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Resumo

A conduta criativa de Joao Cabral de Melo Neto é tradicionalmente
caracterizada como uma atividade controlada por uma “razdo
arquitetonica”, que lucidamente projeta, e rigorosamente realiza a obra
literaria. A abordagem, aqui feita, de seu pensamento sobre a criagdo -
quer dizer, das representacdes do fazer em seus poemas
metalinguisticos - e também de sua prética criativa - legivel nos tracos
de seus manuscritos - afasta-nos sensivelmente do paradigma da
arquitetura. Em seu lugar, propomos considerar o fazer cabralino como
uma atividade de reformulacdo constante, que produz, durante o
processo de escrita, novos sentidos e estruturas nao determinados a
priori, integrando, dessa forma, a imprevisibilidade e a instabilidade na

esséncia mesma da criacao literaria.

Palavras-chaves
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- Criacao poética

- Poiética, genética textual, reformulacdo textual
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Résumé

La conduite créatrice de Joao Cabral de Melo Neto est
traditionnellement caractérisée comme une activité controlée par une
«raison architectonique », qui projette avec lucidité et réalise avec
rigueur 1'ceuvre littéraire. L’abordage fait, dans ce travail, de sa pensée
de la création - c’est-a-dire, des représentations du faire dans ses
poemes métalinguistiques - et aussi de sa pratique créatrice - repérable
dans les traits de ses manuscrits - nous éloignent sensiblement du
paradigme de I’architecture. Au lieu de ce paradigme, nous préférons
considérer le faire de Jodo Cabral de Melo Neto comme une activité de
reformulation constante, qui produit, au cours du processus d’écriture,
de nouveaux sens et structures qui n’étaient pas déterminés a priori, en
intégrant, de cette facon, l'imprévisibilité et 1l'instabilité a 1'essence

méme de la création littéraire.

Mots-clés

- Joao Cabral de Melo Neto

- Portugais (Littérature Bresilienne

- Création poétique, poiétique

- Génétique textuelle, reformulation textuelle
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Abstract

Joao Cabral de Melo Neto's creative conduct is traditionally
characterized as an activity directed by an “architectonic reasoning”,
which consciously projects and rigorously realizes the literary work.
The approach taken here of his creative thinking - that is, of the
representations of the act of making in his metalinguistic poems - and
of his creative practice - which is discernible on the glyphs of his
manuscripts - takes us sensibly away from an architectural paradigm.
Instead, we propose to consider Cabral's making act as a constant
reformulation activity, which produces, during the writing process,
new meanings and structures not determined a priori, in this way
integrating imprevisibility and instability to the very essence of literary

creation.

Keywords
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- Portuguese (Brazilian Literature)

- Poetic creation, poietics

- Genetic critiscim, textual reformulation

- Architectonic reasoning, imprevisibility, instability.



Escrever jamais € sabido;
0 que se escreve tem caminhos.

Jodo Cabral de Melo Neto



INTRODUCAO



A finalidade deste trabalho é analisar e interpretar dois objetos
distintos, mas complementares: primeiro, o pensamento sobre a criagio
literairia de Jodo Cabral de Melo Neto, quer dizer, as diversas
representagdes, em seus textos, do fazer literatura, e, segundo, sua
conduta criativa, isto é, as diversas operagdes que punha em prética em
sua atividade de escrita.

Essa abordagem serd feita a partir de perspectivas
epistemolégicas ainda ndo exploradas pela critica dedicada a sua
poesia, quais sejam, a da poiética, enquanto ciéncia e filosofia das
condutas criativas, e a da critica genética, enquanto estudo do processo
de criagdo literaria através da interpretagdo de tracos manuscritos!. Tais
perspectivas, na medida em que propdem, por um lado, como é o caso
da poiética, conceitos que determinam com mais exatiddo a atividade
criativa em geral, e, por outro lado - caso da critica genética -,
instrumentos para uma andlise mais apurada de documentos
manuscritos, tais perspectivas, dizemos, propiciam a apreensdao de
novos aspectos da concepgao cabralina de criacdo e um conhecimento
inédito do seu fazer, pois permitem trazer a tona uma documentacao -
os prototextos de Jodo Cabral - quase completamente ausente nos
trabalhos sobre o poeta.

A critica literaria preocupou-se, sobretudo, com a poética de Jodo
Cabral de Melo Neto. Quer dizer, tanto com a diccdo quanto com a
ficcdo de sua poesia, ou, para utilizar os termos precisos de Gérard

Genette, com suas “caractéristiques formelles” e seu “caractere

1 As defini¢des de poiética e critica genética aqui dadas - e as quais voltaremos
adiante -, se baseiam nas de René Passeron e Almuth Grésillon. Ver, com relacéo a
primeira, “Editorial”, Recherches poiétiques, 1994, n° 1, p. 6. Com respeito a segunda,
ver o texto de GRESILLON, Almuth, « Nous avancons toujours sur des sables
mouvants.” Espaces et frontieres de la critique génétique ». La création en acte. Devenir
de la critique génétique/dir. por Paul GIFFORD et Marion SCHIMD, Marion.
Amsterdam : Rodopi, 2007, p. 29.



imaginaire”?, além da relacao entre ambas. E foi subordinada a reflexao
sobre essa relacdo que a critica pds como objeto o fazer cabralino.
Considerou-se a diccdo da poesia de Jodo Cabral - da qual os criticos
ndo deixaram de apontar, com correcdo, os aspectos de ordenacdo
simétrica de estrofes, medida proporcional dos versos, sintaxe eliptica,
entre outros -, como o outro lado da moeda de sua ficcado
metalinguistica - da qual a critica valorizou, sobretudo, as figuras
técnicas. Assim, nasceu o “poeta-arquiteto”, ou “poeta-engenheiro”,
imagem preponderante da criagdo de Jodo Cabral, que da a ver o fazer
literario como um trabalho de projecao lucida de sentido e estruturas,
seguida de uma rigorosa construcdo do poema, através de um processo
de “mineralizagdo”, ou seja, do polimento da palavra de todas as
arestas semanticas indesejadas.

Nosso trabalho tera como objetivo mostrar que as imagens da
arquitetura ou da engenharia, bem como da mineralizacdo, como
representacdo da conduta criativa de Cabral, sdo por vezes ilusérias e
necessariamente, parciais.

Por um lado, o que uma analise do pensamento cabralino sobre a
criagdo, isto é, 0 que uma leitura poieticamente orientada dos poemas
ditos “metalinguisticos” de Joao Cabral - poemas que tém por objeto a
atividade de criacdo literaria - nos mostra é que had em sua obra
representacdes do fazer onde o imprevisivel e o instavel sdo integrados,
representagdes, portanto, que relativizam o controle e a constancia do
procedimento arquitetonico. Essas representacdes se dao por meio de
metaforas vitalistas, pela assercao da inevitabilidade do refazer, entre

outras representacdes, que mostram a imagem de um sujeito criador

2 GENETTE, Gérard. Fiction et diction. Paris : Seuil, 1991, p. 31.
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intranquilo as voltas com uma matéria ndo completamente domavel
por meio de reescritas incessantes.

Por outro lado, a andlise dos tracos manuscritos de sua pratica
criativa nos mostra que o fazer de Jodo Cabral se constitui de operagdes
reformulativas (parafrdsicas, num sentido amplo®) cujo resultado,
muitas vezes, sdo novas estruturas ou significagdes assimétricas, e nao
necessariamente a realizacdo do equivalente linguistico de uma
intengado clara e fixa. Isso faz com que, em muitos casos, a conduta
cabralina seja mais processual que programatica, ou mais trajetual que
projetual. Além disso, se intengdo programatica e projetual ha na
conduta do poeta, serd nosso objetivo também mostrar, por meio dos
tracos manuscritos, o trabalho de construgao que foi levado a cabo.

A andlise do pensamento poiético de Cabral e dos tracos
genéticos de sua conduta, bem como da articulacdo entre um e outro se
fara nesta tese em trés partes.

Na primeira parte, trataremos de explicitar nossos pressupostos
metodolégicos. O primeiro capitulo da primeira parte serd dedicado a
disciplina que suscitou nossa busca pelo pensamento sobre a criacao.
Enquanto ciéncia e filosofia das condutas criativas, a poiética
emancipou - ja com Paul Valéry - a atividade criativa (producado) como
objeto epistemologico distinto da obra acabada (produto) e da atividade
contemplativa (recepgdo), constituindo um campo de estudos préprio
com o “Groupe de Recherches Esthétiques”, depois nomeado “Groupe

de Recherche en Philosophie de 1’Art et de la Création”, dirigido por

3 Almuth Grésillon e Jean-Louis Lebrave véem a parafrase, junto com a ambiguidade,
na base de toda constituicdo de sentido, inclusive na escrita literaria: “Ce que les
dossiers génétiques montrent en plus, et sans doute mieux que les modéles abstraits
ou les études sur l'oral, c’est que toute constitution du sens, loin d’étre préétablie
passe nécessairement par ces deux opérations [paraphrase e ambigiiité]. Ver
GRESILLON, Almuth, LEBRAVE, Jean-Louis. Paraphrases et ambiguités dans la
production du texte littéraire. In: L'ambigiiité et la paraphrase. Opérations linguistiques,
processus cognitifs, traitements automatisés/ ed. por Catherine FUCHS. Caen : Centre de
Publications de I'Université de Caen, 1988, p. 128.
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René Passeron. Os resultados das pesquisas, efetuadas, quase sempre,
por “artistes-chercheurs”, como é o caso de René Passeron, produziram
um conhecimento mais exato da arte* ao trata-la como “fendmeno de
atelié”, descrevendo os lineamentos que pdem em relacdo sujeito
criador e obra que se faz, e inventando conceitos fundamentais para a
consideragdo especulativa do fazer artistico. O desenvolvimento do
conhecimento poiético implicou a desconstrucdo de varios mitos
paradigmaticos da criagdo, inclusive o paradigma arquitetonico, ou
eidético, que representa a poesis (producdo, criacdo) como a
materializacdo de um eidos (uma forma noética) que se mantém
invaridvel no processo de execucdo. De fato, a poiética interessa-se
francamente pelo que ha de imprevisivel na criagdo, e afirma
categoricamente que a imprevisibilidade é constitutiva da atividade
instaurativa. Essa disciplina tem aqui sua contribui¢do na medida em
que desviou nosso olhar para textos de Cabral onde a criacdo é
representada de uma maneira mais realista do que ideal, mostrando-se
como um processo permeado de acidentes e transformacoes.

O segundo capitulo da primeira parte serd dedicado a critica
genética. E a essa disciplina que devemos as ferramentas que nos
serviram na andlise dos prototextos de Jodo Cabral, nos quais
encontramos os vestigios manuscritos de seu fazer literario. O objeto da
critica genética sao justamente as operagdes de constituicao de sentido e
estruturas®, através da interpretagéio de documentos genéticos, ou

“avant-textes”, conforme a terminologia proposta por Jean Bellamin-

4 Nao nos esquecemos, e disso trataremos mais adiante, no 1° capitulo da 1* parte, das
ambicbes antropoldgicas da poiética, ja que esta pde como objeto de especulacado a
criatividade humana em todas as suas formas, para além da arte.

5 Néao nos esquecemos aqui que a critica genética j4 produziu varios dossiés sobre
artes outras que a literaria - mdasica, pintura, cinema etc. Ao interessado no contetdo
das diversas publicagbes, é vantajoso consultar a seguinte pagina virtual do ITEM
(Institut des textes et manuscrits modernes):
http: / /www.item.ens.fr/index.php?id=13696.
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Noél® - prototextos ou pré-textos, em traducdo brasileira. Neste
capitulo, pautando-nos em importantes pequisadores genéticos
(Almuth Grésillon e Pierre-Marc de Biasi, por exemplo) apresentaremos
as convengdes que utilizamos para a transcricdo dos manuscritos da
obra de Cabral, que pudemos consultar no arquivo pessoal do autor
localizado na Fundagao Casa de Rui Barbosa. Apresentaremos também,
num segundo momento, nossa base analitica, que é fundamentalmente
linguistica, largamente adotada por intmeros geneticistas. Essa
abordagem estara atenta sobretudo a operacdo mais comumente
apreensivel nos prototextos de Cabral, a reformulacdo parafrasica. A
determinacdo conceitual da operagdo de parafrase, bem como dos
meios para sua andlise, estard calcada principalmente na teoria de
Bernard Pottier e na teoria da paréfrase concebida por Catherine Fuchs,
teorias que descrevem o fendmeno de reformulacdo como produgao de
equivaléncias e assimetrias semanticas. Sera exatamente esse fendmeno,
tao frequente nos documentos genéticos de Cabral, que analisaremos
mais detalhadamente na terceira parte.

No terceiro capitulo da primeira parte, debateremos rapidamente
a relacdo possivel entre a poiética e a critica genética, pondo em
confronto seus resultados tedricos. Embora ambas praticamente se
ignorem, nosso esforco serd de pensa-las conjugadas por uma maior
inteligibilidade do fazer literatura, j& que uma - a poiética -, por um
lado, objetiva diretamente o ato criativo, e a critica genética - por outro
lado -, o traco desse ato.

