraculo de Delfos: ‘conhece-te a ti mesmo’.”(Ibidem)

Nessa perspectiva, Jodo Cabral neutraliza a poesia de “inspirs@ndo-nos a
presumir que esta seja um tipo de texto que ndo proporciona ao aatog/leerdadeira
fruicdo estética. O poeta considera que, por ndo se consbitudr gma atividade limitada,
aplicadora de regras, ou posterior a inspiracao, a tendéncia de se traballeto @gfsiico
€ convertida em exercicio estético desde o0 momento da criagB sé&sa a forma de
realizacdo artistica: o poeta torna-se leitor de si rmgsnitico de seu fazer, inventor de

“novo tipo de diccao”. Por isso, de acordo com Joao Cabral:

N&o é o olho critico posterior & obra. O poemacéitespelo olho critico, por um

critico que elabora as experiéncias que antesajiv@mo poeta.(...) Nao € de
estranhar que muitas vezes esquecam essa experiéonio tal, e que ela, ao
ressuscitar, venha vestida de outra expressaorsdivampletamente. (MELO
NETO, 1998, p.65)

O poder sugestivo da linguagem cabralina esta mais pautadouquedrda escrita do
gue na sonoridade melddica de seus versos”, como lembra H&96f p.152). Desse
modo, essa novdiccadq embora possa ser confundida com uma nova lei criada pelo poeta,
nao toma a forma de “catecismo para uso privado, um conjunto de nosuiaapue ele
se compromete a obedecer” (MELO NETO, 1998, p.66). Ao contrario, o unico ponto de

referéncia que o poeta teria ao escrever seria a sua corgclammonsciéncia ddiccdes
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de outros poetas que deseja evitar.”(Ibid@m}ssas outragiccdes®®, marcadas por modos

de expressao “pouco vivas”, “escrita sem fala”, precisariaratsmdonadas, uma vez que
a experiéncia estética pressupde um tipo de arte provocadora dgssrdigersas, como

um canto “a contrapelo, esfolado”:

como o que ndo adormece:
0 mais contrario do embalo
e do canto emoliente.

Na Andaluzia esse canto
insonifero se atende:

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

(MELO NETO, 1997, p.63)

O *“canto a contrapelo” do poeta, provocador de sensagfes, abre mdo do tom
harmonioso, do ritmo embalador, em nome de um timbre cortante, asperoegue ‘@&
alma e o dente”. Nesse sentido, temos que admitir que o tipo de lideidagroposta pela
escrita cabralina implica também um ato reflexivo fenomenoldgiaoperspectiva da

fenomenologia da percep¢ao, uma vez que,

0 conhecimento inteiro e 0 pensamento inteiro vidlEnum fato inaugural cuja
expressdo é: senti. Senti: alcancei com esta cocpm qualquer outro sensivel
em questdo, uma existéncia singular que interrom@iahofre meu olhar, e, no
entanto, prometia-lhe uma série indefinida de egpeias, concrecdo de
possiveis desde sempre reais nas faces escondidesisa, lapso de duracao
dado numa vez".” (MERLEAU-PONTY, 1975, p. 437/438)

José Guilherme Merquior (1965) e Luiz Costa Lima (1968) sdo os poBnair

destacarem a “impregnacdo fenomenolégica da obra de Jodo Gaiv&, 1968, p..40),

% Muitas dessadiccBesestdo “Linguagens alheias”, do livigresteg1981-1985).

% Conferir os poemas “Encontro com um poetaPdésagens com figurasO sim contra o sim”, dSerial
(1959-1961),; “A Pereira da Costa” ,“O pernambucdhenuel Bandeira”, “Murilo Mendes e os rios”, de
Museu de tud§1966-1974); “Tio e sobrinho”, d& escola das fack975-1980), The return of the native
de Agrestesientre outros.
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baseados nos pressupostos tedricos de Edmund Husserl (1859-1938) e de Maurice Merleau
Ponty (1908-1961). Diante dessa possibilidade, podemos inferir que em@jéctiiad ou
“poesia que se dirige a inteligéncia, através dos sentidos"OVEEETO, 1985), como quer

0 poeta, implica poesia de naturg@tastica cuja linguagem élara, concreta Desse modo,

0 projeto lirico do poeta pressupde o desenvolvimento de uma capacidaeetuiale
decorrente de um treinamento para criar e compreender as mensagenperspectiva
visual. Acreditamos que esse € o0 papel de uma arte que pretenda-eageas atividades
ligadas a comunicacao que a sociedade moderna exige, uma vetaqlispgse de meios

de comunicacdo que apresentam e reproduzem a vida quase como um egpelde, a
favorecerem um processo de inter-relacdo de linguagens artisticas.

Em virtude disso, discutimos a poética cabralina enquanto uma prodtigfioaar
que tenta fixar e tornar possivel, ao leitor, simultaneamenteda & realidade que nos
circunda em sua perenidade e permanéncia. Algumas observacOesirize NWeerleau-
Ponty (1975), no ensaié duvida de Cézannesinalizam para esse tipo de producao

artistica:

O que motiva um gesto do pintor ndo pode residitamente na perspectiva ou
na geometria, em leis da decomposicdo de cores nougealquer outro
conhecimento. Para todos os gestos que pouco & gazem um quadro s6 ha
um motivo, a paisagem em sua totalidade e em smtyde absoluta - a que
Cézanne justamente chamava “motivo”. Comecava pscabrir as bases
geoldgicas. Ndo mais se movia depois, e, olhosadides, contemplava, relatava
Mme. Cézanne. Ele “germinava” com a paisagem.Taasay esquecida toda a
ciéncia, de recuperar por meio destas ciéncianstitticdo da paisagem como
organismo nascente. (...) A arte ndo € uma inotagém, por outro lado, uma
fabricagdo segundo os votos do instinto e do bosiogdE uma operagdo de
expressdo. (MERLEAU-PONTY, 1975, p.309)
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E nessa direcdo que entendemos a proposta da poesia de Jodo Cabral,jéetae
tenta “pintar” uma realidade de um modo que ainda nao foi pintado pela tmadicao

lirica®’, privilegiando a expressividade do texto.

Na mesma conferéncia em que trata do problema da composicao, o §tea
reafirma a questdo do perigo da incomunicabilidade da arte, ja trabatho artistico,
voltado apenas para a pesquisa formal da linguagem, pode tornar-g@lénmaa contra si
mesmo. Em cada novo livro ha a preocupacédo em se cortar Nl &on se acrescentar
ao que ja esta feito, em nome do que nao se sabe. Nesse sentido,compeeiaisco de
produzir uma obra de arte que passa a valer por si, matando umpzede tomunicacao

com o leitor:

Seria a morte da comunicacéo, e nela esse tipoesgiria se encontrar com a
outra incomunicacdo, a do balbucio, que, por out@®inhos, estdo também
buscando os poetas do inefavel e da escrita aut@n{ftELO NETO, 1998,
p.67)

Morta a comunicacdo, surge uma espécie de desprezo pelo leitdgneswim
processo criativo o qual funda as bases do hermetismo na poesia. it @@er poeta
falar sozinho “de si mesmo, de suas coisas secretas, senpaabguem escreve. Sem
saber se 0 que escreve vai cair na sensibilidade de alguém coss®s segredos,

capaz de percebé-los” (MELO NETO, 1998, p.68)

Com esse argumento, Jodo Cabral mostra a relevancia do leitmmmenio da

criacdo do poema. Essa nova poesia demandaowmtipo de leitor. Que leitor seria

3" Em entrevista a Marques Gastdo, em 1958, Catrajudi: “Um critico brasileiro disse que eu sou etao
mais estranho e distante da tradicdo do lirismaugaés e brasileiro. (...) O que limita as duassiase a
portuguesa e a brasileira, € serem excessivamigictes e, como tais, exclusivamente subjetivascdmo
subjetivas, correm o perigo de cair no sentimesrtai’
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esse? Percorrendo também os depoimentos e os poemas de Jodo [Qabrak a
caracteristicas desse leitor podem ser encontradas: omdeé,a priori, identifica-se

com o texto lido, que tem desejo e prazer em |é-lo:

(...) A leitura é, para mim, a coisa mais imporaiuando me perguntam o que
aconselharia a um jovem para ler, eu digo que, [garaé preciso ter prazer.
Quem tem esse prazer vai descobrindo o que euekd escolas deviam ensinar
aos jovens o prazer da leitura. Infelizmente, naaestdo fazendo. Noto que cada
dia se I1é menos. A TV esta tirando das pessoasabitohda leitura. Mas, me
pergunto: como alguém pode ser um bom médico obam fisico sem ler? A
leitura é cada dia mais necesséria e cada dianseriés. (MELO NETO, 1986).

Nesses termos, o leitor cabralino ideal experimenta inicrabngma relacdo de
prazer com o texto, a fim de descobrir a experiéncia da leRorarazer de ler, surge o
novo leitor, sujeito ativo, critico, paciente, que penetra na complexitadexto de
modo a contemplar, a perceber sensivel e cognitivamente todo ogséicaslo.
Encontramos, em alguns poemas de Joao Cabral, esse tipo leiton, caugedssume o
papel de tradutor, de porta-voz dos seus semelhantes, como o garoto de a “Descoberta d
literatura”, do livro A escola das facafl975-1980) que lia para os trabalhadores do

engenho:

Descoberta da Literatura

No dia-a-dia do engenho,
toda a semana , durante,
cochichavam-me em segredo:
saiu um novo romance.

E da feira do domingo

me traziam conspirantes

para que os lesse e explicasse
um romance de barbante.
Sentados na roda morta

de um carro de boi, sem jante,
ouviam o folheto guenzo,

a seu leitor semelhante,

com as peripécias de espanto
preditas pelos feirantes.
Embora as coisas contadas
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e todo o mirabolante,

em nada ou pouco variassem
nos crimes, no amor, nos lances,
e soassem como sabidas

de outros folhetos migrantes,
a tenséo era téo densa,
subia tdo alarmante,

gue o leitor que lia aquilo
como puro alto-falante,

e, sem querer, imantara
todos ali, circunstantes,
receava que confundissem

o de perto com o distante,

o ali com o espago magico,
seu franzino com o gigante,

e que o acabassem tomando
pelo autor imaginante

ou tivesse que afrontar

as brabezas do brigante.

(E acabaria, ndo fossem
contar tudo a Casa-grande:
na moita morta do engenho,
um filho-engenho, perante
cassacos do eito e de tudo,
se estava dando ao desplante
de ler letra analfabeta

de corumba, no cacanje
préprio dos cegos de feira,
muitas vezes meliantes.)

(MELO NETO, 1997, p.129/130)

A descoberta da literatura acontece em decorréncia do envotvinuos
ouvintes. Embora ja soubessem da histéria narrada, a qual varmavaatia ou pouco”,
como diz o poeta, toda a densa tensdo pressentida pelo leitor, costagiantes, na

medida em que percebem a magica das palavras que os imanta ao texto.

Por outro lado, percebemos, no texto, o lugar do leitor. Filho-engenho que se
coloca perante cassacos do eito e divide com eles o conhecimenteegtréaa Casa-
grande. Se no plano semantico é possivel ver a realidade nordestirtadasms suas
gritantes diferencas sociais e econdmicas, no plano da organesigatural e sintatica

do texto, somos remetidos ao canto da letra analfabeta, que nsarfewras de
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Pernambuco. Desse modo, Jodo Cabral fala do leitor ao leitor ata@)falesmo com o

objetivo de leva-lo apenas a experimentar o prazer da descoberta da literatura.

Apesar de o poeta brasileiro manifestar preocupacdo como Dmtts A.

Dondis (1997) observa que ainda ha muito o que fazer quanto a recepgé® dta era

tecnoldgica:

A arte e o significado da arte mudaram profundaeneatera tecnoldgica, mas a
estética da arte ndo deu resposta as modificagdmgeceu o contrario: enquanto
o carater das artes visuais e sua relacdo com iadade modificaram-se
dramaticamente, a estética da arte tornou-se amada estacionaria. O resultado
€ a idéia difusa de que as artes visuais constitoedominio exclusivo da
intuicdo subjetiva, um juizo tdo superficial quantgeria a énfase excessiva no
significado literal. Na verdade, a expressao visualproduto de uma inteligéncia
extremamente complexa, da qual temos, infelizmeste,conhecimento muito
reduzido. (DONDIS, 1997, p.27)

De acordo com a pesquisadora, a estética da arte visual aindasefiwolveu um

sistema estrutural e uma metodologia que permita 0 ensino e mdizp® de como

interpretar visualmente as idéias. O leitor ainda ndo educou olfsupara a visdo das

coisas. As pessoas tendem a fazer leituras impressionidtasyas do objeto artistico,

limitando as possibilidades de sentidos a que tal objeto pode reiMetgue tange a

literatura em geral, ainda persiste o olhar impressionistaitdo éemum. Nesse contexto,

encontra-se o leitor comum. O poeta tenta caracteriza-lo:

[Eu defendia] uma poesia que chegasse ao povoclava que a poesia estava
fechada demais e tentei abri-la um pouco mais. dégmis eu vi que era um

negocio muito dificil por essa coisa de que o teilo Brasil é a elite, de forma

gue vocé, queira ou ndo queira, acaba escrevendoegaa elite. Como € que
vocé vai escrever para o sertanejo, que ndo seb@MELO NETO, 1994)

Percebemos, por essas palavras, que ha uma preocupacdo constaeta canpo

leitor analfabeto e com o leitor comum. Essa € uma atitude guezenarnossa atencao,
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quando tratamos da producéo poética de Jodo Cabral, pois ndo acreditampsefae ao

se referir ao leitor que nao sabe ler, ou aguele que tem dé#drg8 em alcancar o sentido
de sua lirica, tenha a pretenséo de exigir um dominio tedrico desgosaonstrutivos do
texto. Jodo Cabral € um dos poetas da literatura de lingua mEEdugue mais se
preocupou em produzir uma poesigivel para o seu leitor, valendo-se de estratégias
discursivas que caracterizam textos pertencentes ao contexto da arte popolar, roetno

da literatura de cordel, o tom didéatico das fabula etc.

Lembramos que o reconhecimento da preponderancia do aspecto visoagkssi
sobre o aspecto conceitual, além de exigir a concretizacaal@ag para oferecé-la ao
leitor de forma clara, implica também falar “numa ‘formahfiar ao leitor”, ja que “cada
povo tem determinadas formas ou géneros de poesia que lhe sédo darilisiELO
NETO, 1954} Nessa perspectiva, a clareza dessa poesia esta artiaultmao processo
de percepcédo sensorial, quanto a capacidade de o escritor dagntatpogético as formas
artisticas familiares ao leitor.

A partir do exposto, podemos afirmar que a buscuaigivel é o traco fundamental
do lirismo de Jodo Cabral, o qual marca a linguagem cabraliRadia do sonq1942) a
Andando Sevilha(1987-1989), ou seja, de um tipo de Cubismo, de Surrealismo ou
Construtivismo inicial, marcado pela pesquisa e planejamento, agarcaheum tipo de
realismo social, contribuindo para uma percepcdo mais humana das popula¢des nordestinas

e do viver sevilhano. Nas palavras de George Rudolf Lind (1970),

a arte sbbria e severa de Jodo Cabral, racionanmdata apesar dos seus
artificios estilisticos gongoéricos, esta arte nfiela ao nosso sentimento, ndo
conta com 0 nOSSO entusiasmo; mas, se assumirrabide que ela exige de

% Conferir depoimento publicado na obra de FélibAtmyde (1998, p. 34), sem referéncia a fontetalire
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nés, a contemplacao ludica do mundo exterior eigresla recompensa 0 n0sso
esforgo pela alta satisfagdo estética que nos aefeseespetaculo dum mundo
rigorosamente ordenado em palavras, do mundo mesf®ito e renovado,como
apenas um auténtico poeta é capaz de fazer. (L1IRE), p.25)

Joao Cabral é um poeta que exige a postura contemplativa do fmtorfato de,
conforme Jodo Palma Ferreigp(d MAMEDE,1987, p.312), conseguir “induzir o leitor a
percepcdo de um estranho e novo conceito de todas as possibilidaddavoa @aa
faculdade de por meio da palavra transmitir remotos aspectagiaengue a poesia tem
desprezado ultimamente.”

Desse modo, acreditamos que o projeto lirico do poeta, desde a esuaidiad,
pressupde a existéncia de um leitor que desenvolva a sua capateladeial decorrente
de um treinamento do olhar para criar e compreender as mensagealsn@nte Nos seus
aspectos sensoriais, sem nenhuma intencado intelectiva ou de projegdogEsi, em
outras palavras, para viver uma experiéncia estética. Por igsejrpro leitor percebe a
imagem do objeto como algo vivo, propulsor de significacdes, que o leva a uma exgperiénci
de prazer jamais esquecida. Dessa maneira, ousamos revétsicsi@gia da composicio
na perspectiva da recepcéo do texto, ja que o leitor € a contregseteial nesse processo

de composicao, no qual também o autor tende a ser leitor de si mesmo:

VI

Nao a forma encontrada
como uma concha, perdida
nos frouxos areais

como cabelos;

ndo a forma obtida

em lance santo raro,
tiro nas lebres de vidro
do invisivel;

mas a forma atingida

como a ponta do novelo
que a atencéo, lenta,
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desenrola,

aranha; como o mais extremo
desse fio fragil,que se rompe
ao peso, sempre, das maos
enormes.

(MELO NETO, 1986, p.330)

A forma do poeta ndo seria encontrada no isolamento das palauweagale nem
em impressdes subjetivas ou juizos superficiais, mas na apreentfidd cada imagem,
respeitando o “fio fragil” dos significados que se rompem a cadajm&cnico da leitura.
Depois dessa apreenséo, viriam as analises, as classsi@egdeprojecdes propriamente
ditas. Pressupde, portanto, o que Merleau-Ponty chama de “atitude daterainocente,
ingénuo” (1975, p.434), atitude prévia a reflexdo, despojada de predicados, ¢ui
proposicoes.

Ao final desse capitulo, podemos inferir que o sentido de modernidade proposto
pelo poeta em estudo sinaliza para a necessidade de se peBUUIBEDS eXpressivos
pertencentes ndo sé aos sistemas verbais, mas também aos mamosrdeagao visual,
ja que na modernidade prevalecem os meios de expressao viquedagusa do poeta nao
pode perder de vista a comunicacdo com o seu leitor. Tendo enpJsitar, vale a
utilizacdo de outros subgéneros textuais, tais como a anedotéesgupulares, poesia
satirica, poesia narrativa etc., os quais tém uma funcdo soc@ah dd mais, ha que se
considerar também a estrutura da imagem, do verso da palavra, na notacdo da frase.

N&o temos duvida de que os ensaios citados condenam um tipo de ilrisnista
e individualista, provocador de um abismo entre poesia e leitor. Mostraetessidade do
poeta considerar os aspectos da vida moderna, a fim de que se poissar disse

abismo.Poesia e leitor, nesse sentido, adquirem vida, movimento, provocadialjzdho
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perceptivo do poeta. Na tentativa de alcancar seus objetivos, comoadrpbatha esses
fundamentos teoricos e estéticos? Na sequéncia, vamos aprofundar leibsses dos
poemas em que ha o uso de recursos de linguagem, na tentativangaradcplasticidade

das imagens.
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CAPITULO 2

A ESTETICA CABRALINA EM EXERCICIO

Nesta parte da pesquisa, adotamos um procedimento predominantemente
hermenéutico, com vistas a evidenciar que,Radra do sond1940-1941) e en®s trés
mal-amadog1943), Jodo Cabral ja organiza a sua linguagem no sentido de olatiesza c
e a plasticidade em poesia, sobretudo, através do uso enfatico da palawtactvaco que
marca a producéo futura do autor, como anunciamos no primeiro capitulo desta tese.

Por outro lado, sdo obras que estabelecem um dialogo explicito cortadCpoles
Drummond de Andrade, ndo sO pela dedicatéria e pela variacdo em toqmueta
“Quadrilha”, de Drummond, mas no que se refere & procura de um coteegitwesia’

Além disso, é perceptivel o dialogo com Murilo Mendes, sobretudpringira obra,

devido a énfase ao aspecto plastico das imagens.

2.1.PEDRA DO SONCE A ORGANIZACAO DO TEXTO FIGURATIVO NA

BUSCA DA VISIBILIDADE

Pedra do son@1940-1941), livro de estréia do poeta pernambucano, apresenta um
verso de Mallarmé, como epigrafe, e ja tende ao construtivismo,\asit@aiés de um olho
que observa o real e o surreal, adotando a mesma postura ana@maadora em relacao

a esses dois planos.

%9 Em um de seus artigos sobre a Geracédo de 45Chifal diz que os poetas mais jovens parte de @tapo
mais antigo, com o propésito de definir um concéigopoesia, a partir do qual realizara sua prgpesia.
Conferir: MELO NETO, 1998, p. 77.



A despeito de sua tendéncia surrealista, largamenteqgadgfipela critica devido ao
uso de termos correlatos a idéia do onirico, do noturno, do liquido e do inconsistente, a obra
em estudo, contrapde real e irreal, através do encade&Mmentlano sintatico de sua
organizacao, de situacdes diurnas e noturnas, concretas e abstrdesgrute a I6gica de
um unico olhar que observa. Acreditamos que ndo seja gratuita a opcaforpela
discursiva em primeira pessoa, ja que, na condicdo de observadonajao ceu-lirico
recorta e concatena imagens advindas do sonho, da memoria e do mundoasata@o
alcancado com esse processo define o tipo de texto apresentado, sdmdes@atureza
predominantemente figurativa.

De acordo com Francisco Platdo Savioli e José Luiz Fiorin (1996gxto t
figurativo € aquele em que predominam o0s termos concretos, em oposigéat@a
tematico, em que ha o predominio de termos abstratos. O tgutatiivto apresenta mais
elementos concretos, porque sdo estes tipos de elementos queese asféiiguras”, isto
€, as representacdes do mundo e das acbes do homem, a algo pecesantelo natural,
entendendo como natural os mundos criados pela linguagem.

Ainda de acordo com esses autores, conforme mostramos na introducéo desta tese, o
conceito de concreto estende-se também aos adjetivos, contrariandesagp@stos de
algumas gramaticas, pois “formam um continuo que vai do mais tmn@oe mais
abstrato.”(SAVIOLI e FIORIN, 1996, p.51) Do mesmo modo, Jodo Cabral nasaessi

distinguir o sentido da palavra concreto, como mostramos na introducdo desta tese:

Ainda nao se enfatizou o grande predominio dostantigos, adjetivos e verbos
concretos nos meus textos.Sim, porque adjetivosedog admitem essa
categoria. Por exemplo: o adjetivo sublime é atistiomo tristeza. Macga € tao

40 Usamos o termencadeamentmo sentido em que é dado Carlos Reis e Ana @aisfi. Lopes (1988), no
Dicionario de teoria da narrativapu seja, como o0 ato de concatenar linearmenteadeg narrativas
minimas.
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concreto quanto o adjetivo torto. (SECCHIN, 199338)

Outro aspecto importante que deve ser ressaltado como critétessiéic@acao dos
textos em figurativos e tematicos € a nocao de narratividadexto. Para Reis e Lopes,
“narratividade é o fendbmeno de sucessao de estados e transformacoes, inscotoswalis
responsavel pela producdo de sentido” (REIS e LOPES, 1988, p.69). Envoldegelac
temporais de concomitancia, anterioridade e posterioridade. Desse modatigdeae do
texto pode ser percebida pelo uso de verbos em tempos verbagoyaigpelo uso de
adverbios.

Diante dessas breves consideracdes tedricas, podemos corssdeirsie poemas
de Pedra do sonocomo sendo de natureza figurativa, uma vez que em todos eles somos
remetidos a figuras que se referem a objetos e acdes do homemnmdo matural e ha a
narratividade, ou seja, ocorre mudanca de estado durante o texto.oBallstnar todos

esses aspectos, analisando o primeiro poema do livro:

Poema

Meus olhos tém telescdpios
espiando a rua,

espiando minha alma

longe de mim mil metros.

Mulheres vao e vém nadando

em rios invisiveis.

Automoveis como peixes cegos
compdem minhas visdes mecanicas.

Ha vinte anos ndo digo a palavra

gue sempre espero de mim.

Ficarei indefinidamente contemplando
meu retrato eu morto.

(MELO NETO, 1986, p.375)
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Inicialmente observamos que as imagens que nos Sao apresemtghasgarti
da perspectiva de um “eu” que contempla o mundo natural ou imaginado.aEmbor
tenhamos a impressdo de que esse “eu” se encontre numa atitond@gregemente
passiva diante do mundo, eéspia o que existe e 0 que ndo existe. Voltando ao
dicionario,espiarrefere-se ao ato de “observar secretamente; procurar descobrio
fim de fazer danos, as acdes de; espionar.” Ou “olhar, observararmente,
disfarcadamente”. (FERREIRA, 1986, p. 704) Portanto, a passividade tlzc@pdde
ser vista também como disfarce, tentativa de engodo, daquele quedesadeu
propodsitos, mas teme anuncia-los explicitamente na obra deaefie2modo que, na
situacdo de observador do mundo, Jodo Cabral nos remegmuabe de Carlos
Drummond de Andrade. As referéncias aos temas, imagens @law®ap do poeta

mineiro constituem o comeco de um poeta que ainda ndo definiu o seu timbre.

No entanto, a possibilidade de anunciar o tipo de texto que desejgamlca
também se confirma no uso enfatico do gerundio, que nos remete adedéigio
duradoura, pesquisa constante, persistente, minuciosa, traco que neazea oético

do autor em tela.

Nesse sentido, ressaltamos ainda a idéia de que o eu-Nad® de olhos que
“tém telescopios” e que compdem “visdes mecanicas” do universoalnatur
imaginado. Os olhos telescépicos, entdo, tornam a realidade ou o0s ahpEtos
préximos, mais completos, mais visiveis, a ponto de ganharem corpé, ésfipnto de
tornarem-se palpaveis, concretos. Essa operacdo de aproximacagela,im@ chega-
la a si, para transmitir-lhe uma nova vida e fazer dela uni@adea perceptivel de

forma dinamica, viva e integral é vista por Luiz Costa Lima (1@68ngélica Maria

69



Santos Soares (1978) como o principio da visibilidade, ou 0 mecanismo daagsua
concrecao: “Visualizacdo ndo deve ser confundida com visdo, pois engstaté
apenas um dos sentidos da percep¢do humana, aquela se refere Bnantee foriacao
poética, que implica na relacdo dialética entre percepcacagnatdo.” (SOARES,

1978, p.46Y Por isso, no segundo poema intitulado “os olhos”

Todos os olhos olharam:

o fantasma no alto da escada,

os pesadelos, o guerreiro morto,

a girl a forca o amor.

Juntos os peitos bateram

e os olhos todos fugiram.

(Os olhos ainda estdo muito Itcidos).

(MELO NETO, 1986, p. 375)

Portanto, na mesma direcado do texto anterior, estes sado olhos quandégbes de
precisar as imagens observadas, toma-las nos seus aspectass @isagraficos, enfim,
corporifica-las através do mesmo procedimento, mesmo que pertencaamao da
imaginacdo, pois “Os olhos ainda estdo muito lacidos”. Nessa pévapeus olhos
possibilitam enxergar a realidade a partir do que é menos vévelho comum.Assim,
mesmo que o eu-lirico ndo seja sujeito das acbes que observa, pescegbe ele da a ver
a realidade de forma Ilcida, figura o real, através do regigtdpminante de imagens, de

situacOes e de acdes concretas:

Poema deserto

Todas as transformacdes

todos os imprevistos

se davam sem o0 meu consentimento.

Todos os atentados

“! Licia Santaella e Winfried Néth (2005, p. 36),@bam que “essa dualidade semantica das imagers com
percepcdo e imaginagdo se encontra profundameaigaata no pensamento ocidental.”
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eram longe de minha rua.

nem mesmo pelo telefone

me jogavam uma bomba.

Alguém multiplicava

alguém tirava retratos;

nunca seria dentro de meu quarto
onde nenhuma evidéncia era provavel.
Havia também alguém que perguntava:
Por que ndo um tiro de revolver

ou a sala subitamente as escuras?

Eu me anulo me suicido,

percorro longas distancias inalteradas,
te evito te executo a cada momento e em cada @squin

(MELO NETO, 1986, p. 375/376)

Como no primeiro poema, aqui também se trabalha a idéia de distmta do eu-
lirico, que ndo “consente” as a¢des de terceiros. No entantogdes existem e o registro
delas obedece a sequéncias temporais diversas, em lugares dd#irdderentes modos,

permitindo a idéia de narratividade do texto.

A visibilidade ou visualizagdo, como processo basilar da criacdoapdétJodo
Cabral, também pode ser observada em varios outros poerRasidedo sonocomo em

“Os manequins™:

Os sonhos cobrem-se de poé.

Um ultimo esforgo de concentragao

morre no meu peito de homem enforcado.
Tenho no meu quarto manequins corcundas
onde me reproduzo

e me contemplo em siléncio.

(MELO NETO, 1986, p.376)

Neste poema, o eu-lirico materializa-se nos manequins de sey ozartendo-se,
no entanto, na mesma atitude contemplativa. A narratividade persistdmaima vez que

é visivel a idéia de mudanca, de transformacéo.
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Na sequéncia do livro, aparecem dois poemas “Dentro da perda daah&nmer
“Noturno”, nos quais as imagens vém a partir de um processo ogdeda eu-lirico. As
figuras, nesse contexto, sdo dadas a ver, obedecendo a uma desordetndipigtados de
inconsciéncia. Por outro lado, “Noturno” explora predominantemente o camaotsm
da noite e os estados e/ou situacdes noturnas:

Noturno

O mar soprava sinos

0s sinos secavam as flores

as flores eram cabecas de santos.

Minha memdria cheia de palavras

meus pensamentos procurando fantasmas
meus pesadelos atrasados de muitas noites.
De madrugada, meus pensamentos soltos
voaram como telegramas

e nas janelas acesas toda a noite

o retrato da morta

fez esforcos desesperados para fugir.

(MELO NETO, 1986, p. 377)

“Dentro da perda da memodria” refere-se também a “(dois olhessdimis dois
clarinetes)/ que em certas horas do dia/ cresciam prodiginegim@qui é a perda da
memoria que provoca a desordenacéo das figuras. Por essa desdgatozdiscurso em
consonancia com a idéia de perda da memoria, paradoxalmente, 0s poeraas [@la
sua clareza e concretude. Esse modo de escrever, 0 poeta torestaaopde Murilo
Mendes, seu mestre na organizacdo plastica das imagens, do qualaao@sma
perspectiva surrealista. Do mesmo modo, percebemos o0s versos deidinf&ao

organizados em consonancia com o jeito desordenado do pensamento infantdjmemn me

42 Consultar anexo 02.

72



tempo em que recupera elementos pertencentes ao universo da coamgdacjo da

guarda”, “hélices”, “avides”, “locomotivas

carrosséis” etc.:

Infancia

Sobre o lado impar da meméria
0 anjo da guarda esqueceu
perguntas que ndo se respondem.

Seriam hélices

avides locomotivas
timidamente precocidade
baldes-cativos si-bemol?

Mas meus dez anos indiferentes
rodaram mais uma vez
nos mesmos intermindveis carrosséis.

(MELO NETO, 1986, p. 377)

“A poesia andando”, “Poema de desintoxicacdo”, “Poesia” e “Comp¥Sica
complementam, resguardadas as suas particularidades, a mdswio rafetalinglistica

observada nos primeiros poemas do livro:

A poesia andando

Os pensamentos voam
dos trés vultos na janela
e atravessam a rua
diante de minha mesa.

Entre mim e eles

estendem-se avenidas iluminadas
gue arcanjos silenciosos
percorrem de patins.

Enquanto os afugento

E ao mesmo tempo que 0s respiro
Manifesta-se um trovoada

Na penséo da esquina.

E agora

Em continentes muito afastados

0s pensamentos amam e se afogam
em marés de aguas paradas.

(MELO NETO, 1986, p. 379)

43 Consultar anexo 02.
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Ha o uso da primeira pessoa em todos eles; o encadeamentoeds dnag
mundo real e do mundo surreal: “Eu penso o poema/ da face sonhadalg uhetflor/
metade apagada” (MELO NETO,1986, p.378); a oposicédo dia/noite; aividade do

discurso, enfim, sdo predominantemente textos figurativos.

Ja os poemas “Cancéo” e “Maririflattomam o estado de estaticidade do eu-lirico
pelo fato de a corporificagdo das figuras ser estabeleodlia jpensamento, pela

Imaginagéao, ou pelo sonho:

Cancéo

Demorada demoradamente
nenhuma voz me falou.

Eu vi 0 espectro do rei

nédo sei em que porta ele entrou.
Meus sofrimentos cumpridos
gue o0 sono os arrebatou?

Mas por detras da cortina

gue gesto meu se apagou?

(MELO NETO, 1986, p.380)

Outro aspecto que devemos ressaltar, nesses poemas, € o usmwdadgate De acordo com
Antbénio Carlos Secchin (1999, p.21), o uso explicito da interrogacdosrisgeezes erfedra do
sona Apesar de usadas, na maioria das vezes, associadas “adelinistério e transcendéncia”,
como observa o critico citado, tal recurso ndo deixa de coaferdiscurso um tom reflexivo e
questionador:

Os homens e as mulheres
adormecidos na praia

gue nuvens procuram
agarrar?

(MELO NETO, 1986, p.380)

44 Conferir anexo 02.
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Ja em “A Porta” e “Janelas”, percebemos a luta do poeta rapsdmtbuscar
a palavra exata, a imagem desvestida do véu que a encobre. O poema “Portaied® 3ori

evocar essa idéia de procura:

Procuravam a esquecida chuva
de inverno em sua boca

de onde alguém soprara as
palavras de fora do poema.

Como interrogassem sobre a...(?)

a mulher falando no escuro:

levitagOes elefante até-logo,

o sol na fronte ndo desaparecia.

Houve porém outro alguém

(deste so a cabeca

e 0 nimero da casa)

gue se esqueceu entre o véu e o assalto.

(MELO NETO, 1986, p.381)

O contraste entre escuro/sol volta ao poema, reafirmando a idéresdle, de luta

do poeta.Repetindo as palavras de Marta de Senna (1980),

sua luta é ja aqui uma luta para enxergar para aéwéu que encobre as coisas.
A palavra é ainda véu (cf. “Janelas”, vs. 9-11) gbétera o real ao invés de
revela-lo. E preciso rasgar o véu, domar a palamttaapassar a pedra — a
superficie plana e opaca que impede a visdo daasoue estdo por detras —,
vencer osono— esse inimigo que se insinua sub-repticiamenta ipéensificar a
opacidade da pedra, para turvar qualquer tentdsgweer clara (SENNA, 1980,
p.03)

A porta, segundo Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1997) “simbolzeabde
passagem entre dois estados, entre dois mundos, entre o conhecidoanlvedaky, a luz
e as trevas, o tesouro e a pobreza extrema” (1997, p.734). Por outrostefoaetores
lembram que a porta tem um valor dinamico, de travessia, “poisond&nte indica uma
passagem, mas convida a atravessa-la”, para que saiamos doi6dprofano para o

dominio sagrado”. (Ibidem, p.735)
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Ja a palavra janela, na sua simbologia, remete “ao orientel @@gs ocidente, que
sao as trésstacdes do S¢l..) Enquanto abertura para o ar e para a luz, a janela simboliza
receptividade.”(Ibidem, p.511). No poema, percebemos a alusdo a ddesdniEcOes

humanas:

Janelas

Ha um homem sonhando
numa praia; um outro

gue nunca sabe as datas;

h& um homem fugindo

de uma arvore; outro que perdeu
seu barco ou seu chapéu;

ha um homem que é soldado;
outro que faz de avido;

outro que vai esquecendo
sua hora seu mistério

seu medo da palavra véu;

e em forma de navio

h& ainda um que adormeceu.

(MELO NETO, 1986, p.381)

O paralelismo sintatico dos verbos sinaliza para um estado ca@uiwdos os homens
apresentados: encontram-se desnorteados, perdidos, “sonhandaiddfudiesquecendo” de
alguma coisa. Portanto, todos eles procuram a luz, por isso o peasha o titulo de “janelas”, ou
seja, diante da necessidade de cada um ha a possibilidade de visuatizar a |

Quanto aos poemas “O poeta”, “Homenagem a Picasso” e “A Ands&ok¥,
percebemos que o que esta em discussao € o ato da escrita®lmpexto, o poeta ainda
se debate entre 0 mundo onirico e a idéia do dia, prefiguradmagens surrealistas das
“vozes sem cabecga”, do “telefone com asas”, das “nuvens” que povoameadm@oeta”,
em oposicao ao “relégio” que “marcava horas” e dos “olhos, vistos pat.(MELO

NETO, 1986, p.383)

45 Conferir anexo 02.
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O segundo texto, “Homenagem a Picasso”, acentua a plasticidaleaddo pintor
espanhol, como teremos a oportunidade de discutir na segunda partesgestaguanto o
terceiro texto, dedicado a André Masson (1896-1987), revela a simpai@ddeCabral
pelo aspecto construtivista e abstratizante da técnica suggeatiavés da alusdo a temas e
aos modos de organizac¢ao “sintatica” das telas do pintor dessa geracao.

Finalmente em “Espaco jornal’, o poeta, mais uma vez, recdbmimmond, na

perspectiva irbnica do discurso (duas ultimas estrofes):

No espaco jornal

a sombra come a laranja

a laranja se atira no rio,

n&o é um rio, € o mar

gue transborda de meu olho.

No espaco jornal
nascendo do relogio

vejo maos, ndo palavras,
sonho alta noite a mulher
tenho a mulher e o peixe.

No espaco jornal
esqueco o lar o mar
perco a fome a memoria
me suicido inutilmente
no espaco jornal.

(MELO NETO, 1986, p.384)

O livro em estudo termina com “O poema e a agua”, no qual “&s Vigpidas do poema”

convidam para um devaneio daéntacao surrealista”, como observa Costa Lima:

As vozes liquidas do poema
convidam ao crime
ao revolver.

Falam para mim de ilhas
gue mesmo os sonhos
nao alcancam.

O livro aberto nos joelhos
0 vento nos cabelos
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olho o mar.

Os acontecimentos de agua
pdem-se a se repetir
na memdria.

(MELO NETO, 1986, p.385)

Embora essa “mentacdo surrealista” venha nas duas primén@fesesde acordo
com o critico, “tal identificacdo néo deixara de chocar aorl&miliarizado com a obra de
Cabral a partir d®© engenheiro E certo que a alucinacdo surrealista ndo toca em sua
lucidez” (LIMA,1968, p.244), ja que, nas duas Ultimas estrofes, o livro sEmaaberto e
as imagens liquidas “pdem-se a se repetir” no espaco da “memdria”.

A titulo de concluséo, percebemos que o primeiro livro de Joad@lGadresenta os
“olhos”, ou as acdes correlatas ao ato da visdo, de uma maneirdaddsi tradicao
observada por Sussekind, por permitir que a realidade ganhe corpo, torne-se din@mica, Vi
palpavel, concreta. Desse modo, Jodo Cabral parece conceber ggmemepo resultante
de uma relagcéo do sujeito com o mundo exterior e ndo uma reacadisisidgica de um
sujeito fisico-fisiolégico a um conjunto de estimulos externos (csuporia o empirista),
nem uma idéia formulada pelo sujeito (como suporia o intelech)alistelacado da sentido
ao percebido e ao percebedor, e um ndo existe sem o outro. Secalelpoema utiliza-
se de olhos telescopicos, ou de “visbes mecanicas”, € para erxeegéidade a partir do

gue € menos visivel ao olho comum e néo para reduplicar a realidade do senso comum.

2.2. O EXERCICIO CUBISTA EM OS TRES MAL-AMADOS

A visualizacdo-concre¢do, como processo de criagcdo poética, como @ospéde

Lima, ou a percepcdo fenomenoldgica pode ser observada também no segondo li
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poeta,Os trés mal-amadogl943), no qual Jodo, Raimundo e Joaquim apresentam suas
amadas através de processos perceptivos que acontecem emedifeirennstancias. Em
vista disso, observamos que a relacédo entre o sujeito e o objeto @mzediada por um

movimento do olhar que ora aproxima, ora distancia observador e observado:

Joao:

Olho Teresa. Vejo-a sentada aqui a meu lado, agsocentimetros de
mim. A poucos centimetros, muitos quildmetros. ae essa impressao
de que precisaria de quildmetros para medir ardigtdo afastamento em
gue a vejo neste momento?

Raimundo:

Maria era a praia que eu frequentava certas marntigsis gestos
indispensaveis que se cumpriam a um ar tdo abstdute livre que ele
mesmo determina seus limites, meus gestos singdific diante de
extensBes de que uma luz geral aboliu todos osdegr

Joaquim:

O amor comeu meu nome, minha identidade, meu oettamor comeu
minha certidao de idade, minha genealogia, meuregdeO amor comeu
meus cartdes de visitas. O amor veio e comeu todgsapéis onde eu
escrevera meu nome.

(MELO NETO, 1986,p.365)

Constatamos que, no primeiro caso, Teresa surge a partir do olledtodsujeito
gue ora aproxima, ora distancia a personagem de seu foco de vis@nteeder a razao
desse procedimento. E um sonhador que ndo consegue alcancar o seu objsgjode de
numa quase alusdo a figura feminina inatingivel de um romantico cdwsmeé de

Azevedo:

Jodo:

Olho Teresa como se olhasse o retrato de uma assgEmque tivesse vivido em
outro século. Ou como se olhasse o vulto em ourgirente, através de um
telescopio. Vejo-a como se a cobrisse a poeirddsimua ou 0 ar quase azul que
envolvem as pessoas afastadas de nés muitos anwsitas léguas.(...) Posso
dizer dessa moca ao meu lado que é a mesma Teresducante todo o dia de
hoje, por efeito de gas do sonho senti pegada a?¢MBLO NETO, 1986,
p.365/366)
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No caso de Raimundo, Maria é oferecida ao leitor como uma @eg§eng
experimentada, reconstituida no texto de maneira lUcida e canaa sterferéncia direta
do olhar do observador. O modo de ver Maria dinamiza sua figura, tornando-a uma imagem

viva:

Raimundo:

Maria ndo era um corpo vago, impreciso. Eu estarge de todos os detalhes de
seu corpo, que poderia reconstituir a minha vontada boca, seu riso irregular.
Todos esses detalhes ndo me seria dificil arrusmaréompondo-a, como um
jogo de armar ou um prancha anatdmica (...) Mara também o sistema
estabelecido de antemdo, o fim onde chegar. Euaidek que, ela s6, nos pode
dar um modo novo e completo de ver uma flor, deiferverso. (MELO NETO,
1986, p.367/372)

Ja Joaquim esta totalmente envolvido pelo sentimento amoroso. Homensato pas
surge como uma espécie de mediador da causa dos “mal-amados”,Sg enuteega por
inteiro a emocao que “devora” a sua pessoa. Aniquilado pelo anwihedesta nem o
tempo futuro enquanto “grande poeta”. Nessa perspectiva, como lembhinSeuastra
que “amor’ e ‘poesia’ sdo inconciliaveis”’(1999, p.32) Costa Lima,quar vez, lembra
que o poeta pernambucano nao disfarca em Joaquim a presenca de Drummondseaz que

COmMOo um eco na poética do jovem poeta.

Por fim, em um texto que se mescla & ffosacontramos trés formas distintas de
concepcao da imagem dos “mal-amados” e de suas amadas.aNi enénhuma das trés
formas da a ver a realidade, se tomadas isoladamente, pois se por um lado fesénaiser

da subjetividade (enunciacdo em primeira pessoa) e da emocami(e amsujeito das

“ Em entrevista ao poeta Felipe Fortudado Cabral observa que nunca se entusiasmou petoapem
prosa. Alega qu®s trés mal-amadosdo € um poema em prosa, mas “uma peca de"tgaondo foi
concluida(MELO NETO, 1987)
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acOes) de olhares que observam, por outro ha a tentativa de nexitcatiagperspectiva do
observador (enunciacdo em terceira pessoa).Tomadas em conjunehepers as seis
“faces” de um mesmo cubo, ou seja, da realidade de sujeitosafnaales”. Esse aspecto

remete claramente ao Cubismo.

2.3. A FASE CONSTRUTIVA DO DISCURSO: A VISIBILIDADE GEO METRICA

E OS INDICIOS DE UM FUTURO DIALOGO COM OS ESPANHOIS

Na tentativa de aprimorar a plasticidade anunciada nas prinwdiras, o poeta
propde, no livroO engenheird1942-1945), um projeto geométrico de construcao para os
seus poemas, evidenciando a objetividade e a clareza como procedideaitoso ato da
concretizacdo de sua linguagem. Como ja observamos, nesta obra, acenbsaikgos
com nomes como de Le Corbusier, Joaquim Cardozo, Vicente do Rego Mordetrose
cujas obras reforcam a perspectiva de um fazer artistico mdodylala busca da
visibilidade. Por outro lado, ressaltamos que, nesses poemas, ha o psipasitmeo de
alcancar o potencial expressivo da linguagem e de esclargquenspectiva do discurso,
através da proposicdo de que o entendimento do poema depende da légita de
composicao. Essa logica, lembramos, ndo se limita apenas aissioh@ttexto ou a
depuragdo do subjetivismo, mas se estabelece no uso enfatico despadaaratas para
corporificar o pensamento, converté-lo em imagem viva, pois, segundo elgjttémais
facil eu dar a ver com palavras concretas, que se dirigemnsemtislos, do que usando
palavras abstratas.”(MELO NETO, 1989) O final do poema “A licapa#isia” explicita a

|6gica pretendida:
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A luta branca sobre o papel

gue o poeta evita,

luta branca onde corre o sangue
de suas veias de agua salgada.

A fisica do susto percebido

entre os gestos diarios;

susto das coisas jamais pousadas
porém imoveis — naturezas vivas.
E as vinte palavras recolhidas

nas aguas salgadas do poeta

e de que se servira o poeta

em sua maquina util.

Vinte palavras sempre as mesmas
de que conhece o funcionamento,
a evaporacao, a densidade

menor que a do ar.

(MELO NETO, 1986, p.355)

As vinte palavras recolhidas dardo sentido a objetividade do poetadidaneen
que dardo corpo ao seu pensamento, tornando vivas as suas percepsgeseMe®, a
base do racionalismo cabralino pressupde um tipo de experiénciaaesigsi fratura o
modelo da tradicdo realista brasileira, uma vez que, segundoidan&slares (1978), o
exercicio da visualizacdo em Cabral € levado as Ultimas consegjé&té que o aspecto
plastico se sobreponha ao discursivo na poesia desse autor. Costa Lima, antéstidisa
alertado para o fato de que o aspecto pictdrico da poesia walimadporta ser considerado
a medida que indica um elo mediatizador com a realidade.” (1968, p.260).

Com o receio de repetir aspectos ja discutidos a exaustdo ftedos acerca dos
livros que compdem a fase construtiva da poética cabralina, assisatdnforma sucinta,
que livros seguintes, confsicologia da composicdoom a Fabula de Anfion e Antiode
(1946-1947),Uma faca sé lamina(1955), Serial (1959-1961)A educacdo pela pedra

(1962-1965): éA escola das facad 980) sdo textos que, resguardadas as suas diferencas,

82



confirmam a trajetéria de Jodo Cabral, enquanto aquele poeta que axmeme pesquisa
processos de construgcdo poética que possam dar a ver 0 seu objet]isegtar apenas
ao rigor formal ou a geometrizacao do discurso, mas que apregdataslices da pedra:
a de diccdo, a de moral, a de poética e a de economia, como rée8altAlexandre

Barbosa (1975, p.227):

Uma educacéo pela pedra: por licdes;
para aprender da pedra, freqlienta-la;
captar sua voz inenfatica, impessoal

(pela diccéo ela comecga as aulas).

A licdo de moral, sua resisténcia fria

ao que flui e a fluir, a ser maleada;

a de poética, sua carnadura concreta;

a de economia, seu adensar-se compacta:
licbes de pedra (de fora para dentro,
cartilha muda), para quem soletra-la.

Depois de aprendidas as quatro licdes da pedra, somos levadoslar agic

relacdes existentes entre essas quatro licdes e 0 espaco-sertdo dnasea ipstala:

Outra educacéo pela pedra: no Sertdo
(de dentro para fora, e pré-didatica).

No Sertdo a pedra ndo sabe lecionar,

e se lecionasse, ndo ensinaria nada;

la ndo se aprende a pedra: |a a pedra,
uma pedra de nascenca, entranha a alma.

(MELO NETO, 1986, p.11)

Por se encontrarem em “um territorio ostensivamente mineraffio cembra
Secchin (1999, p. 236), as imagens apresentadas no poema sdo solidifidadas pe
linguagem, confundidas com ela. No entanto, € preciso lembralOga@&p sem plumas
(1949-1950) e a maioria dos livros publicados depois, foram escritos foBaadib.

Advindas de outros espacos, as imagens cabralinas organizam-sa amioénformidade
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com esses espacos, como em “Tecendo a manhd”, tambémedecacao pela pedra

(1962-1965):

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

De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro: de um outro galo

gue apanhe o grito que um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

gue com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,

para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

2.
E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manhd) que plana livre de armacéo,
A manh4, toldo de um tecido tdo aéreo
Que, tecido, se eleva por si: luz balao.

(MELO NETO, 1986, p. 19)

Inicialmente € importante lembrar que a imagem do grito, tradalha primeira

estrofe, é revista pelo poeta em varios poemas, éantmdo fradg1984) “Ocorréncias de

uma sevilhana” e “A entrevistada disse, na entrevistatio livro Agrestes(1985). Nos

quatro momentos, esta relacionadaeédida de distancjacomo reza a cultura espanhola.

No dizer do poeta: “Talvez eu tenha me repetido porque achasse giighadgido ainda

explorada completamente essa metafora, essa imagem”(MEL@ NEXB9). Assim, no

poema em estudo, o0 grito sugere a marcacdo do espaco entre opagdidjtando ao

leitor a configuracdo geométrica diies do sol dateia ténue datela e datenda/toldo da

manha.

Além desse aspecto, ao atentarmos para as estratégias plesicdm do poema,

observamos que o texto resulta de um intenso trabalho intelectual.t® ghoma que

47 Conferir anexo 02.
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gastou dez anos para conclui-lo. Na sua rigorosa elaboracao, persabeearticulacao
de diferentes planos de percepcdo do real e de representacacords walpartir de
metaforas sinestésicas que envolvem o olhar, a audicdo e o tatojsasogusemetem a
dimensdes de espaco e tempo em poesia.

Nesse caso, 0 uso de palavras concretas corporifica a idéia dmamhecer, ou
seja, da corpo a uma imagem abstrata. A concretude da margetidasinicialmente pelo
verbo usado no titulo do poeni@cenda manha. O ato de tecer € tétil, depende das méos
daquele que tece. Aléem do mais, sugere uma marcacao temporalxigeipaciéncia e
cuidados, é lento.

Quanto a representacdo de valores, quando um tgeép ele adota 0 mesmo
principio produtivo de uma aranha, isto €, implica um trabalhoequedaoutros seres,
outros galos, que ao final, entram eesretendemtodos naoldo da manha. A sonoridade
do canto conjunto dos galos também é ouvida na aliteracdo do fonema @pageme nos
ultimos versos do poema, reforcando essa idéia de coletividade.

Sem a pretensdo de esgotar a leitura do poema em estudo, lembuentosias
essas observacdes sdo importantes na medida em que esclareqggotessos de
composicdo do poeta e revelam as formas de intercurso desaturbtecom outras
linguagens artisticas.

No sentido de evitar andlises exaustivas de poemas pertenctrdes as livros de
Jodo Cabral, neste capitulo selecionamos alguns textos, nos quaisseatédenciar 0s
fundamentos do projeto visual de Jodo Cabral e os seus modos de orgatenatgidas
exigéncias da vida moderna. Nos capitulos seguintes, continuamos atelomitosso
corpus restringindo nossas analises apenas aos poemas que, de alguraxpiidtam os

didlogos da poesia cabralina com tendéncias artisticas espanholas.
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22 PARTE
JOAO CABRAL DE MELO NETO EM DIALOGO COM AS

ARTES ESPANHOLAS

CAPITULO 3

OS NIVEIS DO INTERCURSO DAS LINGUAGENS

Como vimos na primeira parte desta tese, em Jodo Cabral, tag&0o atonstante,
numa perspectiva metalinguistica, de artistas que, frentedadeatultural de suas épocas,
dedicaram-se a criacdo de “novas escrituras”, a despeito el® ser ndo serem bem
recebidos por seus “leitores”. Dentre &ealém dos franceses Mallarmé, Le Corbusier e
Paul Valéry, destacamos os espanhois Pablo Picasso, Juan MirdoGenBarceo, Jorge
Guilléen, Juan Gris, Joan Brossa, Miguel Hernandez, Pedro Salinaasel Rdberti e
Federico Garcia Lorca com o0s quais o0 poeta dialoga em seas tegtico-criticos e
literarios. Esses diadlogos vao se caracterizar ora peaka dééaproximacao estética, ora
pelo distanciamento em relagcédo aos artistas mencionados.

Ressaltamos que, além da aldé&ooutras vozes artisticas, ndo podemos esquecer

gue o poeta brasileiro conviveu com a cultura espanhola durantenceze procurou, ao

“8 Nomes como de W. H. Auden, Marianne Moore, GegrStein, W. B. Weats, Cesario Verde, Afonso
Arinos, Augusto dos Anjos, Manuel Bandeira, Vingcde Moraes, Luis Jardim, Augusto Frederico
Schmidt, irméos Campos, Ledo Ivo, José Lins dooR&tarly de Oliveira dentre outros citados ou néo a
logo de nossa tese atravessam o discurso cabralino.

49 De acordo com Massaud Moisés (1982) alusdo @a‘“teferéncia, direta ou indireta, propositada ou
casual, a uma obra, personagem, situacdo etenpertte ao mundo literario, artistico, mitolégitm,ee que
seja do conhecimento do leitor.” (1982, p.18)



longo desse tempo, aprofundar seus conhecimentos sobre essa culugs,datrigituras,
contatos diretos com artistas, visitas a exposi¢cdes de arRoet@nto, o realismo, o carater
popular e a plasticidade da arte espanhola ndo passaram despereebidngor
pernambucano.Dadas essas incursfes desse poeta pela arterdusse§uenos levados a

observar em que medida isso acontece.

3.1. A CITACAO POR EPIGRAFES *°

Em Psicologia da composicamm aFabula de Anfiore Antiode(1946-1947) ©
rio (1953), a presenca dos poetas espanhois faz-se através do uso desegpégdarge
Guilléen (1893-1984) e Gonzalo de Berceo (11807-1247), respectivamente. Nagrime
caso, Joao Cabral retira o verso inicial do po&imhorizontedo livro Canticq de Jorge
Guillén, publicado pela primeira vez em 1928, dentro do chamado conceptisredguainc

de certas vanguardas européias:

Riguroso horizonte,
Cielo y campo, ya idénticos,
Son puros ya: su linea,

(GUILLEN, apudBARBOSA, 1975, p.58)

O livro foi reeditado com ampliacées em 1936, 1945 e 19§@. edicéo de 1936,

o poema figura na segunda paft@s horas situadasEm entrevista a Mario Chamie

0 Ainda de acordo com ®icionario de Termos Literarigsde Massaud Moisés, epigrafe designa “os
fragmentos de textos que servem de lema ou dieisarth obra, capitulo ou poema”. (1982, p.189)

L Em carta a Manuel Bandeira, em 1947, Jodo Calrajug conhecia as reedicbes de 1937 e de 1938 e qu
compraria para Bandeira a nova edicdo que o poepamvaAcreditamos tratar-se da edicdo de 1945 e nao
de 1950, conforme observa Flora Sussekind. CorB&tf8SEKIND, 2001, p.47
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(1979), Joao Cabral observa que o poeta-critico espanhol ajuda-onia aledispecto

formal do poema:

De fato, descobri Jorge Guillén em 1947, quandanioiiar na Espanha. Tenho a
impressdo de que devo muito de minha obsesséo gimlketria e do meu

intelectualismo a poesia de Jorge Guillén, atéumid® de sua obra no livro

Cantico[...] O curioso dessa influéncia é que ha umareiifega essencial entre
mim e Jorge Guillén. Sinto que ele é um poetaonuidis abstrato do que eu e
gue uma das chaves da compreensdo de minha poesiaraj talvez, da

diferenca que aprendi, na escola priméaria entrélwadlo concreto e vocabulo
abstrato. Vocabulo concreto é aquele que vocé @paeender por um dos
sentidos; vocabulo abstrato é aquele que ndo modessa apreensédo. (MELO
CHAMIE, 1979, p.39)

Jodo Alexandre Barbosa (1975, p.58) confirma a opinido do poeta brasileiro,
observando que, ao explorar, nos trés poemas anunciados pela epigrafdéde ‘G
siléncio e a negacdo como possiveis metaforas para uma d@tefitecsua poética”, Jodo
Cabral recorta do poeta espanhol o desejo de obter a clareza Bloieagcessario ao ato
da escrita, a qual também pretende alcancar a perfeica@raumicacdo com o mundo,

conforme propdem os ultimos versos do texto de Guillén:

Perfeccion! Se da fin
A la ausencia del aire,
De repente evidente.

Pero la luz resbala
Sin fin sobre los limites
Oh perfeccién abierta!

Horizonte, horizonte
Trémulo, casi trémulo
De su don inminente!

Se sostiene en un hilo
La fragil, la dificil
Profundidad del mundo.
Ya el espacio se comba
Décil, agil, alegre
Sobre esa espera, mia.

(GUILLEN, apudBARBOSA, 1975, p.59)

88



Ainda de acordo com Barbosa, a referéncia aos versos do poeta espamsidfica
pelo fato de Jodo Cabral desejar, nos trés longos poemas Blelagia da composicéo
alcancar “o espaco a ser construido por uma linguagem que, atrfaidalreio, busca,
nao obstante, ‘La fragil, la dificil/Profundidad del mundo.” (1975, p. 59).

Ja Luiz Costa Lima (1968) alega que a presenca de JorgenGeitieJodo Cabral,
da-se, inicialmente, pela negacdo, uma vez que ao “sensualisfeotirézado” da obra
Canticg do poeta espanhol, Jodo Cabral opde o “realismo fenomenologico”, oucseja, *
continuo perguntar-se ndo sO0 pelas coisas, como pelas proprias imagens que
utiliza.”(LIMA, 1968, p.292).Atento a diferenca apontada por Cabral, oudegspectiva
abstrata da linguagem de Guillén, Costa Lima, na analise dddigém sem plumad949-
1950), afirma que o poeta brasileiro trabalha a teméatica do rio m@ 1dcida, tentando
“introduzir o leitor na idéia de visualizacdo” (LIMA, 1968, p.296), ou segando a idéia
de transposicdo da paisagem ou da natureza nordestina, como acontéeosogo
espanhol. Ainda no sentido de contestar a aproximacdo entre os dois poetéico
brasileiro observa que as imagens cabralinas ndo apresentam nemhliag@o, como faz
Guillén em seus textos: “Prosaicas nada tém de familiaryitoda descricdo de um
rio.Tornam-se precisas e restritas como as econbmicas gmlade um
telegrama”.(LIMA,1968, p.29)

Quanto a epigrafe @erio, “Quiero que compongamos Yo e td una prosa”, o texto é
tomado a Gonzalo de Berceo e, segundo Torres, remonta a licdo doXdéesioanhola,
“a buscar o concreto, o essencial, 0 substantivo, o realismo e tedde de antidotos
contra o0 vago e o abstrato.”"(TORREBUIJFERRAZ, 2002, p. 112). J4 o poeta afirma que

uma das influéncias recebidas na parte técnica do texto advérsaddbelta da literatura
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primitiva espanhola, uma vez que 0s versos sa@menmayor com 0S Versos impares

fixos e 0s versos pares variaveis, como podemos observar no trecho abaixo:

Sempre pensara em ir
caminho do mar.

Para os bichos e rios

nascer ja € caminhar.

Eu ndo sei o que os rios

tém de homem do mar;

sei que se sente 0 mesmo

e exigente chamar.

Eu ja nasci descendo

a serra que se diz do Jacarara,
entre caraibeiras

de que s6 sei por ouvir contar
(pois, também como gente,
nao consigo me lembrar
dessas primeiras léguas

do meu caminhar).

(MELO NETO, 1986, p.273)

Ainda de acordo com Joao Cabral, “todos os versos pares terminaoargen t
espanhola, pois a contagem dos versos em espanhol é diferente da’ridssgue diz
respeito ao autor da epigrafe, das poucas informacdes disponiveis snlarel@ Berceo,
sabemos que foi um clérigo do monastério de San Millan de la Cdgsdiaeveu trés vidas
de santos, a sabeBan Millan, Santa Oria e Santo Domingo de Sisima colecédo de

vinte e cinco narrativas agrupadas sob o titulblaclos de Nuestra Sefiara

De acordo com a maioria dos criticos, Gongalo de Berceo tajgezo snome
espanhol que mais tenha influenciado Jodo Cabral de Melo Neto. PElwoa Bosé
Gongalves de Souza (2004), h& trés aspectos que marcam o didlodgReergree 0 poeta
pernambucano: “(a) o uso regular do quarteto, em JCMN; (b) a alusga@davium e (c)

o modo como JCMN homenageia o0 poeta medieval espanhol, no poema intitulado

*2 Entrevista a Jorge Laclette, 21 jun. 1953.
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“Catecismo de Berceo”, do lividuseu de tudd (SOUZA, 2004, p.69)

Em relacdo @&uaderna viadefinida por Jodo Alexandre Barbosa (2001) como “um
tipo de estrofe usada principalmente nos séculos 13 e 14 e compapiatiae versos
alexandrinos de uma s6 rima” (BARBOSA, 2001, p.59), é apontada como arkxunal
mais utilizado nos textos de raizes populares de Jodo Cabral.

Por outro lado, Berceo é visto como um escritor culto que esta pcencopa a
comunicabilidade de seus textos. Escrevia seus poemas de aateguegua falada de
seu tempo, dirigindo-se a pessoas de origem humilde. No entanto, néspregava as

qualidades estilisticas de seu discurso:

Pero esta falta de originalidad tematica no relsajgembargo, la personalidad de
Berceo como poeta. El autor modifica, amplifica yriguece sus modelos,
vistiéndolos con rasgos de las costumbres cotidideala regidon. Su propdésito
es dar cercania a lo que cuenta para aproximaida texto latino a las gentes
sencillas; se esfuerza por ser grafico y familiarrecurre a comparaciones
practicas de labriegos, locuciones campesinas, mbres de utensilios
domeésticos, a refranes. Asi es como los temas derspo, adquieren em sus
manos sabor de inmediata realidad, de paisajeuahbide familiar localizacion.
El mundo que captaban sus ojos desde el tranglailesstco de su monasterio,
salta a sus paginas poeticamente tansmutat. (ALBGRGd SOUZA, 2004,
p.70)

Na opinido de Alborg, a qualidade da linguagem de Berceo esta sohmetudo
de palavras e comparag0Oes ligadas ao cotidiano das pessoas, o cpra fue haja a
visualizacdo por parte dos leitores do contexto religioso que prejavaerdade,
através desses recursos de linguagem, o poeta conseguia ranaetarido texto
latino” junto a pessoas simples que viviam no campo. Portanto, todooro dag
linguagem de Berceo visava a comunicacao de suas teses.

Juan Antonio Ruiz DomingueaudSOUZA, 2004, p.76) afirma que “convertir

en lenguaje poético lo que era fria prosa, constituye la labor demescritor.” Além
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de Domingues, Jorge Guillén foi outro leitor de Berceo que reafwmaoder
comunicativo dos poemas do clérigo.
Atento ao aspecto tematico de Berceo e a forma de organdacus textos, Jodo
Cabral nos oferece o “Catecismo de Berceo”, poema que vai aeftoglas as

consideracOes feitas anteriormente:

1.
Fazer com que a palavra leve
pese como a coisa que diga,
para o que isola-la de entre
o folhudo em que se perdia.

2.
fazer com que a palavra frouxa
ao corpo de sua coisa adira:
fundi-la em coisa,espessa, sélida,
capaz de chocar com a contigua.

3.
N&o deixar que saliente fale:
sim, obriga-la a disciplina
de preferir a fala anbnima,
como a todas de uma linha.

4,
Nem deixar que a palavra flua
COMO rio que cresce sempre:
canalizar a agua sem fim
noutras paralelas, latente.

(MELO NETO, 1997, p.59)
Através do uso reiterado de verbos no infinitivo com valor de imperatigogeta
evoca o discurso catequético de Berceo, ao mesmo tempo em quee deguiincipios do

uso da palavra concreta em poesia.

Além do poema em tela, Jodo Cabral vai praticar os ensinameBexeée no livro
Quaderna(1956-1957), no qual o poeta nos oferece uma espécie de fotografiadin regi

nordestina, de seu povo e de seus costumes, apelando para imagensissensori
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“transformando palavras-coisas em imagerancreta de coisa-arquitetura, com o
instrumento metodoldgico (ou ‘via’, entendida objetivamente como ‘caminhm)ho

lembra Souza (2004,p.74)

Essas primeiras observacdes acerca do estilo de Berceo gdenteaf para
discutirmos a presenca do poeta espanhol na literatura cabradizad®luma vez o poeta
fez questdo de afirmar a importancia do realismo espanhol para pr&ica poeética,

conforme vimos no inicio desta pesquisa.

Desse modo, a escola de Berceo e dos épicos castelhanos, aléabatarcpbra a
aproximacdo entre o poeta e 0 contexto nordestino, favorece aamsdecgéneros
populares na poética cabralina. Como exemplo de composicdes em que bBeadlo Ca
procura adequar a linguagem dos poemas a realidade de que trata, algetivo de
alcancar a comunicacdo, com o leitor, citamos os li@oso (1953) eMorte e vida
severina(1954-1955). Nessas duas obras, o0 poeta brasileiro tenta flagrar @niaheja,
recorrendo ora a auséncia de “adornos” para falar da realidade eale sua espessura,
ora a sua “forma cartogréfica”, ou entdo ao “auto de nataJg base esta na literatura

popular nordestina.

Portanto, o uso da palavra concreta em Jodo Cabral, bem como o apeoteitie
temas populares sédo consolidados durante a convivéncia com o0s espangnsosDe
lembrar, mais uma vez, que a fase em que o poeta se dediesia guocial, de cunho

popular é justamente a fase em que passa a conviver com a cultura e com o povo espanhol.

Por fim, o que podemos presumir acerca desse didlogo de Jodo Cabral com a literatura
de Berceo € que trabalhar o objeto de arte, dominar técnicasrgmsicao ndo implica

produzir uma obra dificil de ser lida, estranha ao contexto datlitarvigente. Podemos
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pensar, como pretendia Berceo, que o labor do artista tem relacaossmndesejo de ser

lido, entendido pelos seus leitores.