A segunda parte concernird ao pensamento cabralino sobre a
criacdo, ou seja, a representacdo do fazer literdrio na obra de Jodo
Cabral, bem como a interpretacdo desse pensamento proposta pela

critica literaria. O primeiro capitulo examinara exatamente a recepgao

® BELLAMIN-NOEL, Jean. Le texte et I’'avant-texte. Paris: Larousse, 1972.
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critica. Tratar-se-4 de fazer a genealogia da imagem do “poeta-
arquiteto”, ou “poeta-engenheiro”, que vemos ser constituida desde os
primeiros textos sobre o poeta (de Antonio Candido) até teses mais
recentes. Essa metafora, que foi valorizada especialmente pela recepcao
concretista de Jodo Cabral, representa o fazer a partir de uma estrutura
rigidamente construtivista: o poeta conceberia lucidamente sua obra e a
realizaria rigorosamente conforme a forma concebida, através da
transformacao da “palavra em pedra”. Grande parte dos comentadores,
ao pensarem O processo compositivo a partir da estrutura final do
poema e destacando as figuras técnicas da criacdo presentes na obra de
Cabral, fomentou abundantemente a interpretacdo construtivista da
criacdo cabralina.

No segundo capitulo, empreenderemos uma leitura
poieticamente orientada dos poemas metalinguisticos do livro O
engenheiro (1945), bem como de “Fabula de Anfion” e “Psicologia da
composicao” (ambos de 1947) com o intuito de mostrar o quanto, ai, a
representacdo do fazer integra valores diversos dos arquitetonicos. A
relagdo sujeito criador — obra que se faz é constituida, nessas obras, dentro
de um espaco instavel, o da pagina branca, lugar hibrido sinénimo de
esterilidade e criagdo; e tal relacdo se representa dentro do dominio
nocional da imprevisibilidade, como o atestam as metaforas vitalistas
do poema que o figuram, por exemplo, como um “cavalo louco”;
finalmente, o fazer, em tais textos, é muitas vezes modalizado como
“intranquilo”, dando-se a ver uma psicologia do sujeito criador distante
da que representa a consciéncia poiética como portadora do total
controle do resultado de seus atos instaurativos.

No terceiro capitulo, completaremos a interpretacao poiética de
parte da obra de Jodo Cabral considerando, em um primeiro momento,

seus textos tedricos sobre a composicdo, especificamente Joan Mird
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(1952) e “Poesia e composicao” também de 1952. Nesses textos, veremos
como Joao Cabral teoriza a criacdo a partir da ideia de inacabamento,
ou seja, a partir da valorizacdo do fazer em si mesmo, na medida em
que este estaria esvaziado de toda teleologia prescritiva. O escrever
como reescrever indefinido (o fazer como refazer perpétuo) mostra
como a composicao de formas poéticas somente é decidida durante o
processo elaborativo, e ndo exatamente em uma concepcao a priori da
obra. E esse fendmeno, como veremos, é proprio da condigao histérica
do poeta contemporaneo, individualista em seu procedimento, ja que,
em sua época, foi abolida toda regra preceptiva sociabilizada que
pudesse lhe nortear teleologicamente. A ideia de uma instabilidade
inerente a obra em processo, devida a sua elaboracdo continua, é
retomada por Cabral em diversos poemas publicados seja em Museu de
Tudo (1975), seja em A escola das facas (1980), seja em Agrestes (1985),
textos que ndo deixaremos de analisar.

Tendo considerado, na segunda parte, o pensamento de Jodo
Cabral sobre a criacdo, serd a vez de, na terceira parte, tomar como
objeto sua prética poética. Sera através da analise dos prototextos de
diversos poemas que interpretaremos os tracos manuscritos de sua
conduta criativa com a finalidade de caracterizar seu processo de
constituicao de sentido e estruturas. Depois de uma breve descrigdo do
seu arquivo pessoal depositado na Fundacdo Casa de Rui Barbosa,
analisaremos, em trés partes consecutivas, 0s manuscritos referentes aos
livros Serial (1962), A educagio pela pedra (1966) e A escola das facas (1980).
O critério de escolha desse material foi o fato de se tratar de
documentos, dentre os localizaveis no arquivo do autor, com maior
valor genético.

No primeiro capitulo, o exame da operacdo parafrasica presente

nos prototextos de alguns poemas de Serial tentara dar a ver de que
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forma as diversas reformulacdes - mudanca do titulo, reescrita de
estrofes etc. -, mesmo depois da inteira composicao do livro (com todas
as suas partes ja tendo sido inventadas e articuladas), implicam novas
orientacdes nao somente no nivel mais discretamente seméantico dos
poemas, mas também no nivel estrutural.

O segundo capitulo serd consagrado aos manuscritos do livro A
educagio pela pedra (1966), julgado como um dos mais arquitetonicos de
Cabral. Em um nivel macro e micro-estrutural, teremos a oportunidade
de determinar o estatuto daquilo que alguns criticos chamam de
“planta baixa” da obra’, com respeito ao processo de sua realizacdo.
Veremos que tal “planta”, na verdade, somente foi feita por Cabral
depois da composicdo dos poemas, o que problematiza sua fungao de
projeto arquiteténico. Veremos também como durante o processo
compositivo, através de operacdes reformulativas, Jodo Cabral
reestrutura diversos textos, redefinindo as relacées das partes de alguns
poemas entre si. Além disso, percebe-se, nos documentos genéticos de
A educagio pela pedra, através de marcas enunciativas, a presenca da
davida e do acaso no trabalho com o material linguistico. O prototexto
de um poema metalinguistico (“Catar feijdo”), que analisaremos
detidamente, propiciara a oportunidade de comparar pensamento e
pratica criativa cabralinos tendo como referéncia um mesmo texto e
seus manuscritos.

O terceiro capitulo da dltima parte tratard dos prototextos de
poemas publicados no livro A escola das facas (1980). Trés documentos

serdo privilegiados. Primeiro, o manuscrito do poema-abertura “O que

7 Referimo-nos aqui ao documento publicado por Antonio Carlos Secchin na revista
Coléquio-Letras, em um ntmero dedicado a Jodo Cabral de Melo Neto. Trata-se de
um documento escrito pelo préprio poeta onde é apresentada a macro-estrutura do
livro e a micro-estrutura de cada poema em particular. Ver Coldquio-Letras. Paisagem
tipogrifica. Homenagem a Jodo Cabral de Melo Neto (1920 - 1990), 2000, n°s 157/158, sem
indicacdo de pagina.
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se deve dizer ao editor a propésito de poemas”, na medida em que
contém, acreditamos, uma descrigdo mais propicia do processo de
criagdo poética, e que, assim, também oferece uma comparagdo
vantajosa do pensamento poiético do autor com sua atividade
elaborativa. Segundo, o manuscrito do poema “Prosas da maré na
Jaqueira”, cujo valor genético é enorme, pois temos ai uma
exemplificacdo cabal de quanto o procedimento cabralino pode ser
processual e ndo exatamente programatico, devido a série de mudangas
de ritmo, de modalizacdo e de estrutura efetuada em pelo menos trés
campanhas de reescritas. Terceiro, o manuscrito do poema “Descoberta
da literatura” que mostra como a escrita de Jodao Cabral nado se
caracteriza somente pelo “corte”, pelo “enxugamento”, mas também
pela expansdo. Com efeito, nesse manuscrito as reformulagdes
estendem o texto transformando profundamente a representacdo
poética nele contida. Serdo justamente os ajustamentos sucessivos
presentes nestes trés documentos genéticos o objeto de nossa
abordagem, a fim de mostrar como o poeta, menos que conceber de
antemdo a obra, descobre-a, ou, talvez, reinventa-a no trajeto
compositivo.

Todas essas andlises da terceira parte terdo como base os
resultados a que chegaram varios criticos genéticos ao examinarem, em
trabalhos diversos, o fendmeno da parafrase, ou reformulacdo textual,
nas paginas manuscritas de autores tais como Flaubert e Proust8,

trabalhos aos quais nos referimos no segundo capitulo da primeira

8 Ver, por exemplo, sobre Proust, GRESILLON, Almuth et LEBRAVE, Jean-Louis.
“Paraphrases et ambigiiités dans la production du texte littéraire », art. cit, et FUCHS,
Catherine, « Eléments pour une approche énonciative de la paraphrase dans les
brouillons de manuscrits ». In: La genése du texte : les modeéles linguistiques/ ed. por
Louis HAY. Paris : Editions du CNRS, 1982. Sobre Flaubert, ver, por exemplo, FUCHS,
Catherine, GRESILLON, Almuth, LEBRAVE, Jean-Louis, « Flaubert: ‘ruminer
Herodias'. in : Genese et variation textuelle/ed. por Louis HAY. Paris : Editions du CNRS,
1991.
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parte. Em nossa andlise dos prototextos cabralinos, uma vez
identificado que a paréfrase é o procedimento por exceléncia da escrita
do poeta pernambucano, teremos por objetivo, analisando as
equivaléncias e as assimetrias semanticas instauradas por essa
operacdo, ver até onde as diversas reformulacdes produzidas
correspondem a um sentido projetado e quando ultrapassam o “limite
de distor¢ao”® com relacdo a intencdo original, instaurando novas
formas e contetidos.

Concluiremos  afirmando que as novas perspectivas
epistemoldgicas que baseiam este estudo proporcionam uma melhor
compreensdo da atividade criativa de Jodo Cabral de Melo Neto. A
vantagem dessas perspectivas é nos livrar de certas imagens ilusérias
provindas de construtos hermenéuticos, cujo limite é pensar a conduta
criativa do autor retrospectivamente, a partir do poema ja acabado.
Além disso, a critica genética, especialmente, possibilitando o estudo
rigoroso dos manuscritos, abre o campo, também, para novas

interpretagdes dos textos. Caber-nos-4 mostrar como isso pode ser feito.

9 A expressdo é de Catherine Fuchs. Ver, da autora, Paraphrase et énonciation. Paris :
Ophrys, 1992, p. 29.
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PARTE 1. A CRIACAO COMO
OBJETO CIENTIFICO
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Saidas da estética e do estruturalismo, a poiética e a critica
genética estabelecem a criagdo - quer dizer, atividade de trazer ao ser o
que antes nao eral® - em sua modalidade artistica (poiética) e,
especificamente, literdria (critica genética) como objeto cientifico,
constituindo uma metodologia e um corpus analitico préprios.

A estética, que se define como teoria geral da sensibilidade
humana diante das obras de arte e mesmo da natureza, “esconde”,
segundo René Passeron!!, a factividade - o termo é de Etienne Gilson!? -

anterior a todo objeto artistico, pois este, antes de acabado, era um objeto

10 Nao teremos, aqui, pudores terminolégicos de utilizar a palavra criacdo e seus
sindbnimos - producdo, [o] fazer, instauracdo, composicdo etc. - de forma
indiscriminada. No decorrer da tese, no entanto, diremos alguma coisa sobre o esforco
de René Passeron de bem distinguir a gramdatica dos conceito de criacdo e de
producao (ver infra no primeiro capitulo desta primeira parte, onde comentaremos, do
autor, algumas passagens sobre a questao, tiradas dos livros Pour une philosophie de la
création. Paris: Klincksieck, 1989, pp. 155-163, e La naissance d’Icare : élements d’une
poiétique général. Valenciennes : ae2cg Editions, 1996, pp. 26-35). Quanto a defini¢ao
mais fundamental de criacdo, quer dizer, a atividade de trazer ao ser o que antes ndo
era, pode-se encontrd-la em Platdo. O termo utilizado pelo filésofo é poiesis, que se
traduz comumente por produgdo, fazer ou fabricagdo. Confiram-se as tradugdes
francesa e italiana da definicado (PLATAO. Le sophiste. Traduction de Nestor Cordero.
Paris: Flammarion, 1993 e Il sofista. A cura de Mario Vitali. Milao:Tascabili Bompiani,
1992):

“Lorsque quelqu’'un a amené a la réalité quelque chose qui n’existait pas avant, nous
disons de celui-ci qu’il « a produit » (219 b). [...] Nous avons appelé “productrice” [...]
toute puissance qui devenait la cause de la génération ultérieure de quelque chose qui
n’existait pas auparavant. (265 c).

“Ogni volta che un tecnico qualsiasi porti ad essere qualcosa che prima non era,
diciamo che colui che porta ad essere, “fa” [...] La tecnica de produzione, nel suo
complesso, € una potenza capace di portare ad essere cose che prima no erano.”
Atente-se também para a definicdo de poiesis dada no Banquete : « tout ce qui est cause
du passage du non-étre vers 1'étre pour quoi que ce soit, voila en quoi consiste la
fabrication (poiesis) », Platdo. Le banquet. Présentation et traduction de Luc Brisson,
Paris : Flammarion, 2005, 205b.

11 PASSERON, René, Pour une philosophie de la création, op. cit., p. 11.

2 GILSON, Etienne, Introduction aux arts du beau. Qu'est-ce que philosopher sur l'art ?,
Paris : Vrin, 1963, p. 25. A factividade diz respeito a ordem humana “de la production
et de la fabrication sous toutes leurs formes”.
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a ser feito. A conduta criativa, ou seja, a relagdo do artista com a obra em
processo de instauragdo é justamente o objeto da poiétical.

O estruturalismo, por sua vez, impondo uma abordagem
imanente da obra de arte literaria, ou seja, objetivando os elementos que
constituem o sistema interno e coerente da obra, excluia tudo o que
fosse extrinseco a ela. A redescoberta do manuscrito pela critica genética
(que o analisa com instrumentos conceituais do estruturalismo’#)
permite sair do texto acabado e fechado nele mesmo e, segundo Almuth
Grésillon, “reconstruire les étapes successives de la genése du texte et
les mécanismes qui soustendent sa production”15

Pode-se, portanto, dizer grosso modo que a poiética e a critica
genética sdo duas disciplinas que tém, na definicdo, o mesmo objeto - a
criacdo, a génese, o devir da obra. Veremos, porém, que o método de
abordagem de tal objeto em uma e outra é diferente.