3.2.AS ALUSOES DIRETAS A NOMES OU A PROCESSOS DE CRIACA

ARTISTICA

Além das epigrafes, outra forma de incursdo pelas artes espasthala atraves da
dedicatoria de poemas a artistas espanhois, de citacbes, dénaeasrou de alusbes a
nomes e a processos de criacdo desses artistas, como emnagemea Picasso”, de
Pedra do songFabula de Joan Brossa” e “Encontro com um poeta”, o qeahete a
Miguel Hernandez dePaisagens com figurg4954-1955); partes do poema “O sim contra
o sim”, deSerial (1959-1961), em que ha aluséo ao fazer artistico de Juan Ghsja e
Rafael Alberti’, deMuseu de tudq1966-1974) e a referéncia a mais dois poetas da
Generacion del 27Pedro Salinas e Jorge Guillén, em “Dois Castelhanos em Sgeugha
Andando Sevilh§1987-1989).

A primeira referéncia direta a um artista espanhol é éataim poema dedicado a
Pablo Picasso (1881-1973), na obPadra do sono(1942), como jA comentamos
anteriormente. No texto em homenagem ao pintor espanhol, Jodo Cabeadlidaa a
técnica de Picasso, assumindo uma postura “coloquial-irbnica” emaoelao uso de
recortes de jornais pelo pintor.

No caso de Juan Gris (1887-1927), um dos mais famosos e versateis pintores

escultores cubistas espanhois, Jodo Cabral destaémnia de aproximagdo e de
afastamento de imagens, a fim de que o artista possa chega-las a si, dpsegra&eguir,

adquirir o distanciamento estético para melhor transmiti-lasm@dos como o poeta vai
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aproveitar as licoes de Picasso e de Gris serdo enfatizadapitdacreferente as relacoes
entre pintura e literatura.

Ja a relacédo entre Jodo Cabral e o poeta dramaturgoee pdéissico Joan Brossa
(1919-1998), visto atualmente como um classico cataldo, comeca na épgaa erpoeta
brasileiro morava em Barcelona. Os dois artistas mantinhamaotestconversas sobre
poesia, no apartamento de Jodo Cabral. Segundo Brossa, eles disstédigras e falavam
sobre a poesia dos outros.Ainda de acordo com o poeta cataldo, ndo hangaselhae o
seu projeto artistico e o projeto de Jodo Cabral: “a minha tesagrimagens e é mais
sensitiva. A influéncia de Jodo Cabral veio de outra parte, da nmateiexpressar a
preocupacado social na arte. Até hoje sigo algumas de suas ssigestdeorporei 0
elemento critico no meu trabalht.”

Como podemos ver, ao contrario do que temos mostrado, no caso de Brossa, € Joa
Cabral quem Ihe serve de modelo. Além disso, 0 poeta brasileircgobbrimeiro livro
do espanhol.Por outro lado, Jodo Cabral dedica um poema ao amigo, intitbdulda‘de

Joan Brossa”:

Joan Brossa, poeta frugal,
gue s6 come tomate e péo,
gue sobre papel de estiva
compde versos a carvao,
nas feiras de Barcelona
Joan Brossa, poeta buscéo,
as sete caras do dado,

as cinco patas do cdo

antes buscava Joan Brossa,
mistico da aberracéo,
buscava encontrar nas feiras
sua poética sem-razao.

Mas porém como buscava
onde é o sol mais temporéo,
pelo Clot, Hospitalet,

*3 Conferir o texto “O amigo revisitado — trés depeittos sobre a relagées do escritor, tipégrafoedeiciuial
engajado Joao Cabral de Melo Neto com seus cont@émgus”, Cadernos de Literatura Brasileira, Ingtitu
Moreira Sales, p.15 n° 01,mar 1996.
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onde as vidas de arteséo,
por bairros onde as semanas
sobram da vara do péo

e 0 horario € mais comprido
gue fio de teceldo,

acabou vendo, Joan Brossa,
gue os verbos do catalao
tinham coisas por detras
eram so palavras, ndo.
Agora os olhos. Joan Brossa
(sua trocada instalacéo),
voltou as coisas espessas
gue a gravidez pesa ao chéo
e escreveu urBragéozinho
denso, de copa e fogao,

gue combate as mercearias
com énfase de dragao.

(MELO NETO, 1986, p.251)

Observamos que, no texto, Jodo Cabral propde um retorno as “coisassAppEss
gravidez pesa ao chao”, tanto no aspecto semantico como sonoro da limgatageds das
rimas pobres em “do0”. Ao mesmo tempo, na perspectiva ideoldgichscurso, ha uma
troca da “poética sem-razdo”, aguela que se distancia de seu dbfatando-se sobre si
mesma por uma que “combate as mercearias/com énfase de’ dyagédmonsegue alcancar

a comunicabilidade com o seu leitor.

Esses aspectos observados em relacdo ao poema dedicado tap esgzanhol
corroboram a leitura de Joao Alexandre Barbosa (1975, p.129), o qual pgpstula
Paisagens com figuras um livro qué'marca o momento de enlace entre duas experiéncias
fundamentais do poeta (a nordestina e espanhola)’. Nesse sentidoneirapwista,
percebemos a tendéncia de Jodo Cabral a buscar as imagensasodcrémaginario
espanhol que estdo perfiladas aos motivos da dureza da realidade &meqaepovo

nordestino. Ja na opinido de Nicolas Extremera Tapia (2004),

Paisagem com figuraé um livro que inaugura esse diadlogo permanerite es
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duas culturas a que estamos aludindo. Dos dezo@mas que o compdem, oito
estdo dedicados a Pernambuco e dez a Espanhatideparstes Ultimos do
seguinte modo: dois a paisagem de Castela, traésagem de Catalunha, um ao
poeta Joan Brossa, um ao poeta Miguel Herndndezaasntoureiros, um a
Andaluzia, que Cabral ainda ndo conhece fisicamegpeesentada pelmantee
os touros, e finalmente um de que compartilhami@ata e Pernambuco.

Quanto ao poeta Miguel Hernandez (1910-1942), a homenagem é feita no poema
“Encontro com um poeta”Como nos lembra Barbosa (1975), é a paisagem que vem
participar de sua definicdo. Assim, o lugar diz o poeta, suadgemn, seu modo de

escrever 0s espacos onde viveu:

Em certo lugar da Mancha
onde mais dura é Castela,
sob as espécies de um vento
soprando armado de areia,
vim surpreender a presenca,
mais do que pensei, severa,
de certo Miguel Hernandez,
horteldo de Orihuela.

A voz desse tal Miguel,
entre palavras e terra
indeciso, como em Fraga

as casas o estdo da terra,
foi um dia arquitetura,

foi voz métrica de pedra,

tal como cristalizada,

surge Madrid a quem chega.

(MELO NETO, 1986, p.255-256)

De Hernandez, portanto, Jodo Cabral toma as paisagens nativas, besrjaitonde
metrificar. Vale lembrar que, segundo a critica esparthdisiguel Hernandez foi um
poeta deslumbrado pelo jogo barroco de Goéngora e dos gongoristas dmgeudomo
Rafael Alberti. Escreveu conforme os preceitos bucdlicos del&arce de "las furias y

penas" de Quevedo, além de obedecer a simbologia ascética e uwalndepEalderdn.

> Conferir  site da Fundacao Cultural Miguel Hernandez, disponivelem

http://www.miguelhernandezvirtual.com/obra/obra.htm
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Desse modo, ao atualiza-lo, Jodo Cabral revista muitos classidierdra de lingua

espanhola.

Acerca de Rafael Alberti (1902-1999), btuseu de tudoJodo Cabral dedica duas

versdes de uma outra “fabula”. A primeira versao € de 1947:

Do anjo marinheiro
(asas azuis a gola

da blusa azul, bolsa
de azul do mar);

do anjo teologico,

ndo em ovo gerado,
puros frutos de ar
como macas de vento;
do anjo venenoso,
serpente emboscada
no tufo das palavras

o fluido jogo abandonou.

Fez o caminho inverso:
do vapor a gota de agua
(n&o, da vida ao sono,
ao sonho, ao santo);

Foi da palavra a coisa,
Seja dolorosa a coisa,
Seja aspera, lenta, dificil
a coisa.

(MELO NETO, 1997, p. 87)

Nesta “fabula”, sdo apresentados os modos do fazer do poeta-pintor. B@do Ca
destaca as etapas do aprendizado de Alberti, da pintura a poesianatéento em que
alcanca a escrita concreta, “da palavra a coisa’. Em comfad®i com os criticos
espanh6i®, a lirica albertiana apresenta cinco fases: a primeira és$a ligada ao
movimento andaluz chamado “Neopopularismo”, do qual fez parte Federica Garca,

e outros poetas de 27. O “Neopopularimso” surgiu em oposi¢ao ao elitisingusgem

%5 Conferirsiteda Fundac&o Rafael Alberti, disponivel ktip://www.rafaelalberti.es
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modernista espanhola, bem como ao “Ultraismo”, movimento que propatiaa tma
pedra no olho da Lua simbolo do sentimentalismo romantico”(GIBSON, 1989, p.112) e que
se empenhava em implementar na literatura uma revolucao tematica, elépicgrafica.

Nos poemas publicados nesta fase sob o titulblalenero en tierra percebemos
sua paixao pelo mar nativo e sua nostalgia do paraiso da infana@i® com o critico
lan GIBSON (1989), o primeiro amor de Alberti foi pela pintura, opa@ndo conheceu
Lorca, de quem foi muito amigo, ja tinha se decidido pela poesia.

A segunda fase de Alberti € marcada pela influéncia do bamagdes Gongora. Ja
na terceira fase, Alberti adota a perspectiva surrealisguarpoesia. As duas ultimas fases
do poeta espanhol vao ser caracterizadas pelo sentimento nacpeatisiecorréncia de
sua adesdo aos movimentos revolucionarios de seu tempo. Atento asdatggueica
albertiana, em 1963, o0 poeta pernambucano reescreve a mesma ,fémeato-lhe

algumas alteracgdes:

Do anjo marinheiro
(asas azuis a gola

da blusa azul, enfunada
de azul do mar);

do anjo teoldgico,

(ndo em ovo gerado,
frutos virgens, do ar,
castas macas de vento);
enfim do anjo venenoso,
(cobra ma, enroscada
no mato dicionario)

- 0 jogo aéreo abandonou.

Fez o caminho inverso:
Nao foi da coisa ao sonho,
Ao nome, a sombra;

foi do vapor de agua

a gota em que condensa;
foi da palavra a coisa,
ardua que seja,

ou demorada, a coisa
seja aspera ou arisca,
€m sua coisa, a coisa
seja doida, pesada,
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seja enfim coisa a coisa.

(MELO NETO, 1997, p. 88)

Embora mantenha o mesmo plano imagético, na segunda verséo, Jodadceaibual
mais a idéia do concreto em Alberti. Em outros momentos da pobsadirta, ha alusdo ao
poeta espanhol, sobretudo quando Jodo Cabral se refere a provincia deeGidadignde

nasceu Alberti. Segundo Gibson, o poeta era andaluz, de Puerto de Santa Maria.

O outro grande expoente@aneracion del 2€itado na poética cabralina € o poeta
Pedro Salinas (189-1951). No ultimo livro de Jodo CaBradando Sevilh§1987-1989), o
poeta pernambucano alude ao professor Pedro Salinas. O espanhol lecionarnasm
universidades européias, além de fazer conferéncias na Apwroba viveu desde 1936.

Na verdade, Jodo Cabral destaca o modo de ensinar do poeta:

Dois Castelhanos em Sevilha
Fio o Convento dos Jesuitas
e mais tarde a Universidade,
onde um tempo Pedro Salinas
ditava aos gritos suas classes;
mais gritava dos que ditava

e gritava de tal maneira

gue tinha alunos néo inscritos,
sérios, nas calgadas fronteiras.

Na sequéncia do poema, reaparece Jorge Guillén. Deste UltimGabo@ictambém
revé a postura didatica, ja que o espanhol saiu da Espanha em 1988tgimkecer-se nos

Estados Unidos como professor de varias universidades americanas:

Depois veio Jorge Guillén;
porém como falava baixo
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e ndo o podiaa escutar,
foram-se os imatriculados.

Imagino-o soprando as aulas,

COMO SOprou sempre a poesia

gue fez, com régua e com esquadro.
Dura mais a voz menos viva?

Como seja, se ndo chegava
sequer as calgadas fronteiras,
foi mais longe o fio dessa voz.
entre os guarda-fronteiras.

(MELO NETO, 1997, p.376)

Diante do intercurso de Jodo Cabral por nomes representativos dagoasiwola,
sobretudo da Geracédo de 27, notamos que, a despeito de se considerar unangieah
em relacdo a tradicdo da literatura brasileira, devido ao rgdirisano, ele ndo rompe
totalmente com essa tradicdo, no momento em que visa a comunioataoleitor. Ha
uma idéia de continuidade em relacdo a vertente que se articalpr@aveitamento do
romanceroe da poesia primitiva da Espanha. Em entrevista, Jodo Cabmnad.afifalvez
meu interesse pela cultura espanhola esteja no parentescecodela cultura luso-

brasileira”.(MELO NETO,1987)

Além da referéncia a nomes de pintores e de poetas pertencentes ao cotexto cul
espanhol, na poesia cabralina, também encontramos alusdes a outrds tifio®s: a arte
de cantar, de dancar, de tourear e de fundir o ferro. Os dois prirca@sas serdo tratados
nos capitulos que se seguem. Ja quanto a arte de tourear, destagaeom “Alguns

Toureiros”, dedicado a Antonio Houaiss:

Eu vi Manolo Gonzéles
e Pepe Luis, de Sevilha:
precisao doce de flor,
graciosa, porém precisa.

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

Vi Miguel Baez,Litri,

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

E também Antonio Ordéfiez,
gue cultiva flor antiga:
perfume de renda velha,

de flor em livro dormida.

Mas eu vi Manuel Rodriguez,
Manolete o mais deserto,

o toureiro mais agudo,

mais mineral e desperto,

o de nervos de madeira,
de punhos secos de fibra
o da figura de lenha
lenha seca de caatinga,

o que melhor calculava

o fluido aceiro da vida,

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

0 que a tragédia deu numero,
a vertigem, geometria
decimais a emocao

e ao susto, peso e medida,

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

nao so cultivar sua flor

mas demonstrar aos poetas:

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

e como, entdo, trabalha-la

com mao certa, pouca e extrema:
sem perfumar sua flor,

sem poetizar seu poema.

(MELO NETO, 1986, p.258-259)
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Dando continuidade ao seu aprendizado com as imagens n®digagens com
figuras Jodo Cabral retira da arte de tourear a licdo do controle e dibeguo momento
da elaboracdo do texto poético. O poeta pernambucano retorna a imadé#or’dja
explorada e desmetaforizada no poéknéiode a fim de relacionar o ato de poetar e o ato
de tourear. Em ambos os casos, o trabalho é feito pelas maossaigente controladas,
dos sujeitos das acdes. Como lembra Barbosa, “lendo’ a tourada, Joab &pmbnde,
pela linguagem do poema, a sua linguagem de precisédo e anti-ildn{3975, p.133)
O jeito preciso e comedido de Manolo Gonzéles tourear é retomadmaando Sevilha
no poema que leva o nome do touréflém de destacar a técnica de Gonzales, Jodo
Cabral relaciona a tourada ao perigo da morte.Também o perigo ddat@ressaltado no
poema “Miguel Baez, ‘Litri"®’

Ja enMuseu de tudono poeméEl toro de lidig Jodo Cabral explora a imagem do

touro, comparando-o0 com o rio:

Um toro de lidiaé como um rio

na cheia. Quando se abre a porta,

gue a custo o comporta, e o touro

estoura na praca, traz o touro a cabega
alta, de onda, aquela primeira onda

alta, da cheia, que é como o rio,

na cheia, traz a cabeca de agua.

Tem entdo o touro 0 mesmo atropelar
cego da agua; mesmo murro de montanha
dentro de sua agua; a mesma pedra
dentro da agua de sua montanha como um rio,
na cheia, tem de pedra a cabeca de agua.

(MELO NETO, 1997, p.71)

®¢ Conferir anexo 03.

57 Conferir anexo 03.
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O outro texto em que ha o aproveitamento do contexto espanhol relacionado a
oficio do fazer poético é o poema “O Ferrageiro de Carmona’ivdo Crime na Calle

Relator(1985-19870):

Um ferrageiro de Carmona

gue me informava de um balcao:
“Aquilo? E de ferro fundido,

foi a forma que fez, ndo a méo.

So trabalhando em ferro forjado
que é quando se trabalha ferro;
entdo, corpo a corpo com ele,
domo-o, dobro-o até o onde quero.

O ferro fundido é sem luta,

€ sO derrama-lo na forma.
N&o ha nele a queda-de-braco
e o cara-a-cara de uma forja.

Existe grande diferenca

do ferro forjado ao fundido;

€ uma distancia tdo enorme
gue ndo pode medir-se a gritos.

Conhece a Giralda de Sevilha?
De certo subiu la em cima
Reparou nas flores de ferro

dos quatro jarros das esquinas?

Pois aquilo é ferro forjado.

Flores criadas numa outra lingua.
Nada tém das flores de férma
moldadas pelas das campinas.

Dou-lhe aqui humilde receita,
ao senhor que dizem ser poeta:
o ferro ndo deve fundir-se

nem deve a voz ter diarréia.
Forjar: domar o ferro a forcga,
nao até uma flor ja sabida,

mas ao que pode até ser flor
se flor parece a quem diga.”

(MELO NETO, 1997, p.288-9)

Inicialmente percebemos que as aliteracoes em “f’ fevemwuvido do leitor,

remetendo-o ao oficio do ferreiro, marcado pela “férma”, pelo “fefdesse contexto,
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sabemos que o trabalho existe e que 0 sujeito consegue domar e doldearo a seu
modo. Portanto, mesmo que ndo seja a mao controladora do poema guoteriorja o
ferro, a acdo de “forjar” por si s6 ja é domadora. Por isso, ress wtimas estrofes, o
poema assume o tom didatico de ensinamento dos outros textos. Sa #oées foi
aprendida pela pedra, no espaco-sertdo do Nordeste; ou pelo toussionado nas

arenas espanholas; agora a licdo vem do ferrageiro, que ensina o poeta aiéafter.a s

3.3. ARECORRENCIA A MITOS, A TEMAS E A ESPACOS ESPANHOIS

Quanto a recorréncia a mitos, a temas ou a espacos espanhoisgaeoina@ugura
esses modos de intercursos com a Espanha € novdpagsagens com figura® segundo
poema do livro, “Medinaceli” recupera a “Terra do provavel do autoniemo do Cantar
de Mio Cid”, como anuncia 0 poeta entre paréntese, antes da presgote do poema.
Através da descricdo, 0s versos das cinco estrofes iniciaigdmea cidade, no tempo em

gue eram celebradas as suas conquistas:

Do alto de sua montanha
numa lenta hemorragia
do esqueleto ja folgado
a cidade se esvazia.

Puseram Medinaceli

bem na entrada de Castela
como no alto de um portéo
se pBe um ledo de pedra.

Medinaceli era o centro
(nesse elevado plantéo)
do tabuleiro das guerras
entre Castela e o Islao,

entre Ledo e Castela,
entre Castela e Aragéo,
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entre o barao e seu rei,
entre o rei e o infancéo,

onde engenheiros, armados
com abencoados projetos,

lograram edificar
todo um deserto modelo.

No ritmo da marcha dos exércitos, o reino de Castela se msy@sagem das
guerras que modelaram o deserto-cidade. Ja as ultimas edtvgbeema focalizam a

situacao presente da cidade:

Agora, Medinaceli

E cidade que se esvai:

mais desce por esta estrada
do que esta estrada lhe traz .

Pouca coisa lhe sobrou
sendo 0cos monumentos,
sendo a praca esvaida

gue imita o geral exemplo;
pouca coisa lhe sobrou

se ndo foi 0 poeméo

gue poeta daqui contou
(talvez cantou, cantoch&o),
gue o poeta daqui escreveu
com a dureza de mao

com que hoje a gente daqui
diz em siléncio senéo.

(MELO NETO, 1986, p.247)

Outro aspecto do texto que realca o lado rude e pobre da cidade e @izejunaia
habita é o jogo das anéaforas, o qual sugere a monotonia da@gisté um povo que vive
da memodria de seus herdis, sem nenhum desejo ou perspectiva de mudanca.

Vale ressaltar, neste momento, quaema del Cicdbu Cantar de Mio Cid é o
primeiro texto citado por Jodo Cabral, no qual percebemos a fidieldias espanhois a

suas tradicbes nacionalistas. O poema € 0 mais antigo canto dedgesteratura
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espanhola, em que aparece o mais popular dos herdéis castelhanogucajauidaz, leal,
perseverante, serena e paciente inspira poetas de todos os teegasdoSPedro
Henrigquez Urena (1968), o texto foi composto em 1140, antes de completacamienta
anos da morte do heroi, Rodrigo Diaz de Vivar, o qual nasceu por volta de t®tBea
em 1099. Apesar de o texto basear-se em fatos historicos comprpedmobkistoriadores
espanhdis, ao longo do tempo foi modificado pela fantasia de alguns mpmes
reescreveram. A versdo mais antiga que temos € a que @oistibigcida por Ramon
Menéndez Pidal, o qual conservou a ortografia antiga, modernizando aperedRcao
das palavras e a pontuacdo dos versos. Ja a versdo moderna maisl@@hede Pedro
Salinas, um dos maiores poetas da modernidade espanhola.

Imaginamos que, na Espanha, o poeta brasileiro deve ter tido acess@@ do
poema escrito em Castela, na regido compreendida entre Medamaceldon, no caminho
entre Burgos e Valéncia. Nessa versao, além da descriggonenha do heroi e de seus
feitos, ha dados concretos sobre a regido onde este viveu e lutou.

Por outro lado, lembramos que, conforme depoimentos e entrevistas debhiafo Ca
€ na poesia espanhola que o poeta encontra a linguagem que corresposdasaos
propdsitos de escrever claro para alcancar o leitor: “eu rewabida poesia espanhola. O
gue esse pessoal me mostrou, e me impressionou muito, € que nao vale a pena @acrever pa
0 povo sem usar a forma que ele usa. E por isso que eu utibrma arrativa.”(MELO

NETO, 1966)

Nessa perspectiva, 0 poeta brasileiro vai priorizar o metro pogoleomancero
espanhol.Qomancerg no seu sentido geral, como observa Massaud Moisés (1982, p.460),

“designa a atividade poética luso-espanhola, de carater épiamedirdnima, transmitida
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por via oral, durante a ldade Média, configurada nos romances, ou a Su&c@domem
volume, integral ou antologico” Na outra acepcdo, a palavra redesmRomancero
Genera] nome dado em castelhano a estampa em 1600. Jodo Cabral descobriu o

romanceroem Barcelona, quando |4 esteve pela primeira vez em 1947:

[...] Foi assim que a poesia espanhola me foi agleeEspecialmente a poesia
anterior ao Século do Ouro que me marcou profundteméo ponto de vista
ritmico e ndo métrico. O poema @id esta no centro dessa revelacdo. E claro
qgue, depois, eu passei a conhecer a poesia antigamitiva de outros paises.
Em todas eu constatei a predominancia do vocalmroreto sobre o abstrato. Na
poesia espanhola, em particular, verifiquei quea gsedominédncia é uma
caracteristica que atravessa toda a sua histotagtae durante o regime de
Franco. (CHAMIE, 1979, p. 39)

Sobre essa literatutasé Garcia Lopez (1957) lembra que

Los poemas épicos castellanos ofrecen una ecatiigti@tica muy superior a la
de los franceses. Ello se debe a que el espistelano, siente un fuerte despego
hacia lo fantastico y maravilhoso, y a que los paerfueron escritos poco
después de haber ocurrido los hechos reales.(LOF¥Z, p.409)

Assim, comparado as técnicas das gestas francé&smna del Cidé considerado

mais espontaneo e mais sébrio. Segundo Garcia Lépez,

Vivo, rapido e intensamente dramatico, el arte @ahtar castellano se nos
muestra rico en elementos afectivos. Los mas digamescursos son utilizados por
el juglar, que parece querer mantener en tensiGmdacion de su auditorio,
haciendo vibrar sucesivamente todas las cuerdas densibilidad, en constantes
variaciones de tono. Dentro de esta misma senahpresiva, el estilo tiene una
magnifica gama de matices que van desde lo masadelhasta lo mas robusto,
desde lo mas sutiimente irdnico a lo mas gravemenamatico. (LOPEZ, 1957,
p.412)

Como pudemos observar através da andlise do text®®odma del Cid
provavelmente Jodo Cabral tenha recortado o ritmo, o sangrento esionaate realismo
com que séo descritas as cenas de guerra, bem como aiexia@ssenvolvente, que

assegura a atencéao do leitor.
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Além da cidade do autor andénimo @antar de Mio Ci¢ em Paisagens com

figuras no texto “Campo de Tarragor”ha referéncias a uma das propriedades do pintor

espanhol, Joan MirQ, localizada em uma provincia vizinha a BarcelomdP&sagem

Tipogréafica™®

também é introduzida no livro, em “Outro rio: o Ebro”:

€ a vez do impressor cataldo Enric Tormo

Vou quase sempre entre gesso
do esqueleto do animal

gue veio cair de sede

nestas terras de Aragao.

O gesso também perece,
nao morde mais como a cal.
Dir-se-ia que até a pedra
morreu de sede e de sol.

. Outra geografianlespa

A partir das duas primeiras estrofes, percebemos a aproximaigéooe rio e o

contexto desértico do espago-sertdo nativo do poeta. O mesmo ocorre nos Ulsowdwer

poema:

Disponho de um leito largo
como cama de casal,

mas é pouco deste leito
gue cubro com meu lencol.

Pois assim mesmo téo fraco
no duro chdo mineral,

s6 veia regando ainda
curtido couro animal,

sou destas terras ossudas
liquida espinha dorsal

e até mesmo fui trincheira
(quando ddront de Aragéo).

(MELO NETO, 1986, p.267-8)

%8 Conferir anexo 03.

9 1dem.
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Como observou Barbosa em relacdo ao conjunto de poemas do livio em estudo,
identificacdo entre paisagens e a figura que a habita € umntwme processo mais
profundo de singularizacado da miséria através do qual o homem é geid x5, p. 139)
Desse modo, ao articular paisagens e pessoas, geografiésos, afodo Cabral tenta
apreendepela linguagem a forma e as condi¢cdes da existéncia de ceslmpede cada
lugar.

A partir de entéo, nas obras seguintes, vao se confirmando netsa pagalelos
entre a realidade nordestina e a paisagem acidentada da Espdehaeus habitantes
ciganos etc. Assim acontece @uaderna(1956-1959), dedicado a Murilo Mendes, em
que o poeta opde a mensagem e o discurso a imagem e plastictdddene veremos no
capitulo referente a muasica e a danffamencas Também emA educacdo pela pedra
(1962-1965), livro escrito “na base da dualidade”, segundo Jo&do Cabralisi@sak
figuras humanas e a geografia nordestinas e espanholas.

Ja o livroMuseu de tudq1966-1974), de certa forma, difere dos textos citados
anteriormente. A colecdo de poemas apresentada, “compondo uma depgaasiros, ou
uma série de quadros”, como observa o critico portugués Oscafl, @esda diferentes
temas de diferentes culturas, dentre eles, a musica da Andalut@es, escultores,
escritores de varias nacionalidades, futebol etc. No entanto o meeneuiprento de
Paisagens com figuraé adotado pelo poeta no sentidodde a veressas figuras.Ha o
mesmo registro das impressdes de um eu-lirico que recolhe pajsafiiginos e pessoas,

sendo que os atributos de uns cruzam-se com os dos outros.

EmA escola das facagl975-1980) e em outras obras que se seguem, embora o

9 Numa entrevista a Mario Pontes, Jodo Cabral cdacoom a leitura desse critico, declarando quérata
de uma colecdo de coisas reconstruidas e arruncadésme um plano de disposicadMELO NETO,
1980)
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poeta retome temas tipicos da tradicéo lirica brasileirap @ameminiscéncias da infancia
em Pernambuco, a exaltacdo aos herdéis da patria, a morte etadosgelo “afastamento
suficiente” de sua terra, como assinala o poeta em entreiiati, tais motivos sao
tratados segundo os moldes das outras linguagens, como veremos nosscgpéuse
seguem.

O livro Auto do frade(1984), por exemplo, é um “auto para vozes”, como afirma
Cabral, “coisa muito visual, consequéncia daguela minha primeir@sswr de que 0s
altimos momentos do frei Caneca dariam um bom filme, e é estramhauto feito para
teatro, ndo para cinema.” (ATHAYDE, 1998, p.117)

O poema “Ocorréncias de uma sevilhana”, do l&kgoesteq1981-1985), introduz
outras vozes nos poemas, como no texto em prosa, embora ainda n&onhajeas do

discurso direto:

Me confiava uma sevilhana
sem norte na grande Madrid:
Nem sei de que lado € que vivo;
s6 sei que é a trés gritos daqui.

(MELO NETO, 1997, p.231)

Ja no poema “Crime r@alle Relator®, do livro de mesmo nome, constituido de
poemas narrativos, ou de histérias ouvidas pelo poeta, o uso das aspas teator
semantico e uma eficicia importante para o entendimento dogeigamplica a insercéo
da fala de uma jovem, uma bailarinafienenco que conta a sua histéria. E o relato de
uma “histéria auténtica”, segundo Jodo Cabral, e que merece, no plargadeacédo do

discurso, um processo que atribui a personagem a responsabilidadi, dau faeja,

61 Conferir anexo 03
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aproxima-se das artes cénicas:

“Achas que matei minha av6?

O doutor & noite me disse:
Ela ndo passa desta noite;
Melhor para ela, tranquilize-se.

A meia-noite ela acordou;
ndo de todo, a sede somente;
e pediu:Dame pronto, hijita,
una poquita de aguardiente

(MELO NETO, 1997, p.281)

Com o proposito de dar mais visibilidade ao relato, o poeta transadams da
mocinha espanhola e de sua avd. Acreditamos que Jodo Cabral tenha adatéolona de
escrever por acreditar que essa é a forma que atinge &leitor

As Ultimas obras publicadas pelo po&ayilha andand@1987-1993) éAndando
Sevilha(1987-1989), parecem acentuar o transito dessa poética pela culamhodapem
suas diferentes linguagens, sobretudo a partir das figuras itlagas doflamenco,que
voltam aos poemas com toda a sua expressividade visual e auditivajéCamumciamos,
nos capitulos seguintes, tentaremos mostrar os modos pelos quais ErpPpPée esses
intercursos de linguagens em seus dois Ultimos livros.

Por outro lado, percebemos, na estruturacdo das imagens femininas gdermom
toda a obra, uma inter-relagdo com a linguagem da Arquiteturayemnque a mulher
tomada como espaco a ser habitado, vivido pelo seu contemplador, confoeEmesvan
estudo relativo as relacdes entre poesia e Arquitetura. Os afidkdy tdo fortes nos

poemas de Sevilha, que o poeta chega a propor o “Viver Sevilha”,sattavi@tercurso

®Em entrevista a Augusto Massi, 0 poeta afirma gsip@emas narrativos apresentados s&o casos que
aconteceram com ele ou que lhe contaram em Sevilha.
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estético:

1

Se das voltas a uma escultura,
0 corpo é que a envolve, livre;
se penetra em qualquer pintura
como janela que se abrisse;

se pode boiar numa mausica,
nos pauis doentes de que consiste;
se pode ir em fins de semana
a romances que tenham o “habite-se”.

2
Mas s6 a arquitetura é total,
nao virtual, ao corpo que a vive,
ainda mais se essa arquitetura
numa cidade se urbanize;

como em Sevilha, a mais regaco
de toda cidade que existe,
pois nela vamos e nos vai,
num vai e vem que ir-se e vir-se.

3
S6 em Sevilha o corpo esta
com todos os sentidos em riste,
sentidos que nem se sabia,
antes de anda-la, que existissem;

sentidos que fundam num so:
viver num sé 0 que nos vive,

gue nos da a mulher de Sevilha

e a cidade ou concha em que vive.

4
Uma mulher sei, que nédo é
de Sevilha nem tem la raizes,
gue sequer visitou Sevilha

e que talvez nunca a visite,

mas que é dentro e fora Sevilha,
toda a mulher que ela é, ja disse,
Sevilha de existéncia fémea,
A que o mundo se sevilhize.

(MELO NETO, 1997, p.337)

Além dos poemas citados neste capitulo, a obra cabralina apresesta fase

final, uma infinidade de textos que confirmam a hipotese de que a peedatio Cabral
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configura-se por dialogos entre diferentes possibilidades @atisticulturais, na medida
em que conjugam o entrelacamento de linguagens distintas, num processicodohé&im
inter-relacdo dos signos propiciadores de novas leituras e novos seBfidagxtos que
propdem a alteracdo da linguagem poética em funcdo da expressividateo a uma
melhor comunicacdo com o leitor, pois entre texto e leitor temhguer “intimidade”,

talvez a mesma “Intimidade diamencd:

O flamenco quer intimidade,
assim no cante que no baile.

Aquele fazer de mais dentro,
se quer de quem faz por-se ao centro,

centrar-se, viver seu carogo,
e a partir dele dar-se todo,

esse cante ou baile é mondlogo
que se funciona para o proximo,

quer um préximo conivente
capaz de centrar-se igualmente.

N&o quer um palco que o dissolva,
seu fazer se faz boca a boca.

(MELO NETO, 1997, p.383)

Na sequéncia deste estudo, aprofundaremos a leitura dos processos de construgdo do
texto de Jodo Cabral em suas relacdes com outras linguagetisaaytisartindo de

pressupostos tedricos que aventam essas possibilidades. Comeg¢amos pela pintura.
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CAPITULO 4

PRESENCA DA PINTURA ESPANHOLA EM JOAO CABRAL

As relagbes entre literatura e artes plasticas sdo hbestéi teoricamente
fundamentadas por um paralelo que, desde a Antigliidade até o sédlljgp&ivhaneceu
na formulaut pictura poesisproposta por Horacio na shas Poética Desde entdo, pintura
e literatura sao colocadas em situacdo de conformidade ou de @ogcivabmbora haja
entre essas duas linguagens artisticas uma relacdo de cacieohiérarquica, ja que de
acordo com Simonides, a poesia é uma pintura falante e a pinturapagsia muda.
(MUHANA, 2002)

Vale lembrar, no entanto, que a era renascentista recupgtragiotura poesis
invertendo o sentido da expressdo, uma vez que na teoria asseguradaatslos
iconograficos ou didaticos os grandes géneros retéricos e as giaisi@ss dos discursos
moldam os procedimentos da pintura.

Como exemplo, pode ser citado o texto de Leon Battista Alberti (1D&@%ntura
redigido em duas versdes: a latina, em 1435 e a vernacula ou valgdingua toscana”,
em 1436. O texto de Alberti é considerado o primeiro documento dauliteratistica a
constituir a pintura como objeto de teoria e doutrina sistematiz&dageferéncia de
investigacdo de importantes pintores, como Leonardo da Vinci, e de nraitxdos do
século XVI. Com Alberti, estabelecem-se cabalmente contatotodisntre a pintura

contemporanea e as tradicdes classicas da arte, da histiaiditeratura. Ha inGmeros



estudos que salientam e ilustram o quanto as teorias e a esdniRegicturadependem
das tradicdes poéticas e retoricas.

Na verdade o tratado de Alberti vai além do paralelismo deasgesessores, pela
singularidade de seu discurso ao conceituar arte e artistaoOetaliora seus preceitos e
conceitos a partir, principalmente, das retoéricas de Cicero e Quintiliano.

A pintura, retdrica traduzida, constitui-se ndo apenas como tomadeaae mas,
basicamente, como articulacdo: as cinco partes candnicasbdeared saber, invencao,
disposicéo, elocucdo, acdo e memoéria, operam no discurso albertiano.ndoréé uma
aplicacdo mecéanica dessas partes, pois na pintura de Alberti tedsosnomentos:
circunscricdo, composicdo e recepcao de luzes. O paralelismoe o@onbém na
composicao, segunda etapa da pintura. As partes da composicdo — sypeeiicbros,
corpos — compdem-se segundo a divisdo gramatical, letras, silabas,. didgéispostula

gue 0s jovens pintores devem agir como 0s jovens que aprendem a escrever:

Ensinam-lhes em primeiro lugar e separadamentes tasldormas de letras, que
0s antigos chamavam elementos, depois ensinantahassia seguir, ensinam a
compor todas as palavras. Os nossos alunos dewgoir sesse método na
pintura. Primeiramente deveriam aprender a desebbar os contornos das
superficies; a seguir, deveriam aprender cada falistmta de cada membro e
confiar @ memoria toda a diferenca que possa ex&ti cada membro.

(ALBERTI, 1999, p. 141)

Quanto ao pintor, Alberti observa que € um homem moralmente bom e rulto e
muitas coisas, conquista fama e fortuna certa na sociedadeidpatem o modelo de
orador-cidaddo de Quintiliano. Nessa perspectiva, as artes g@asido liberadas do
menosprezo que pesava sobre elas, desde Platdo, “iniciador do laomgalaeiogos”,

“supremo inimigo da imagem”, como observa Solange Ribeiro de Oliveira (1993, p.14).
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Alberti observa ainda que, além de saber geometria, 0 pintor celse aa

companhia de poetas e oradores, pois estes

tém muitos recursos em comum com 0s pintores; detdd vasto conhecimento
sobre muitas coisas, serdo de grande ajuda pardelmmaomposicao da historia,
cujo maior mérito consiste na invencdo que, conrenaes, costuma ser de tal
forca, que mesmo sem a pintura, agrada por si m&BERTI, 1999, p.139)

Assim, pintor e escultor abandonam a companhia de artesédos e operarios e comegam
a integrar a dos poetas.

Nos meados do século XVIII, 1776, na Alemanha, o paralelismo entheaa artes
€ revisto por Gothhold Ephraim Lessing (1p64jual também busca fundamentos estéticos

para propor os limites entre as artes plasticas e a literatura:

A pintura, em suas imitacdes, emprega meios owsitptalmente diversos dos
da poesia - figuras e cores no espaco - enquanitore utiliza sons articulados

em ordem temporal: como, indiscutivelmente, os asgusados devem ter uma
relagdo precisa com o objeto representado, seggaeses signos dispostos lado
a lado podem expressar apenas temas que, no @rgunem suas partes,

existam dessa forma, enquanto 0s sinais que saleguc@o tempo podem

expressar apenas aqueles que, no todo ou em gEjam sucessivos. (LESSING,
1964, p.55).

De acordo com Oliveira, esse pronunciamento antecipa posi¢coes nasder
contrarias a tradicaat pictura poesis Apoiadas precisamente na diferenca de meios
empregados pelas diversas artes — e ndo nas semelhancasateméadissas posicoes
deduzem dai a impossibilidade de comparar poesia e artes plasticas.

Na verdade, a contribuicdo de Lessing estad na necessidadetidguiisiois
critérios para a comparacao entre uma obra literaria e oasiticpl Um dos critérios é o da
semelhanga do assunto ou motivo representado. Outro, a semelhangé.deststios

revelam que grande parte da comparacgéao feita nos séculos XVlllgiXha como base a
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semelhanca de assunto, que a critica contemporanea considerariteglg que os estudos
atuais valorizam a semelhanca estilistica. Diante de tdogagdes, algumas contrarias
outras favoraveis a tradicabpictura poesispbserva-se quela perpassa os tempos.

No contexto da literatura brasileira, do periodo colonial a era roporénea,
encontramos, sobretudo na poesia, dialogos explicitos entre autdemata pintura.
Deparamos com procedimentos compaosicionais que vao da simples alns@wadro, até
incorporacao de processos de composicao das linguagens visuais.

José Américo de Barros (1993) lembra que € bem conhecido o fato de gue um
escultura de Brecheret, a “Cabeca de Cristo”, encontre-seigaanoda obraPaulicéia
desvairada de Mario de Andrade. Igualmente conhecido € o fato de que o movimento da
Antropofagia, liderado por Oswald de Andrade, teve, entre 0os acuoet@os que O
determinaram, uma tela,Abaporu,de Tarsila do Amaral.

Na década de cinqlenta, como ja observamos, temos o0 movimento da poesia
concreta que tomou ao campo das artes plasticas a palavra quena @esigdéia de
autonomia da arte que lhe é correlata. Portanto, a busca de noveastéchiormas de
expressao € uma preocupacgao constante na evolucdo das artepelgmsdiva, surgem
estudos que tém como referéncia as combinacdes de signos verbais e ndo-verbais.

Diante do exposto, tentaremos agora ilustrar alguns desses gogsicedimentos
composicionais que aproximam a poesia de Jodo Cabral e a pip@anaaa. Seguimos,
desse modo, a vertente dos estudos que destacam a precedéncisaqes pléisticas
tiveram sobre a literatura. Contrariando um pouco a postura de Alberti, observanas que t
procedimentos sdo desenvolvidos primeiramente no campo da expresséa, plasto

lembra Joao Cabral em seu poema “A ligao de Pintura™
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Quadro nenhum esta acabado,
disse certo pintor;

se pode sem fim continuéa-lo,
primeiro, ao além de outro quadro
que, feito a partir de tal forma,

tem na tela, oculta, uma porta

gue da a um corredor

gue leva a outra e a muitas outras.

(MELO NETO, 1997, p.77)

Acreditamos que o0 contato com um tipo de arte vigorosa, a pinturahetpa
marcada pelo “jogo das fibras musculares”, pelos “tenddegepragsomper-se” ou pelas
“ossaturas visiveis sob a pele morta ou ressequida”, como asdiedfalite (1991), talvez
tenha impressionado bastante o poeta pernambucano, sujeito oriundo dealidaale

moldada pela mesma tragica existéncia.

4.1.0 CUBISMO DE PICASSO

Quanto aos pintores espanhais, a poesia de Joao Cabral, desde o fiviroguoita
nomes das artes espanholas. No IReara do sonq1942), como ja vimos, Jodo Cabral
faz uma “homenagem” a Picasso, valorizando as técnicas com que o pintor espanhol recort

suas imagens:

Homenagem a Picasso

O esquadro disfarca o eclipse

gue os homens ndo querem ver.

N&o ha musica aparentemente

nos violinos fechados.

Apenas os recortes dos jornais diarios
acenam para mim com o juizo final.

(MELO NETO,1986,p.383)

Através dessa homenagem, percebemos que Picasso é o primeiregpanhol a
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ser citado pelo poeta por se utilizar da “disciplina da forma gevero siléncio da
composicao, que o esquadro domina e os violinos fechados garantem” (ESCOREL
p.19), ou seja, por uma espécie de pintura mais conceitual, discipligadenétrica. Jodo
Cabral, ao se referir ao pintor, observa que Picasso fez quadros Eitgla@ os espacos,
0s volumes.

Insatisfeito com a perfeicdo formal e linear de suas primginaturas, o pintor
espanhol buscou na forca da escultura barbara, ibérica e celta\asraas formas para
0S seus gquadros. Diante dessa ruptura brusca e radical, € ungadistanscendeu todos
0S movimentos estéticos de seu tempo, segundo John Golding (2000).

A mudanca de tema e estilo do pintor € importante para a pintura do inicio do século
XX, uma vez que rompe com a perspectiva matematica e cierdtfatada pelos artistas
desde o inicio da Renascenca italiana. Para Golding, antes dsoPfoaartista via 0 seu
modelo ou objeto de um Unico ponto de vista estacionario”. (GOLDING, 2000, p.40) Em
relacdo ao pintor espanhol, era como se ele “tivesse andado 180 mraedoe do seu
modelo e tivesse sintetizado suas sucessivas impressées numa unica imagkemi) (Ibi

A tela que marca o periodo de transicdo da obra de Picasss Bemoiselles
d’Avignon1907(Fig.01), que foi pintada em duas etapas. O quadro nos apresentasalgum
garotas de um prostibulo de Barcelona, o Bordel de Avignon, situadmai® Avignon”.
Na opinido de Esnider Pizzo (1997), a composicdo do quadro € bem elaborada e
“completamente subvertida pela introducéo, intensa e plena de dglidessas figuras
femininas.” (P12Z0,1997, p.03) Ainda de acordo com o critico, a viddidias imagens
deve-se a arte negra. Picasso teria entendido que a vital@ateadde arte independe do
“grau de imitacdo de uma realidade preestabelecida’, mas depetdaéreconstituicao

de uma realidade absolutamente obediente aos instintos e impulsorigeais.”
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(P1Z2z0, 1997, p.03)

Ja para o citado critico Herbert Read (1991, p.93), Picasso é sta ddimuitas
faces. No entanto, fundamentado nos estudos de E. M. Zervos, 0 critica ppsua
principal marca do estilo do pintor € a subjetividade, pois seuslaosesdo dominados
pela angustia. Este sentimento é o que “o0 capacita a derrubarasdsuas barreiras,
deixando o campo do possivel livre para ele e abrindo-lhe perspecfaRVOS,apud
READ, 1991, p.93)

Devemos ressaltar também que os estudos sobre as origens dad@nRicasso
gue apontam para a influéncia da escultura negra sinalizam plastieidade das figuras,
surgida em consequéncia da decomposicéo dinamica em planos, marcadaopaoudes,
gue envolvem o0s personagens e criam uma nova organizagao espacial.

Portanto, a visualidade da obra do pintor seria condicionada pela arde Begr
momento em que o pintor concebia a forma cubista “em termoséemndt (GOLDING,
2000, p.41), ou seja, no seu periodo “negroéide”, Picasso dizia que a figtaailenante
compreendida em termos esculturais.

Para Apollinaire (P12Z20,1997, p.05), “Picasso estuda um objeto como umairur
disseca um cadaver”, isto €, o pintor analisa a realidadealmemnte, a partir de seus
aspectos formais, como se fosse um corpo estéatico. No momentoeedgscbberta a sua
estrutura interna, depois de apreendida em relagdo aos seus fendnudtijes, tal
realidade seria representada como um conjunto organico de diversos elementos.

Esse olhar cirdrgico e escultural de Picasso nos remete@sHPonge, a quem

Cabral também dedica alguns de seus v&tsos

Francis Pongeoutro cirurgido,

% Trata-se de parte do poema “O sim contra o giim'ljvro Serial (1959-1961).
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adota uma outra técnica:
gira-as nos dedos, gira
ao redor das coisas que opera.

Apalpa-as com todos os dez
mil dedos da linguagem:
nao tem bisturi reto

mas um que se ramificasse.

Com ele envolve tanto a coisa
gue quase a enovela

e quase a enovelando,

se perde, enovelado nela.

E no instante em que até parece
gue ja ndo a penetra,

ele entra sem cortar:

saltou por descuidada fresta.

(MELO NETO, 1985, p.59)

Observando o poema, percebemos que tanto o pintor espanhol quanto o escritor
francés mereceram a atencédo do poeta pernambucano pelo deskgangarem todas as

formas do objeto tratado, possibilitando maior visibilidade na percepcéo de suas imagens

Por outro lado, ndo podemos nos esquecer de que, a partir de 1908, o pintor
espanhol comeca a depurar suas telas da vitalidade magicacteduo@selvagem dos seus
primeiros quadros, concentrando-se na objetividade da imagem ecunstracéo formal:
“assim, as deformacfes selvagens e impetuosas sédo substituidadgsms planejadas da
forma que tendem a uma simplificacdo geométrica da realid@td&zO, 1997, p.04) A
NOsSSO ver, esse € 0 primeiro aspecto que Cabral destaca, awmdfpeaned pintor, em
“Homenagem a Picasso”.

Outro processo da pintura de Picasso que pode ser observado na pdétibeatié
0 processo da colagem, através do qual os cubistas incorporavam a@sete outros

fragmentos de materiais as suas pinturas e desenhos. Picad$d,% utilizou um pedaco

122



de encerado com o desenho de um trancado de palhinha, como o queassertdadeiras,
iniciando, assim, a invasao do espaco ilusério da imagem pelos objetos.

Segundo Giulio Carlo Argan (1993, p.359), “para o0s cubistas, a colagemseevia
demonstrar que nao existe separacao entre 0 espaco real ecodespee, de modo que as
coisas da realidade podem passar para a pintura sem altesarbsténcia.” J4 Golding
(2000, p.46) considera que o cubismo serve de “ponte entre nossos modos hddbituais
percepcéao e o fato artistico, tal como nos é apresentado pgia.’aEm outras palavras, o0
procedimento recoloca a imagem no nosso cotidiano, ao mesmo tempo emntggeasa
construcao plastica da pintura.

Além da aluséo as telas de Picasso em que ha a técnicapiéis ‘Glados”, em
“Homenagem a Picasso”, muitos outros poema®etira do sondoram inspirados em
quadros da pintura cubista. Nesse sentido, o poeta pernambucano consegae &
impressao de estranheza no leitor ao se utilizar de uma linguagem e/outdenatica que

pdem em questao o sentido da poesia.

Por outro lado, a introducéo de “substancias estranhas” nos quadros, segundo Braque,
da a obra o “sentido material”’, além de possibilitar a extrdedggnificados inesperados
da combinacao dessas substancias de um modo original, como podemuer pergoema

“Composicas

Frutas decapitadas, mapas,
aves que prendi sob o chapéu,
néo sei que vitrolas errantes,

a cidade que nasce e morre,

no teu olho a flor, trilhos

gue me abandonam, jornais

gue me chegam pela janela
repetem gestos obscenos

gue vejo fazerem as flores

me vigiando em noites apagadas
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onde nuvens invariavelmente
chovem prantos que néo digo.

(MELO NETO, 1986, p.382)

Nessa “composi¢do” cabralina, o estranhamento é causado pelie fatgpoeta
justapor imagens segundo uma técnica cubista. Através desszeqbhien, podemos
visualizar cada detalhe da cidade e ao mesmo tempo apreendéela conginto como

uma realidade desconexa e dissonante.

Outro livro que, a nosso ver, vai se utilizar da técnica da “anudacdentido”, na
perspectiva do critico, ©s trés mal-amado$1943), em que 0 poeta contrasta trés
discursos, de acordo com as teorias da simultaneidade do cubismadohdona boca de
Joéo, a obsessao do amor na de Joaquim e a beatitude solar na de Raioranduiserva

Renato Suttana (2003, p. 230).

Ainda em relacdo ao processo da colagem, em Jodo Cabral, enconttéonicaa
cubista, ao atentarmos para as metaford3 d&o sem plumasas quais deparamos com o
mesmo estranhamento causado no espectador diante de um pedaco degmltade#ra,

ou de um jornal em uma tela de Picasso:

§ A cidade é passada pelo rio
CcOmo uma rua
€ passada por um cachorro;
uma fruta por uma espada.

8 Orio ora lembrava
a lingua mansa de um cao,
ora o ventre triste de um cao,
ora o outro rio
de aquoso pano sujo
dos olhos de um cao.

(MELO NETO, 1985, p.305)
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Na primeira estrofe citada, o tipo de analogia que € esidbedgtre as imagens da
cidade, da rua e da fruta rompe com o senso comum, na medida emlejgenafs a
percepcdo do que a imaginacdo do autor/leitor. Percebemos que, tantagass da
primeira estrofe, quanto a imagem do rio trabalhada na segsindgée esdo organizadas de
acordo com o que Costa Lima chama de “procriacdo imagéticas’,sa0i desdobradas

varias vezes até que alcancem a concretude ou se tornem plasticas.

EmSerial (1959-1961), José Guilherme Merquior (1965, p.89) também observa o

aspecto cubista da poesia cabralina:

Cubismo, porque essa poesia se torna plasticavilal, mas sobretudo pela
correlacdo de planos, pela multiplicidade de sestidpelo contraponto de
imagens cercando a coisa pelo sensivel e pelo itongelo fisico e pelo
humano. Correlagédo, em consequéncia, menos datpenetracdo. Esta nela a
origem do poema em série, do serial onde a cagdjato (pessoa ou coisa) se
sucede nos flashes de varios angulos, nos comescloses, que s6 a técnica
flexivel do “cameraman” consegue unir sem perdéuidez.

A correlacdo de planos, a multiplicidade de sentidos e o contrapoitagiens
realmente sédo técnicas bastante evidentes noSeria Como exemplo, podemos citar o
poema “O sim contra o sim”, no qual Jodo Cabral se serve dadkc@arios artistas que

tentaram explorar a potencialidade dos signos.

O texto é dividido em oito partes e em cada uma delas o patacias técnicas
de diferentes artistas: Marianne Moore, Francis Ponge, Juan Mondrian, Cesario
Verde, Augusto dos Anjos, Juan Gris e Jean Dubuffet. De cada umalplesta brasileiro
recorta processos de composicao artistica que corroboram os pringipio®rteiam sua

poesia.
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Dentre esses processos, € licito lembrar a pratica daad&seda palavra
empreendida por Marianne Moore, que favorece a limpeza, a econentialem de seus
textos; da “multiplicidade perceptiva”, proposta por Francis Poagegirar nos dedos o
seu objeto, ou girar “ao redor das coisas que opera” (MELO NETO,1986,grg8Ysa da
espontaneidade e do “saber” académico de Mir0, o qual desaprendepoenaeia, “a fim
de reencontrar/ a linha ainda fresca da esquerda” (lbidem, p.§8nnaetria rigorosa de
Mondrian, que enxerta “réguas, esquadros e outros utensilios” nozseuwafastico; o
colorido de Cesario Verde, que almeja alcancar os “tons opostosiagas que contou”
(Ibidem, p.61); “o timbre funebre”, a “dureza da pisada”’ e a “gdomdo enterro”, de
Augusto dos Anjos; as lentes de Juan Gris e a luneta de Jean Dulmf$eus jogos de

aproximacao e distanciamento da realidade.

Na esteira de Golding, acreditamos que tanto o pintor espanhol quant@a o poet
brasileiro propéem, de maneira disciplinada, a criacdo de “um novo idavmal” que
esteja relacionando com a nossa vida cotidiana, para que possamogadentbm
facilidade, por fazer parte de “nossa experiéncia do mundo atafele nos cerca’

(GOLDING, 2000, p.46)

Em linhas gerais, esses aspectos destacados na poesia denCedleajdao ao projeto
de Picasso demonstram que o0 poeta nordestino consegue apreender, no isi@o de
trajetoria artistica, mecanismos de criacdo pictérica do mowmem torno do qual

gravitou a arte da primeira metade do século XX.
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4.2.A TECNICA DE JUAN GRIS

Como ja vimos, nos versos de “O sim contra 0 sim”, outros dois pirs@oes
destacados por Jodo Cabral — o espanhol Juan Gris e o francés Jedet Bubzdmo

vozes com as quais o poeta pernambucano dialoga:

Juan Grislevava uma luneta
por debaixo do olho:

uma lente de alcance

gue usava porém do lado outro.

As lentes foram construidas
para aproximar as coisas,
mas a dele as recuava

a altura de um avido que voa.

Na lente avido, sobrevoava
o atelier, a mesa,
organizando as frutas
irreconciliaveis na fruteira.

Da lente avido é que podia
Pintar sua natureza:

Com o azul da distancia

Que a faz mais simples e coisa.

Jean Dubuffetse usa luneta

é do lado correto;

mas ndo com o fim vulgar
com que se utiliza o aparelho.

N&o intenta aproximar o longe
mas o que esta proximo,
fazendo com a luneta

0 que se faz com o microscépio.

E quando aproximou o proximo
até tacto fazé-lo,

faz dela estetoscopio

e apalpa com o olhar dedo.

Com essa luneta feita dedo
procede a auscultacéo

das peles mais inertes:

gue depois pinta em ebulicdo.

(MELO NETO, 1986, p.62)
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O pintor espanhol Juan Gris pertence ao grupo dos jovens cubistas quentinha e
Picasso “um novo messias” (P1ZZO, 1997, p.06). Em 1912, ou seja, antes dg Cabra
apresenta sueHomenagem a Picassk812 (Fig.02), como prova significativa do
entusiasmo que tinha pelo amigo e companheiro de pesquisas. Nes&aidefanta o
retrato de Picasso, nos moldes da pintura cubista. De acordo can(I97), as pinturas
de Gris se concretizam em um estilo mais severo, no qual aecoedsz quase a
monocromia. As formas do pintor espanhol “sé@o reveladas pelo jogambeeclescuro,
surgindo na superficie em sutis modulac¢des de ritmo decorativoporaleme é sugerido
pela predominancia da linha curva.” (P1ZZ0,1997, p.11) Obedecendo argardazacao

racional, o pintor tragca 0os contornos dos objetos a partir de diferentes pontos de vista.

Sabemos que, em mais de um texto, Jodo Cabral vai se valeomzstasr desse
artista. No poema “De um avido”, do livlQuaderna(1956-1957), por exemplo, Jo&o
Cabral faz uso dessas técnicas, por tentar alcancar a indiegeernambuco a medida que
0 avido se distanciava da geografia nordestina. A cada movimeaotdacido avido,
mediado pela memoria dos tempos ali vividos, o poeta consegue apreadegrafia de
seu espaco natal.

O poema é dividido em cinco partes, cada uma contendo oito quartetastoPort
pela estrutura bem marcada da composicdo, h4 a sugestdo de uemsdaptenta e
objetiva da realidade. A despeito disso, percebemos que, inicialrngmeta propde um

jogo ao leitor em que a paisagem vista de um aviao é refeita e desfeitaramtarapo:

De um aviao
A Afonso Arinos Filho

1. Se vpar circulos na viagem
Pernambuco — Todos-os-Foras.
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Se vem numa espiral
de coisa a sua memoria.

O primeiro circulo é quando
0 avido no campo do Ibura.
Quando tenso na pista
Salto ele calcula.

Esta o Ibura onde coqueiros,
onde cajuzeiros, Guararapes.
Contudo ja parece

em vitrine a paisagem.

O aeroporto onde o mar e mangues,
onde o mareiro e a maresia.

Mas ar condicionado,

mas enlatada brisa.

De Pernambuco, no aeroporto,
a vista ja pouco recolhe.

E 0 mesmo, recoberto,

porém, de celulbide.

Nos aeroportos sempre as coisas
se distanciam ou celofane.

No do lbura até mesmo

a agua doida, o mangue.

Agora o avido (um saltador)
caminha sobre o trampolim.
Vai saltar-me de fora
para mais fora daqui.

No primeiro circulo, em terra

de Pernambuco ja me estranho.
Jéa estou fora, aqui dentro

deste passaro manso.

O ato de refazer a paisagem comeca desde o momento em gireo sl ¢éncontra
na terra, no campo do Ibura. Do aeroporto, onde 0 mar e 0S manguesrgEBBrN® aviao
salta, como um passaro manso. Na segunda parte, o mapeamento ddiageogra

pernambucana é feito através de um processo de intensa visualidade:

2. No segundo circulo, o aviao
vai de gavido por sobre o campo.
A vista tenta dar
um ultimo balanco.
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A paisagem que bem conheco
por té-la vestido por dentro,
mostra, a pequena altura
coisas que ainda entendo.

Que reconheco na distancia
de vidros lucidos, ainda:

eis o incéndio de ocre

gue a tarde queima Olinda;

eis todos os verdes do verde,
submarinos sobremarinos;
de dois lados da praia
estendem-se indistintos;

eis os arrabaldes, dispostos
numa constelacao casual;
eis 0 mar debruado

pela renda de sal;

e eis o Recife, sol de todo
o0 sistema solar da planicie:
daqui é uma estrela

ou uma aranha, o Recife,

se estrela, que estende seus dedos,
se aranha,que estende sua teia:
gue estende sua cidade

por entre a lama negra.

(J& a distancia sobre seus vidros
passou outra mao de verniz:

ainda enxergo o homem
ndo mais sua cicatriz).

O distanciamento da paisagem observada faz com que o0 poeta reaseowes e
as formas de sua terra.No plano metaférico, a imagem da egteetanfigura a cidade de
Recife é desdobrada na imagem da aranha, mas ambas estersleomsamno quadro de

lama negra. No terceiro circulo, se avista uma paisagem mais estruturada:

3. O avido agora mais alto
se eleva ao circulo terceiro,
folha de papel de seda
velando agora o texto.

Uma paisagem mais serena

mais estruturada, se avista:
todas, de um aviao,

130



sdo de mapa ou cubistas.

A paisagem, ainda a mesma,
parece agora noutra lingua:
lingua mais culta,

sem vozes de cozinha.

Para lingua mais diploméatica

a paisagem foi traduzida:

onde as casas séo brancas

e o branco, fresca tinta;

onde as estradas sao geométricas
e a terra ndo precisa limpa

e é maternal o vulto

obeso das usinas;

onde a 4gua morta do alagado
passa a chamar-se de marema
e nada tem da gosma,

morna e carnal, de lesma.

Se daqui se visse seu homem,
homem mesmo pareceria:

mas ele é o primeiro

gue a distancia eneblina

para ndo corromper, decerto,

o texto sempre mais idilico

gue o avido da a ler
de um a outro circulo.

Se antes a paisagem era percebida pelo olhar de seu obseavaaitir, do terceiro
circulo, passa a ser desenhada pela linguagem que a descreveacmiafio processo da
visualizagdo-concrecdo em Joao Cabral, ou seja, € uma paisagkamtesle um processo
que vai da percepcao direta a imaginacao do autor.

No momento seguinte, ou seja, a partir do quarto circulo, essgepgisaediada
pela linguagem do ser que a contempla, é desfeita enquanto agerinrdocumental e se
apresenta como resultante de uma apreensado impressionista. ri@oequié enquadra a
paisagem vista pela janela do avido passa em revista todosossex@iessivos para dizé-

la:
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4. Num circuinda mais alto
0 avido atmopelo mar.
Cresce a distancia com
seguidas capas de ar.

Primeiro, a distancia se p6e

a fazer mais simples as linhas;
os recifes e a praia

com régua pura risca.

A cidade toda é quadrada
em paginacao de jornal,
e 0s rios, em corretos
meandros de metal.

Depois, a distancia suprime
por completo todas as linhas;
restam somente cores
justapostas sem fimbria:

o amarelo da cana verde,

o vermelho do ocre amarelo,
verde do mar azul,

roxo do chao vermelho.

Até que num circulo mais alto
essas mesmas cores reduz:
a sua chama interna,

comum, a sua luz,

gue nas cores de Pernambuco
€ uma chama lavada e alegre,

tdo viva que de longe
sua ponta ainda fere.

No quinto e ultimo circulo, o poeta redefine o seu discurso, apresentandoque
Rubens Edson Alves Pereira chama de “um novo direcionamento poético” (1999, p.39). E o
momento em que a paisagem é totalmente configurada pela metaduiale que a

contempla:

Penetra por fim o0 avido
pelos circulos derradeiros.
A ponta do diamante
perdeu-se por inteiro.

Até mesmo a luz do diamante
findou cegando-se no longe.
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Sua ponta ja rombuda
tanto chumbo n&o rompe.

Tanto chumbo como o que cobre
todas as coisas aqui fora.

Ja agora Pernambuco

€ 0 que coube a memodria.

Jé& para encontrar Pernambuco
o melhor é fechar os olhos

e buscar na lembranca

o diamante ilusorio.

E buscar aquele diamante
em que o vi se cristalizar,
gue rompeu a distancia
com dureza solar;

refazer aquele diamante
que vi apurar-se ca de cima,
gue de lama e de sol
compds luz incisiva;
desfazer aquele diamante

a partir do que o fez por ultimo,
de fora para dentro,

da casca para o fundo,

até aquilo que, por primeiro
se apagar, ficou mais oculto:
o homem, que é o ndcleo
do nucleo de seu nicleo.

(MELO NETO, 1986, p.136-41)

Assim, por meio do distanciamento do objeto observado, o poeta refaagempais
vista inicialmente e, como propde Juan Gris, consegue ver Pernafilautente aviao”
pois “ é de la “que podia/ pintar sua natureza:/ com o azul ddiat que a faz mais

simples e coisa.”.(MELO NETO, 1986, p. 62)
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4.3. O TRANSITO ESTETICO-CRITICO ENTRE CABRAL E MIRO

Além das constantes referéncias e alusdes aos processos vossteupintura de
Picasso e de Gris, Jodo Cabral desenvolve um estudo sobre a pirtoaa dl&iré®* Nesse
estudo, 0 poeta aponta para a particularidade da pintura de Mir0,tgua es dialogo
critico constante do pintor com a tradicdo da pintura renasceatmia-renascentista. O
que Jodo Cabral pretende mostrar € que em Miré ha a valorizaf@redoSeus quadros,
segundo o poeta, sdo “um pretexto para o fazer. Mir6 ndo pinta quitiréspinta”
(MELO NETO, 1998, p.39) Nessa concepcao, 0 ato de criacdo é mpaostante que a

obra criada.

De acordo com os biografos do pintor espanhol, este utilizou todos osetipos d
materiais na composicado de suas obras. Esse procedimento, malwatiads pela mais
livre imaginacdo, demandava uma severa disciplina. José MaraaF&arcia-Bermejo
(1995) observa que, “para alcancar seu pleno desenvolvimento, 0 génioitanecess

efetivamente de rigor, método e trabalho dro”.

Dessa forma, Jodo Cabral prop6e que compromisso de Mir6 com o “hovo” pode
ser revelado, ndo por seu aprisionamento a pressupostos teodricos, rsaa peftexao
permanente acerca do processo de criacdo. Em Mir0, mais vake @ihiinua do gesto
criador na procura de transcender os limites teméticos qustalizacdo de formas e a
profuséo de cores. O pintor é visto como aquele artista que egp@mnanente depuracao

de seus habitos visuais, através da luta contra o habito e habiliVdeleO (NETO, 1998,

% Conferir Joan Mird Gravuras originais de Joan Mir6. Barcelona: Bd&i de I'Oc, 1950. Publicado no
Brasil no livroProsa 1998, p.17.

%5 Comentério na orelha do livro sobre Mir6, orgadizelo critico supracitado.
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p.46).

Para Garcia-Bermejo o grau de singularidade alcancado pedo @apianhol esta
no seu “universo tematico e simbdlico, aliado a sua peculiar caigratorica” (1995,
p.02). Sado tracos inconfundiveis e pessoais, mas que ndo conferem ao pintor a
marginalidade que distancia o artista de seu tempo, pelo contrate da Mird contribuiu
muito para o desenvolvimento da arte do século XX.

Joao Cabral, no final do estudo sobre a pintura de Mir0, lembra que oysator
adjetivo “vivo”, traco relevante para se entender o projeto de modernidadelédo eajae

também esta, constantemente, reiterado no discurso critico e literario do poeta:

Na conversa de Miré, uma palavra existe: vivo, @ W& muito instrutiva. Vivo

€ o adjetivo que ele emprega, mais do que pararjulfgara cortar qualquer
incursao ao plano tedrico, onde jamais se sentmtade. Vivo parece valer ora
como sinénimo de novo, ora de bom. Em todo cagwessgao de qualidade. Essa
palavra a meu ver indica bem o que busca sua dateile e, por ela, sua
pintura. Essa sensacao de vivo € 0 que existe i opasto a sensacdo de
harmdnico ou desse equilibrio, diante do qual nesssibilidade ndo se sente
ferida, mas adormecida.(MELO NETO, 1998, p.47

O conceito de “vivo”, explicitado na citacdo, revela a préxistadisie Miro.
Segundo J. Punyet Miré & G. Lolivier-Rahola (1998) o pintor catal&a dala a todas as
coisas que o rodeavam. As referéncias ao animismo das qoésasean varias vezes nas
entrevistas do pintor: “Para mi, un arbol no es un éarbol (...) sino algmbyaiguien vivo.
Un arbol es un personaje, sobre todo nuestros arboles, los algarrobogsairajpeque
habla, que tiene hojas. Inquietante incluso.” (1998, p.38)

Nesse contexto, entendemos que o pintor pretendia com sua arteacelond
fazer a leitura metamorfica de uma realidade também metamodigaahtodos os objetos

estdo sujeitos a continuas mutacdes. O resultado desse fazer é o esvaziariinguagem
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artistica, desencadeando o estranhamento: o objeto artistico fere a acorotidigia.