Além de estabelecerem para si 0 mesmo objeto, poiética e critica
genética sdo contemporaneas. A primeira comega a ser concebida -
ainda sem nome - no fim da década de 60. A poiética, que ja nasce
nomeada pelas mados de Paul Valéry, somente se desenvolve
plenamente no comego da década de 70.

A critica genética, como toda ciéncia, é fruto do esforco de uma
equipe de pesquisadores. Na passagem dos anos 60 para os 70, um

grupo de linguistas, dos quais faziam parte, entre outros, Almuth

Grésillon, Jean-Louis Lebrave e Louis Hay, comegaram a desenvolver

13 PASSERON, René. Exclamations philosophiques, suivi de Theémes. Paris : ' Harmattan,
2003, p. 223.

* A heranga do estruturalismo assumida pela critica genética é metodolégica. Como
afirma Almuth Grésillon: « Dans la mesure ol toutes mes lectures procédent pour
'essentiel de la comparaison entre, respectivement, une forme « a » et sa réecriture en
«b» (puis en «c, «d», etc.) et qu’elles essaient systématiquement d’évaluer les
identités et les différences entre «a» e «b» (puis «b» et «c», etc.), elles restent,
mutatis mutandis, fideles au principe structuraliste ». Ver La mise em oeuvre. Itinéraires
génétiques. Paris : Editions du CNRS, 2008, p. 8.

15 Idem, ibidem , p. 20.
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um método linguistico de analise dos manuscritos de escritores no
antigo “Centre d’analyse des manuscrits modernes” (atual ITEM -
“Institut de textes et manuscrits modernes”), ligado ao Centre national
de recherche scientifique (CNRS). O grupo logo desenvolve
progressivamente uma metodologia e um corpo de principios e
conceitos comuns para uma disciplina nova, batizada em 1979, por
Louis Hay, de “critique génétique”’®. A contribuicdo conceitual de Jean
Bellemin-Noél, que propde e define o termo “avant-texte” (prototexto
ou pré-texto), - material mesmo do critico genético -, em seu livro Le
texte et l'avant-text (1972)V7, é incontornavel, ainda que o autor
desenvolva uma analise antes psicanalitica que linguistica’®.

Hoje em dia, a critica genética é ampla e internacionalmente
reconhecida. No Brasil, especificamente em Sao Paulo, encontram-se
vigorosas investigacdes no campo da genética textual, seja na
Universidade de Sao Paulo - USP, animadas por Philippe Willemart,
Claudia Amigo Pino e Roberto Zular, seja na Pontificia Universidade

Catolica - PUC-SP, por Cecilia Almeida Salles!®.

16 Hay, Louis, “Critique génétique: origine et perspectives”. In: Essais de critique
génétique/ed. por Louis HAY. Paris : Flammarion, 1979.

17 Daremos a defini¢do aqui, a qual voltaremos na segunda parte deste capitulo. O
“avant-texte” é “l’ensemble constitué par le brouillons, les manuscrits, les épreuves,
les “variantes’, vu sous I'angle de ce qui précéde matériellement un ouvrage quand
celui-ci est traité comme un texte, et qui peut faire systéeme avec lui” (BELLAMIN-
NOEL, Jean. Le texte et I'avant-texte. Paris: Larousse, 1972, p. 15) Veremos que tal
definicdo é criticada por Almuth Grésillon na medida em que pode levar a pensar que
a finalidade tltima da critica genética é o texto; ora, seu objeto é bem diferente: trata-se
da escrita, do processo de produgdo e ndo do produto.

18 Sobre a origem e o desenvolvimento da critica genética ver GRESILLON, Almuth,
La mise en oeuvre, op. cit., pp. 19-24; LEBRAVE, Jean-Louis, “La critique génétique :
une discipline nouvelle ou un avatar moderne de la philologie ? », Genesis, 1992, n° 1,
pp. 33-72; e HAY, Louis, A literatura dos escritores. Questoes de critica genética. Belo
Horizonte : UMFG, 2007.

19 De Philippe Willemart, ver Critique Génétique: pratiques et théories. Paris:
L’Harmattan, 2007; de Claudia Amigo Pino e Roberto Zular, Escrever sobre escrever.
Uma introdugio critica a critica genética. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007; e de Cecilia
Almeida Salles, Redes de criacdo: construcio da obra de arte. Sdo Paulo: Editora
Horizonte, 2006. Teremos a oportunidade de retomar particularmente as criticas de
Claudia Amigo Pino e Roberto Zular ao conceito de processo, central na teorizacdo da
genética textual.
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Com relacao a poiética, é certo que sua fundacdo ocorre nos anos
30, com Paul Valéry. Mas, tendo permanecido, no inicio, dentro dos
limites da obra do escritor francés, é somente no comeco dos anos 70
que se desenvolve com vigor, quando um outro grupo de
pesquisadores decide retomar seus principios e aumentar-lhe a
abrangéncia especulativa. Seu texto re-fundador é justamente intitulado
“La poiétique”, de René Passeron, publicado em 197120. O autor dirige,
a partir de 1972, o “Groupe de Recherches Esthétiques” do CNRS, que
logo se renomeou “Groupe de Recherche en Philosophie de I’Art et de
la Création”, ligado ndo somente ao CNRS, mas também a
Universidade de Paris 1. O grupo, nas décadas de 70 e 80, publica
diversas obras coletivas?’; na década de 1990 organiza coléquios
internacionais??> e funda uma revista, Recherches poiétiques, que é
publicada de 1995 até o ano 2000, num total de nove ntiimeros?. No
Brasil, o desconhecimento da poiética é quase completo?-.

Este pequeno itinerario das duas disciplinas mostra que ambas
nasceram no mesmo lugar (no CNRS), e quase ao mesmo tempo. Mas
apesar disso e ainda que seus objetos sejam os mesmos - a atividade
criativa, mas com bases epistemolégicas diferentes -, ndo had um
verdadeiro debate cientifico entre ambas. H4, antes, sendo um grande

desconhecimento, uma certa disputa sem debate pelo poder-saber, na

20 PASSERON, René. La poiétique, Revue d’esthétique, 1971, n° 3. Retomado em
Recherches poiétiques. Tome 1: la poiétique. Paris: Klincksieck, 1975, e em Pour une
philosophie de la création, op. cit.

21 Recherches poiétiques. Tome I: la poiétique. Paris: Klincksieck, 1975; tome II: le
materiau. Paris: Klincksieck 1976 ; tome III: la création collective. Paris: Clancier
Guénau, 1981 ; tome IV: Création et répétition, Paris : Clancier Guénau, 1982 ; tome V : la
présentation. Paris : CNRS Editions, 1985.

2 Cf. Poiétique. Paris: Ed. Poiésis, 1991; Poiétiqgue et culture. Sfax, Biruni, Paris:
Arcantere, 1994 ; Le mode mineur de la création. Nice : Z'Editions, 1995.

23 Cf. Recherches poiétiques, 1995 - 2000, n°s 1- 9. Valenciennes : ae2cg Editions.

24 Uma pesquisa que efetuamos na internet mostra que René Passeron, pelo menos
uma vez, esteve na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, e deixou publicado o
texto “Da estética a poiética”, Revista do Instituto de Artes/UFRGS, 1997, vol. 8. n° 15. O
texto foi retomado na revista Recherches poiétiques, 1998/1999, n° 8.
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medida em que a poiética, mesmo se querendo uma antropologia
geral®, considera a criacdo artistica como exemplar, e a critica genética,
ainda que seus maiores resultados estejam no campo literario, estende-
se a outros dominios artisticos?¢. Pensamos, porém, que ambas podem
contribuir para um conhecimento mais exato do processo criativo em
literatura.

Nesta primeira parte, antes de tratarmos da relacdo entres ambas
disciplinas, faremos uma apresentagao de suas bases epistemolégicas. O
primeiro capitulo terd como objeto a fundacdo da poiética, por Paul
Valéry, e seu posterior desenvolvimento na obra de René Paseron. O
segundo capitulo, por sua vez, tera por finalidade apresentar os
métodos de transcricio e interpretacdo dos manuscritos literarios
utilizados pela critica genética. Finalmente, no terceiro capitulo, as duas

disciplinas terdo confrontados seus principios conceituais.

%5 Cf. supra nota n° 4, e infra neste primeiro capitulo da primeira parte.
26 Cf. supra nota n° 5.
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Capitulo 1. A poiética como ciéncia e

filosofia das condutas criativas

1. 1. Paul Valéry e a fundagiao da poiética

Nesta parte, trataremos da instauracdo e do desenvolvimento da
poiética como ciéncia e filosofia das condutas criativas, apoiando-nos
em alguns textos fundamentais de Paul Valéry?’, seu reconhecido
fundador, e na obra de René Passeron, principal protagonista da
posterior retomada da disciplina.

Os textos de Paul Valéry a que nos referimos sdo aqueles em que
se pronuncia pela primeira vez a palavra “poiética” com pretensdes

cientificas: o “Discours sur 1'esthétique” e a “Premiere lecon du cours

27 A referéncia a Paul Valéry nesta tese ndo implicara uma comparacdo de sua obra
com a de Jodo Cabral de Melo Neto. Ja tivemos oportunidade, em nossa dissertacdo de
mestrado, de tratar da relagdo entre os dois a partir da analise intertextual de trés
poemas de Jodo Cabral dedicados ao escritor francés: “A Paul Valéry”, de O
engenheiro, “ A insonia de Monsieur Teste” de Museu de tudo, e “Debrucado sobre os
cadernos de Paul Valéry” de Agrestes. A andlise apontou para certas imagens
poiéticas, algumas retomadas nessa tese, que qualificam a criacdo, em ambos os
autores, como um processo ndo de todo racional e controlado. Essas imagens sdo a da
intranquilidade do fazer, a do excesso de lucidez, que esteriliza o criar, e a do carater
“sujo” da escrita, que segue, por vezes, caminhos tortuosos. Cf. ROCHA, Francisco
José Gongalves Lima. La poétique de Joido Cabral de Melo Neto. Poemes sur des écrivains
frangais. Master 2: Etudes Portugaises, Brésiliennes et de I’ Afrique Lusophone, sob a
orientacdo de Maria Helena Aratjo Carreira: Universidade de Paris 8, 2006. Nosso
mestrado, dessa forma, difere sensivelmente do de Claudina Fialho de Carvalho para
quem os dois poetas conjugam o mesmo principio compositivo calcado no
“pensamento licido” e no “aproveitamento planejado dos recursos da linguagem”.
Ver CARVALHO, Claudina Fialho de. Em perfil: Jodo Cabral de Melo Neto e Paul Valéry.
Dissertacdo de mestrado: Lingua e literatura francesa: Universidade de Sao Paulo,
2004.
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de poétique”?, onde podemos depreender alguns “fondements d’une
philosophie des conduites créatrices”, segundo o comentdrio de um
poieticista®.

A poiética é emancipada como ciéncia autdbnoma, conforme se
depreende dos textos de Paul Valéry, quando se determina 1) seu objeto
e o dominio de pesquisa correspondente 2) o método de conhecimento desse
objeto e 3) uma estrutura geral desse objeto.

Em primeiro lugar, portanto, trata-se da positivagdo da autonomia
da poiética através da distingdo de seu objeto e de seu dominio de
pesquisa. No texto de Valéry referido acima, o “Discours sur
I'esthétique”, numa tentativa de classificar os diversos resultados da
disciplina sobre a qual discorre, a Estética, o autor distingue dois
grandes campos de pesquisa. O primeiro ele o chama de “estésico” e
diria respeito a tudo o que “se rapporte a I'étude de la sensation” e mais
particularmente aquelas “qui n’ont pas un role physiologique uniforme
et bien défini”, como o prazer do Belo que ndo tem finalidade vital. O
segundo, por sua vez, englobaria os elementos intrinsecos a atividade

criativa e é assim definido pelo autor:

Un autre tas assemblerait tout ce qui concerne la production des
ceuvres ; et une idée générale de I'action humaine compleéte, depuis ses
racines psychiques et physiologiques, jusqu’a ses entreprises sur la
matiere ou sur les individus, permettrait de subdiviser ce second
groupe, que je nommerais Poétique, ou plutot Poiétique. D'une part,
I'étude de l'invention et de la composition, le role du hasard, celui de
la réflexion, celui de l'imitation ; celui de la culture et du milieu ;
d’autre part, l'examen et I'analyse des techniques, procédés,
instruments, matériaux, moyens et supp6ts d’action.3

28 Cf. VALERY, Paul, Oeuvres 1. Paris: Gallimard, 1957, pp. 1294-1314 e pp. 1340-1358.
29 Referimo-nos a CONTE, Richard. “La poiétique de Paul Valéry”. Recherches
Poiétiques, 1996, n° 5, p. 34.

30 VALERY, Paul, Oeuvres 1, op. cit. p. 1311.
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Se, por um lado, o campo estésico engloba tudo o que diz respeito
a sensibilidade receptora - tenham as sensagdes fungdes vitais ou nao -, ou
seja, a relacdo do homem com uma obra ou qualquer outro objeto que
lhe afeta, o campo poiético, por sua vez, diz respeito a tudo o que
concerne a produgdo de obras. O campo poiético, na citacdo acima, é
subdivido conforme uma ideia geral da acdo humana. Essa subdivisao
se da em dois grandes conjuntos. O primeiro engloba tudo que diz
respeito a psicologia e a cultura que condicionam a atividade
produtiva; dai a ele estar ligado, como se 1é acima, o estudo da
“invencdo”, da “composicdo’, e as fungdes desempenhadas pelo
“acaso”, pela “reflexao”, pela “imitacdo”, a “cultura” e o “meio”. O
segundo engloba os elementos técnicos proprios de cada producao
particular, estando a ele ligado o exame e a analise “des procédés,
instruments, matériaux, moyens et supp6ts d’action”.

O que os poieticistas aproveitardo desse programa é o corte
epistemologico operado por Valéry que distingue a poiética enquanto
campo de pesquisa especifico, determinando e diferenciando seu objeto
(@ acdo humana que produz obras) da sensacdo receptora, objeto do
campo estésico. Ambos 0s campos, no entanto, - e nesse ponto os
poieticistas posteriores se afastam de Valéry, como veremos adiante -
pertencem ao dominio maior da estética, na medida em que a criacdo,
para Valéry, é também uma certa sensibilidade, uma sensibilidade
criadora, como afirma Dominique Chateau em comentario a paisagem
citada acima3’.

Para o mesmo comentarista, que segue interpretando o texto de
Valéry, o campo de pesquisa da poiética - teoria geral do fazer,

entendido como sensibilidade criadora - tem uma extensdo tao grande

quanto o campo de pesquisa da estética - teoria geral da sensibilidade

31 CHATEAU, Dominique, “Poiétique et esthétique”, Recherches poiétiques, 1996, n° 5, p.
49.
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receptora -, ou seja, ilimitada, mas ambos diferem em seus pontos de

vista:

On peut dire que poiétique et esthétique rivalisent dans la mesure ot
elles mettent en avant un point de vue différent sur les objets naturels
ou culturels. La ot la premiere privilégie la création, la fabrication, la
seconde privilégie la réception, la perception; la premiére s’applique a
des activités, la seconde définit des attitudes.32

Assim, entre poiética e estética haveria uma diferenca de
perspectiva, de olhar epistemolégico dirigido sobre os mesmos objetos:
a estética se localiza no montante do processo artistico, o qual tem a
seguinte estrutura produgio — obra — recepgio, tomando como objeto
perceptos e afetos resultantes de uma relagao contemplativa com a obra
de arte. A poiética, por sua vez, localiza-se na jusante desse mesmo
processo, privilegiando condutas e operagdes constituintes de uma
atividade que, incidindo sobre um material, instaura obras.

No segundo texto de Paul Valéry aqui considerado,”Premiere
lecon du cours de poétique”, encontramos também uma generalizacdo e
uma distincdo espistemolégica da poiética. Mas tal distingdo ndo ocorre
dentro da estética, ciéncia geral da sensibilidade, mas com relagdo a poética,

sendo esta assim definida pelo autor:

On entend ordinairement ce terme [poétique] de tout exposé ou recueil
de regles, de conventions ou de préceptes concernant la composition
des poémes lyriques et dramatiques ou bien la construction des vers.

A esse sentido de poética como disciplina prescritiva, Paul Valéry
opde o sentido “tout primitif” de “poiética” justamente expresso na

etimologia da palavra. Como afirma o autor:

32 [dem, ibidem, p. 50.
33 VALERY, Paul, Oeuvres 1, op. cit. p. 1341.
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Le faire, le poiein, dont je veux m’occuper, est celui qui s’acheve en

N

quelque ceuvre et que je viendrai a restreindre bientdét a ce genre
d’ceuvres qu'on est convenu d’appeler ceuvres de l'esprit. Ce sont
celles que I'esprit veut se faire pour son propre usage, en employant a
cette fin tous les moyens physiques qui lui peuvent servir34.

Na passagem acima, Valéry se esforca por determinar um objeto
cientifico especifico, o fazer, que assume uma generalidade consideravel
quando associado a todas as “obras do espirito”. O fazer, “a acdo que

4

faz”, e sua ciéncia, a Poiética, nome forjado para fazer sobressair a
etimologia da palavra - do grego poien, produzir, fazer - se distingue
agora da disciplina que regra, através de preceitos, a composicdo de
obras, qual seja, a Poética. Richard Conte vé nessa distincdo a extensao
da pretensao valeryana, que teria proposto ndo apenas uma poiética
literaria, mas uma poiética geral, uma ciéncia que se estenderia a todos
os dominios onde se trata de construir uma obra3.

Um dos primeiros fundamentos, portanto, da poiética, que pode
ser haurido em Valéry, é a determinacdo de seu objeto, a agdo
produtora de obras, e de seu dominio de pesquisa, que englobaria todas
as atividade humanas criativas, ou ao menos as que produzem “obras
do espirito”. Estaria em germe, nos textos de Paul Valéry uma ciéncia da
factividade geral distinta da estética, teoria da sensibilidade geral.

O segundo ponto fundamental é de carater metodolégico. Como
apreender intelectualmente o objeto da poiética, a acdo que faz? Esse
método é, como o formula Richard Conte, a partir de Paul Valéry, o de
“auto-poiésis, ou 'analyse de l'esprit en acte”3. Na verdade, a auto-
observacdo, ou “consciéncia da consciéncia” criadora é uma atitude

metodoldgica de certa maneira generalizada pelo autor dos Cahiers: “ce

que nous pouvons véritablement savoir ou croire savoir en tous

34 [dem, ibidem, p. 1342.
35 CONTE, Richard. La poiétique de Paul Valéry, art. cit. p. 35.
36 [dem, ibidem, p. 41.
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domaines, n’est autre chose que ce que nous pouvons ou observer ou
faire nous-mémes”3’. Assim, o conhecimento da agao que faz passa pela
reflexdo analitica do artista sobre sua propria conduta criativa, no
momento mesmo que ocorre. Brian Stimpson descreve essa posicdo
valeryana, deixando claro que a introspeccdo poiética é inspectiva,
objetivando o instante da criagdo, e ndo retrospectiva, reproduzindo o

processo instaurativo:

Il est ainsi question de saisir la genese du développement de 1'écriture
du poeme, non selon une perspective rétrospective para rapport au
texte définitif, mais selon la dynamique, I'invention et la logique de
chaque situation actuelle, de chaque moment dans le contexte de son
passé et de son futur immédiat®

Essa introspeccdo inspectiva, procedimento metodolégico
fundamental da poiética ndo somente valeryana, mas de toda poiética
posterior, serd exatamente um dos aspectos da conduta criativa de Paul
Valéry mais valorizados por Jodo Cabral, ele mesmo permanentemente
autopoiético. No poema “Debrucado sobre os cadernos de Paul
Valéry”, incluido no livro Agrestes, Cabral se refere a “coragem” do
autor dos Cahiers de “viver em frente da imagem/ do que faz, enquanto
faz”. O resultado da reflexdo dessa consciéncia da consciéncia criadora
é propiciar um visdo mais justa do processo de feitura, que, como
afirma ainda o poema, ndo segue um teleologia em linha reta, mas, ao
contrério é “sujo”, “difuso”, “reto e curvo”%.

Paralelamente a essa atitude auto-reflexiva do préprio sujeito
criador que apreende seus atos criativos concomitantemente a execugao

da obra, ha também, em Paul Valéry, como nota Richard Conte, a

37 VALERY, Paul, Oeuvres 1, op. cit., p. 1346.

38 STIMPSON, Bryan. Paul Valéry, l’écriture en devenir. Bruxelles : Peter Lang, 2009, p.
21.

3% MELO NETO, Jodo Cabral de. Obra completa. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar,
2006, pp. 559 - 560.
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observacdo da conduta criativa alheia, observagao que o autor integrava
a sua pesquisa poiética. Depois de dar a arquitetura (Eupalinos), a
pintura (Degas Danse Dessin), e a escultura (Mon Buste), como exemplos,
Richard Conte afirma: “on pourrait multiplier les citations démontrant
que Valéry adopte une posture poiétique dans tous les domaines ot il
s’agit de construire une ceuvre.”40

Dessa forma, temos, de um lado, a reflexdo sobre a a propria
criagdo em devir; de outro lado, a observacdo de processos criativos
outros em todos os dominios artisticos. A conjugacdo dessas duas
atitudes criticas constitui a metodologia valeryana de uma ciéncia
possivel da criagdo, de uma poiética.

A emancipacio epistemolégica da poiética, através da
determinagdo da especificidade de seu objeto, a acdo que faz, e ao
estabelecimento de sua metodologia como auto-poiesis e estudo das
condutas criativas de outros artistas, podemos acrescentar um terceiro
ponto fundamental da instauracdo da poiética por Paul Valéry. Trata-se
da proposicio de uma estrutura geral da acio produtora de obras. Tal

estrutura é apresentada pelo autor nos seguintes termos, em seu texto

“Premiere legon du cours de poétique”:

Tout ceci se résume en cette formule que: dans la production de
I'oeuvre, I'action vient au contact de I'indéfinissable.[...]

Ainsi d'une part lindéfinissable, d’autre part une action
nécessairement finie ; d’une part un état, parfois une seule sensation
productrice de valeur et d'impulsion, état dont le seul caractere est de
ne correspondre a aucun terme fini de notre expérience ; d’autre part,
I'acte, c’est-a-dire la détermination essentielle, puisqu'un acte est une
échappée miraculeuse hors du monde fermé du possible, et une
introduction dans l'univers du fait4!

40 CONTE, Richard. La poiétique de Paul Valéry, art. cit. p. 35.
41 VALERY, Paul, CEuvres 1, op. cit. p. 1357.
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A criagao é, assim, para Paul Valéry, a saida de um estado de
virtualidade (o pensamento, a sensacdo) para um universo de
necessidade (a elaboracdo da obra) através de uma série de atos de
determinacdo (a escrita, a pincelada): eis a estrutura geral da acdo
produtiva. O poeta, por exemplo, como afirma ainda Valéry, deve fazer
agir a mao para sair de um campo interior de modificacGes
desordenadas que somente a inscricdo - feliz ou ndo - na folha em
branco, enquanto “action extérieure”, resolverd materialmente*2.

Detenhamo-nos um pouco sobre essa estrutura da agdo
produtora. Depreendemos ai trés elementos fundamentais: o “estado
indefinivel”, a consciéncia reflexiva e os atos de realizacdo. Richard
Conte, comentarista da nogdo de poiética em Paul Valéry, determina a
nocao de “estado indefinivel” como aquilo que antecede o ato
instaurador, enquanto “état virtuel, le potentiel dont chaque esprit est
chargé”#3. aproximando-o, assim, da nocao de “amplexe”, do qual d4 a
seguinte defini¢do, citando o préprio Valéry. “L’amplexe n’est pas
activité, tout le contraire. Il est capacité. Notre capacité de sentir, de
réagir, de faire, de comprendre [...] plus ou moins percue pour nous - et
toujours imparfaitement”44. No inicio do processo criativo haveria,
portanto, esse fundo dindmico do pensar, do sentir e do agir, presente
em qualquer existéncia humana, e pertencentes ao campo da pura
possibilidade. A passagem desse reino do arbitrario para o campo da
necessidade se da justamente pelo ato criador, «l'acte souverain de
I’artiste », nascido de uma « échange » entre « fins et moyens », « hasard

e choix »., « substance et accident », « prévision et occasion », « matiére

42 [dem, ibidem, p. 1351.
4 CONTE, Richard. La poiétique de Paul Valéry, art. cit. p. 39.
44 VALERY, Paul. Oeuvres II. Paris: Gallimard, 1960, p. 234.
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et forme », « puissance et résistance »*. O ato criador, como comenta
Richard Conte, « introduit I’esprit dans l'univers du fait »4.

Se criar é passar constantemente de um estado virtual a uma
realidade necessaria, isso significa que o “estado indefinivel” ou
amplexo, subsiste permanentemente durante o processo e o atos

instaurativos remetem a ele continuadamente. O comentéario de Richard

Conte pode ser lido nesse sentido:

Si I'implexe est capacité, Valéry le résume a “ce en quoi nous sommes
éventuels”. En fait, le champ des conduites créatices nous y renvoie en
permanence, de l'oeuvre a faire a son impossible achevement, en
passant par 'implexe de chaque instant qui nous surprend a ce que
nous sommes en train de faire.4

A esse movimento entre ato determinativo e amplexo virtual est4
inextricavelmente ligada a auto-consciéncia poiética. Essa ligagdo é bem
vista por Stimpson, quando o comentarista descreve o “temps de
découverte réfléchie” intrinseco ao “poien”, ao fazer, seguindo letra e

espirito de Paul Valéry:

[Le temps de découverte réfléchie] est marqué quant a lui par un effort
pour saisir sur le vif 'opération des forces créatrices: tout en écrivant,
I'écrivain voudrait s’observer en train de faire, voudrait capter
I'écriture en acte. Saisi d'une vague irrésistible de création poétique,
dont les traces abondantes se donnent a voir dans les dynamiques des
pages manuscrites, I’écrivain ne peut s’empécher de vouloir en méme
temps observer les opérations scripturales qu’'il est en train
d’employer.48

Feitos tais comentarios, a relacio entre os trés elementos

fundamentais da acdo produtora pode assim ser estabelecida, segundo

45 [dem, ibidem, p. 1221.