“Viva”, assim, pressupde uma postura reflexiva do artista e dqutauabscura e
lenta pelo dinamismo na pintura. Esse dinamismo proporcionaria a suld@igiguagem
e a sua constante renovacéao. Tal procedimento aproxima o pintor dé@isetpoeta, uma
vez que a composicao poeética cabralina, em todas as suas ftsdigada a reflexdo
metalinglistica. Marly de Oliveira, no prefacio da oBrasg ao lembrar o poema que
Cabral dedicou ao pintt confirma essa aproximac&o. Ambos estariam preocupados com
um tipo de arte nova, “cuja qualidade seria o ‘vivo’ da coisa, o inquietante teridtddie a

vida é instavel e dificil””.(MELO NETO, 1998, p.06).

4.3.1. AESTETICA DO “VIVO” EM JOAN MIRO

A patrtir de alguns dados criticos e biogréaficos de Mird, bem combskrvacao de
algumas pinturas que apontam para 0 processo de construcdo do empestdnol,
tentaremos aproximar 0 projeto poético cabralino da proposta do pint@&ocat
Acreditamos que a trilha comum dos dois artistas esta eviden@addeia delinamismo
de seus projetos, que se configuram a partir do desdobramento dassrapresentadas,
da repeticdo de palavras, da reincidéncia ao mesmo tema, comsagemada infancia e
ao motivo feminino, por exemplo. Por outro lado, vale ressaltar que osadisisis
valorizam a forga sensivel do olhar como processo inicial de suas criagdes.

O primeiro aspecto que chama a nossa atencdo na obra do pintor ematela
reincidéncia a paisagem de Mont-roig, um povoado de Tarragona, sitdaifbkan de

Barcelona. Suas primeiras obras apresentam retratos de persot@ggergs convivéncia,

% Conferir anexo 04.
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bem como paisagens de sua terra natal, principalmente paisagens mastalehbiont-
roig:

Es la tierra, la tierra: algo mas fuerte que yos Lmontafias fantasticas
desempefian un papel em mi vida, y el cielo tamiiiérel chogque de esas formas
en mi espiritu mas que la vision. En Mont-roigjefuerza lo que me alimenta,
la fuerza (...) Mont-roig es el choque prelimingrjmitivo, al que vuelvo
siempre. Fuera, todo se mide en relacién com Maigtf

Mont-roig € lugar onde o pintor encontra a tranquilidade e a paz agesgzara a
sua concentracdo, segundo Mir6 & Lolivier-Rahola (1998). Ainda de aamchoseus
bidgrafos, as cores ocres das paisagens de Mir0 “evocan la sedaddacstios catalanes
que en Prades se ve subrayada por la larga calle desiertacastenpor casas abrumadas
por el calor de un cielo nuboso pero desesperadamente seco.” (1998, p.22)

Esse vinculo estreito com a terra natal também €& percebidmdamo discurso
cabralino. O poeta nordestino dizia que “0 homem sé é amplamente hguaeio é
regional. Se me tirar a estrutura ideologica do pernambucanodasoa”(MELO NETO,
1958) Por isso, observamos tantas referéncias em sua poesiarabi@emau ao contexto
nordestino em geral. Do mesmo modo que Mird, Jodo Cabral ndo perdé¢ade nagiao
natal no momento em que organiza a sua tematica.

Outro momento em que percebemos a proximidade dos dois artistaglagin ao
tratamento dado a tematica feminina. A mulher € uma imagemapememente
desdobrada pelos dois artistas. Em Mird é vista, juntamente amegarn da estrela e do
passaro, cComo 0S personagens-arquétipos do pintor espanhol.

Um dos primeiros quadros do pintor em que h&d o motivo feminirRet&ato de

unanifia - 1918-1919 (Fig.03), trabalhado num estilo detalhista que “aplica a la

67 ConferirConversaciones com Joan Mjmntrevistas com G.Raillard, 1978, publicado erR®1I&
LOLIVIER-RAHOLA (1998)
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representacion de cada rasgo fisico. Cada detalle eddilpar su mirada las formas se
estilizan y los objetos quedan reducidos a configuraciones kiea®IRO &
LOLIVIER-RAHOLA,1998, p.24). Nesse sentido, € uma imagem organidad&ro dos
principios da arte realista, na sua vertente espanhola radisidnal. NoRetrato de
bailarina espanhola- 1921 (Fig.04), também se percebe a influéncia da pintura medieval
catala na repeticdo dos olhos amendoados e do nariz de perfil Afigkar da constante
experimentacdo de procedimentos artisticos ser a marca deapilet Mir6, percebemos,
nas duas telas citadas, um pintor ligado as suas origens.

Ja La masoveral922-1923 (Fig.05) € considerada uma obra de transi¢cao do pintor

cataldo, por combinar detalhes realistas com elementos totalafleites a essa natureza.
O quadro mostra uma mulher, cujos pés sao exagerados, sugerindo, ségucide
Bermejo, “a convicgdo do pintor de que as coisas ou pessoas absoryardaderra em
que se apoiam, da mesma forma que uma arvore dela se nutre petaszesa (GARCIA-
BERMEJO, 1995, p.02).

Na fase surrealista, percebemos que Mir6 abandona a exigénciarce@&a
dimensédo e do centro do quadro, lancando-se contra quatqpeede hierarquizacao de
elementosem suas pinturas. Assim, diante da tela, o espectador passa psengnde
fixacOes sucessivas, para a apreensao dos varios setores do Bldadrma espécie de
desintegracdo da unidade do quadro. E como se houvesse um quadro dentro de outro
quadro, exigindo uma contemplacdo descontinua do espectador. Embora o piai®r jam
tenha sido considerado como um surrealista ortodoxo, ele consegue aluzmser
movimento o potencial que legitima o inconsciente e o onirico comeriatartistico, na
opinido da maioria de seus criticos. E € esse material que s#iilitas a liberacdo de seu

préprio estilo pictérico, sintetizando os elementos teluricos e wggia sua fase
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detalhista.

Depois da experiéncia com o estilo surrealista, Mir0 retornzagem feminina,
quando da atencéo a figura humana, criando uma icnografia propria.fasessas obras
sdo marcadas por um traco livre e seguro onde a cor e a fonstaoem o quadro”,
segundo José Maria F. Garcia-Bermejo (1995, p.19)

Com exemplo dessa fase, destacamos &igti@to de Mrs. Millis— 1929 (Fig.06),
que foi inspirada no quadro de George Engleheart. A tela represeat@vem aristocrata,
bem vestida, lendo uma carta de amor. Nessa tela, a mulher send@da num tom
parodistico, que deforma a figura ao reduziabeca e o pescoco da mulher, sob a forma
dominante do chapéu de abas lardasabeca feminina minuscula, com poucos pélos, vai
aparecer também em outros quadros do pintor, juntos aos atributos,sexusislerados
pelos seus criticos como signos da fecundidade.

Ja no quadi@aracol, mulher, flor e estrela 1934 (Fig. 07), o pintor volta a alargar
as extremidades do corpo. Nesse quadro de 34 ha o anuncio dacédeato espaco
perseguido pelo artista ao longo de sua carreira, uma vez que a mulisedemais
elementos aparecem suspensos, sem horizonte.” (GARCIA-BERMEJO, 1995, p.26).

Mulher e cachorro de 1938° é a tela em que o poeta relaciona a figura feminina &
personagem d&uernica,de Picasso. As duas telas expressam o0s sofrimentos das vitimas
ante o horror da guerra, de acordo com os criticos dos dois pintores.

Em 1938, Mird pinta uma série de quadros intitulstiger sentada | y I, na qual
apresenta um corpo feminino que sofre transformacdes inespéfadgsadraviulheres
rodeadas pelo voo de um passarmde 1941 (Fig.08), da séi@onstelaciones as mulheres

sdo envolvidas pelas sucessivas posicbes do passaro, que parecem asvadir

%8 |nfelizmente ndo conseguimos uma cépia desse guedbibliografia consultada sobre o pintor.
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“extremidades do quadro, criando uma trama expansiva que virtualoigaggassa os
limites da pintura.”(GARCIA-BERMEJO, 1995, p.29).

Na telaMulher e passaros ao amanheeef 946 (Fig. 09), a mulher, além de reunir
atributos sexuais de ambos o0s géneros, é apresentada atramBagiBriasterminadas em
um ponto,junto ao sol, aos passaros e as estrelas, retomando o universo tétsic
primeiros tempos do pintor, numa dimenséao cosmica.

O mesmo tema é retomado em 1968, quando Mir6 plother e passaros na
noitg(Fig. 10) num momento em que 0 pintor revisa todo 0 seu processo de apemdizag
com pinturas. Nessas Ultimas telas “0 gosto pelo traco marsiestan grossas linhas
negras que se destacam dos fundos de impressdo homogénea ou sobreesuperfici
salpicadas de pintur§GARCIA-BERMEJO,1995, p.48).

Também em 1972, ha a mesma tematicavarther e passaro, diante do sfig.
11) e o mesmo estilo das linhas grossas e negras, sobre as superficies piesadadelas,
a linha termina em um paréntese, simbolo considerado por seussceiiito o de uma
barreira que impede a fuga da energia do pintor.

A nosso ver, a permanente pesquisa de meios expressivos, akdeidencia de
temas e o deslumbramento pela cor, marca a arte do pintor esggrbglmando-o do

poeta brasileiro, como tentaremos mostrar a seguir.

4.3.2. O MOVIMENTO NA POETICA DE JOAO CABRAL

Ao destacarmos o adjetivo “vivo” como uma das marcas das proposttisaaide
Miré e de Jodo Cabral, tentamos sugerir que as estéticas de sAoboaracterizadas por

uma espécie de dinamismo ou movimento revelador da preocupacédo degssscam o0
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lado vivo de suas imagens. Essa preocupacao é perceptivel principahim@mbmento em
que os dois artistas tematizam o0 processo da criacdo. Vdieatenue tematizar o
processo da criacdo vai além do uso da metalinguagem. Signifibgrtaproduzir uma
arte que esta em constante processo de renovacéo de seus meios expressivos.

Muitos leitores criticos de Jodo Cabral observaram que o projétcesio poeta,
em relacdo ao panorama do Modernismo brasileiro, instiga unzi@asesnto semantico,
propondo a palavra poética como resultante de um processo criadordgheusa sobre si
mesm&°. Nesse sentido, Jodo Cabral tece o desligamento da sua aaig} por viver
numa sociedade tecnoldgica e capitalista, e oferece a sgennt@mo a do poeta que €
destituido da aura de génio.

Assim, a diferenciacdo ou inovacdo da poética cabralina estarisgonéo seu
distanciamento da tradicdo, como na sua ruptura, pela dessacoatlngupdeta e da criacado
poética, quando ha a negacdo do derramamento emocional, que € substituad@mela
processo ilimitado pela busca da palavra.

Ja observamos que Jodo Cabral ndo propfe a arte como a imitacéaldderea
nem pretende apresenta-la como dendncia de uma alienacawvacatenipulada e de
fundo ideoldgico. Pelo contrario, a sua poética é antes um instrumeranteoebrindo
fendas para denunciar a cristalizacdo das idéias, para camoereal socialmente
inculcado. Através do despojamento do significado, abre espacos parsigoéiGacao —
salpicada de ideologias — seja racionalmente corroida. Entrastvele(real) e o vazio
(surreal), entre o lirico e o social, Jodo Cabral abre espacasgpar a palavra se
movimente, conduzindo o leitor para o processo da feitura do texto, emmegadal

concretude, decodificando o real social pelo eco, pelo secagemcdo dbmo propde

% Essa é a opinido de Reinaldo Martiniano Marqué83L
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Theodor W. Adorno (1980) .

Dai, os tracos da modernidade nessa poética sdo solidos, racionagimlara
concreta, centrada em imagens duras e cortantes, que deslizam,alin@rets-se ao
suscitar a constante reflexdo daquele que se propde a adentragmas.pdssim, a analise
das imagens em Jodo Cabral deixa entrever a dinamica do alar,ccalcada na tensao
entre o distanciamento e a aproximacao do real.

E nesse viés que consideramos o discurso de Mird, quando pela fragmepetaca
geometria e pela multiplicidade de perspectivas de sua daigretérica, propde a fusédo
do légico e ilogico, do racional e do onirico. Exemplos dessa dinéesiéio nos quadros
comentados anteriormente.

Em relacdo a Jodo Cabral, no poema “A bailarina”, do I¥rengenheird1942-
1945), percebemos o cruzamento de imagens, por oferecer a éedztculher aliada a
imagem do passaro:

A bailarina

A bailarina feita

de borracha e passaro
danca no pavimento
anterior do sonho.

A trés horas de sono,
mais além dos sonhos,
nas secretas camaras
gue a morte revela.

Entre monstros feitos
a tinta de escrever,

a bailarina feita

de borracha e passaro.

Da diéria e lenta
borracha que mastigo.
Do inseto ou passaro
gue ndo sei cagar.

(MELO NETO, 1986, p.342)
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Nesse poema, a mulher “feita de borracha e passaro”, € apresentadei@@nto,
dancando “no pavimento/ anterior do sonho”.(MELO NETO, 1986, p.342). A despeito de
sua constituicdo, ou seja, feita de elementos cotidianos, concredosnegesmo tempo,
sensivel, ela se movimenta. E um ser vivo que se apresenta diaagsds olhos, mesmo
gue as circunstancias da sua constituicdo sejam desfavoraveis a essagie.

Tomado na perspectiva metalinguisticdader poético, o poeta revitaliza uma das
imagens femininas mais prosaicas, a da bailarina, figuraaaa tradicionalmente pela
leveza e abstracdo. Como ja assinalamos anteriormente, a multdangaeaparece com
freqiéncia na poética cabralina, principalmente no momento em qu€dbén passa a
conviver com os espanhdis. No entanto, essa imagem da bailarina éuislzbgtelas
imagens das bailadoras flamenco por adquirir densidade concreta no contexto poético.

Os poemas que abordam essa tematica se organizam a partir de prog@ssossdi
0s quais impdem um constante exercicio a poeética cabralina. Aettalerdas imagens
limitam o signo ao mesmo tempo que invocam, na apreensao do leitciddspeum jogo
de aproximacao e distanciamento da realidade. O nexo que peruitelacdo imagética
nao é imediato ou fortuito: obedece a dinamica do poema e brota de esi@idaide,
reiterando a tensdo — mola mestra do processo criativo — segotida a a semiotica de
Joéo Cabral.

Logo, & medida que o ilusionismo pictorico da visualidade se desennadeieto,
0s recursos da poética cabralina — colagem, montagem e desmonrtagemvigoram e
objetivam o estudo do fazer poético. Todos esses aspectos serdao domentastrados,

na sequéncia, momento em que tratamos da danc¢a e da musica na poética de Jodo Cabral.

143



CAPITULO 5

MUSICA , DANCA , ARQUITETURA E LITERATURA EM

DIALOGO

No campo da estética comparada, literatura e musica coss@maproximadas por
serem artes que se desenvolvem no tempo; enquanto as arteagplést €, arquitetura,
escultura e pintura, constituem-se e apresentam-se no espggonéisas sao associadas

ao sentido da audicdo, as artes plasticas sdo apreendidas pela visao.

Na concepcdo de Georg W.F. Hegel (1999, p. 113), pintura, masica erditerat
aproximam-se por serem artes romanticas, cujos materiaigeisrexpressam a idéia com
0 mais alto grau de perfeicdo. Etienne Souriau (1969), por sua ver as/artes em dois
grupos, considerando a musica como uma arte de primeiro grau, em quectmjanto
dos dados que constituem a obra partilha o0 modo de existéncia dosimansiveis a
partir dos quais ela se constitui; e literatura como sendo umartissdo segundo grau,
imitativa ou representativa, em que em que ha dependéncia entrdossirdadiatos da
obra com os elementos suscitados e apresentados por seu discupsais @xistem de
modo distinto da obra, tal como a mesma se nos apresenta aos sergidotesAdo
primeiro grupo apresentam a forma primaria, apreendida pelepgéis; as Ultimas, além

da priméria, apresentam a forma secundaria, a qual é percebida pelagémgina

Diante do exposto, percebemos que as teorias que discutem as comessondé

entre literatura e musica sdo multiplas e complexas. No entagimdo Antonio Manoel



(1985Y° apesar das especificidades de cada uma dessas linguagass,cerespondéncias

podem derivar:

da identidade genética de algumas formas conveaisiofque as vezes preservam
tracos de usa origem mesmo depois de sua difegéiaciao decorrer historico.

Ha aquelas que se inscrevem por meio da mutuaéimdla produzida pelo

convivio de musicos e poetas em diferentes ciréuo&s. Acrescentamos as
intencdes e 0s programas, 0s alvos expressionaisadores de individuos,

grupos e periodos, que induzem, promovem e reagémestauram a troca de

objetivos: poesia como musica, musica como po@3aGHLIAN, 1985, p.09)

Manoel lembra ainda que ambas as artes tém como base raaenatidade.Em
virtude disso, os estudiosos da literatura tém se apropriado dest@enencentes a
terminologia a musica, como por exemplo, “dissonancia”’, “melodia”rnfbaia”,
“polifonia”, dentre outros. Do mesmo modo, 0s musicos tomam de empréstimos
relativos a literatura, tais como: “elegia”, “idilio”, “cesaliretc. O autor supracitado chama
a atencdo também para aqueles termos que podem apresentamdi&ergémanticas,
como “cadéncia”, “periodo”, “tema”, “frase”, “motivo”, “entoacaotjimbre”, “metro” e

“ritmo”, os quais referem a um elemento essencial na muasica e na poesia.

Além desses aspectos, 0 critico mostra que embora a tradicds dess
correspondéncias, bem como a idealizacdo de uma das duas adgw@eho estético do
pélo dessa relagdo (musica como poesia/ poesia como musicaprisgjeovada no plano
mitico (Apolo, Hermes, Orfeu, Anfido) e no plano historico-litergpoesia trovadoresca,
por exemplo), somente a partir da segunda metade do século X< @ssespondéncias

adquiriram o foro da convengéo.

" Texto de apresentagéo do lifoesia e Musicaorganizado por Carlos Daghlian (1985).
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Nesse contexto, acreditamos que as formulacdes de Jodo Caletat@ma musica
apresentam alguns tracos originais que devem ser apontados. €&xquieles é que o

poeta ndo se considera um sujeito antimusical, mas antimelodico:

N&o sou musical para o ouvido por deficiéncia, mm&sconsidero musical no
sentido de que musica ndo é sé melodia embalari®,construcdo de sons no
tempo. Organizacdo de elementos (na poesia, in@gse conceituais), uma
arquitetura que se desenvolve numa determinadasédede tempo.Vocé usou
bem o verbo “desidratar”. Ao procurar “desidratarinha expresséo, eliminei
dela todos os liquidos fluviais indteis, isto &dw que se introduz gratuitamente
no verso para se atingir o que é mais facil e $ggdr da musica, a
melodia.(MELO NETO, 1976)

Além de negar um tipo de musica marcada pela melodia, Jodo &mbralque o
seu interesse é pela musica a contrapelo, “ndo o entorpeceate, asamulante. Ora, 0
flamencome déa isso. E como a luz que arde nos olhos de quem estava dormindo no
escuro.”(lbidem) Desse modo, Jodo Cabral destaca também a mzsigbiisual da

musica.

As raras referéncias criticas que tentam incorporar aargisicdancflamencasa
poética cabralina, porém, evidenciam apenas 0 aspecto sonoro do canhwlegmmo
sendo um recurso para acentuar o carater metalinguistico do aex®,tematica da
agudeza do discurso cabralino comparado ao fg@tcaseco contundente de Graciliano
Ramos. Nesse sentido, relacionam tal aproveitamento interdiscuosifazar” do poeta e
ao efeito eletrizante que esse recurso provoca no leitor. O lsglal via muasica, que na

maioria das vezes esta articulada a danca, nao é considerado nesses casos.

A nosso ver, em Jodo Cabral, a musica e a diagencarecuperam o sentido de

uma arte “viva”. O conceito devivo” na poética do autor ja foi discutido como um tipo de
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recurso que na visdo do poeta indica bem o que busca a sensibilidbtisd.d&Essa
sensacao de vivo é 0 que existe de mais oposto a sensacdo de lbauddesse
equilibrio, diante do qual nossa sensibilidade nao se sente feridajdonaeeida.”(MELO
NETO, 1998, p.47) Tendo em vista essas observacdes e o interesse @aldad pelo
cante flamenco tentaremos estabelecer algumas relacdes entre Jodo €abpalesia de

Federico Garcia Lorca.

5.1.0CANTE JONDOE SEU APROVEITAMENTO NA POETICA CABRALINA

Federico Garcia Lorca (189-1936), poeta espanhol apaixonado pelas tradicdes
culturais de seu povo publica, em 192 Raemadel cante jondplivro que representa um
novo rumo em sua obra, segundo lan Gibson (1989). As composi¢des dedsszalora,
de acordo com Gibson, tentam imitar as letras das cantigas mremT tantos poetas no

século XIX e mesmo, em boa parte , no século XX:

A Guitarra

Comeca o pranto

da guitarra.
Quebram-se os copos
da madrugada.
Comeca o pranto

da guitarra.

E inatil cala-la.

E impossivel cala-la.
Chora monétona
como chora a agua,
como chora o vento
sobre a nevada.

E impossivel

cala-la.

Chora por coisas
distantes.

Areia do Sul quente
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gue pede camélias brancas.
Chora flecha sem alvo,

a tarde sem manha

€ 0 primeiro passaro morto
sobre o ramo.

Oh! Guitarra!

Coracéao mal ferido

por cinco espadas.

(LORCA, 1999, p.183-4)

Apesar de ndo usar a primeira pessoa, COmo € a regeateojondo o poeta se
propde a criar na mente do leitor a “sensacdo de ‘enxergdonéss primitivas (as
‘remotas terras da tristeza’) de que nasce a angustiante jondp e acompanhéa-la com a
imaginacdo desde a primeira nota até que a voeadtaor se extinga.”(GIBSON,1989,

p.140). Nesse sentido, nos textos de Lorca, ha o retorno as raizes miticas do mundo cigano:

Poema de Soléh
A Jorge Zalamea

Terra seca,
terra quieta
de noites
imensas.

(Vento olival,
vento na serra.)

Terra

velha

do candil

e da pena.

Terra

das fundas cisternas,
Terra

da morte sem olhos
e das flechas.

(Vento pelos caminhos.
Brisa nas alamedas.)

(LORCA, 1999, p.189)

" De acordo com os editores da obra de Lorca, “soleé&'soledad” é um dos tipos de cangédo da Andaluz
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Observando a linguagem do poema, percebemos que Garcia Loecaodarch
espontaneidade e o vigor de um falar que nasce de sua terra.Lembramos que, alean de poet
Lorca é musico. Sobre a musica, o poeta escreve alguns artigws, eles, “Regras em
musica”, no qual diz que “o verdadeiro artista obra por intuicdo, naocegmas; no que
tange a musica, 0 que o0 compositor precisa, depois de aprendernosntod| € de uma

imaginacéo original e um coracao apaixonado.” (GIBSON, 1989, p.88)

De certo modo, a espontaneidade, a valorizacdo da imaginacdo eadies est
emocionais que caracterizam a poesia do espanhol surge em decorréncia clogposito
de Lorca contra a poesia fria e descritiva do Ultraismo. tessencia € ressaltada pelo
poeta em sua correspondéncia com um jovem poeta andaluz, Adrianolegl Rlassi, em

1918:

Sou um grande romantico, e este € o meu maior agiwnNum século de
zepelins e mortes sem sentido, choro ao meu pisathando com a bruma
haendeliana. Escrevo versos muito meus, louvandalrgente Cristo e Buda,
Maomé e Pa. Por lira tenho 0 meu piano e, em vetintle suor de desejo, 0
pélen amarelo do meu lirio interior e meu grand®ramemos que matar esses
‘burgueses frajolas’ e apagar o riso das bocagjdesamam a Harmonia. Temos
gue amar a lua no lago de nossas almas e moldsasogditacBes religiosas no
magnifico abismo de poentes chamejantes...porquebraé a musica dos
olhos...Aqui vou pousar minha pena para subir &maisrdiosa nau do Sono.
Agora sabes como sou, pelo menos em parte de midha.”(LORCA, apud
GIBSON, 1989, p.101)

Por outro lado, ndo podemos nos esquecer de que, desde crianga, o poeta espanhol
convive com varias familias de ciganos &mente Vaquergssua terra natal, onde os
ciganos constituem dez por cento da populacdo. No tempo da adolescéueaidtdairenta
muitas vezes as grutas do Sacromonte, onde vivem dancarinos e ceigames. Mais
tarde, em 1922, Lorca realiza uma pesquisa solsente jondo que € apresentada sob a

forma de conferéncia aos intelectuais de seu tempo.
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O poeta participa também de reunides onde ha contato com os cimtiar@enco
Em uma dessas ocasides, uma festa organizada em 1927 para jexados Espanhdis em
Madri, da qual também participa Damaso Alonso e Rafael Albddanuel Torre, um
grandecantaorcigano, tenta explicar aos presentes os mistérigamte jondo- 0 genuino
flamenco - através da enunciacdo do seguinte pensamento: “0 que temos de buscar
constantemente, até encontrar, € o tronco negro do Farag; istoréeiande ligar-se a
heranca que, na tradicdo cigana, remonta ao tempo em que as trdoobyt@vam no

Egito.” (GIBSON, 1989, p.236)

Embora néo tenha tido a mesma experiéncia de Garcia Loetergacdia a musica
flamencae ao universo cigano també&mconstante na poética cabralina, dd2disagens

com figurag(1954-1955), primeiro livro que articula o Nordeste ao contexto espanhol:

Dialogo
A J. P. Moreira da Fonseca

A — O canto da Andaluzia
€ agudo com seta

no instante de disparar
ainda mais aguda e reta.

B — Mas quem atira essa seta
de tdo penetrante fio

pensa que a faca melhor

€ a que recorta o vazio.

A — E um canto em que se sente
0 que uma espada no frio,
desembainhada, sem mesmo
ter ferrugem como abrigo.

B — Mas é espada que ndo corta
e que somente se afia,

gue deserta se incendeia

em chama que arde sozinha.

A primeira parte do poema de Jodo Cabral, organizada em conmjignéstrofes que

se contrapbem, parece propor um dialogo direto com as caracterthticante jondo
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registradas na poesia de Lorca. O poeta pernambucano recuper@sm@agas imagens
cortantes da seta e da espada de Lorca, s6 que destituidas de daarimoso, mas
tratadas no seu contexto de agudeza “reta” e de “penetrante fio”.

Na segunda parte, 0 poeta pernambucano tenta interpretar a musiza araaua

relacdo com o cotidiano do povo andaluz:

A — Tem alfinetes nas veias
gue nas veias se atropelam,
tem mantas de carne viva
cobrindo sua alma inteira.

B — Mas o timbre desse canto
gue acende na prépria alma
o cantor da Andaluzia
procura-o no puro nada,

como a procura do nada
é a luta também vazia
entre toureiro e o touro,
vazia, embora precisa,

em que se busca afiar
em terrivel parceria
no fio agudo de facas
o fio fragil da vida.

A — Até o dia em que essa lamina
abandone seu deserto,

encontre o avesso do nada,
tenha enfim seu objeto,

Até o dia em que essa lamina,
essa agudeza desperta,

ache, no avesso do nada,

0 uso que as facas completa.

(MELO NETO, 1986, p.264-5)

Nas ultimas estrofes do texto, Jodo Cabral da sentido ao ca@anatsno que
concerne ao seu poder de sugestdo do canto que envolve tanto o caotascseus

ouvintes. Nesse contexto, o poeta brasileiro remete-nos a figdreeddede Lorca.
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Para Lorcaduende(que na linguagem comum designa um espirito sabreal
do tipopoltergeis} passou a denotar uma forma de inspiragcdo dicaisampre
relacionada a angustia, ao mistério e a morte, ee aquma particularmente o
artista que se apresenta em publico — o mdsicangadino ou o poeta que recita
sua criacdo para uma platéia ao vivo, como targassvele mesmo fez. Se bem
gue oduendepossa se manifestar em qualquer lugar, Lorca@st@wencido de
gue a Espanha é o seu pais de preferéncia — onqmsafiestanacional (que néao
se deve confundir com esporte) é o rito sacrifidal tourada. Senduende
explicava Lorca, a arte deantaor, ainda que tecnicamente perfeita, ndo tera
pungéncia, ndo causara arrepios na espinha de guesouta. (GIBSON, 1989,
p.143)

Portanto, é esse poderddendeque Jodo Cabral destaca em seus depoimentos e ao

tematizar acante jondaeem varios momentos de sua poesia:

El cante hondo
This is the way the world ends
Not with a bang but a whén

O cante hondas mais das vezes
desconhece essa distin¢ao:

0 seu lamento mais gemido
acaba em exploséo.

T&o retesada é sua tensao,

tdo carne viva seu estoque,

gue ao desembainhar-se em canto
rompe a bainha e explode.

(MELO NETO,1997, p. 47)

Além de se referir & musitamencacomo um canto explosivo, antimelédico por
exceléncia, o poeta compara-a ao frevo de sua terra, observandoajo®isséas que me

excitam e despertam.”(MELO NETO, 1991)

Aindael cante flamenco

E musica desejada

como o que ndo adormece:
0 mais contrario do embalo
e do conto emoliente.

Na Andaluzia esse canto
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insonifero se atende:
a contrapelo, esfolado,
arrepiando a alma e o dente.

(MELO NETO,1997, p. 63)

E importante observar que o poeta pernambucano, nos textos citados, também
consegue identificar, ncante jondo a voz do povo espanhol, que expressa na muasica 0s
seus sentimentos mais profundos. Ao estudar as origens e a evolsgicades jondo
Garcia Lorca estava convencido de que foram os ciganos da Andaludiergoeaaante
a sua forma definitiva, apesar das influéncias mais remotasrjen em sua formacao
como a adocéo pela Igreja do cantochdo litargico bizantino ou a invasdo moura de 711 d. C.
O poeta espanhol também investigou as quatro formasitte jondo a sabersiguiriya,
solea, saeta e petenera Na sequUéncia deste estudo, mostraremos como Jodo Cabral

aproveita a primeira forma d@anteao tratar da danca de uma bailadorfl@oenco

Antes de Jodo Cabral, Lorca corporificou numa mulher a cantigadav@egundo
Gibson, a mulher em Lorca representa a angustia expresaa nmedsdias primitivas. Essa
angustia resulta da morte, do amor infeliz ou do desespero, temaspqata espanhol
aproveitou em seus textos. As melodias dos ciganos, por outro lad@nregelgundo

Gibson,

os arcanos da alma andaluza (donde o nome de “fdamde”). E o estudo do
cante jondolevou Lorca a concluir que os andaluzes sdo “unopaste, um
povo estatico”, ndo os cantores folgazGes e exttides que em geral os
estrangeiros imaginam.Nao sé a musicacdote jondocomo as letras fizeram-
Ihe ver isso.(GIBSON,1989, p.142)

Além desses aspectos, Lorca identificou nas letrasadte versos marcados pela

concisdo, por gradacfes sutis de angustia, por imagens expresgighs absessdo da
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morte. Muitos desses elementos sédo atualizados pela poétidimmeabfale ressaltar ainda
que para Joao Cabral, Garcia Lorca € comparado a um diamante podes‘pegar por
varios lados. Lorca, para mim, € um poeta genial a pariRameancero gitane doCante
jondo. E que, mesmamavel- ndo sei — , me fascina, tem qualquer coisa.”(MELO NETO,

1966)

Nos versos incisivos de Jodo Cabral, recuperamos a concisdo, aaaegast
expressivas imagens a que Lorca se refere. A despeito dpssaisnacdes entre Federico
Garcia Lorca e Joao Cabral, quanto ao aproveitamentamnie jondoem seus textos,
lembramos que a linguagem de Lorca € marcada por um proassmtente metaforico,

revelando uma habilidade inata de criar imagens, como ressaltam seu®fiogra

A longa convivéncia do poeta espanhol com o0s ciganos faculta a dscrita
Romancero Gitan¢1924-1927) que, segundo Gibson, também nasceu devido em parte ao
“contato de Lorca com esse povo exotico de procedéncia hindu, que, apasas dagens

distantes, ndo raro parece mais andaluz que os proprios andaluzes.”(GIBSON, 1989, p.51)

José Carlos Lisboa (1983) recorta uma fala de Lorca, na qualacopsetva que
Romancero Gitan@ a sua obra mais popular, aquela que tem mais unidade, onde a sua
“feicdo poética aparece, pela primeira vez, com personalidadaaprépgem de contato
com outro poeta e definitivamente desenhada.” (LORg#Ayd LISBOA,1983,p.13) O
poeta espanhol explica também que, embora seja chagitada o texto € um poema da
Andaluzia. O termaitano é escolhido por ser o mais elevado, o mais profundo, o mais
aristocratico de seu pais, e também por ser 0 mais repregedtageu modo de poetar e 0
gue guarda mais afinidades com *“a chispa, o sangue e o alfabetodade andaluza e

universal”.(Ibidem). Ainda de acordo com Garcia LorcBpmance Gitano
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€ um retabulo da Andaluzia com gitanos, cavala=argos, planetas, com a sua
brisa judia, com sua aragem romana, com rios céamesyr com a nota vulgar do
contrabandista e a nota celeste dos meninos n@wba, que zombavam de
Sao Rafael (...) [Livro] em que as figuras servefuralos milenares e em que
ndo ha sendo uma personagem (.Reaaque se filtra na medula dos ossos e na
seiva das arvores, e que ndo tem nada a ver coelamcnlia, a nostalgia ou
qualquer aflicdo ou doenca da lama; que é um sentonmais celeste que
terrestre; pena andaluza que é uma luta amorosaocmistério que o rodeia e
nédo pode compreender.(LORCaudLISBOA, 1983, p.13)

Assim, o0 poeta espanhol tenta caracterizar os dezoito romaseeslige. Além
desses aspectos, Garcia Lorca faz um comentério sobre o apmewnéitalo mito e do

realismo espanhol em seus textos:

Desde os primeiros versos se observa que o méonessclado com o elemento
gue chamariamos de realista, embora nao o sefa,qus ele, ao contato com o
plano magico, se torna ainda mais misterioso edifidvel, como a prépria
Alma da Andaluzia, luta e drama do veneno oriesidadndaluz, com a geometria
e o equilibrio impostos pelo romantico, pelo bétic).(LORCA, apud
LISBOA, 1983, p.14)

Todas essas observacdes de Lorca sdo importantes, na medida eolageeeas o
modo como o0 poeta espanhol trata de temas ciganos em suas obras. Pladoutro
ajudam-nos a entender 0s contrastes que aparecem em seus poeroay) texto La

Monja Gitand:

A Monja Gitana

Siléncio de cal e mirto

Malvas entre as ervas finas.