46 CONTE, Richard, art. cit., p. 38.

47 Idem, ibidem, p. 39.

48 STIMPSON, Bryan. Paul Valéry, l'écriture en devenir. Bruxelles: Peter Lang, 2009, p.
92.
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a teoria de Paul Valéry: a passagem do estado virtual, onde emergem
forcas potencialmente criadoras, para o campo exterior de
materializacdo da obra, por meio de um ato de determinacao criativa, é
atravessada por esse “tempo de descoberta refletida”, conforme a
expressao de Bryan Stimpson, tempo no entanto ndo continuo, exceto
por um esforgo intenso e quase impossivel de atencdo constante, por
meio do qual o olhar consciente vé as operacdes do espirito e do corpo
que constituem o processo produtivo.

Eis portanto as condi¢cdes fundamentais que possibilitam a
poiética como ciéncia possivel das condutas criativas, a partir dos textos
de Paul Valéry:

1) a distingdo de um objeto - a acdo que faz - e de um dominio
de pesquisa a ele correspondente. Atestando que toda obra é produzida
antes que seja consumida, Valéry efetua um corte espistemolégico dentro
da estética, demarcando um dominio poiético - da produgao de obras -
e um dominio estésico - do consumo de obras. A cada dominio
corresponde uma perspectiva cientifica diferente .

2) o estabelecimento de uma metodologia para a compreensdo do
objeto. Tal metodologia, em Paul Valéry é a observacao, por aquele que
produz, de seu préprio processo criativo, ou, para utilizar um termo
dos poieticistas, a auto-poiesis, conjugada com a observagdo das
condutas alheias.

3) a proposicdo de uma estrutura fundamental da agdo
produtora. Para Paul Valéry essa estrutura se define pelos conceitos de
estado indefinivel - ou amplexo - e de ato criador, aos quais se imbrica
a consciéncia da consciéncia poiética. Entende-se o primeiro como
capacidade geral de sentir e pensar, e o segundo como a passagem
dessa virtualidade do pensamento ou da sensacdo para a atualidade da

elaboracdo da obra. Essa passagem ¢é, em Valéry, constantemente
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acompanhada pela observagao que faz o artista das proprias operacdes

instaurativas.
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1. 2. René Passeron e o desenvolvimento de uma

poiética geral

O desenvolvimento da poiética, levado a cabo posteriormente
por René Passeron, herda todo o espirito de Valéry e pouco de sua letra.
Para uma comparagao, apresentaremos a teoria de Passeron a partir das
trés proposicdes bdasicas para a instauracdo de uma filosofia das
condutas criativas, tal como procedemos no subcapitulo anterior com
relacdo a teoria valeryana da acdo produtora: 1) a determinagdo de um
objeto e de um campo de pesquisas autonomos, quais sejam, a conduta
criativa e o campo poiético; 2) a proposicdo de uma metodologia para o
conhecimento desse objeto e para a exploracdo desse campo; e,
finalmente, 3) a exposicdo da estrutura da conduta criativa,
discriminando-se os conceitos fundamentais que constituem a definicao
dessa conduta.

Em primeiro lugar, tratar-se-4, para René Passeron, de
aprofundar o corte epistemolégico efetuado por Paul Valéry e ndo mais
distinguir a poiética dentro da estética, mas de instaurar um campo de
pesquisa autondémo e distinto: instaurar a poiética é, como diz o autor,
efetuar a “promotion philosophique des sciences de 'art que se fait”4.
Promovida ao estatuto de ciéncia auténoma da arte sob a perspectiva
do fazer, a poiética figura ao lado de dois outros campos, o das
“sciences internes des oeuvres” (semidtica, estruturalismo) e o das
“sciences de l'art qui est recu” (estética). Cada um destes trés campos

objetiva a arte em geral a partir de trés pontos de vista inconfundiveis, que

49 PASSERON, René. Pour une philosophie de la création, op. cit., p. 16.
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totalizam o fenomeno artistico - a criagdo, a obra e a recepgao -
completando o quadro epistemolégico das “sciences de 1’art”.>0

René Passeron insiste sobretudo nas diferencas entre poiética e
estética e afirma a possibilidade do pensamento da factividade como
objeto cientifico. Com efeito, para o autor, haveria uma diferenca
ontoldgica entre a arte enquanto atividade criativa - a obra enquanto se faz
- e a arte enquanto objeto acabado e de consumo. A diferenca ontolégica
assim se exprime resumidamente: na estética a obra ¢é para o receptor;
na poiética, ela nao é ainda, estando em vias de instauracdo pelo artista.

Os demais conceitos que distinguem ponto de vista poiético e
ponto de vista estético partem de tal diferenca. Podemos distinguir
alguns deles a partir da seguinte proposicdo metaférica de René

Passeron:

L’esthétique contemple 1'émeraude et 'accapare, la poiétique en fait
une bague pour I’ offrir a une femme.5!

Ou seja, do lado da estética encontramos a contemplagdo e a
apropriacdo, do lado da poiética a feitura e a doacdo. Na medida em
que a estética é fundamentalmente contemplativa e apropriadora, seu
objeto, segundo René Passeron, é consideravelmente amplo; na
verdade, como afirma o autor, é da “totalité de 'Univers qui vient a
nous par le sens, le sentiment, le langage affectif” que se ocupam os
esteticistas. O objeto da poiética é mais restrito. Para delimiti-lo, René
Passeron efetua um trabalho de reducdo até alcancar a esséncia mesma

daquilo que objetiva o poieticista. Acompanhemo-lo nessa reflexdao

redutora:

50 [dem, ibidem, p. 17
51 PASSERON, René. Exclamations philosophiques, suivi de Themes. Paris: L’Harmattan,
2003, p. 235.
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Or

dans cette totalité

la conscience critique distingue vite

la nature : ce ciel

la culture : cette ville ;

et, a 'intérieur de la culture,

l'art : ce palais.

Le champ de I'attention se réduit de plus en
plus,

jusqu’a telle ceuvre, de tel art -

dont la question se pose alors de sa venue au monde.
*Le travail créateur du responsable devient
un objet d’étude.

Et cette étude s’appelle la POIETIQUE
depuis Valéry.

C’est simple comme bonjour.>2

A delimitacdo do objeto poiético comeca com a distincdo da
realidade cultural com respeito a realidade natural, e, dentro do
cultural, pela demarcacdo do que é obra artistica, para, finalmente, ter
diante de si o modo da “venue au monde” de tal objeto, o trabalho
criativo responsavel por sua instauracdo®. O trabalho criador que traz
ao ser obras artisticas é, portanto, o objeto da poiética, e tal objeto tem
elementos essenciais bem definidos, quais sejam, o sujeito criador e a
obra enquanto é feita. Ambos mantém entre si uma relagdo movente e
evolutiva no sentido da instauragdo progressiva da obra, ainda que esta
porventura ndo venha a luz. Nas palavras de René Passeron:

L’objet de la poiétique, ce n’est pas l'artiste, ce n’est pas I'oeuvre, c’est

le lien mouvant évolutif pendant un certain temps qui lie I'artiste a son
ceuvre, son ceuvre encore inachevée.>

52 [dem, ibidem, p. 92.

53 Para a retomada desse exercicio de redugdo ver PASSERON, René. Regard critique
et regard poiétique. Recherches poiétiques, 1998, n° 7, pp. 7-11.

54 Ou ainda : “L’objet de la poiétique n’est pas 1'auteur, ni I'ceuvre, mais les linéaments
qui mettent la conduite de l'auteur aux prises avec le devenir de I'ceuvre en train.”.
PASSERON, René. Exclamations philosophiques, suivi de Thémes, op. cit., p. 223).
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O objeto da poiética é, assim, o que se passa entre “1'oeuvre en
train” e o sujeito criador, as operacdes e valores vigentes no “puro
presente”® da atividade de criagdo, momento onde o artista tem diante
de si um material que ele confronta no afa de que a obra chegue a seu
termo.

Trateremos com mais vagar, adiante, dessa relagdo entre sujeito
criador e obra que se faz. Por ora, a fim de terminar com a delimitagao
do campo de pesquisa poiético, lembremos que, muito embora
considere a conduta artistica como exemplar dentre as intmeras
manisfestagdes da criatividade humana, a poiética se quer uma teoria
geral das condutas criativas. Segundo René Passeron, reclamada em
todo dominio no qual o homem ¢é criador, a poiética torna-se uma

espécie de antropologia filoséfica. Nas palavras do autor:

La poiétique tient le travail de création artistique pour exemplaire. Par
suite, elle élargit sa perspective a toutes les activités instauratrices
quelles qu’elles soient : la notion d’ceuvre (comme fin) et d’art (comme
moyen) deviennent des notions générales de I’anthropologie.

A antropologia poiética é desenvolvida pelo autor sobretudo em
seu livro La naissance d’Icare, onde sua ética da criacdo vai bem além do
campo da acdo humana produtora de obras de arte, até atingir todas
atividades que exigem a mobilizagdo da consciéncia criativa. E a

P ~ o u .
propria instauracdo da civilizacdo pelo homem - a “synthése personelle

et culturelle de la santé et de la vie de I'esprit” - que se torna, entao, o

5 A expressdo é de Thierry Lenain que, em seu ensaio « Le savoir historique comme
parameétre objectif de la création artistique », pensa a complexa relagdo entre a histéria
- que constroi séries temporais diacronicas ou sincrénicas com a finalidade de
apreender numa totalidade o diverso das obras artisticas - e a poiética, que considera
o0 ato criador em seu « moment vivace », na transcendéncia de seu “présent pur”, que
tende a escapar fenomenologicamente das imagens seriais que o historiador constitui
com a ajuda de narracdes referenciadas Ver “Le savoir historique comme parametre
objectif de la création artistique contemporaine”, Recherches poiétiques, 1994, n° 1, pp.
22-31.

5% PASSERON, René. Pour une philosophie de la création, op. cit., p. 28.
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objeto de uma poiética geral.>” Interessados que estamos apenas na
instauracdo da obra de arte, ndo trateremos aqui de tal amplitude
especulativa. A conduta artistica como exemplar, de qualquer forma,
representa toda problemdtica dos processos criativos humanos em
geral, inclusive a questdo da responsabilidade inerente a qualquer acao
poiética. No entanto, é preciso dizer que, no caso da instauracdo
civilizatéria, tal problemética é ainda mais gritante, ja& que se trata de
ultrapassar a injustica rumo a igualdade, a opressao rumo a liberdade, a
doenca rumo a satide, processo que implica um atitude poiética de
todos os seres humanos.

A teoria de René Passeron, portanto, como vimos acima,
fundamenta a autonomia cientifica da poiética com relagdo as outras
ciéncias da arte - as que tratam dos efeitos da obra sobre o receptor e as
que objetivam as obras acabadas para descrever sua composigdo interna
e semidtica - através de uma redugdo epistemolédgica cujo ponto de
chegada é a pergunta pelo como e por que as obras foram feitas. A essa
reducdo espistemoldgica estd ligada uma definicdo ontoldgica da arte,
na medida em que a poiética a considera com algo inacabado, em vias
de instauragdo, e tenta compreendé-la na relacdes atuais do sujeito
criador com a “oeuvre en train”.

Em segundo lugar, a questdo da metodologia, que retoma
algumas proposicoes de Paul Valéry. Para esclarecer conceitualmente
seu objeto, - as condutas criativas que produzem obras -, a poiética,
segundo Passeron, constitui dossiés de ordem “positiva” e de ordem
“introspectiva”, integrados em uma ordem “normativa”.

Com respeito ao primeiro tipo, o autor assim se expressa:

Au niveau d'une poiétique positive, elle adopte les méthodes de toutes
les sciences humaines, aplliquées concurremment dans une sorte de

57 Idem. La naissance d’Icare, op. cit., p. 181.
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pluralisme. Les techniques le plus précises d’établissement des faits
doivent lui permettre de constituer dossiers descriptifs dans les
domaines qui la concernent. [...] La mise en systeme linguistique, le
diagnostic psychanalytique ou la réinsertion matérialiste du
cheminement de l'art dans son contexte historique ne sauraient étre
refusés : le dogmatisme négatif est aussi stérile que 'autre. Mais toute
méthode a prétention explicative doit d’abord laisser étre 'objet qu’elle
étudie. Sinon elle installe devant lui un écran systématique, au lieu
d’enrichir et éclairer scientifiquement son interprétation5s.

Com respeito a essa ordem metodolégica positiva, que é
pluridisciplinar, alguns dossiés ja foram constituidos pelos
pesquisadores ligados ao Groupe de Recherche en Philosophie de I’Art
et de la Création. Por exemplo, o primeiro niimero da revista Recherches
Poiétiques retne respostas a pergunta “L’histoire de l'art est-elle un
ferment ou un obstacle pour la création ?”. As diversas contribuicdes
pdem em relacdo o saber histérico e a conduta criativa, perguntando-se
pelo uso poiético da histéria da arte e pela possivel historicidade da
atividade de criagdo. No primeiro caso, a histéria ndo é vista
cumulativamente (como na histéria das obras de arte), mas em
migalhas: (« Je pense que, pour un créateur, comme pour 'adolescent,
I'histoire de l'art est en miettes, et que, dans ce désordre, il cueille ce
que Freud appelait des “embrayeurs des réves”>). No segundo caso, o
ato criador pde problemas a constituicdo de continuidades temporais,
porque, comme escreve Thierry Lenain, ele ocorre na vibragdo de um
puro presente que escapa a seriagdo historica: “la production d’une
oeuvre d’art s'opere dans la vibration d'un pur présent, dans un
moment d’irruption irréductible participant d’une rupture dans le
réseau des continuités”®0,

No nosso caso, para o estudo da conduta criativa de Joao Cabral

de Melo Neto, fizemos apelo sobretudo as teorias geneticamente

58 Jdem. Pour une philosophie de la création, op. cit., p. 21.
59 Jdem. Création et liberté: le défi de I'histoire. Recherches poiétiques, 1994, n° 1, p. 14
60 LENAIN, Thierry, Le savoir historique..., art. cit., p. 27.
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orientadas, especificamente as baseadas em wuma linguistica da
enunciacdo, na medida em que a constituicdo do sentido na criagdo
literaria ocorre por meio de operacdes de ajustamentos enunciativos
que produzem equivaléncias e assimetrias textuais no processo de
formulacao da obra.