A monja borda alelis

sobre um pano palhico.

Voam na aranha gris

sete passaros do prisma.

A igreja grunhe ao longe

como um urso de barriga para cima.
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Quéo bem borda!Com que graca!
Sobre o pano palhico,

ela quisera bordar

flores de sua fantasia.

Que girassol! Que magndlia
de lantejoulas e cintas!

Que acafrdes e que luas,
no mantel da missal!

Cinco toranjas se adogcam
na préxima cozinha.

As cinco chagas de Cristo
cortadas em Almeria.

Pelos olhos da monja
galopam dois cavaleiros.
Um rumos ultimo e surdo
Ihe desprega a camisa,

e ao olhar nuvens e montes
nas hirtas lonjuras

parte-se o seu coracao

de acucar e erva-luisa.

Oh! Que planura empinada
com vinte sés em cima.
Que rios postos de pé
vislumbra sua fantasia!

Mas segue com suas flores,
enquanto de pé, na brisa,

A luz joga xadrez

no alto da gelosia.

(LORCA,1999, p.365)

Em relacdo a esse romance, Lisboa observa que ha a quebdigda tla octossilabo,
ja que o romance apresenta trinta e seis versos sem intemédlogsy Os versos pares sdo
arrematados pela assonanciai-@p diferindo-se dos demais poemas do livro. Além desses
aspectos estruturais, o texto é construido na base de uma antinomimdanoaditulo do
romance. A palavra “monja” sugere um quadro de regra e disciglmgasso que a

qualificagc&o “gitana”, segundo o critico, remete-nos a idéia de

raga inquieta e andarilha, marcada pela exubefantasia tanto exteriormente
acentuada nas roupagens policrbmicas e no espmtagxtesso de adornos
pessoais como nos caprichos dos oficios prefenuwdss ciganos e nas suas
ousadas criacBes artisticas (nos metais, nas mysi@s dancas) — que
correspondem s impulsos interiores instaveis, quasgarquicos do
sangue.(LISBOA, 1983, p.73)
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Por outro lado, o texto explora uma personagem humana, a monja, € uma
personagem nao-humana, a luz, que serve de contraponto ao narrado. Aicclaadeom
a leitura de Lisboa, no ponto de vista da linguagem, além da refeaénliieva proposta
desde o inicio do poema e de um apelo olfativo no cheiro das toranjasalréca aptidao
pictorica, explicitada em mencdes e expressdes visuais.

bY

Apesar de o poema aparentemente conduzir o leitor & imagem deintma
estatica, devido ao aproveitamento de recursos sensoriais, 0 modo poeta trata esse
universo policromico suscita acdo e movimento, que se registrafiomass verbais do
poema, remetendo-nos ao mesmo tempo ao plano do concreto e o da fagas@) s
Lisboa. Desse modo, resguardadas as diferencas que existera pruposta estética de
Lorca e de Jodo Cabral, podemos estabelecer algumas aproximagdes eltis autores
também no que se refere ao aproveitamento da tematica femitonpopéa brasileiro,

sobretudo em sua relacdo com a dancga espanhola.

5.2. A DANCA FLAMENCA NA POETICA CABRALINA "

Segundo Virgil C. Aldrich (1969), a danca se constitui como uma ageran

hibrida, por misturar escultura, musica e literatura. Essa imputazdanca pode ser

2 Nesta parte da tese, aprofundamos algumas quest@Eedoram apresentadas como parte de nossa
Dissertacdo de Mestrado, intitulada “Motivo femmie construcao poética em Jodo Cabral de Melo Neto”
sob orientacdo da professora doutora Melania 8ivAguiar, pela Pontificia Universidade Catdlicavieas
Gerais, em 2001. Posteriormente o texto da Digsartfoi publicado resumidamente no livfeadicdo e
contemporaneidaddingua e literatura, coletanea de dissertacOmgmnizada pelas professoras Maria do
Carmo Lanna Figueiredo e Maria Nazareth Soaresdears publicada pela PUC Minas, em 2003, p.77.
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confirmada no poema “Estudos para uma bailadora andaluza”, de Jodo @abral,
apresentar o corpo-em-acao da bailadlaraenca que retrata expressivamente algo, como
uma estatua o faz com sua forma; ao mesmo tempo em que aaoitftawonear” absorve

as formas visiveis, dirigindo o conteiddo da mensagem ao ouvido do espectanfor. Ass
reunidos todos os elementos da danca, surge um conteudo literario: aa hilstori
sofrimento, da dor e das esperancas do povo da Andaluzia. Por outro ladearobsea
possibilidade de ler na danflamencatoda a sensualidade e o erotismo da bailadora

espanhola.

A imagem da bailadora andaluza, entretanto, é recuperada enowédsgextos de
Joado Cabral. Os procedimentos composicionais da recorréncia a paavnaincidéncia
de imagens da bailadora marcam a estética de Jodo Gatmasnto possibilidade de
impedir o congelamento de suas imagens como se fosse um objeto aEabaoespécie
de dinamismo que desperta na consciéncia do leitor atitude corresporateatativa. Na
sequéncia de nosso estudo, mostraremos 0 movimento do intercurso da dangasica

flamencana poesia cabralina.

O poema que melhor retrata a poéticarido e a0 mesmo tempo constitui-se como
referéncia direta a danca e a mudieanencaé aquele que, segundo a tradicdo critica
“oficial” introduz o lirismo feminino nessa poesia: “Estudos para bailadora andaluza”,
do livro Quaderna(1956-1959%°. S&o cento e noventa e dois versos, divididos em seis
grupos de oito estrofes cada um. Cada estrofe, por sua vezntpreseos em redondilha

maior. O poema apresenta também rimas em /i/ na primetairée quarta e sexta partes;

3 Na opinido de Barbosa (1975) e de Campos (19763dernainaugura o motivo feminino nessa poesia.
Barbosa vai mais longe ao dizer que o modo cordo @abral celebra a mulher épuadernaindicia a
conquista da linguagem da poegialo poeta.
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rimas em /e/ na segunda e quinta partes, como ressalta Secchin (1999).

Se considerado o valor estético dos sbdas rimas, é bom lembrar qué para
muitos € fino, penetrante, agudo como espinho, mas frio. Portanto, os sbeitwes do
texto, possibilitam aisualizacdo da tensdo em que se encontra a bailadora, bem como de
alguns aspectos plasticos da daftta.

Ja o titulo do poema, “Estudos para uma bailadora andaluza”, sugerea ga obr
poeta, aquilo que, na pintura de MirQ, antecede a tela acabada: e€ladogfeito, tal
poema, antes de ser um ensaio descritivo, € um estudo visual da idmgemwimento da
danca, ou seja, € antes processo do que resultado.

O texto apresenta a visualizacdo de imagens metamorficagi£momentos ndo
estanques, mas inter-relacionados por contigiidade metonimicalaanbaenquanto
danca, transmutando-se em sucessivas figuras, segundo a 6tica dalespeaimestudo
que lembra as palavras tedricas de Jodo Cdlivalante seu trabalho, o poeta vira seu
objeto nos dedos, iluminando-o por todos os laddELO NETO, 1998, p. 66)

Dai, a plasticidade do poema ser dada por um jogo de imagens gtes mefls a
percepcdo do que a imaginacdo. Sao0 imagens perceptivas, ou sejapsingage
representam tanto o processo de percep¢ao quanto 0s objetos por eldidgweblao é,
portanto, casualidade aquilo que Luiz Costa Lima cham&riacdo imagética uma
imagem efémera, a qual obedece a dindmica da danca e do olhar, desencadeande outra sér

de imagens:

" Silveira Bueno, na obrastilistica brasileira(1964), propde o valor estético dos sons das ispgaima
indicados.

> Os estudos sobre o ritmo da dancagiguiryiasobservam que os acentos basicos da musica sadodosrca
claramente.
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Dir-se-ia, quando aparece
dancando posiguiriyas

gue com a imagem do fogo
inteira se identifica.

Todos os gestos do fogo

gue entdo possui dir-se-ia:
gestos das folhas do fogo,
de seu cabelo, sua lingua;

gestos do corpo do fogo,
de sua carne em agonia,
carne de fogo, s6 nervos,
carne toda em carne viva.

Entéo, o carater do fogo
nela também se adivinha:
mesmo gosto dos extremos,
de natureza faminta,

gosto de chegar ao fim

do que dele se aproxima,
gosto de chegar-se ao fim,
de atingir a propria cinza.
Porém a imagem do fogo

€ num ponto desmentida:
gue o fogo nao é capaz
como ela é, nas siguiriyas,
de arrancar-se de si mesmo
numa primeira faisca,

nessa que, quando ela quer,
vem e acende-a fibra a fibra,
gue somente ela é capaz

de acender-se estando fria,

de incendiar-se com nada,
de incendiar-se sozinha.

Neste trecho, observamos que o poeta busca no prosaico e na ecauainiday
o fluxo continuo das imagens que se revigoram na arquitetura e naldatppoema, ficando
longe dos clichés que povoam a tradicdo literaria. Com efeltailadora em movimento
esvazia-se de todas as conotacdes a ela atribuidas pelos primggeles da tradicional
poesia brasileira e se apresenta como “fogo”, porque possui “fugdtarne” e nos

“cabelos”. E “fogo” porque seus movimentos ndo permitem a fixacaona@eforma; pelo
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contrario, as imagens dancam tal como a chama disforme. Tal ibildesde de fixacado
da imagem implica no desencadeamento de outras imagens sueedem, num frenesi
ritmico, como 0s gestos e poses instantaneos da bailadora. Do “twge”ssimagem da

“cavaleira/égua”’, apresentada num questionamento:

Subida ao dorso da danga
(vai carregada ou a carrega?)
€ impossivel se dizer

se € a cavaleira ou a égua.

Ela tem na sua danca
toda a energia retesa

e todo o nervo de quando
algum cavalo se encrespa.

Isto é: tanto a tensao

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

e sO a custo o debela,

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

Ent&o, como declarar

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

entre a parte que domina
e a parte que se rebela,
entre o que nela cavalga
e 0 que é cavalgado nela,

gue o melhor sera dizer

de ambas, cavaleira e égua,
gue sao de uma mesma coisa
e que um so6 nervo as inerva,

e que é impossivel tracar
nenhuma linha fronteira
entre ela e a montaria:

ela é a égua e a cavaleira.

A figura feminina deixa de sedesenhadaou pintada a partir de uma otica

especifica, pois ndo se sabe se “Subida ao dorso da danca/regadarou carrega?)”. A
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davida inicial leva a uma imprecisdo maior no final da estrafeulader que se tenta dizer é
a “cavaleira ou a égua?” O que se apresenta diante do leitérumaa imagem definida da
figura feminina, mas a opcéo pela imprecisdo dessa imagem, qpfersee mais pela
tensdoque gera do que pela definicdo. E um jogo cubossurrealista, no bashdora
funde-se e confunde-se com as imagens “fogo”, “égua” e “ce’/alein percepcao visual
dos seus movimentos.

Contudo, a contigtiidade néo se opera apenas na esfera visual: a damgaeias
€ compassada pela percepcéo auditiva e, a0 mesmo tempo, psigdieaébea bailadora

emana uma mensagem: passa a ser “telegrafista”.

Quando esta taconeando
a cabeca, atenta, inclina,
como se buscasse ouvir
alguma voz indistinta.

Héa nessa atenc¢éo curvada
muito de telegrafista,
atento para ndo perder

a mensagem transmitida.

Mas o que faz duvidar
possa ser telegrafia
aquelas respostas que
suas pernas pronunciam

€ que a mensagem de quem
l& do outro lado da linha

ela responde téo séria

nos passa despercebida.

Mas depois ja ndo ha davida:
€ mesmo telegrafia:

mesmo que ndo se perceba
a mensagem recebida,

se vem de um ponto no fundo
do tablado ou de sua vida,
se a linguagem do diadlogo
€ em codigo ou ostensiva,

ja ndo cabe duvidar:

deve ser telegrafia:
basta escutar a diccéo
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tdo morse e tao desflorida,

linear, numa s6 corda,

em ponto e trago, concisa,
a diccao em preto e branco
de sua perna polida.

Em sua danca seca, concisa, fixa, “tdo desfloridpgsta ao balé classico, a
“telegrafista”, sapateando, emite um cdédigo que o espectadoa captplano da
sensualidade. Parece ser uma espécie de sensualidade bruta, instintavate drastlvente
e persuasiva. Nao é a sensualidade de um corpo desvelado, mas adsdestlmear” e
“concisa” de movimentos e ritmos, isto é, estdimguagemde sua danca. @conearda
bailadora reitera 0 dinamismo da imagem feminina, e a “tdist@gfaque toca o solo,

teluricamente, transmuta-se em “arvore”:

Ela néo pisa na terra

como quem a propicia

para que Ihe seja leve
guando se enterre, num dia.

Ela a trata com a dura

e muscular energia

do camponés que cavando
sabe que a terra amacia.

Do camponés de quem tem
sotaque andaluz caipira

e o tornozelo robusto

gue mais se planta que pisa.

Assim, em vez dessa ave
assexuada e mofina,

coisa a que parece sempre
aspirar a bailarina,

esta se quer uma arvore
firme na terra, nativa,

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

Arvore que estima a terra
de que se sabe familia

e por isso trata a terra
com tanta dureza intima.
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Mais: que ao se saber da terra
nao so na terra se afinca
pelos troncos dessas pernas
fortes, terrenas, macicas,

mas se orgulha de ser terra
e dela se reafirma,
batendo-a enquanto danca,
para vencer quem duvida.

A mensagem mecanica anterior transveste-se de arvoreasfieaplo a visdo da
danca e permitindo a inclusdo de outro aspecto da realidade feramszas relacées com
0 contexto social. A bailadora andaluza ndo é s6 uma metafora, dadad&ve e mofina
que danca. Como na tdla masoverade Joan Mird, € uma figura que esta bem plantada
no solo, dotada da mesma “muscular energia” do homem que trabalina @, tcomo ele,
“estima a terra/ de que se sabe familia”.

Neste momento, Cabral “quebra, mais uma vez, com as fronteirdsisioo”
amoroso, criando 0 espaco necessario para que a sua liricexea@de assome 0 motivo
feminino, ndo impossibilite a exploracdo simultanea de outros moti{BARBOSA,
1975, p.174) Ao apresentar o motivo feminino, o poeta apresenta também o mcayo s
ao entrelacar a figura da bailadora a figura do camponés, da arvore e da terra.

Vale lembrar que a palavrlamenco provém de duas palavras aralietag
(campesino) emengu (fugitivo). Para alguns autor&s, flamencopassou a ser usado
também como sinbnimo de cigano andaluz a partir do século XVlllarRoytndo seria
mera casualidade a comparacdo entre a dura realidade do camganésdesotaque
andaluz caipiraque sabe estimar a sua terra por estar preso a ela, m&sragpossuindo

nunca, e a bailadora que dancagquiriyas

® Foram consultados varios textos que estdo dispisnia Internet. Ver bibliografia no final do tedio.
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A danca por siguiriyas € consideradacomo “o elemento flamenco mais
profundamente emotiVo e assiguiriyas constituem um dos cantes mais ciganos do
flamenco Segundo os pesquisadoresiguiriya € uma descarga de 6dios acumulados, de
perseguicoes, de liberdade e de amor abandonados. E sobretudo um desabsdoap
morte implacavel. As bailadoras, no movimento da danca, contraem-s¢ reesmas,
sentindo momentaneamente a desesperanca e a crueldade do mundo.

No movimento seguinte, a bailadora se concretiza na imagem minesthtlza

Sua danca sempre acaba
igual como comecga,

tal esses livros de iguais
coberta e contra-coberta:

com a mesma posicao
como que talhada em pedra:
um momento esta estatua,
desafiante, a espera.

Mas se essas duas estatuas
mesma atitude observam,
aquilo que desafiam

parece coisas diversas.

A primeira das estatuas
gue ela é, quando comeca,
parece desafiar

alguma presenca interna

gue no fundo dela prépria,
fluindo, informe e sem regra,
por sua vez a desafia

a ver quem é que a modela.

Enquanto a estatua final,
por igual que ela pareca,
gue ela é, quando um estilo
ja impds a intima presa,

parece mais desafio

a quem esta na assisténcia,
como para indagar quem

a mesma facanha tenta.

O livro de sua danga
capas iguais o encerram:
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com a figura desafiante
de suas estatuas acesas.

Todavia, ndo é uma estatua imével. Como todas as outras imageramndEsa €
resultante de um processo dindmico: a primeira estatua, a do cdmegmca, desafia
pelo que é internamente e o que pode mostrar exteriormente, @uralaestatua, a do
final da danca, desafia pelo que a assisténcia possa percebéfrdale outra sdo imagens
acesas latentes, que, embora registradas no poema enquanto figurésagsegtatuas,
proliferam significacdes. Se a danca se metamorfoseia \en) B bailadora passa a
“espiga”. O mineral passa a vegetal que amadurece. A idéiaatieragho, também
resultante de um processo de contigliidade da coloracdo dos graos, ratadéia do
“fogo™:

Na sua danca se assiste
Ccomo ao processo da espiga:
verde, envolvida de palha;
madura, quase despida.

Parece que sua danca

ao ser dangada, a medida
gue avanca, a vai despojando
da folhagem que a vestia.

N&o soO da vegetagéo

de que ela danca vestida
(saias folhudas e crespas
do que no Brasil é chita)

mas também dessa outra flora
a que seus bracos déo vida,
densa floresta de gestos

a que déo vida a agonia.

Na verdade, embora tudo
aquilo que ela leva em cima,
embora, de fato, sempre,
continui nela a vesti-la,

parece que vai perdendo

a opacidade que tinha
e, como a palha que seca,
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vai aos poucos entreabrindo-a.

Ou entao é que essa folhagem
vai ficando impercebida:
porque terminada a danca
embora a roupa persista,

a imagem que a memodria
conservara em sua vista

€ a espiga, nua e espigada,
rompente e esbelta, em espiga.

(MELO NETO, 1986, p. 127)

Como nenhuma das metaforas apresentddsse a mulher/bailadora, resta na
memoria a imagem de uma “espiga nua e espigada”. O que da tanlher € a sua forma,
assim como a poesia que existe no poema nédo esta no sentimento glaegiela mulher,
ou na beleza da bailadora e de seus movimentos e, sim, na formaeconganiza o texto,
nos seus elementos significantes. A linguagem que trata da naulbenstantemente
revista, como s&o revistas as imagens que a imitam, imagessatdadas, que deixam
visiveis 0s seus “esqueletos”, isto €, as suas linhas estritasaas(CAMPEDELLI &
ABDALA JR., 1988, p.00). Tal procedimento revela a preocupacdo do poetarmsm o
poema independente de sua visdo individual. Através da superposicédo dedei$éeaas,

0 poeta minimiza os efeitos da perspectiva individual, tdo valoripattss poetas da
tradicdo romantica.

Evidencia-se entdo a importancia da arquitetura do poema. Estatarquesta no
uso de palavras concretas e no rigor como estas palavras sdoant@mnEnumeradas ou
permutadas num mesmo texto, ou em textos diferentes, as palavnasum tear, tecem
num sentido e destecem noutro os fios das imagens femininas.

Sabemos, no entanto, que a imagem da dancarina espanhola associana@o fog

€ exclusiva de Jodo Cabral de Melo Neto. Antes do poeta brasiR#ainer Maria Rilke
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(1875-1926) ja propunha a comparacao entre "um fésforo a arder" e a dawngaad
bailadora espanhola.A bailadora de Rilke, & medida que danca, € &wda""'flu "chama”,
como propbem seus diferentes tradutores. No entanto, ela desprega e fatira-o
bruscamente no tablado/ e o contempla”, para depois apaga-lo,astouéier mesma se
desfaz da imagem que a ela associam. Cabral se apropriardageanida mulher/chama,
mas para nega-la. Por isso, depois de frequéneaucacdo pela pedrél962-1965), o
poeta, com o texto “Dois P. S. a um poema”, revisa a imagemildddra e a sua relacao

com o fogo:

Certo poema imaginou que a daria a ver

(sua pessoa, fora da danca) com o fogo.

Porém o fogo, prisioneiro da fogueira,

tem de esgotar o incéndio, o fogo todo;

e o dela, ela o apaga (se e quando quer)

ou 0 mete vivo no corpo: entdo, ao dobro.
*

Certo poema imaginou que a daria a ver
(quando dentro da danca) com a chama:
imagem pouca e pequena para conté-la,
conter sua chama e seu mais-que-chama.
E embora o poema estime que a imagem
ndo conteria tudo dessa chama sozinha,
gue por si se ateia (se e quando quer),

de quanto o mais-que-chama néo estima;
pois vale o duplo de uma qualquer chama:
estas so6 dangcam da cintura para cima.

(MELO NETO, 1997, p.14)
O poeta admite a impossibilidade dessa imagem e das outrassqgaesn nos
seus "Estudos para uma bailadora espanhola” dizerem a mulher, pois, gz,
sendo “prisioneiro da fogueira”, esgota-se com o incéndio, o fogo ldddrai € controlado

por ela “(se e quando quer)”; quanto a chama, esta éeiimpguca e pequena para

conté-la,/ conter sua chama e seu mais-que-ch&t887, p.14). Em outro momento, no
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mesmo livro, com "De Bernarda a Fernanda de Uttempoeta reintroduz as imagens da
brasa e da chama, mas relacionadas as mulheres espanholas ecrdesus

No livro Agrestes(1981-1985), com “Umdailadora sevilhana™, Jodo Cabral
volta a mulher andaluza e seus sensuais movimentos de pernas, aggageeuperada
totalmente a imagem da bailadora espanhola e o seu d@mgancoque “é cada vez; / €
fazer; € um faz, nunca um fez” (MELO NETO,1997, p. 233). No penulivnm, Sevilha
Andando(1987-1993), o poeta recorre novamente a imagem da bailadora, observando a
incapacidade de da-la a ver por palavras, pois “nada sabe d#izeovo” (MELO
NETO,1997, p.329). As imagens associadas a mulher de “Estudos para ilatherda
andaluza” sao revistas e o0 poeta conclui que “o que dela se esaréwnido/ se revelou
premonicdo” (MELO NETO,1997, p. 332).

A analise desses textos evidencia os processos de desartitcelagéncédo da
imagem feminina na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto. Depoisutaraga a imagem,
0 poeta comeca a depura-la de forma bastante inovadora, atradésdddramentos e
contrastes metaféricos; em seguida, ha a total negacéao damneagstruida inicialmente e
a mulher passa a existir pelo que ndo se “sabe” ou ndo se desejaela. Assume o
estatuto ddigura, e passa a téorma, como propde Gerard Genette (1972), em seu ensaio
“Figuras”™ “A expressao simples e comum nédo tem forma, adjgim: eis-nos de volta a
definicdo da figura como separacédo entre o0 signo e o sentido, como ed¥p&aor da
linguagem.”(GENETTE, 1972, p.201) A mulher, portanto, torna-se patpgaadquire

concretude, vigor, consisténcia e suscita, ao ser expressa, uma pluralisigadidados.

" Conferir anexo 05.

8 Conferir anexo 05.
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Na sequéncia, prosseguindo na busca das relacfes entre o projeto poético cabralino
e as artes espanholas, ao longo de nossas leituras, constatansiisiladpde de articular a

imagem da “casa-mulher” a arquitetura sevilhana.

5.3.A ARQUITETURA E A POESIA

Como o objetivo de explicar a idéia de espaco em arquitetura, Brumq1286)
observa que o que distingue a arquitetura das outras artes € de feagir com um
vocabulario tridimensional que inclui o homem.” (1996, p.17). E o ser humano que da
sentido a essa arte, na medida em que se movimenta no seu espacppoie esta arte
projeta um tipo de espaco “quéo pode ser conhecido e vivido a ndo ser por experiéncia
direta”(Ibidem, p.18)

Paul Valéry (1999), por sua vez, no didlogo de Socrates com Fedtapabnos ou o
arquitetq observa que arquitetura é considerada a mais completa das artes, poresbedec
aos trés principios basicos da arte: a utilidade, a belezagdazsoli a duracdo. A utilidade
estaria para a realizacédo da arte em funcao do corpo; a betezsponderia aos desejos da
alma; ja a solidez estaria para a consciéncia da transitoriedadeegoodeesdo perecer.

Ja o arquiteto Le Corbusier, como vimos, propde que a arquitetura @ardeti
linguagem que desperta emocdes: “Com o0 uso de materiais mgaesndo de condi¢oes
mais ou menos utilitarias, vocés estabeleceram certa®eslape despertaram minhas
emocdes. Isso é Arquitetura.”(LE CORBUSIERUAFRAMPTON, 1997, p.179),

Essas consideragfes iniciais sobre o conceito de arquiteturmngértantes por
nos levar a repensar a presenca da arquitetura na poética de Ogtweta dedicou mais

de um texto aos arquitetos. O primeiro del€gbula de Anfionpublicada junto com a
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Psicologia da composicéde Antiode (1946-1947), ja mereceu inumeras leituras da critica
brasileira.

Ao longo de nossas leituras sobre essa fabula, percebemos que é consensual a idéia
de que o texto, numa perspectiva metalinglistica, remete asspoode “despoetizacio”
do poema e que tal processo leva o leitor a refletir sobre adm#mtentre o mundo e a
linguagem. Destacamos o estudo de José Guilherme Merquior (p. 04ualro texto €
visto como 0 poema que exprime a insuficiéncia da linguagem po&ticaomento de
dizer a realidade.Do mesmo modo é tratada a outra fabula quee ranaetuitetura, a
“Fabula de um arquiteto”.

A despeito dessas leituras, retomamos a ultima fabula de Joad, @dbm de que
possamos sinalizar para outras possibilidades de observar o inteeofirsoa poesia

cabralina e a arquitetura.

Fabula de um arquiteto

Arquitetura como construir portas,

de abrir; ou como construir o aberto;
construir, ndo como ilhar e prender,
nem construir como fechar secretos;
construir portas abertas, em portas;
casas exclusivamente portas e tecto.

O arquiteto: o que abre pra o homem
(tudo se sanearia desce casas abertas)
portas por-onde, jamais portas-contra;
por onde, livres: ar luz razdo certa.

2.
Até que, tantos livres e amedrontando,
Renegou dar a viver no claro e aberto.
Onde vaos de abrir, ele foi amurando
Opacos de fechar; onde vidro, concreto;
Até refechar o homem: na capela utero,
Com confortos de matriz, outra vez feto.

(MELO NETO, 1986, p.21)
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Na primeira parte do texto, Jodo Cabral reitera a idéia bésicpoema “O
Engenheiro”, no qual apresenta um sujeito que tenta construir ugo gsréeito, aberto
e luminoso, valendo-se de um projeto arquitetdbnico marcado pela logiokdgua
geometria. No entanto, na segunda parte do texto, deparamos com uradigmt no
lugar do espaco para fora, aberto, livre, do sonho do engenheiro, otangatastroi um
espaco fechado como um utero, ou seja, 0 sujeito reelabora o ptjetor e passa a
conceber a arquitetura como espaco para dentro, para o interior de nés mesmos.

De acordo com o proprio poeta, a idéia desse texto surgiu quando isapela
de N6tre-Dame-du-Hau{1950-3), em Ronchamp, na Franca. Essa capela ¢ uma das mais
famosas obras de Le Corbusier. Representa a busca da relacéo entre o edpaicto @as
ambiente natural, na leitura de Giulio Carlo Argan (1992). Em decaaréhsso, Le
Corbusier modifica a tipologia habitual da igreja, renunciando & iséta tradicional. O
espaco é integrado a plastica da forma, “por isso , a igrejaoneh&mp, a despeito da
dispersao ideologica, mantém-se como um objeto plastico intensameameticamente
expressivo”, segundo Argan (1992, p.388).

O critico observa também que Le Corbusier, nesta época, ainda se encmtitrava
a influéncia do Cubismo, principalmente de Picasso. Quando constiila &Savoye
(1928-31), um dos pilares do racionalismo arquitetdénico europeu, cercaalanostantes,
0 arquiteto ja buscava “a matua penetragdo da casa-objeto e do aspamonicabilidade
entre interior e exterior, a resolugdo do movimento distributivo ou gexsiivo dos
ambientes no plano plastico das fachadas” (ARGAN, 1992, p.387), seguindoito e&
Gris e de Braque.

Vale lembrar que Jo&o Cabral diz ter herdado de Le Corbusierjo dedacidez,

de claridade e de construtivismo em arte. Como apreciador deeestdbista, tem no
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arquiteto franco-suico um exemplo importante para o0 que pretendiacatcem sua
poesia.No entanto, 0 mesmo Jodo Cabral reconhecia que arquiteto em fiek, da vida,
negou todos esses valores que pregava anteriormente.

Quanto ao poema em estudo, chama a atencdo o tratamento sedeutiGs
imagens. Configuradas por oposicao entre a idéia de abertura méatbaas “portas” do
poema, que num primeiro momento se abrem, na segunda parte prenderioongauje
“capela utero”. A sugestdo das portas que dao acesso para dpateofera e da capela
como um “Utero”, remete ao espaco feminino e materno da prategdaconchego, ja
observado. Em decorréncia disso, mais uma vez 0 espaco e a reuthensntram,
como imagens geometricamente limitadas, que valem pelo que nagase tiitar, pelo

que surpreendem.

5.3.1.A MULHER COMO ESPACO SEVILHIZADO NA POESIA DE JOAO

CABRAL

Antes, porém de estabelecermos a articulacdo da imagem da nwtherespaco
sevilhano, temos que aventar as circunstancias em que a imagemdessta relacionada
com a idéia de casa. Comecemos pelo poema “A mulher e&’a saggual o exercicio de
construcdo da imagem feminina passa pelo rigor geométrico l@ticdiado exterior e do

interior da casa:

A mulher e a casa

Tua seducao é menos

de mulher do que de casa;
pois vem de como € por dentro
ou por detras da fachada.
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Mesmo quando ela possui
tua placida elegancia,
esse teu reboco claro,
riso franco de varandas,

uma casa nao e nunca

s6 para ser contemplada;
melhor: somente por dentro
€ possivel contempla-la.

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

pelo que dentro fizeram

com seus vazios, com o nada;
pelos espacos de dentro,

néo pelo que dentro guarda;
pelos espacos de dentro:
seus recintos, suas areas,
organizando-se dentro

em corredores e salas,

0s 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.

(MELO NETO, 1986, p. 153

Segundo Gaston Bachelard (1998, p.219), o geometrismo reforcado da dialética do
exterior e do interior impde limites que constituem barreiraseBse motivo, na leitura do
texto literario, € preciso libertar-se de qualquer intuicdo diefinpara acompanhar a
audacia dos poetas. Embora haja, no inicio do poema, a sugestderidaicade da casa
aliada a estaticidade da figura feminina vista como espac@aademchego”, “abrigo”,
prevalece o dinamismo do jogo da contemplagédo que é mais do inteol dido exterior

da casa-mulher.
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E na possibilidade de ser percorrida “por dentro”, “por detras dadatlgue a casa-
mulher seduz o olhar de seu contemplador. Portanto, derrubam-se osdirstdmrreiras
do geometrismo da imagem, para que esta se constitua como figura multifacetada

A casa-mulher é valorizada por se abrir para o que nd & fora; pelo que
possui por dentro, “com seus vazios, com 0 nada”’. Toda a caraé@ernmagaica da casa-
mulher, como a “placida elegancia”, o “reboco claro”, o “rismdmade varandas” vai
sendo negado como objeto de contemplacédo, para que se busque o0 que a ca%aeaellhe
ser dentro”.

Esse paradoxo que define o feminino em “A mulher e a casa” podbsswado
também no poema “Mulher vestida de gai6lalo mesmo livro. Aparentemente “cingida”,
limitada pela gaiola, a mulher se debate no seu interior & fogga € a forca “de enchente
do mar de Olinda” . (MELO NETO, 1986, p.176) Portanto, ela se sente livre.

Do mesmo modo é tratada a figura feminina de “Uma odficalo livro A
educacao pela pedrl962-1965). Aléem de trabalhada geometricamente através dos
movimentos convexo e concavo, a imagem da ourica deixa de ser “faeginaourico
na loca)” para ser “agressiva (como jamais 0 ouri¢o)”, quando g@ gweto dela; ou se
Ihe chega de longe, “propicia” para o “assalto” e para 0 “abraco”, simatbeamee.

Nas obras posteriores, como e8evilha andando(1987-1993), depois de

»n81

“sevilhizada”;" a imagem da “casa-mulher” apresenta-se reiterada na imagem degdbarc

mulher”:

9 Conferir anexo 05.
8 Conferir anexo 05.

81 Cabral propde emAndando Sevilhajue: “Como é impossivel, por enquanto, civilizata a terra, o jeito é
sevilhizar o mundo”.
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Hoje embarcou numa mulher
Recifense, ele a chama barcaca,
gue é o barco mais feminino,

€ mulher feita barco e casa

(MELO NETO, 1997, p. 335)

ou na “cidade-mulher”, onde o homem:

nunca sabera

se vive a cidade

ou a mulher melhor
sua mulheridade.

(MELO NETO, 1997, p. 346)

Barcaca e cidade sdo equivalentes a mulher, quando configuradagsumgos
do acolhimento, da harmonia, do repouso, apesar de suscitarem, simultaecaneia
de movimento. A barcaca navega “sem timao, sem timoneiro”, ndo teimodesrto; a
cidade é lugar de “perfeito andar”, que possui “rua sem nomesafme indefinida, a
cidade-mulher caracteriza-se pelo seu “segredo”: “o tudo de Sesditiano andar de sua
mulher” (MELO NETO, 1997, p.339). A partir de entdo, a cidade-mulheratee “Cidade
viva’:

Sevilha é uma cidade viva

com a sevilhana que a habita,

e que, andando, faz andar
tudo o por onde ela passar.

Seja a estreita Calle Regina
ou a San Luis, na Macarena,

h&a momentos em que nao se sabe
0 que é passar e 0 que é passar-se.

Ora, vi que Sevilha andava
ou fazia andar quem a andasse.
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Quem me mostrou foi a mulher
gue sem a conhecer sequer

¢é tudo tao sevilhana
no ser e no modo com que anda

gue leva consigo Sevilha
e a traz ao ambiente que habita.

(MELO NETO, 1997, p. 349)

Assim, a equivaléncia entre as duas imagens se faz enofalocrocesso de
imitacdo do andar que a cidade exige da mulher, ou que a mulher encidade.
Elaboradas num clima mais subjetivo, as imagens femininas dossiltiros, no entanto,
reforcam o projeto arquitetdnico do poeta, ao conjugar mulher-cided&eSevilha
andando e Andando Sevillaiteram muitas idéias propostas em livros anteriores, no que
concerne ao tema feminino. Lembramos que essa relacdo mubwde-actcdmeca em
Paisagens com figuragl954-1955), quando o poeta contrapde a imagem feminina da

cidade a imagem masculina do estado de Pernambuco, no poema “Duas paisagens”:

D’Ors em termos de mulher
(Teresala Bem Plantadpa
descreveu da Catalunha

a lucidez sabia e classica

e aquela sobria harmonia,

aquela facil medida

que, sem régua e sem compasso,
leva em si, funda e instintiva,

aprendida certamente

no ritmo feminino

de colinas e montanhas
que la tém seios medidos.

Em termos de uma mulher
nao se conta é Pernambuco:
€ um estado masculino

e de 0ssos a mostra,duro,

de todos, 0 mais distinto
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de mulher ou prostituto,
mesmo de mulher virago
(como a Castilla de Burgos).

(MELO NETO, 1989, p.268)

Nos poemas “Sevilha ao telefone” e “Ainda Sevilha ao telefone” posiEm
observadas varias alusdes ao poema “Paisagem ao teféfdiodivro Quaderna Atento a
esse aspecto, Ivo Barbieri afirma doevilha andandwai repor “o discurso, de novo, na
perspectiva do setiier, que se auto-indicia nas passagens remissivas intratextuais”
(BARBIERI, 1997, p.130). O critico observa que, em “Paisagem pelforiele ha a
naturalizacdo da mulher na paisagem, uma vez que o telefoneadeavediro a paisagem
de luz e agua da praia nordestina, para depois consubstanciarngpeaea e fresca da
mulher nos elementos da paisagem; ja nos poem@s\vilba andandoa paisagem urbana
se feminiza na imagem da mulher-cidade, pois o telefone abre-se logo @pusaavida”,
ao “arfar da cidade, ao “respirar recado” até que a cidaderna “mulher inteira,/ mais
gue qualquer outra, Sevilha”. (MELO NETO,1997, p.345)

Em outros momentos, a imagem feminina é revista na sua equiaatént a
cidade de Sevilha. E o que acontece no poema dedicado a El®livdira, “A sevilhana
gue nao se sabia”, divido em quatro quadros, nos quais valoriza diferspéesoa da
linguagem, para tentar encontrar a imagem desejada. No primedmglr@encontra as

coisas ditas” sobre a sevilhana:

Sua alegria nem sempre alegre
porque ha nela dupla febre:

a febre sem patologia
que Ihe enfebrece até a giria,

82 Conferir anexo 05.
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gue tanto informa sua festa
e a alma em chispa detras dela;

e a outra febre, a da doenca,
da pobreza da Macarena,

dos operéarios sem semana
e dos ciganos de Triana:

a febre antiga e popular
gue o mundo um dia ha de curar

e nada tem com a febre que arde
no que é Sevilha e suas Carmens.

Do comparante “fogo” de suas primeiras bailadoras, relacionattoaa contexto
social de que fazem parte, quanto a sensualidade de seus movimentdas, papse a
“febre sem patologia”, mas tdo intensa e ardente como a awafogo, pois é febre social,
indiciadora da situagdo de pobreza em que vivem os operariosgaongscde Triana, por
isso “febre antiga e popular/ que o mundo um dia ha de curar”, eagizetem com a
feminilidade de Sevilha e suas Carmens.

No segundo quadro, o ambiente urbano e a mulher sdo comparados pelos seus

atributos plasticos, evidenciados no uso de uma linguagem predominantemente adjetiva:

De uma Sevilha tem pudor:
de onde nos balcdes tanta flor,

de onde as casas de cor, caiadas
cada ano em cores papagaias,

gue fazem cada rua uma festa
gue a sevilhana sem modéstia

passeia como em sala sua,
multivestida porém nua,

dessa nudez sob mil refolhos
gue so se expressa pelos olhos.
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Associada as caracteristicas da cidade, a imagem da sewliguiee a aparéncia
de “multivestida”, mas, para o olhar de quem a contempla, mostraxgé A partir de
entdo, a mulher reencontra o simile “chama morena e petulast&adadoras, as quais
continuam “pisando esbeltas no chdo, /ambas, num andar de afirmacabO (ME

NETO,1997, p.330).

No terceiro quadro do poema, o poeta tenta experimentar outra irdageniher

sevilhana:

Pois ndo quis viver em Sevilha
gue é de onde ela ndo se sabia,

descrente da antropologia
gue Ihe nega a genealogia:

mas sevilhana nela toda,
como se naufragada forma

viesse a encalhar por engano
nas praias do Espirito Santo.

Nao convencido de que a imagem da mulher se basta na imagétads ou
vice-versa, 0 poeta retoma a relagcdo entre mulher, a danggpiolyas e ocantedo

cigano:

Donde o pé atras, contra Sevilha?
Cré que é so bulhayleria®

Sevilha é mais dsiguiriya
gue é a castelhasaguidilla

gue o cigano prende no tanque
de seu siléncio, e fez oante

e que a cigana faz em danca,
centrada em si como uma planta.
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Entdo, a cidade se configura como espaco ou “pracas de bolsd, gaita se ir
escutar o tempo/ desfiar carretéis de siléncio.”Finalmente tinolduadro, o poeta deseja

mostrar a sevilhana pela associacao entre a mulher e a sonoridade dde powmsa:

quis dar-lhe a ver em assonantes
0 que ambas tém de semelhante.

Mas para sua confuséo
0 que escreveu até entdo

de Sevilha, de sua mulher,
de suas ruas, de seu ser

(que Sevilha, se ha de entender
€ toda uma forma de ser),

0 que escreveu até entdo
se revelou premonicao

(MELO NETO, 1997, p. 332)

Portanto, os meios de estruturacdo das imagens desses texdos pasgpgos de
linguagem, na sua maioria de natureza antitética, até queahfjado dos opostos,
propiciando um rompimento com 0 senso comum, com o tipo de poesia que busoa fixa
aspecto do feminino em detrimento de outro. Além disso, percebemosogg@neacao
das imagens, na sua estruturacdo enquanto signo, parece constituwiga toguagem da
arquitetura, arte que leva em conta o espaco interior do objetoergpids e os efeitos que
esse espaco interior provoca naquele que o percorre.

Por outro lado, por acreditar que a poética de Joao Cabral é inesgotgue diz
respeito as possibilidades de relaciona-la com outras linguagesscast tentamos
observar, na seqiiéncia, como o poeta trata uma das questdes inaldtavedernidade: a

que estabelece um vinculo intimo entre arte moderna e espaco urbano.
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5.3.2.ENTRE RECIFE E SEVILHA: MODERNIDADE E ESPACO URBANO EM

JOAO CABRAL DE MELO NETO

Na modernidade, o ser humano esta representado, de maneira exemplar, pel
habitante das grandes cidades, tornando-se, como nos lembra o prafesséiberto
Branddo Santos (2006), “testemunha de um novo conjunto de referénciastasomcr
simbdlicas que vai se constituindo a partir da segunda metade doX$EGudogque tem em
Baudelaire seu primeiro grande cronista.”

Esse ser vive na cidade, espaco marcado pela geografia dadwodbs circuitos
congestionados que impede o didlogo. A cidade é considerada o espaccel@mcexda
arte do conflito, arte que reflete o "clima" de um mundo em consthntigéo e evolucao,
arte que busca o tensionamento das matérias, arte que "deseqeilim@ime um novo
ritmo, dindmico e veloz as formas plasticas, sonoras e graficas.

O que pretendemos mostrar nesta relacado entre modernidade, espace UdiEmo
Cabral de Melo Neto € como o poeta tece imagens da cidade.Estariam maetatEssao
entre o ser humano e o meio onde vive? Partimos de uma das linhess rdaspoética
cabralina na construcdo de suas imagens urbanas: o fascinio péinguagem visual,
plastica, “que se dirige a inteligéncia através dos sentidos.”(MELO NEJ®Y)

Esse breve percurso podera nos levar a perceber o desejo do posiaateqgee a
comunicacao poética ndo se da unicamente por vias subjetivas, ondaéneigoénica do
poeta encontra eco na vivéncia do leitor, considerado apenas como um donsioni
discurso poético. Ja sabemos que para ele, o leitor € “contrapsetecial a atividade de

criar literatura” (MELO NETO, 1998, p.67) Por isso 0 poeta estgpse preocupado em
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anunciar os seus procedimentos artisticos, a fim de que possadaciodo, falar claro
com seu leitor.
Comecemos pelo poema “Autocritica”, no qual Joao Cabral anuncianwosieude

tratar os dois principais espac¢os geograficos de sua poética:

S6 duas coisas conseguiram
(des)feri-lo até a poesia:

o0 Pernambuco de onde veio

e 0 aonde foi, a Andaluzia.

Um , o vacinou do falar rico

e deu-lhe a outra, fémea e viva,
desafio demente: em verso

dar a ver Sertao e Sevilha.

(MELO NETO, 1997, p. 140)

Assim como em “Duas paisagens”, Baisagens com figurad954-1955), o poeta
prop6e novamente 0 entrecruzamento entre dois espacos aparentemente 0postos
masculino Pernambuco e a feminina Andaluzia. No caso de”Autafyitanto um espacgo
guanto o outro contribuem para o falar cabralino. Da retérica objetea, e contundente
de Pernambuco ao dizer sensivel, emocional e sedutor de Sevilha, apoeerale
plasticidade que fundamenta o universo poético cabralino.

Ja no poema “Pregao turistico de Recife”, também do RBaieagens com figuras
(1954-1955), Joao Cabral apresenta um espaco tecido pela geografiimaado sertéo,
que encontra no sol com sua luz de agulhas, a sua comparacdo. Ao erepodRecife é

cidade alicercada pela imagem da pedra, da terra bruta:

Pregao turistico do Recife
A Otto Lara Resende

Aqui 0 mar € uma montanha
regular redonda e azul,

mais alta que os arrecifes

e 0S mangues rasos ao sul,
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Do mar podeis extrair,
do mar deste litoral
um fio de luz precisa,
matematica ou metal.

Na cidade propriamente
velhos sobrados esguios
apertam ombros calcarios
de cada lado de um rio.

Com os sobrados podeis
aprender licdo madura:
um certo equilibrio leve,
na escrita , da arquitetura.

E neste rio indigente,
sangue-lama que circula
entre cimento e esclerose
com sua marcha quase nula,

e na gente que se estagna
nas mucosas deste rio,
morrendo de apodrecer
vidas inteiras a fio,

podeis aprender que 0 homem
€ sempre a melhor medida.
Mais: que a medida do homem
néo é a morte mas a vida.

(MELO NETO, 1986, p.245)

Em “Coisas de cabeceira, Recife”, Aeeducacao pela pedrd962-1965), o poeta

busca Recife nos arquivos da memoaria:

Diversas coisas se alinham na memaria
numa prateleira com o rétulo: Recife.
Coisas como de cabeceira da memoria,

a um tempo coisas e no préprio indice;

e pois que em indice: densas, recortadas,
bem legiveis, em suas formas simples.

2.
Algumas dela, e fora as ja contadas:
o0 combogo, cristal do nimero quatro;
os paralelepipedos de algumas ruas,
de linhas elegantes mas gréo aspero;
a empena dos telhados, quinas agudas
como se também para cortar, telhados;
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os sobrados, paginados em romancero.
varias colunas por félio, imprensados.
(Coisas de cabeceira, firmando médulos:
assim, o do vulto esguio sobrados).

(MELO NETO, 1986, p.10)

Os recortes sao feitos a partir de imagens tateis que reraateisas duras, asperas,

agudas. A cidade recuperada pelo poeta tem como alicercagannda pedra, da terra

bruta. Em outros momentos, o poeta consegue apreender a cidade pelotsepepaseu

lado “Gmido™

Fazer o seco, fazer o imido

A gente de uma capital entre mangues,
gente de pavio e de alma encharcada,

se acolhe sob uma musica téo resseca
gue vai ao timbre de punhal, navalha.
Talvez o metal sem himus dessa musica,
acido e elétrico, pedernal de isqueiro,

Ihe dé uma chispa capaz de tocar fogo
Na molhada alma pavio, molhada mesmo.

*

A gente de uma Caatinga entre secas,
Entre datas de seca e seca entre datas,
se acolhe sob uma musica tao liquida

gue bem poderia executar-se com agua.
Talvez as gotas Umidas dessa musica
Que a gente dali faz chover de violas,
Umedecam, e sendo com a agua da agua,
Com a convivéncia da agua, langorosa.

(MELO NETO, 1986, p.13)

Abracada pelo mar, pelo canavial, pela cana retilinea e nua, pelale envolve o

homem, pela faca s6 lamina, enfim, por toda a ambientacdo denercp, Recife vai se

configurando as olhos do leitor. Na alternancia dramética do Unddoseco, vive o0 ser

humano, ferindo a sensibilidade do leitor, através de imagens aridas e agressivas.

A que contexto humano e social essas imagens nos remetem?
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Varios leitores cabralin8% observaram que tais imagens vém reforcar a sofrida
consciéncia de nosso atraso, a dura certeza de que a fome éria mé® sdo uma
fatalidade, um flagelo divino, mas o produto perverso do subdesenvolvimezgse N
sentido, Jodo Cabral resgata suas origens e a memoria de seu p@sbrpanar as bases
da construcdo das imagens de Recife. Nesse resgate, 0 aeter quarstruir, COmo nos
lembra Wilton Rossi (2006), uma ponte que ao mesmo tempo une e seEakise
extremos, o autor e o leitor, falantes de duas linguas diferemtelois universos diferentes
conectados pela poesia, unicamente. O leitor toma as rédeas do paqie enautor as
largou.

Em decorréncia desse processo de rememoracao, Jodo Cabralagnmummiseus
primeiros contatos com a geografia espanhola, o espaco arido & rs@rdestino. Por
isso, em “Imagens em Castela”, do liRaisagens com figurg4954-1955), percebemos o
retorno a Pernambuco através da recuperacdo da aridez da desalementos que a

compdem:

Imagens em Castela

Se alguém procura a imagem
da paisagem de Castela
procure no dicionario:
mesetgprovém de mesa.

E uma paisagem em largura
de qualquer lado infinita.

E uma mesa sem nada

e horizontes de marinha

posta na sala deserta

de uma ampla casa vazia,
casa aberta e sem paredes,
rasa aos espacos do dia.

8 Conferir o artigo de Zuenir Ventura intitulado “Mem ainda é a melhor medida - A educacéo politta p
poética de Jodo Cabral”, disponivel btip://epoca.globo.com/edic/19991018/zuenir.htm
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Na casa sem pé direito,

na mesa sem serventia,
apenas, com seu cachorro,
vem sentar-se a ventania.

E quando ndo é a mesa
sem toalha e sem terrina,

a paisagem de Castela

num grande palco se amplia:

no palco raso,sem fundo,
s6 horizonte, do teatro

para a 6pera que as nuvens
dao ali em espetaculo:

palco raso e sem fundo
palco que s6 fosse chéo,
agora s6 frequientado
pelo vento e por seu céo.

No mais, ndo é Castela
mesa nem palco, é o péo:
a mesma crosta queimada,
0 mesmo pardo no chéo;

aquele mesmo equilibrio

de seco e Uimido, do pao,
terra de aguas contadas
onde é mais contado o grao;
aguela maciez sofrida

gue se pode ver no pao

e em tudo o que o homem faz
diretamente com a méao.

E mais: por dentro, Castela
tem aquela dimensao

dos homens de péo escasso,
sua calada condicéo.

(MELO NETO, 1986, p.247)

Além da recuperacdo do espaco de caréncia, que atravessaca pabtalina
sobretudo nos livros da segunda fase em que ha as referénciaaral®eo, percebemos o
retorno aos seres que habitam esse espac¢o, como 0 cdo, 0 vento e odbhofoalada

condicdo”, seres que vivem a margem da sociedade:
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Nas covas de Baza

O cigano desliza por encima da terra
nédo podendo acima dela sobrepairado;
jamais a toca, sequer calcadamente,
sendo supercalcado: de cavalo, carro.
O cigano foge da terra, de afaga-la,
dela carne nua ou viva, no esfolado;
Ihe repugna, ele que pouco a cultiva,

o halito sexual da terra sob o arado.

2.
De onde quem sabe o cigano das covas
dormir na entranha da terra, enfiado;
dentro dela, e nela de corpo inteiro,
dentros mais de ventre que de abraco.
Contudo, dorme na terra uterinamente,
dormir de feto, ndo o dormir de falo;
encavando a cova sempre, para dormir
mais longe da porta, sexo inevitavel.

(MELO NETO, 1986, p.17)

Chama a atencao, nos dois ultimos textos citados a forte ligaedexiste entre a
terra e o ser que nela habita. E uma relacdo de pertencivihtaiterina. A nosso ver,
esse tipo de tratamento dado ao espaco em Jodo Cabral resultaaavivéncia com a
arte espanhola e pode ter sido o seu maior aprendizado. O poetavafiem suas
entrevistas que foi preciso distanciar-se do Brasil para tabede sua terra e de seu povo
e que os espanhdis contribuiram muito para isso.

Por outro lado, se o intercurso desses dois espacos, Pernambucano e Egpaaha
a paisagem natal num primeiro momento, as cidades de Bareel®audilha ja surgem

como ambientes que se opdem a condicdo de paisagem dura e arida:

Coisas de cabeceira, Sevilha

Diversas coisas se alinham na memaria
numa prateleira com o rétulo: Sevilha.
Coisas, se na origem apenas expressdes
de ciganos dali; mas claras e concisas
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a um ponto de se condensarem em coisas,
bem concretas, em suas formas nitidas.

2.

Algumas delas, e fora as ja contadas:
ndoesparramarsefazer na dose certa;
por derechofazer qualquer que fazer,

e o do ser, com a incorrup¢ao da reta;
comnervio, dar a tensdo ao que se faz
da corda de arco e a retensdo da seta;
pies claros qualidade de quem danga,

se bem pontuada a linguagem da perna.
(Coisas de cabeceira somamRponerse,
fazer no extremo, onde o risco comeca).

(MELO NETO, 1986, p.18)

Como ja observamos anteriormente, a linguagem que da a ver @ éspainhola
das cidades da Espanha’ tem no cantar cigano as suas “fornts”nitiinguagem
contida, bem marcada, como passos de uma diamganca Nesse falar “bem pontuado”,

0 poeta , transforma a cidade em mulher e vice-versa:

A urbanizac¢éo do regaco

Os bairros mais antigos de Sevilha
criaram uma urbanizacado do regaco,
para quem, em meio a qualquer praca,
sente o olho de alguém a espiona-lo,
para quem sente nu no meio da sala

e se veste com 0s cantos retirados.
Com ruas feitas em pedacos de rua
se agregando mal, por mal colados,
com ruas feitas apenas com esquinas
e por onde o caminhar fia quadrado,
eles tém abrigos e intimos de corpo
nos recantos em desvao e esconsados.

*

Com ruas medindo corredores de casa,
onde um balcéo toca o do outro lado,
com ruas arruelando mais, em becos
ou alargando, mas em minimos largos,
0s bairros mais antigos de Sevilha
criam o gosto pelo regaco urbanizado.
Eles tém o aconchego que a um corpo
dé& estar noutro, interno ou aninhado,
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para quem torce a avenida devassada
e enfia 0 embainhamento de um atalho,
para quem quer, quando fora de casa,
seus dentros e reguardos de quarto.

(MELETO, 1986, p.36)

Apaixonado pelas ruas, pela luz, pelo clima da cidade, o poeta capteostera
romantica de Sevilha, através de recortes sensoriais, meg@ldosiho, toque e gosto.

Sobre sua paixao por Sevilha, escreveu “Sevilhizar o mundo”:

Como é impossivel, por enquanto,
civilizar toda a terra,

0 que nao veremos, verao,

de certo, nossas tetranetas

infundir na terra esse alerta,
fazé-la uma enorme Sevilha,

gue é a contra-pelo, onde uma viva
guerrilha do ser, pode a guerra.

(MELO NETO, 1997, p.366)

Vale ressaltar que Sevilha € cenario para trés das maisdanmiperas da histoéria.
Carmen de Georges Bizet, a cigana destruidora de coracgfes, funciondidbroa de
tabacos da cidade; de Barbeiro de Sevilhaque cantava nas pracas do Bairro de Santa
Cruz eDon Juan de Tirso de Molina, que percorria as estreitas ruas em busszase
vitimas. Quaderna (1956-1959) é o livro em que a imagem da cidade de Sevilha &

apresentada também como simbolo do aconchego e da sensualidade do mundo e da mulher:

Sevilha

8A cidade mais bem cortada
que vi, Sevilha;

cidade que veste 0 homem
sob medida.
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Justa ao tamanho do corpo
ela se adapta,

branda e sem quinas, roupa
bem recortada.

Cortada s6 para um homem,
néo todo o humano;

s6 para o0 homem pequeno
que € o sevilhano.

Que ao sevilhano Sevilha
tdo bem se abraca

gue é como se fosse roupa
cortada em malha.

8Ao0 corpo do sevilhano
toda se ajusta

e ao raio de acdo do corpo,
ou sua aventura.

Nem com os gestos de corpo

nunca interfere,
qual roupa ou cidade que é
cortada em série.

Sempre a medida do corpo
pequeno ou pouco:

ao tecto baixo de miope,
aos pés do coxo.

Nunca tem panos sobrando
nem bairros longe;

sempre ao alcance do pé
gue ndo tem bonde.

80 sevilhano usa Sevilha
com intimidade,

como se so6 fosse a casa
gue ele habitasse.

Com intimidade ele usa
ruas e pracas;

com intimidade de quarto
mais que de casa.

Com intimidade de roupa
mais que de quarto;

com intimidade de camisa
mais que casaco.

E mais que intimidade,

até com amor,

COMO um corpo que se usa
pelo interior.
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80 modelo nao é indicado
€ a nenhum nordico:

Ihe ficara muito curto

e ele incbmodo.

Ele ficara tao ridiculo
como um automével,

dos que ali, elefanticos,
tesos, se movem,

nas ruas que o sevilhano
fez par si mesmo,
pequenas e intimas para
seu aconchego,

sevilhano em que se encontra
ainda o gosto

de ter a vida a medida

do préprio corpo.

(MELO NETO, 1986, p.166)

Por outro lado, o poeta consegue evidenciar no texto a mistura de qrigseste
tanto na arquitetura quanto no ritmo das palmas das dancariflasndaco que parece
resumir, num lamento coletivo, a dramaticidade da alma andalexi¢heStem uma cor, €
vermelha, a cor dos mistérios fascinantes, da sensualidade, dd émgauma masica, 0
cante flamencocante “lamento mais gemido” que “acaba em explosdo.(MELO NETO,
1997, p.47)

Finalmente, enrAndando Sevilh#1987-1989), o espaco sevilhano, ao contrario das
grandes metropoles, € configurado como o espaco ideal, que supre todessaglades
humanas:

Sevilha e o progresso

Sevilha é a Unica cidade
gue soube crescer sem matar-se.

Cresceu do outro lado do rio,
cresceu ao redor, como 0S Circos,

conservando puro seu centro,
intocavel, sem que seus de dentro
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tenham perdido a intimidade:
gue ela s0, entre todas cidades,

pode o aconchego de mulher,
pode o macio existir do mel,

gue outrora guardava nos patios
e hoje é de todo antigo bairro.

(MELO NETO, 1997, p.384)

A medida que “anda” poeticamente por Sevilha, o poeta vai fazendajeen
movimento se inverta e a cidade passe a desfilar diante de Bessrelvelando os seus
mistérios e belezas. E um lugar onde vive um povo de espirito ignec@mo foram os
antigos gregos, fenicios, celtas e romanos. Ha a devocéo dangsisth medieval, a magia
dos ciganos, a inteligéncia dos judeus, o sentimento refinado dos arghésmamos. Em
Sevilha o renascimento se funde com o barroco e a descolsrtAntéricas com o
modernismo contemporaneo.

Portanto, se para Jodo Cabral, a “poesia se dirige a inteligatveiés dos sentidos”,
ao longo de sua trajetoria pelo espaco espanhol percebemos a ncaneraquela
realidade foi sentida pelo poeta. Conversas com pessoas da cidadeddeale paisagens,
de monumentos, audicdo da mudlamenca cheiro das laranjeiras que ornamentam, tudo
isso foi cantado em versos pelo poeta nordestino.

Enfim, o que podemos depreender desse percurso € que essa € umgupOEsIENo

nos lembra Benedito Nunes (2001),

canta menos e conta mais. Ela narra e dramatizanpenho didatico de "dar a
ver' o que € e o que ha. Divide-se sem partirupeanvoz alta para aglomerados
de feira, sua "segunda agua", fluvislofte e vida severinap.ex.), € uma voz
baixa da camara, a "primeira dgudim@a faca so6 lamingp.ex.), cisterna que é a
sede do préprio leitor avangando pelos meandrdexdo para sorvé-lo.
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Esta € uma poesia agonica, como nos lembra o critico, aqueldvquiitando
consigo mesma e contra si mesma. Morrendo e renascendo, ofereceswlo laior a
experiéncia de um perpétuo recomeco, ja que se refaz em cadmjrsageeorganiza em

cada verso, na continuidade de uma mesma linguagem renovada.
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CONSIDERACOES FINAIS

A proposta geral desta tese foi de inter-relacionar a poesladdeCabral de
Melo Neto as artes espanholas. O longo caminho que percorremasnoondiue ha um
didalogo explicito do poeta com os escritores espanhodis. Com vistagfiemar a
autenticidade desses dialogos, empreendemos a tarefa de evidencrawdos como
acontecem em Jodo Cabral. Concluimos que tal intercurso deve ser visto, sobretudo, a parti
de trés fundamentos teoricos: a énfase dada ao aspecto isnaleto da linguagem; a
preocupacado com o regional; o aproveitamento de motivos espanhdis comoigadsibil

estética.

Em relacdo a preponderancia da imagem visual, observamos, nas deadapade,
que Jodo Cabral propde, inicialmente, um dialogo com algumas estgiecasarcaram as
artes do inicio do século XX, como o Cubismo e o Construtivismo. Nesgexto,
pudemos observar o transito da poesia cabralina por outras linguadggitasy sobretudo

pelos procedimentos adotados nas artes plasticas.

Através da analise de algumas poesias do autor, principalmente aslaquel
pertencentes a primeira fase de sua poética, pudemos comprovar @@abcd parte do
principio da “visualizacdo-concrecao”, a fim de fazer “falaspessura concreta do objeto,
guinada da linguagem que se auto-define como um falar com esj@aando ao falar das

coisas”, como observa Barbieri (1997, p.16).

Nessa perspectiva, o poeta alcanca o novo tipo de composicioa afsi a
modernidade exige, ou seja, aquele resultante do “trabalho da’anisque se refere a

possibilidade de, diante do fenémeno artistico, possibilitar ao leitor atmale de



gratuidade, de contemplacéo diante do texto, sem idéias preconcelidasieaadentrar
no espaco das sensacoOes, percorrer o dentro e o fora da ling&atged a base da poesia
que atinge a “inteligéncia através dos sentidos”, resultantendelhar estético que difere

do olhar do racionalismo cartesiano por desfazer a distincacosoipgito, ao integrar “o
que apreende com o que é apreendido”, como lembra Leyla Perrone-NN{BéAES,
1988%% Assim, essa experiéncia estética, vivenciada pelo autor-leitessymde a

dominancia do sentido da visao sobre os demais sentidos.

Cientes de que esse aspecto, o visual, é considerado por mu@os coitho o
“ponto diretriz de sua estética, marcada pela presenca do edeesgaicial no corpo de
seus poemas e na area de seus interesses intelectuais”,essaltarAntonia T. Herrera
(1995, p.151), constatamos que o0 processo da visualizagdo atinge as quatsdesnto

discurso: morfologica, sintatica, sonora e semantica.

No plano morfoldgico, através do uso de neologismos, 0s quais nos remetem aos
espaco nordestino e espanhol. No sintatico, o texto é organizado rdanifa que as
repeticdes, os paralelismos, os encadeamentos, os desdobramentoafdessnmetcrevem
movimento ao texto, instaurando um processo de semiose infinita, no piadatise. No
seu aspecto sonoro, a palavra cabralina recupera a fala contundesypera do sertao

nordestino, a0 mesmo tempo em que situa o fio agudarte flamenco

No sentido de alcancar essa “realidade visual ou visualizavel) k¢

aproveitamento de recursos das artes plasticas, constatamos q@abE@ropde uma

8 E nessa perspectiva que Leyla Perrone-Moisés J198Ssifica o olhar de Alberto Caeiro, heterdnide
Fernando Pessoa. A pesquisadora chama a atengiia gmaoximidade desse olhar objetivo com o olhar
proposto pelas filosofias orientais. De acordo arautora, “Um famoso mestre zen dizia : ‘Logo que
comecas a pensar numa coisa, ela deixa de sers@r@é-la imediatamente, sem raciocinar, semanesit
(1988, p. 335)
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analogia com os procedimentos da danca eaide flamencocaracterizados por ele
mesmo como sendo essencialmente visuais: “A musica andaluza se assngiaento de
danca, torna-se visual. Ai eu gosto.”(MELO NETO, 1982) Assim, aigpaabralina
torna-se “uma poesia de fanopéia”’, tal como propde Cesario VerBertugal e Garcia

Lorca, na Espanha, como ressalta o proprio Jodo Cabral.(MELO NETO, 1989)

Quanto ao aproveitamento de elementos regionais, observamos, sobretudo na
segunda parte da pesquisa, que em nenhum momento Jodo Cabral abdicaugagio
com o fazer literario, uma vez que vai buscar nos classipasledis a linguagem que o
ajudara a “escrever para o povo”. De o “Poema do Cid” a GonzalordedBe ao Século
de Ouro, até a Geracado de 27, tudo impressiona o poeta pernambamando tom que
estude os espanhois “verdadeiramente anos a fio”.(MELO NETO, 1966)

O poeta lembra em seus depoimentos que a convivéncia com a cytamacs
da-lhe “um afastamento suficiente, ndo excessivo, para poder esobreno Nordeste”, e
a carreira diplomatica liberta-o do que chama de provincianismoui®s de seus
contemporéaneos.(lbidem) Desse modo, Jodo Cabral prioriza a comunioataoleitor,
sem abandonar o que Jodo Alexandre Barbosa chama de “principioitaigdo da
forma”(1975, p.224)

No que concerne ao aproveitamento de motivos espanhdis, constatarbés; taem
segunda parte, que, primeiramente, Jodo Cabral deixa-se sethgpgsagens femininas
da Espanha, sem perder de vista os espacos masculinos de deunaekstino. Quanto
mais o poeta freqlienta a geografia espanhola, mais aumentdasrio pela corrida de
touros, pela dancga e pela musica andaluzas. Esse encantamento dabdadooGfunde o

leitor critico, o qual comeca a pressentir o retorno do poeatadgdo lirica que sempre
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desprezoti, ou entdo passa a justificar a postura final do poeta em fun¢do dotoame
que a obra é produzida, como se todo o0 percurso anterior perdessediantelde tanta
sensibilidadé®

A despeito dessas suposicoes, importa acentuar que, com 0s espanh@lapdaldo
aperfeicoa o setgante a palo sec@ ponto de torna-lo um “grito mais extremo”, que “tem
de subir mais alto/ que onde sobe o siléncio;”(MELO NETO,1989, p.163). ddemais,
alguns toureiros ensinam o poeta a “domar a explosao [da flom@mserena e contida/
sem deixar que se derrame/ a flor que traz escondida’(MELDONB®89, p.259); o
ferrageiro de Carmona da-lhe a receita de “forjar: donfarro a forca,/ ndo até uma flor
ja sabida,/ mas ao que pode ser flor se flor parece a quega@MELO NETO,1997,
p.289) e os cantores dmmenco acompanhados de suas bailadoras, mostram que entre
poeta, poesia e leitor tem que haver “intimidade,/ assioant@que no baile”, pois o0 poeta
quer uma poesia “que se funciona para o proximo,/ quer um préximo coniy@mE"O
NETO,1997, p.384)

Talvez a questdo mais importante que devemos considerar acda@od€abral €

% Essa é a opinido de Carlos Felipe Moisés, no ssai@Tradicdo reencontrada: lirismo e antilirisero
Jodo Cabral: “Romper com a tradicdo obriga a seguipendo indefinidamente, e obriga ao mesempo
conviver para sempre com ela, vale dizer, com o Iadesejado de si mesmo. Para sempre ou até cansar
até que a intransigéncia ceda. Ceder ndo serigacianta coeréncia interna daquela poética do Pigasistir
até cansar ndo seria uma forma de violentacao (@ fque a personalidade integral do poeta ja séanele
mais que é constituida também de um lado somlga@st, sentimental. Por isso o confessionalisnauto-
biografismo, o tom memorialistico e saudosita ditisnas livros. O subjetivismo declarado, enfim, &n
apenas subentendido.”