Com respeito a ordem metodolégica introspectiva da poiética,

assim se exprime René Passeron:

I est possible de faire appel a lintrospection de l'artiste, aux
descriptions exactes qu’il donne de son expérience, a l'analyse
phénoménologique de ses rapports avec son ceuvre. Les réticences en
ce domaine sont notables. Dans un livre comme La vie secréte de
Salvador Dali, le peintre ne consacre qu'une trentaine de lignes a la
facon dont il travaille. Mais ces confidences, méme parcimonieuses,
sont utiles. Il est bon que le spécialiste de poiétique ait lui-méme une
expérience personelle de la pratique d'un art. Valéry a sans doute
fondé la poiétique sur les réflexions que lui suggérait son travail de
poete.ol

René Passeron ele mesmo ja apresentara os resultados de seu
proprio exercicio de introspecdo ao revelar-nos o processo de seu
trabalho como artista plastico e como poeta®?.

Aqui, se pensarmos em Joao Cabral de Melo Neto, encontramos
um manancial para a pesquisa poiética. Pois o poeta, de uma maneira
quase obsessiva, descreveu em poemas e textos tedricos a sua propria

conduta criativa, bem como a de outros artistas. Porém, é preciso

61 PASSERON, René. Pour une philosophie de la création, op. cit. p. 21.

62 Com respeito a sua atividade plastica, pode-se consultar o ensaio intitulado
“Inimages” constante do livro Pour une philosophie de la création, op. cit., pp. 133 - 146.
Uma “inimagem” é uma imagem ao mesmo tempo negada e contida em uma imagem
manifesta. Por exemplo, como explicita o préprio René Passeron, no quadro de Van
Gogh, “Le pont de la grande jatte”, percebe-se um rosto “sinistrement mélancolique”
(p- 138). René Passeron procede extraindo tal imagem de onde ela se encontra (ele a
corta de uma reproducdo do quadro) e a utiliza em outra obra por meio da colagem.
Com relacao a seu trabalho de poeta, pode-se consultar as péaginas 171-175 de La
naissance d’Icare (op. cit.), onde o autor da ver o processo de desvios e retificagdes
sucessivas que o levaram a composicdo de seus Poemes laconiques (Paris: Cahiers de
I'atelier, 1995).
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distinguir as descrigdes exatas das ficcdes que servem a constituicao de
uma persona artistica publica, ou de um ideal compositivo, que muitas
vezes nao correspondem completamente ao real processo de criagdo.
Dai as “reticéncias notaveis”, como afirma Passeron, quanto a esse
método. A comparacdo da auto-descricbes poiéticas com o0s
manuscritos do autor, onde se léem os tracos de sua conduta, é, nesse
sentido, esclarecedora. Ela nos leva, por exemplo, a adotar uma posigao
critica com relagdo a representacdo do fazer poético cabralino como
arquitetura, tdo propalada pela critica literaria e, algumas vezes, pelo
proprio autor. Se se entende o processo arquitetonico como um relagao
tal entre projeto e execucdo (desenho/canteiro), na qual o primeiro
determina completamente o segundo, ele ndo se coaduna com a prética
observavel nos manuscritos de Cabral onde, em varias ocasides, a forma
poética somente é decidida durante a fase de realizacdo. A essa
aproximacdo entre poiética e genética voltaremos adiante, no terceiro
capitulo desta primeira parte.

Os conhecimentos provenientes dessas duas vias metodolégicas
sdo integrados pela poiética em uma perspectiva normativa, como

escreve René Passeron:

Enfim, a un troisiéme niveau, il faut intégrer cette connaissance des
faits a une réflexion normative. [...] De méme que la logique, au moins
en ces deux especes que sont la méthodologie et 1'épistémologie, est
une réflexion normative, menée parfois par le savant lui-méme, sur la
recherche du vrai, sur les moyens qu'’il faut employer pour parvenir au
vrai - et constitue donc des dossiers positifs d’ordre historique et
d’ordre introspectif (ou auto-critique), puis couronne cela par une
recherche des criteres qui permettent d’arriver plus stirement a la
vérité -, de méme, la poiétique, appuyé sur des faits précis, nous
semble pouvoir étre une réflexion normative sur l'activité instauratrice
en général, et plus particulierement sur 1'activité instauratrice dans le
domaine de l'art.%3

63 Jdem, ibidem.
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Observe-se que, nessa citacdo, “normatividade” ndo tem o
sentido de impor diretrizes prescritivas. Trata-se, exatamente, de
determinar os wvalores vigentes na conduta criativa. Um artista nao faz
“n’importe quoi”. Ele faz uma obra, e essa obra a fazer é o primeiro e

principal valor que guia o artista, segundo René Passeron:

La conduite créatricre est une pensée en action, comme 1'oeuvre sera,
dés le niveau profond de son existence objectale, une pensée
materialisée. A ce niveau, la valeur qui anime et justifie la conduite,
c’est I'ceuvre-méme comme étre en puissance” 64

A obra em poténcia, enquanto valor principal da conduta
criativa, implica uma certa deontologia poiética: para que a obra seja
feita - ou que pelo menos se tente fazé-la - deve-se agir conformemente
a esse fim. O criador, assim, é comprometido pela obra que faz, e é o
tnico responsavel pelo seu devir. Ele se engaja na sua instauragdo fisica
e eticamente, e sua agdo poiética se baseia em principios escolhidos de
forma livre®. Essa reflexao normativa é fundamental no pensamento
poiético de Jodo Cabral de Melo Neto, e aponta, segundo o poeta, para
uma problematica prépria da criacdo contemporanea. Com efeito, uma
vez que, como afirma Cabral®, a pratica de criagao literdria atual ocorre
na auséncia de toda preceptiva sociabilizada, o escritor adota uma
atitude de reescrita incessante sem teleologia definida. A contradicdo
que resulta dessa atitude - refazer a tal ponto que o acabamento da
obra fica ameacado - é agudamente ponderada pelo poeta, e a ela
teremos oportunidade de retornar no terceiro capitulo da segunda parte

desta tese.

64 Jdem. La naissance d’Icare, op. cit., p. 42.

65 Jdem, ibidem, p. 32.

66 O principal texto de Jodo Cabral sobre a questdao é “Poesia e composicao” (Obra
completa, op. cit., pp. 723 - 737).
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Finalmente, em terceiro lugar, j4 ndo encontramos, na poiética de
René Passeron, a descri¢do da conduta criativa como a passagem de um
estado de pura virtualidade para um campo de atualidade necesséaria
através de um ato de determinacao e de uma consciéncia reflexiva, tal
como proposto por Paul Valéry. René Passeron vé nessa concepcao do
ato criativo uma centralizagdo excessiva no sujeito que cria®”. Ora, além
do sujeito criador ha a obra a fazer. E o objeto da poiética é justamente a

relacdo entre um e outra. Essa relacdo é assim descrita pelo autor:

[un] ensemble de linéaments psychologiques, techniques et autres qui,
dialectiquement, c’est-a’dire dans l’aller et le retour de 1'oevre-en-train
au sujet créateur, les relient temporairement I'un a I'autre%8.

De um lado hé o sujeito cujas a¢des sdo dirigidas eminentemente
para a instauracdo da obra por vir. De outro lado, essa obra cuja
principal caracteristica é a de ndo existir ainda. Quais sdo as linhas
essenciais — além do imperativo de criar o que ndo existe ainda - que
ligam sujeito criador e aquilo que faz, quais sdo as operagdes efetuadas
por tal sujeito no intuito de suprir o vazio inerente ao objeto a
instaurar?

O sujeito criador preenche o vazio do “devant-étre”, como
define René Passeron a obra em poténcia®®, por meio da agdo do

trabalho criativo, que é, essencialmente, repeticao’?. Mas nao se trata de

67 Ver PASSERON, René. Editorial. Recherches poiétiques, 1996, n° 5.

68 Jdem, La naissance d’Icare, op. cit., p. 170

69 Idem, ibidem.

70 Ao criar, escreve René Passeron, “je repéte aussi exactement que possible le méme
geste minime, sorte de quantum opératoire dans la continuité d"une instauration. La
répétition est ici authentiquement poiétique, puisqu'a se passer delle, I'opération
serait ratée, ou bien n’aurait pas lieu. [La répétition] prend place dans un processus
intentionnel, qui n’est pas pour elle un vétement, mais une voie. Relevant de I'activité,
elle est I'effet d'une adaptation de l'intention instauratrice au matériau traité, et par la
méme, une condition essentielle de la technique opératoire” (Pour une philosophie de la
création, op. cit., p. 75). O autor se refere aqui principalmente ao ato de raspagem
sucessiva no processo de esculpir, mas a passagem pode servir perfeitamente para
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uma repeticdo qualquer, como precisa René Passeron na seguinte

passagem:

Nous avons distingué [...] cinq sortes de répétitions : la répétition
stérile (celle de Sisyphe), la répétition ascétique (celles de rites), la
répétition intégrée (celles des gestes du travail, planter un clou), la
répétition-avant (préparatoire ou prémonitoire), la répétition
structurale (interne a I'ceuvre, le leit-motiv). Parmi ces espéces, nous
pouvons distinguer, avec Gilles Deleuze, « au-dela de la répétition nue
et de la répétition vétue, au-dela de celle a laquelle on soutire la
différence et de celle qui la comprend, une répétition qui ‘fait’ la
différence ».71

A repeticao poiética por exceléncia é a que produz a diferenqa.
As diversas operacdes criadoras sdo repetitivas, mas o resultado desse
recomecar incessante é a instauracdo de um estado da obra que diverge
de seu estado anterior, e, sobretudo, do que era a obra em sua origem
esquematica, esbocada e, mesmo, projetada. Nesse sentido, o conceito
de repeticdo, na conduta criativa, é intrisecamente ligado a um outro
lineamento que vincula sujeito criador e obra a fazer, e que se define
pelo conceito de “desvio” (détournement). No desvio criador, muda-se o
fim, permanecem os meios (tal como num desvio de rota feito por um
avido, segundo o exemplo de René Passeron’?), se bem que a renovagao
possa implicar um ajustamento e uma modificagdo, ainda que minimos,
dos meios”. A transformagdo da finalidade inicial por meio de um

P2

desvio criador, afirma Passeron, é “l’occasion d’une intensification

caracterizar o ato de reformulacdo textual, operacdo essencial da conduta de criacdo
literdria, repetitiva por exceléncia. Mas se trata de uma repeticio que produz
diferenca, quer dizer, um texto assimétrico com relacdo ao texto anterior que foi
reformulado. No curso dialético, de ida e volta entre obra a fazer e sujeito criador, a
operacdo de reformulacdo acaba por revelar as adaptagdes constantes da intencdo
original do autor.

71 Idem, Pour une philosophie de la création, op. cit. p. 159.

72 [dem. La naissance d’Icare, op. cit., p. 161.

73 Idem, ibidem, p. 165.
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poiétique de I'opération créatrice essentielle””4, quer dizer, a conduta é
tanto mais criativa na medida em que os atos de repeticdo a ela
inerentes fazem diferir a intencdo primeira durante o percurso
instaurador.

Junto com o desvio criador, Passeron considera ainda a operagao
de “retificacdo” (rectification), como ato que liga dialeticamente o que a
obra é em certo momento do trabalho, e o que ela deve ser na

continuidade do poien. Nas palavras do préprio autor:

Alors que le détournement diverge, la rectification, en tant que
détournement detourné, ramene dans le droit chemin d’un projet
créateur, méme flou, une conduite qui ne veut pas s’égarer. La
rectification semble [...] a I'opposée du détournement, une condutie
normative de recentrage, de réorientation et de rigueur.”

A retificagdo, assim, é também um tipo de desvio, mas um desvio
do desvio para reecontrar o bom caminho de um projeto criador. A
retificacdo é a recuperacdo de uma intencdo da qual o artista havia se
apartado no decorrer do itinerario criativo. Esses dois tipos de
operacdes poiéticas, desvio e retificagdo, enquanto repeticdes que fazem
a diferenca mostram, de qualquer forma, que ndo hd um percurso em
linha reta na atividade criativa. Apartando-se de um caminho anterior,
através de um desvio, ou desviando-se do desvio, pela retificacio, a conduta
criativa é sempre um trajeto imprevisivel. Essa poiética do trajeto é
plenamente assumida por René Passeron, e se opde a uma poiética do
projeto, que o autor identifica na definicdo de trabalho humano dada

por Marx:

Ce qui distingue deés 1'abord le plus mauvais architecte de 1'abeille la
plus experte, c’est qu’il a construit la cellule dans sa téte avant de la

74 Idem, ibidem.
75 Idem, ibidem, p. 168.
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construire dans la ruche : le résultat auquel le travail aboutit pré-existe
idéalement dans I'imagination du travailleur7e.