8 E 0 caso de Ivan Junqueira que, no seu discurpmske na Academia Brasilia de Letras, alega giie Jo
Cabral termina a sua obra aos 45 anos, baseantm-seguinte depoimento de Cabral a Rubem Braga em
1976: "Considero minha obra acabada aos 45 anasndléentido de que ndo escreverei mais, nem goale
nao publicarei mais. Sim, no sentido de que nainte responsavel pelo que escrevi e escreveabretl)
depois dos 45 anos (...). Mas o0 que escrevi ezasgereverei depois de educacao pela pedma coisa que
escrevi sem a mesma consciéncia, ou lucidez, desgrevi antes. Gostaria de ser julgado pelo quewds

até os 45 anos. Gostaria de ser considerado um@gtumo: procurarei ignorar o que dizem, o queac

do que ainda posso fazer (e do que fiz depois B@nds; isto €, depois deeducacdo pela pedraNao sinto
mais em mim a energia que precisei usara paraves@eouco que escrevi até entdo.”
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que a sua proposta de recriacdo de novas formas de producao culeudilezentes meios
de transmissdo de um mesmo tema radica-se nos seus interemgWEags. Acreditamos
que esses jogos de linguagem oferecem aos leitores contemporangbgidaates de
melhor compreensao das chamadas poéticas da modernidade.

Lembramos que 0 nosso proposito de ler a poesia de Jodo Cabrat depatias
relacbes com outras linguagens artisticas justificou-se na medida eerpiteupnais uma
reflexdo sobre os fundamentos do lirismo intelectialpoeta em estudo, 0s quais séo
geralmente tratados na perspectiva da ruptura, isto é, em coigtiiapisradicdo da poesia
brasileira. Apesar de esta proposta de leitura da poesiaisabrem sua relacdo com as
artes espanholas ousar os primeiros passos, sabemos que um brgwssienm pela
fortuna critica do poeta em tela confirma a pertinéncia dagsidgue desejamos
aprofundar, principalmente no que concerne a valorizacdo de um tipo deiddijet
marcada pela dimensao visual de suas imagens. A despeito demsmsasentes que esse
tema demanda novas investigacdes, uma vez que, no decorrer da pgsjumramos
novas possibilidades de didlogos com escritores espanhois hdo menciooahoargstas
em geral de varias nacionalidades.

Por fim, queremos justificar, nessas consideracdes finais, o enfagice ao
processo de percepcao do texto cabralino, numa perspectiva fenomendagiftame
anunciamos na introducdo da tese, a nossa trajetoria de pesquisdaplaitiura minuciosa
de poemas, textos criticos, entrevistas, depoimentos e correspondkngiasta. Nesse
sentido, assumimos o lugar de leitor de Jodo Cabral, tentando ser parte ativasso proce

Em virtude desse procedimento, temos consciéncia de nNossos erro® ate
fazer assertivas. Acreditamos que tais erros e acertos, mbogmédletem as oscilagdes de

nossas experiéncias estéticas diante de uma poética que latcagainstaura, pela légica
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de sua organizacdo, varias possibilidades de abordagem. Em momento nenhum nos
esquecemos de que a poesia cabralina exige do leitor, “mais datemqggio agucada e
concentracdo interrogante”, como ressalta lvo Barbieri (1997, pm@8)a contemplacao
direta, o corpo-a-corpo com a palavra, a fim de que esta se aprdgarie de nés como

algo vivo, que provoque em nds um efeito capaz de nos situar no mundo denfusiaa,

sem qualquer constrangimento.
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Anexo 01

“A Palo Secbd

A R. Santos Torroella

1.1. Se diz palo seco
0 cantesem guitarra;

0 cantesem; ocante

0 cantesem mais nada;

se diz galo seco

a esseantedespido:
aocanteque se canta
sob o siléncio a pino.

1.2. O cante galo seco
€ ocantemais so:

€ cantar num deserto
devassado de sol;

€ 0 mesmo que cantar
num deserto sem sombra
em que a voz so dispde

do que ela mesma ponha.

1.3. O cante galo seco
€ um cante desarmado:
s6 a lamina da voz
sem a arma do braco;

que ocante a palo seco
sem tempero ou ajuda
tem de abrir o siléncio
com sua chama nua.,

1.4. O cante palo seco
nao é uncantea esmo:
exige ser cantado

com todo o ser aberto;

€ umcanteque exige

ANEXOS

ANEXO A: POEMAS

0 ser-se ao meio-dia,
gue é quando a sombra foge
e ndo medra a magia.

2.1.0 siléncio € um metal
de epiderme gelada,
sempre incapaz das ondas
imediatas da agua;

a pele do silencio
pouca coisa arrepia:
o cante a palo seco
de diamante precisa.

2.2. Ou o siléncio é pesado,
€ um liquido denso,

gue jamais colabora

nem ajuda com ecos;

mais bem, esmagacante
e afoga-o, se indefeso:
a palo sec@ umcante
submarino ao siléncio.

2.3. Ou o siléncio é levissimo,
e liquido sutil

gue se coa nas frestas
gue nocantesentiu;

o siléncio paciente
vagoroso se infiltra,
apodrecendo ocante

de dentro, pela espinha.

2.4.0u o siléncio € uma tela
que dificil se rasga

e que quando se rasga

nao demora rasgada;

quando a voz cessa,
se apressa em se emendar:



tela que fosse de agua,
ou como tela de ar.

3.1. Apalo seccé ocante
de todos mais laconico,
mesmo quando pareca
estirar-se um quilémetro:

enfrentar o siléncio
assim despido e pouco
tem de forcosamente

deixar mais curto o folego.

3.2. Apalo secce ocante
de grito mais extremo:
tem de subir mais alto
gue onde sobe o siléncio;

€ cantar contra a queda,
€ um cante para cima,
em que se ha de subir
cortando, e contra a fibra.

3.3. Apalo secce ocante
de caminhar mais lento:
por ser a contra-pélo,
por ser a contra-vento;

€ canteque caminha
com passo paciente:
0 vento do siléncio

tem a fibra de dente.

3.4. Apalo secce ocante
gue mostra mais soberba;
e que nao se oferece:
que se toma ou se dejxa

canteque nao se enfeita,
gue tanto se |Ihe d3;

€ canteque néo canta,
canteque ai esta.

4.1. Apalo secacanta
0 passaro sem bosque,
por exemplo: pousado

sobre um fio de cobre;

apalo secacanta

ainda melhor esse fio

nyando sem qualquer passaro
a 0 seu assovio.

.2. Apalo secacantam

bigorna e o martelo,

ferro sobre a pedra,
o ferro contra o ferro;

a palo secacanta

aquele outro ferreiro:

0 passaro araponga

que inventa o préprio ferro

4.3. Apalo seccexistem
situacdes e objetos:
Graciliano Ramos,
desenho de arquiteto,

as paredes caiadas,

a elegancia dos pregos,
a cidade de Cérdoba,

0 arame dos insetos.

4.4.Eis uns poucos exemplos
se sel palo secp

dos quais se retirar

higiene ou conselho:

nao o de aceitar o seco

por resignadamente,

mas de empregar 0 seco
porque é mais contundente.

(MELO NETO, 1986, p.160-5)

A Willy Lewin morto

Se escrevermos pensando
como nos esta julgando
alguém gque em nosso ombro
dobrado imaginamos,
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e € 0 primeiro que assiste
ao enredado e incerto
gue € como no papel

se vai hascendo o verso,

e testemunha o aceso
de quem esta no estado
do arqueiro quando atira,
mais tenso que seu arco,
foste ainda o fantasma
que prele o que faco,

e de quem busco tanto

0 sim e o desagrado.

(MELO NETO, 1997, p.72-3)
Joaquim Cardozo na Europa

Ele foi um dos recifenses

de menos ondes e onde mais,
que em lisboas, madrids, paris,
andou no Recife, seus cais.

Como elas todas ja sabia

nao foi turista ou visitante;

nao caminhou guias, programas:
viveu-as de dentro, habitante.

A guerra ndo o deixou andar

outras que também Ihe eram intimas,

gue conhecera no Recife,
habitando-as no espaco-lingua.

Confiou-me que se anda igualmente
no cais do Apolo ou nos do Sena,
que foina Europa (ndo a Europa)
comona Varzea ou Madalena.
(MELO NETO, 1997, p.133-4)

Cenas da vida de Joaquim Cardozo

A tragédia grega e o mar do Nordeste

Chega o Nordeste de Setembro:
O Inverno se foi, com seus ventos.
Tinham voz propria me dizia:

com as ondas longo discutiam.

Com o Inverno, acaba a temporada
de teatro, a que ele nao faltava,
guando ainda engenheiro de campo
arma, a noite, a tenda de pano.

Dizia ouvir, marés inteiras,
didlogos de tragédia grega:

O vento e 0 mar se apostrofavam
com vozes aos berros, de raiva,

e com tal raiva, com tal nervo,
gue dispensava ler o texto.
Dizia sentir o tremendo

da tragédia, seu argumento,

a que o murmurar dos coqueiros
fazia o coro lastimeiro.

Na maré-alta, o pleito sobe,

na maré-baixa, baixa e morre.

O teatro desses personagens
qgue entoavam vozes sem face
pensava algum dia escrever,
dando ao som um texto que ler.

Seguiria seu ritmo, enchendo-o,
subindo e caindo no siléncio.
Nao é essa a curva das estoérias?
N&o é esse o trajeto da Historia?

(N&o soube se escreveu tais pecas.
Talvez, pensando melhor nelas,
achasse ocioso por palavras

em formas vazias tao claras).

Um poema sempre se fazendo

Muito embora sua obra pequena,
vivia escrevendo-se um poema:
nao no papel, mas na memoaria,
um papel de pouca demora.

Na memoria, é facil compor
todo o dia, seja onde for:
sentado, escritor, numa mesa,
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ou andando, entre a angustia e a pressa

de uma cidade que abalroa,

gue exige de quem anda proa,
onde quem anda entre choques
Ou se esgueira como quem foge.

Cardozo levava seu poema:
a poesia nédo leva a pena

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

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

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

Ele vivia com seu poema

COMO outros vivem com sua crenca:
a dele é o poema do momento,

qgue leva sem mudar de génio.

No Recife, em todas as horas,
no Rio, quem melhor o ignora,
eis como escrevia, me disse,
0 poeta que fez o Recife.

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

Se s6 se alguém lhe pede um poema
escreve algum que ainda lembra!

O exilado indiferente

A esse recifense de praias
obrigam-no a deixar seu mapa:
outro pernambucano, truéo,
(nada é do grego, Agamen&o)

disse que o0 ndo queria mais

no espaco de que € capaz.
Sequestram-no amizades boas,
as carreiras, para as Alagoas

e, dos Maceids, num navio
vem viver federal, no exilio
(que ele habitaria sem queixa,

nunca de camarinha e mesa).

De calca e paleto de amianto,

ei-lo entre os cantados encantos,
sem sentir que esse mar que o cerne
€ o0 Atlantico do Nordeste:

de Guarabira, Pirangi,

Carne de Vaca, Serrambi.
Recifense, a um cria de engenho,
ditou as canas de seu tempo,

e impaciente, a um mestre-de-obras,

gue espera a planta ha mais de uma hora,

enguanto diz das sutilezas
da poesia e escrita chinesas:

“Qual, é inconcebivel, meu caro,
no Rio, onde o ultimo é o trabalho,
vocé quer preceder a antiga
conversa de China e poesia.”

N&o canavieiro pernambucano,
abria excec¢ao para Campos.

E em Campos que Maria Luisa

e ele ouvem a chuva, sem camisa.

Viagem a Europa e depois

Antes da Guerra, fora a Europa.
Bebeu-a até a ultima hora.

Por ca, a poesia é sempre o dengue
do falso indio, homossensualmente.

No Nordeste, Freyre e a reacao
para trazer a bola ao chao.

Mas € coisa de romancista

nao de politica, policia.

Volta da Europa ao “Lafaiete”,
como se inda ontem |4 estivesse.
Escreveu trés poemas na Europa
dois se apagaram na memoria.

Compde alguns poemas, ainda,

mas quase todos viram cinza,
porque, completados, ninguém
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colhe da memaria onde os tem.

Eis talvez o melhor momento
para ele, de seu desempenho:
a Policia, na mira, o tem;

mas no “Lafaiete’entretém,

e enquanto entretém, entretece,
em sinal mais, quem la aparece:

€ sem pregacao, manifesto

(e o gesto s6 o vé quem de perto);

sabe 0 gesto sabio e ambiguo:
€ sempre COm 0 Mesmo Sorriso
gue devolve 0 mau poema-sim
e o fascista-sim porque sim.

Assim viveu até que o Truéo.

Até que Oscar pos-lhe nas maos
botar Brasilia em pé. Qual a moeda?
Deu-nos um novo Frei Caneca.

(MELO NETO, 1997, p.321-5)

Anexo 02

Dentro da perda da memoria
A José Guimaraes de Araujo

Dentro da perda da memoaria
uma mulher azul estava deitada
que escondia entre os bracos
desses passaros frilssimos

gue a lua sopra alta noite

nos ombros nus de retrato.

E do retrato nasciam duas flores

(dois olhos dois seios dois clarinetes)
que 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
relégios

enguanto o hierofante armado cavaleiro
movia inutilmente seu unico braco.

(MELO NETO, 1986, p.376-7)
Poema de desintoxicagéo

A Jarbas Pernambucano

Em densas noites

com medo de tudo:

de um anjo que € cego
de um anjo que é mudo.
Raizes de arvores
enlagam-me os sonhos
no ar sem aves
vagando tristonhos.

Eu penso o poema

da face sonhada,
metade de flor
metade apagada.

O poema inquieta

0 papel e a sala.

Ante a face sonhada

0 vazio se cala.

O face sonhada

de um siléncio de lua,
na noite da lampada
pressinto a tua.

O nascidas manhas
gue uma fada vai rindo,
sou o vulto longinquo
de um homem dormindo.

(MELO NETO, 1986, p.378)
Poesia

O jardins enfurecidos,
pensamentos palavras sortilégio
sob uma lua contemplada,;
jardins de minha auséncia
imensa e vegetal;

0 jardins de um céu
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viciosamente frequientado:
onde 0 mistério maior
do sol da luz da saude?

(MELO NETO, 1986, p.382)
Composicéo

Frutas decapitadas, mapas,
aves que prendi sob o chapéu,
nao sei que vitrolas errantes,
a cidade que nasce e morre,
no teu olho a flor, trilhos

gue me abandonam, jornais
gue me chegam pela janela
repetem gestos obscenos

que vejo azerem as flores

me vigiando em noites apagadas
onde nuvens invariavelmente
chovem prantos que nao digo.

(MELO NETO, 1986, p.382)
Marinha

Os homens e as mulheres
adormecidos na praia
gue nuvens procuram agarrar?

No sono das mulheres
cavalos passam correndo
em ruas que soam

como tambores.

Os homens tém espelhos de bolso
onde os gestos das amadas

(as amadas demoradas

se repetem).

Vi apenas que no céu do sonho
a lua morta ja nao mexia mais.

(MELO NETO, 1986, p.380)
O Poeta

No telefone do poeta
desceram vozes sem cabeca

desceu um susto desceu o medo
da morte de neve.

O telefone com asas e 0 poeta
pensando que fosse o avido
gue levaria de sua noite furiosa
aguelas maquinas em fuga.

Ora, na sala do poeta o relégio

marcava horas que ninguém vivera.
O telefone nem mulher nem sobrado,
ao telefone o passaro-trovao.

Nuvens porém brancas de passaros
acenderam a noite do poeta

e nos olhos, vistos por fora, do poeta
vao nascer duas flores secas.

(MELO NETO, 1986, p.382-3)
A André Masson

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

Cavalos e peixes guerreiros

fauna dentro da terra a nossos pés
criancas mortas que nos seguem
dos sonhos.

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

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

da noite.

(MELO NETO, 1986, p.383-4)

Ocorréncias de uma sevilhana

Me confiava uma sevilhana
sem norte na grande Madrid:
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Nem sei de que lado é que vivo;
s6 sei que é a trés gritos daqui.

Nada disso. Sou muito feia
se pusessem nas mil-pesetas
meu retrato, ninguém queria:
nem de troco, as receberia.

Olhando passar uma velha

que d& na vista de téo suja:
Aquela? nunca tomou banho,
mesmo debaixo de uma ducha;
se alguém a obrigar a duchar-se,
abre na ducha um guarda-chuva.

Num bar da Praca da Campana,
umbigo de Sevilha e da Espanha;
um nao-andaluz, da calcada,
levanta-se quando ela passa:

Quié bien domiria contigo
Resposta dela, como um tiro:
Era tudo o que tu farias?
Dormir?Terei cara de pilula?

O que é que tu pensas de Franco?
De que Franco?Dieon Francisco?
Imagina a serra do Alcor,

baixinha mas toda em granito.

Nunca ele soube distinguir

guem Pepe Luis quem Manolete,
nem saber se estavam cantando
por fandanguilloou martinete

Quando ele vinha por Sevilha
nos faziam dangar, mas digo:
0 que Ié gostava é de ver

solearesdancadas por bispos.

Tinha proéprio dicionario

e propria escada de valores,
onde o degrau mais elevado
era o que dizisalobre

Infundionele ndo é mentira,
coisa de frouxo fundamento:

€ o falso com imaginacéo,
mentira talvez, mas com engenho.

Nesse dicionério as palavras
nao deixam de ser entendidas,
mas tém esses desvio minimo
gue faz da lingua murcha,viva.
(MELO NETO, 1997, p.231)

A entrevistada disse, na entrevista:

Sou de Cédis, nao de Sevilha.
Mas isso é entre nos, néo o diga.

O que pode ser para alguém
nao nascer em Sevilha, e quem

sera capaz de confessar
gue nasceu num outro lugar?

Quando a guerra civil bem quis
voltei para onde ndo nasci.

Sevilha?E o mais grande do mundo,
€ onde o alegre toca o profundo.

Madrid?E o lugar onde vais dancar,
mas ha carros demais.

Barcelona?Dancar € em vao,
nao aplaudem, sentam nas maos.

Coitados, sdo de uma outra gente.
Nao sao?Mas querem que se pense.

Vai para Marselha?Me lembro.
A gente de |4, todo o tempo,

vai e vem, vivendo nas ruas;
nao sei onde vai quando a chuva.

Viver em Pernambuco?E longe.
Aloisio falava cabonde

de plantas de cana, de acucar;
la tudo é doce ou sdo doguras.
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Mas é longe, a mais de trés gritos
de Sevilha.N&o vou por isso.

Pernambuco para dancar?
Bem que iria, se contrato ha.

A gente de |a, que vi aqui,
diz que tem um Guadalquivir.

Como € mesmo?Capibaribe?
E a capital como é?0 Recife?

Por |4 passou muito cigano?
Entdo por que os pernambucanos

sabem habitar tdo de dentro
nossa alma extrema, flamence®

(MELO NETO,1997, p.235)

Anexo 03
Manolo Gonzales

Perguntavam muitos: “Porque
tu toureias no extremo do ser,

no limite entre a vida e a morte,
como faz o toureiro pobre?

N&o pode fingir perigo,
tourear buscando-se o tranqtilo?

Porque tourear como toureias,
como se fosse a vez primeira?”

Se calava,quase menino,
de cabelo louro de gringo,

menino vestindo outro e prata,
cores da morte celebrada.

(MELO NETO,1997, p.375)

Miguel Baez, “Litri”

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

N&o podia tourear um touro
se nao o fizesse corpo a corpo.

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

sem pensar como a despiria
no fim dafaenaque fazia.

Toureando, chamava a cornada
gue cada touro traz guardada,

gue ndo tem ora é sem receita,
como todo touro é surpresa.

(MELO NETO,1997, p.375-6)
Campo de Tarragona

Do alto da torre quadrada
da casa de En Joan Miré
o0 campo de Tarragona

€ mapa de uma so cor.

E aterra da Catalunha
terra de verdes antigos,
penteada de avela,
oliveiras, vinha, trigo.

No campo de Tarragona
da-se sem guardar desvaos:
como planta de engenheiro
ou sala de cirurgido.

No campo de Tarragona
(campo ou mapa o que se vé?)
a face da Catalunha

€ mais classica de ler.

Podeis decifrar as vilas,
constelacdo matematica,
gue o sol vai acendendo
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por sobre o verde de mapa.

Podeis Ié-las na planicie
como em carta geografica,
com seus volumes que ao sol
tém agudeza de lamina.

podeis vé-las, recortadas,
com as torres oitavadas
de suas igrejas pardas,
igrejas, mas calculadas.

Girando-se sobre o0 mapa,
desdobrado pelo chéo

ao pé da torre quadrada,
se avista o mar cataldo.

E mar também sem mistério,
€ mar de medidas ondas,

a prolongar o humanismo
do campo de Terragona.

Foram aguas tao lavradas
guanto os compaos catalaes.
Mas poucas velas trabalham,
hoje, mar de tantas cas.

(MELO NETO,1986, p.253-4)
Paisagem tipografica

Nem como sabe ser seca
Catalunha no Montblanc;
nem é Catalunha Velha
s6bria assim em Camprodén.

A paisagem tipogréfica

de Enric Tormo, arteséo,

é ainda bem mais simples

que a horizontal do Ampurdan:

€ ainda mais despojada
do que a vila de Cervera,
compacta, delimitada
como bloco na galera.

A paisagem tipografica

de Enric Tormo, impressor,
€ melhor localizada
em vistas de arte menor:

na pobre paginacao

de Tarrasa e Sabadell,
nas interlinhas estreitas
das cidades do Vallés,

nos bairros industriais

com poucas margens em branco

da Catalunha fabril
composta em negro normando.

Nas vilas em linhas retas
feitas a componedor,

nas vilas de vida estrita
e impressas numa so6 cor

(e onde as vezes se surpreende

igreja fresca e romantica,
capitular que nao quebra
0 branco e preto da pagina)

foi que achei a qualidade
dos livros deste impressor
e seu gravido ascetismo
de operario (ndo de Dom).

(MELO NETO,1986, p.260-1)
“Crime na Calle Relator”

“Achas que matei minha avo?
O doutor a noite me disse:
ela ndo passa desta noite;
melhor para ela,tranqtiilize-se.

A meia-noite ela acordou;
nao de todo, a sede somente;
e pediu Dame pronto, hijita,
una poquita de aguardiente

Eu tinha s6 dezesseis anos;

s6, em casa com a irma pequena:

como poder ndo atender
a ordem da avo de noventa?



Ja vi gente ressuscitar

como simples gole de cachaca
e arrancarse por bulerias
gente da mais encorujada.

E mais: se o doutor ja dissera
gue da noite ndo passaria

por que negar uma vontade
gue a um condenado se faria?

Fui a esse bar do Pumarejo
quase esquina de San Luis;
comprei de fiado uma garrafa
de aguardentecézallae anis)

que Ihe dei cuidadosamente
como uma pocao de farméacia,
medida, como uma poc¢éao,
como nao se mede a cachaca;

gue Ihe dei com colher de cha
como remeédio de farmacia:
Hijita, bebi lo bastante,

Disse com ar de comungada.

Logo entdo voltou a dormir
sorrindo em si como beata,
um semi-sorriso dgracias
aos santos o6leos da garrafa.

De manha acordou ja morta,
e embora fria e de madeira,
tinha defunta o riso ainda

que a aguardente lhe acendera.”

(MELO NETO,1997, p.281-2)

Anexo 04
O sim contra 0 sim

Mir6é sentia a mao direita
demasiado sabia

e que de saber tanto

ja ndo podia inventar nada.

Quis entédo que desaprendesse
0 muito que aprendera,

a fim de reencontrar

a linha ainda fresca da esquerda.

Pois que ela ndo pode, ele pbs-se
a desenhar com esta

até que, se operando,

no braco direito ele a enxerta.

A esquerda (se nao é canhoto)
€ mao sem habilidade:
reaprende a cada linha,

cada instante, a recomecar-se.

(MELO NETO, 1986, p.58)
Anexo 05

De Bernarda a Fernanda de Utrera
A Jatyr de Almeida Rodrigues

Bernarda de Utrera arranca-seamte
guando a brasa chama a si as chamas;
guando ainda brasa, no entanto quando,
chamado a si 0 excesso, se desinflama:
Ela usa a brasa intima no quando breve
em que, brasa apenas e em brasa viva,
arde numa dosagem exata de si mesma:
brasa estritamente brasa, inexcessiva.

Fernanda de Utrera arranca-seaote
guando a brasa extenuada ja definha;
guando a brasa resfriada ja se recobre
com o cobertor ou as plumas da cinza.
Ela usa a brasa intima no quando longo
em que rola calor abaixo até a pedra;
no da brasa em pedra, no da brasa do
[frio:
Para dai reacendé-la, e contra a queda.

(MELO NETO,1986, p.15-6)
Uma bailadorasevilhana

Como e por que sdoailadora?
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Quando era menina e mocga Pois nessa gaiola externa
onde tudo tem cabida,

tinha comprida cabeleira onde cabe Pernambuco
gue me vinha até as cadeiras. e 0 resto da geografia,
Me diziam: com essas trancas trés bilhdes de humanidade
nao pode nao votar-se a danca. e até canaviais de usina

sei gue se debate um péassaro
Entdo, me ensinam a dancar. gue a acha pequena ainda.

Sou? O que néo pude decorar.
Tal gaiola para ele
Vendo famos#éailadora mais do que gaiola € brida;
ei-la apagada, quase mocha. como carcere lhe aperta
sua gaiola infinita
N&o te agrada F... de Tal,

gue todo dia sai no jornal? e lhe aperta exatamente
por essa parede minima
N&o gosto: danca repetido; em que sua gaiola-mundo
danca sem se expor, sem perigo; com a tua az divisa.
dancarflamencoé cada vez; Contra essa curta parede
é fazer; é um faz, nunca um fez. entre ti e ele contigua,
gue te defende e para ele
(MELO NETO,1997,p.233) é de forga, se é camisa,
Mulher vestida de gaiola todo o dia se debate
a sua forca expansiva
Parece que vives sempre (ndo de passaro, de enchente,
de uma gaiola envolvida, de enchente do mar de Olinda).
isenta, numa gaiola,
de uma gaiola vestida, Por que ele a quem sua gaiola
de outros lados nao limita,
de uma gaiola, cortada deseja invadir o espaco
me tua exata medida de nada que tu lhe tiras?
numa mateéria isolante:
gaiola-blusa ou camisa. por que deseja assaltar
precisamente a area estrita
E assim como tu da gaiola em que resides,
nessa gaiola,cingida, melhor: de que estas vestida?
0 vasto espaco que sobra
de tua gaiola-ilha (MELO NETO,1986, p.176-8)
€ como outra gaiola Uma ouriga
igual que o mar: sem medida
e aberto em todos os lados Se o de longe esboca lhe chegar perto, se
(menos no que te limita). fecha (convexo integral de esfera),

se erica (bélica e multiespinhenta):
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e esfera e espinho, se ourica a espera.
Mas néo passiva (como ouri¢o na loca)
nem so6 defensiva (como se erica o
[gato);
sim agressiva (como jamais o0 ouri¢o), do
agressivo capaz de bote, de salto (ndo do
salto para trds, como o gato):
daquele capaz do salto para o assalto.

2.

Se o de longe lhe chega em (de longe),

de esfera aos espinhos, ela se desouriga.

Reconverte: o metal hermético e
[armado

na carne de antes (concava e propicia), e

as molas felinas (para o assalto),

nas molas em espiral (para o abraco).

MELO NETO,1986, p.21)
Paisagem pelo telefone

Sempre que no telefone
me falavas,eu diria

que falavas de uma sala
toda de luz invadida,

sala que pelas janelas,
duzentos, se oferecia

a alguma manha de praia,
mais manha porque marinha,

a alguma manha de praia
no prumo do meio-dia,
meio-dia mineral

de uma praia nordestina,

Nordeste de Pernambuco,

onde as manhas sao mais limpas,
Pernambuco do Recife,

de Piedade, de Olinda,

sempre povoado de velas,

gue, como muros caiados
possuem luz intestina,

pois ndo é o sol quem as veste

e tampouco as ilumina,

mais em, somente as desveste

de toda sombra ou neblina,
deixando que livres brilhem
0s cristais que dentro tinham.

Pois, assim, no telefone
tua voz me parecia
como se de tal manha
estivesses envolvida,

fresca e clara, como se
telefonasses despida,

ou, se vestida, somente

de roupa de banho, minima,

€ que por minima, pouco
de tua luz propria tira,

e até mais, quando falavas
no telefone, eu diria

gue estavas de todo nua,
s6 de teu banho vestida,

gue é quando tu estas mais clara

pois a agua nada embacia,

sim, como o sol sobre a cal
seis estrofes mais acima,
a agua clara nao te acende:
libera a luz que ja tinhas.

(MELO NETO,1986, p.134)

Sevilha ao telefone

Falo a Sevilha: ao telefone.
Ela, a qualquer hora do dia.
Falo até quando ocupado,

brancas, ao sol estendidas,
de jangadas, que sao velas
mais brancas porque salinas,

e esta quase sempre Sevilha.

Falo mesmo quando ela dorme
(ah! poder despertar Sevilha!),
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porque sei sempre que esta
no extremo da linha vazia:

€ um vazio vivo, habitado

por todo o zumbir que é Sevilha
mesmo dormida de todo:

0 que € muito pouco por dia.

Ligo o telefone e espero:
melhor se ndo o atendessem.
Entdo, € o respirar recado:
fala-me dormindo, e entendo

e me diz tudo o que acordada
por puro pudor ndo diria:
“N&o imagines que sou menos
porque agora estou dormida;

tanto dormindo entre lencois,
ou no telefone abstraida,
te respondo em mulher inteira,

mais que qualquer outra, Sevilha.”

(MELO NETO, 1997, p.344)
Ainda Sevilha ao telefone
Quando pelo telefone

quero falar com Sevilha
e Sevilha, por acaso,

esta no instante dormida,

deixo aberto o telefone
a concha de voz vazia:
ouco entdo no telefone
como reldgio com vida,

toda uma vida passar

como o acido vivo de ginja.
Ninguém fala ao telefone,
mas ha pulsacao longinqua;

onde ha um pregéo de tudo,
onde h4 pragas de vizinhas,
e se ouve o arfar de cidade
gue sabe dormir feminina.

(MELO NETO,1997, p.348)
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FIG.03 - RETRATO DE UNA NINA - 1919
160 x 218 pixels - 5k — jpg. Doacao Joan Prats. Disponivel em:www.spainselecta.com.
2007. Acesso em 29 jan. 2007.
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FIG.05 —LA MASOVERA — 1922-1923
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FIG.06 — RETRATO DE MRS. MILLS — 1929
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FIG. 07 — ESCARGOT, FEMME, FLEUR E ETOILE - 1934
195 x 172cm.Disponivel erhttp://www.spanisharts.com/reinasofia/miro.htm.2007.
Acesso em 29 jan. 2007.

FIG. 08 — MUJERES RODEADAS POR EL VUELO DE UN PAJARO — 1941
300 x 244 pixels - 21k — jpg. Disponivel em:www.pitoresco.com.br.2007. Acesso em 29
jan. 2007.
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FIG.09 - MUJER Y PAJAROS AL AMANECER. 1946
Depdsito Emili Fernandez Miré
Disponivel em: http://www.bcn.fimiro.es/.2007. Acesso em 29 jan. 2007.

FIG.Z[.O. MUJER Y PAJAROS A NOCHE — 1968
MIRO, JoanJoan Mira Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1994, p.57.
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FIG.Z[.l — MUJER Y PAJAROS DIANTE DEL SOL — 1972
MIRO, JoanJoan Mira Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1994, p.57.
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