Vé-se, pela citagdo, que, na poiética do projeto, a arquitetura é o
paradigma por exceléncia da conduta criativa. E isso leva a afirmagdo
que o fazer é um trabalho guiado pela pré-visdao da obra final. Ora, para
René Passeron, tal concepcado é “étrangement fausse”, porque a obra de
arte é justamente “de celles que 1'artiste prévoit le moins”, sendo por
isso, justamente, que ele a faz’’.Temos aqui, portanto, o aspecto
principal da atividade de criacdo: a imprevisibilidade. Dai a assuncao,
por René Passeron, da metafora do trajeto: a conduta criativa é um
percurso, de ida e volta, com desvios e desvios de desvios, entre o que é
a obra e o que ela deve ser, por meio das operagdes instauradoras do
sujeito que cria. Assim sendo, a instauragao do opus se d4 a cada passo
do processo, ja que o ponto de chegada da obra a fazer é ignorado pelo
artista. E o que se pode ler nessa férmula de René Passeron: “C’est

I'imprévisible qui qualifie la poiesis comme conduite créatrice”?8.

76 apud PASSERON, René. Pour une philosophie de la création, op. cit. pp. 121 - 122.
77 Idem, ibidem, p. 122.
78 Idem, La naissance d’Icare, op. cit., p. 46.
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1. 3. Paradigma poiético versus paradigma

eidético

Nos dois subcapitulos anteriores pudemos expor o paradigma
poiético da criacdo. Esse paradigma, na versdo proposta por René
Passeron, representa a criacdo como o suprimento do vazio da obra a
fazer através de desvios ou retificagcdes rumo a instauracdo de seu
“devant-étre”. Ele tem, assim, como elemento fundamental a
imprevisibilidade do trajeto criativo, e se contrapde a um outro
paradigma que valoriza sobretudo a previsibilidade e o controle do
processo instaurativo. Para ilustrar essa contraposicdo, o proprio René
Passeron fizera uma breve referéncia critica, que notamos, a
diferenciacdo marxiana (onde a arquitetura aparece como exemplar)
entre trabalho humano e trabalho animal: para Marx, diferentemente da
abelha, no homem o resultado do trabalho pré-existiria idealmente em
seu espirito.

Detenhamo-nos um pouco nessa concepgao projetual da criacado.
Certamente ndo é Marx que a inventa. Podemos encontrar a légica
inerente a tal paradigma muito antes, j4 nos antigos filésofos gregos. A
Metafisica de Aristételes, onde o filésofo estabelece determinagdes com
respeito ao fenomeno da producdo em geral, j& nos da algumas

precisodes nesse sentido”®.

7 Segundo George Steiner, a concepgdo de criagdo que utiliza a arquitetura como
exemplar, ou seja, a concepcao de criagdo como um processo determinado pela pré-
visdo completa da obra, tem origem ja em Platdo, exatamente na conduta instaurativa
do Demiurgo, no Timeu. Com efeito, segundo Steiner, o modelo (eidos), em Platdo,
antecede a obra e lhe determina, perfeitamente, todos os aspectos essenciais: “El
demiurgo del Timeo es un matemético y arquitecto supremo [..] El arquitecto
platénico no demuelle ni altera su disefio, pues encarna el ideal de éptima belleza; el
cosmos no es en absoluto un work in progress.” STEINER, George. Gramadticas de la
creacion. Madrid: Ediciones Siruela, 2005, pp. 64 e 65. Se, de nossa parte, ndo nos
referimos a Platdo e sim a Aristételes é porque o fundo teolégico do primeiro o langa
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No livro sétimo, Aristételes distingue a geracdo natural - que
contém a causa produtiva em si mesma, quer dizer, em outro ser de
mesma esséncia (“um homem vem de outro homem”) -, e a produgao
artificial (técnica), cuja causa estd contida em outro ser de outra
esséncia, por exemplo, uma casa construida teve sua forma concebida
por um homem, o arquiteto®?. A principal proposicao aristotélica sobre
a producdo técnica, desenvolvida em boa parte do livro VII da

Metafisica, divide-a em dois processos:

Des productions et des mouvements, une étape est appelée conception
(noesis), une autre, réalisation (poiesis): ce qui provient du principe et de
la forme (eidos) est conception; ce qui nait de la derniére idée de I'esprit
est réalisation.s!

A concepcado ou pensamento (noesis) da forma (eidos) é o primeiro
e principal momento do processo produtivo; o outro, é a operacao
realizadora (poiesis), que inscreve essa forma noética em uma matéria
(hylé), produzindo-se, assim, uma forma concreta (morphé), como se

pode depreender da seguinte passagem:

rendre rond l'airain, ce n’est pas produire la rondeur ou la sphére, c’est
produire une autre chose, a savoir cette forme dans quelque chose de
différent [le rondeur dans I’airain].82

em um campo de transcendéncia - ja que o modelo estd separado de nossa realidade
- afastando-o, assim, radicalmente de nds; em Aristételes, diferentemente, o processo
criativo é, em sua inteireza, imanente, pois a forma (eidos) se encontra ndo em uma
realidade separada, mas na alma do artista. Essa diferenca entre Platdo e Aristételes é
bem exposta por Enrico Berti, o qual citamos : “La forme est aussi appelée par Aristote
‘modele” (paradeigma), non pas transcendant, comme pour Platon, mais existant dans
la chose et dans I'esprit de I'artiste, donc completement différent de I'ldée séparée de
Platon” (BERTI, Enrico. Philosophie de la forme. Eidos, idea, morphé dans la philosophie
grecque des origines a Aristote. Louvain : Peeters, 2003).

80 Meétaphysique. Traduction de Jean Tricot. Paris: Vrin, 1986, 1032a. Ver também a
tradugdo de Lucas Angioni : ARISTOTELES, Metafisica, Livros VII-VIII. Campinas :
IFCH/ Unicamp, 2001.

81 Métaphysique. Traducao de Jean Tricot, op. cit., 1032b 15-18.

82 Idem, ibidem, 1033a 33-34.
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Todo o processo que vai do eidos noético a morphé hilética, da
concepcdo ao produto final, deve ocorrer acompanhada de uma recta
ratio factibilium83, reta determinacdo da obra a fazer, como afirma
Aristoteles na Etica a Nicomaco$4, de tal maneira que a morphé
materializada seja o correspondente do eidos concebido®. O comentario
de J. M. Le Blond ¢, nesse sentido, esclarecedor pois difere nitidamente
a concepgao (noesis) e a realizagdo (poiesis) como etapas temporal e
hierarquicamente diferentes ao afirmar que a primeira antecipa e rege o

ato realizativo:

La démarche essentielle d’Aristote, dans cette étude de la production
artificielle, consiste a distinguer deux étapes, I'étape mentale de la
noesis, et I'étape de réalisation extérieure, la poiesis. - L’étape mentale
commande tout le reste : le médecin qui cherche a guérir un malade
doit en effet avoir présente a l'esprit 'idée de la santé qu’il veut
rétablir, il doit s’en détailler les conditions précises, par exemple,
«I'équilibre », et remonter a 1'élement requis pour cet équilibre, la
chaleur. De 13, il s’efforce de passer aux démarches immédiatement
réalisables, la friction, qui sont capables de produire la chaleur et, par
la, d’assurer I'équilibre et de rendre la santé.ss

O comentador refere o exemplo da medicina, mas é notavel que

N

Aristoteles faca também mencao sistematicamente a arquitetura. Isso

8Tal expressdo consagrou-se na filosofia escolastica-aristotélica, « Recta ratio
factibilium, disons, pour essayer de rendre en frangais cette définition aristotélicienne et
scolastique, que l'art est la droite détermination des oeuvres a faire » MARITAIN,
Jacques, Art et scolastique, Paris, Desclée De Brouwer, 1965, p. 18. No agir trata-se de
uma recta ratio agibilium (« droite détermination des actes a poser »), e na ciéncia de
uma recta ratio speculabilium (« droite détermination des objets de spéculation »), idem,
p- 184

8¢ « La technique est un état accompagné de rasion vraie (meta logon) qui porte a la
production » (1140a 10). La sagacité est un état vrai, accompagné de raison, qui porte a
I'action quand sont en jeu les choses bonnes ou mauvaises pour I'homme. (1140b 5).

85 Confira-se o comentario de Heidegger : « L’aspect, eidos, est déja vu au préalable, et
certes pas seulement globalemente et en général, mais précisément dans ce a quoi il en
retourne a la fin, lorsqu’il doit étre par-fait (voll-endet) et fini. Avec I'eidos de l'ergon son
étre-parvenu-a-la-fin est d’avance anticipé, c’est-a-dire les fins qui le circonscrivent.
L’eidos de I'ergon est telos. » (p. 141). Ou ainda : « I'eidos devient, dan I'apeiron limité (de
I'hylé), la morphé de cette hylé. » HEIDEGGER, Martin, Aristote, Métaphysique théta 1-3,
Paris : Gallimard, 1991, p. 142.

86 Le Blond, J. M. Logique et méthode chez Aristote. Paris : Vrin, 1970, p. 334.

51



2

nos interessa particularmente, pois a arquitetura é a imagem mais
utilizada pela critica literaria para caracterizar a conduta criativa de
Jodo Cabral. A concepgao de arquitetura em jogo nessa critica nao difere
do paradigma aristotélico de producdo, que podemos nomear de
eidético, ja que, como ja pudemos observar, nao somente nos textos do
tilos6fo grego, mas também nos textos de seus comentadores, como o
de Le Blond, citado logo acima, e o de Heidegger, citado na nota 85, é o
eidos pré-determinado que comanda o processo produtivo, quando
ocorre a realizacdo desse eidos em uma matéria (hylé). De fato, a técnica
arquitetonica exemplifica com perfeicdo o processo produtivo eidético,

segundo Aristoteles. Citemos a Metafisica:

I'art [...] de I'architecte [est] le visage (eidos) de la maison, et cette
présence qui ne comporte pas de matiere est ce que jappelle I'étre en
fin de compte?”.

A esséncia da técnica produtiva em Aristételes, exemplificada,
pela arquitetura, implica a existéncia, na alma do artista, do aspecto
completo (eidos) da obra a ser feita, tal qual uma “forma-projeto”, uma
intencdo que representa antecipadamente o ergon, se considerarmos,

também, o seguinte comentario de Giulia Sissa:

[Il y a une] forme-projet qui se trouve dans l'esprit de l'artisan et a
partir de laquelle celui fabrique un objet determiné en sachant ce qu’il
fait. [...]

C’est donc l'intention, plus précisément la représentation anticipée de
I'objet a achever, qui donne un sens a 'activité technique et qui permet
de la définir®8.

87 Traducdo de Bernard Sichere, ARISTOTELES. Métaphysique. Livres Z a N. Nouvelle
traduction du grec ancien par Bernard Sichere. Paris : Pocket, 2010, 1032b. Confira-se a
tradugdo de Tricot: “I'art de batir [est] la forme de la maison, et quand je parle de
substance sans matiere j entends par la la quiddité ».

88 SISSA, Giulia. La génération automatique. L’animal dans I'antiquité. CASSIN, B. et
LABARRIERE, J. -L. (org.). Paris : Vrin, 1997, p. 99. A autora ainda comenta de forma
esclarecedora a diferenca entre medicina e arquitetura com respeito a matéria
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A forma (eidos), concebida pelo artista, permaneceria
essencialmente imutavel no processo de producdo, cuja finalidade é a
realizacdo (ndo a transformacao) de tal forma. Esse paradigma eidético,
essa definicdo aristotélica da producdo como realizagdo, numa matéria,
de uma forma pré-concebida, difere completamente da teoria da criagdo
proposta pela poiética. Provam-no as obje¢des de René Passeron a
“poiética do projeto”, que, segundo o autor, levaria a iluséria
previsibilidade da obra a ser feita, contrapondo-lhe uma “poiética do
trajeto”, onde o aspecto final da obra é ignorado, sendo por isso mesmo
que o artista a instaura.

Expostos ambos os paradigmas, restard saber se o pensamento
cabralino da criacio se coaduna com o modelo eidético, ou
arquitetonico, no qual a criagdo é concebida como um processo
completamente controlado e pré-visto, ou se, diferentemente, participa
do modelo poiético, que inclui a imprevisibilidade e a instabilidade na

esséncia da factividade artistica.

intrinseca a cada uma dessas artes. A matéria do médico, onde ele imprime o eidos da
saude, é movente, qual seja, o corpo do doente; na arquitetura, trata-se de uma
matéria que ndo se move, pedras e madeiras. Essa diferenca mostra que a produgdo da
saude pode acontecer por uma geracdo automatica, puramente ao acaso, sem a
presenca de um médico. Uma casa, porém, ndo pode se produzir espontaneamente,
visto que pedras e madeiras ndo tém uma dynamis prépria (idem, ibidem).
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Capitulo 2. A critica genética como estudo
da génese da obra de arte literaria através

dos manuscritos

2. 1. O manuscrito literario como objeto da critica

genética

Na parte anterior mostramos como a poiética distingue a
conduta criativa enquanto objeto cientifico autdbnomo, fornece métodos
para a sua compreensdo e descricdo, bem como propde, dela, uma
estrutura geral. Afirmando mais as diferencas que as relacdes de
continuidade entre criagdo, obra feita e recepcdo, a poiética reduz a
primeira a relacdo do artifex com o opus em processo, relagio que
acontece no “puro presente” (Thierry Lenain)® da instauracdo da obra.
Tal relacdo entre sujeito criador e “oeuvre en train” é descrita em
termos de desvio, retificagdo, imprevisibilidade, trajeto, conceitos que
distanciam a poiética do paradigma eidético da producdo, que, por sua
vez, descreve o processo de instauracdo como a pré-visdo completa da
forma final da obra e sua realizacdo controlada em uma matéria.

Nesta parte, mostraremos como a critica genética também

fornece instrumentos epistemolégicos para o estudo da criacdo (e em

particular, da criagdo literaria), mas de outra maneira. Essa outra

8 LENAIN, Thierry. Le savoir historique comme parameétre objectif de la création
artistique contemporaine, art. cit., p. 27
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maneira diz respeito a certa diferenca metodolégica que existe entre a
critica genética e a poiética. A poiética - e desde Paul Valéry - ests,
sobretudo, calcada na observagdo que artistas-filésofos, ou artistas
pesquisadores, fizeram de seu préprio trabalho criativo, no
conhecimento “intimo” do processo de criagdo. A critica genética, por
seu turno, é concebida por linguistas que “observam” a conduta criativa
de forma indireta, quer dizer, através da andlise dos tracos materias da
génese da obra, que, no caso da literatura, sdo os manuscritos dos
escritores®.

Na verdade, o objeto da critica genética ndo é exatemente os
manuscritos de textos literdrios, mas o que Jean Bellemin-Noél, pela
primeira vez, chamou de “avant-texte” (prototexto ou pré-texto), assim

definindo-os:

[L’avant-texte c’est] l'ensemble constitué par les brouillons, les
manuscrits, les épreuves, les “variantes”, vu sous 1'angle de ce qui
précéde matériellement un ouvrage quand celui-ci est traité comme un
texte, et qui peut faire systeme avec lui.”

Os prototextos sdo, portanto, todo documento material que
antecede um texto, sendo a ele ligado na medida em que é constituinte
de seu processo de preparagdo. O termo, e sua definicdo, tendo
permanecido canoOnicos, nao ficaram isentos de criticas. Almuth
Grésillon, por exemplo, vé ai uma excessiva presenga da ideia de texto,
o que poderia levar a um erro de determinacdo do objeto préprio da
génese textual. Este, segundo Grésillon, ndo é o resultado do percurso
genético, mas o processo mesmo de enunciagio escrita que leva a

constituicdo de sentido e estruturas textuais. Nas palavras da autora:

% Quando discutirmos, mais detalhadamente, as relacdes entre poiética e critica
genética no capitulo seguinte desta parte, veremos que ambas as disciplinas, apesar da
diferenca de método, ndo devem se excluir.

91 BELLAMIN-NOEL, Jean. Le texte et I'avant-texte. Paris: Larousse, 1972, p. 15.
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Une de plus grandes difficultés de la recherche génétique consiste a
faire compreendre que sa visée ultime n’est pas le texte, mais I'écriture,
entendue comme avénement et événement, comme processus
d’énonciation écrite. Or, ”“avant-texte”, tout comme les autres

N

composés, nous ramene irrémédiablement a la notion de “texte”.
Mieux vaudrait alors peut-étre, sinon y renoncer, du moins en faire un
usage moderé, et en connaissance de cause®2.

Preocupada, portanto, em esclarecer que a critica genética visa a
escrita em seu devir produtivo, e ndo em sua imutabilidade de texto
acabado, Almuth Grésillon propde o uso do termo “dossier génétique”
(dossié genético) como substituto de “avant-textes” (prototextos ou pré-
textos), pois o primeiro inclui documentos pertencentes a um processo
de produgdo que nado necessariamente chegou a um fim, a fixidez da
obra, a um texto publicado®.

Independentemente, porém, da terminologia, acentuemos apenas
isto, que a finalidade tultima da génese textual ndo é interpretar
produtos textuais, mas as operagdes enunciativas de sua instauracgao,
cujos vestigios encontramos nos documentos genéticos. Assim
procedendo, a génese textual se distingue de outras abordagens que
também tém como objeto de analise os manuscritos literarios, como, por
exemplo, a “variantistica” e as abordagens psicologizantes da criagdo
literaria. E o que se pode ler na seguinte passagem de Almuth Grésillon,
que estabelece o estatuto cientifico do manuscrito, considerado
geneticamente, distinguindo a perspectiva genética da filologica e da

psicoldgica:

Au lieu d’étre um simple outil pour I'établissement du texte, au lieu
d’illustrer, comme dans certaines analyses et enquétes littéraires du
début du XXe siecle, les voies mystérieuses de la psychologie du sujet
créateur, le manuscrit devenait de plus en plus un objet scientifique

92 GRESILLON, Almuht. Elements de critique génétique, op. cit., p. 109.
93 Jdem, ibidem.
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permettant de reconstruire le étapes successives de la genese du texte
et les mécanismes qui soustendent sa production®.

O critico genético, portanto, recusa-se a ler, por meio dos
prototextos, o texto “correto”, como fazem as pesquisas filolégicas das
variantes textuais, e também recusa toda abordagem que busca
descrever as leis do “trabalho mental” do escritor®. A tarefa do critico
genético é diferente e pode ser resumida em dois tépicos:

1) “reconstruir as etapas da génese”, isto é, lancar hipdteses
sobre a cronologia e o sentido do percurso da producdo escrita, através
da anélise do suporte, dos intrumentos de escrita e do tracado do autor,
0 que permite estabelecer a correta relacdo de sucessividade entre os
diversos estados do texto (se tal versdao é posterior a uma outra, se tal
reformulacdo precede esta outra etc.);

2) reconstruir os “mecanismos subjacentes” a produgdo textual,
ou seja, remontar a operagdes sistemadticas da escrita, quais sejam -
acrescer, suprimir, substituir, permutar - e a partir dai langar
conjecturas sobre o tipo de conduta criativa pela qual o scriptor trabalha
o material linguistico®.

As duas tarefas descritas acima, no entanto, somente sdo
possiveis através da leitura e da interpretacdo dos vestigios
manuscritos. E tal leitura e interpretacdo comeca necessariamente pelo
trabalho de decifracdo e transcricao dos tracos observados nos foélios

dos dossiés genéticos, sobre o que falaremos a seguir.

94 Grésillon, Almuth, Mise en oeuvre, Itinéraires génétiques. Paris : CNRS Editions, 2008,
p-20

9% Para maiores detalhes sobre a diferenca entre a critica genética, a “variantistica” e o
psicologismo critico ver HAY, Louis. A literatura dos escritores. Questoes de critica
genética. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2007, pp. 114 - 117.

% Ver também GRESILLON, Almuth. Elements de critique génétique, op. cit., p. 15.
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2. 2. Operagoes de produgio textual e métodos de

transcricdo dos manuscritos

A rasura é o principal fendmeno observado em um manuscrito
com interesse genético - através do qual seja possivel apreender algo do
percurso da atividade de composicdo -, porque é o principal traco da
transformacdo de um texto. A rasura é o traco material da operagio de
modificagdo discursiva. E mesmo um manuscrito sem rasuras visiveis tera
interesse genético se for a reformulacio de um texto anterior, o que, de
certa forma, configura uma rasura, ja que se opera, assim, a substituicao
de um texto por outro. Jodo Cabral, como veremos na terceira parte
desta tese, quando analisarmos seus manuscritos, é um autor que
rasura. Sua pagina, para usar uma metéfora sua, é, muitas vezes, “suja”
9, coberta de riscos que apagam o que foi escrito, fazendo recomecar a
escrita. Suas rasuras instauram tanto modificagdes substanciais, quanto
provocam reorientagdes locais. Uma descrigdo precisa do ato de rasurar

é, portanto, fundamental para a compreensao do fazer cabralino.

A rasura tem trés formas possiveis, segundo Almuth Grésillon:

La premiére immédiatement visible et permettant en général au lecteur
de restituer l'écrit raturé, c’est le trait de biffure ou d’autres formes
signifiant annulation: hachures, quadrillages. La seconde, aussi
immédiatement visible, mais ne permettant de restituer I'écrit primitif :

97 O fazer como algo “sujo” é objeto de varios poemas de Cabral, como, por exemplo,
“Debrugado sobre os cadernos de Paul Valéry”, do livro Agrestes (1985). Nesse poema,
Cabral afirma que Paul Valéry, em seus Cahiers, “sem nenhum medo, deu-se ao luxo/
de mostrar que o fazer é sujo” (Obra completa, op. cit., p. 560). Encontramos uma
imagem semelhante nos manuscritos de um poema que Cabral escreveu sobre Charles
Baudelaire e que foi interrompido (Pasta Pi. A Charles Baudelaire, no arquivo pessoal
do escritor depositado da Fundagdo Casa de Rui Barbosa): “Talvez diante da folha em
branco/te olhava branco esse inimigo/que o homem leva no mais fundo/e o julga
com o olhar mais frio./Ele te levava a suja-la,/a enodoa-la, até a cuspi-la,/além do
entdo tolerdvel.”
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le paté d’encre couvrant 1'unité écrite d'une tache noire. La troisiéme,
permettant I'accés aux unités raturées, mais immatérielle en quelque
sorte, en tout cas non visible au premier coup d’ceil, consiste en des
réécritures successives, souvent sur des folios différents, sans que les
versions « depassées » soient marquées comme caduques.

Das trés formas de rasura acima descritas por Grésillon - a
rasura visivel sem apagamento da forma rasurada, a rasura também
visivel, mas que apaga a forma rasurada, e a rasura invisivel -
encontramos todas nos manuscritos dos poemas de Cabral®. Mas
dessas trés, muito mais frequente é a primeira, pois o traco de risco, em
Cabral, permite, quase sempre, a leitura da unidade rasurada.

Almuth Grésillon, além de distinguir as formas de rasura,

distingue suas trés funcdes nos seguintes termos:

[...] la rature ne donne pas nécessairement lieu a réecriture, a la
substitution. Ce n’est qu'une de ses fonctions, qui sont au nombre de
trois. Les deux autres servent soit a déplacer, soit a suprimmer
définitivement.100

E preciso dizer que essas trés operagdes - substituicio, supressdo
e deslocamento - constituem todas as funcdes de rasura, mas nao
correspondem a todas as operagdes de escrita, pois hd uma quarta
ainda, e que completa o quadro, qual seja, a operagao de acréscimo. Ela
nao é exatamente uma rasura na medida em que esta pressupde alguma
forma anterior que, depois de apagada, deixa de existir, seja ou ndo
para dar lugar a outra. O acréscimo, por sua vez, ndo implica o
apagamento de um texto anterior. Ao contrario, seu efeito é a expansao

de tal texto, que assim é transformado - por vezes completamente. No

98 GRESILLON, Almuth. Elements de critique génétique, op. cit., p. 67.

9 O terceiro tipo, em Cabral, ocorre sempre que hd uma diferenca entre o tltimo
estado de um manuscrito e a versdao publicada, sem que haja traco genético dessa
diferenca.

1% GRESILLON, Almuth. Elements de critique génétique, op. cit., p. 69.
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terceiro capitulo da dltima parte deste trabalho teremos a ocasido,
analisando os prototextos de Cabral, de determinar o grau de
modificacdo efetuado pela operagdo de acréscimo; muito embora Cabral
seja considerado um poeta do “menos”, do “corte”, ha exemplos de
manuscritos onde ele expande um texto ja passado a limpo por meio de
“enxertos”, segundo um termo do préprio poeta.

Almuth Grésillon e Jean-Louis Lebrave!” propdem uma notagao
para as quatro operacdes de escrita, substituicdo, acréscimo, surpressao
e permutacdo, subsumindo-as a processos substitutivos, a qual

reproduzimos a seguir:
a substituicdo é representada como “x — y” (a forma y substitui x);

o acréscimo como “@ — X" (a varidvel zero é substituida pela forma x);

a supressio como “x — @” (a forma x da lugar a variavel zero);

a permutacio ou deslocamento como “abcd — bcda” (a forma abcd

substitui a forma bcda).

A operacao de substitui¢cdo, como se vé, generaliza-se, na medida
em que esta na base de todas as outras operagdes, e mostra sua natureza
orientada, quer dizer, sem reversibilidade possivel: x substitui y e ndo o

contrario.

O critico genético decifra e transcreve os tracos dessas quatro
operacdes legiveis nos prototextos a fim de facilitar sua prépria leitura e
interpretacdo e a dos outros leitores. Dois sdo os principais métodos de

transcri¢do dos manuscritos192;

101 GRESSILLON, Almuth et LEBRAVE, Jean-Louis, Linguistique et génétique des
textes: un décalogue. Publicado em 23 de marco de 2009. Disponivel em:
http:/ /www.item.ens.fr/index.php?id=384099.
102 O dois métodos de transcricio encontram-se expostos em GRESILLON, Almuth.
Elements de critique génétique, op. cit. pp. 121-131.
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1. o método linear que transpde, segundo a definicdo de Almuth
Grésillon, “la dimension paradigmatique des réécritures au fil
syntagmatique de la ligne”'%. Ou seja, nesse caso, ndo ha a
representagdo da disposicdo dos tragos conforme sua localizacdo no
folio. Mas para suprir a auséncia de uma representagao topografica das
variantes, algumas transcri¢des lineares utililizam um sofisticado
codigo tipogréfico que indica onde se localizam, no fdlio, as
reformulagdes!'?. Usaremos esse tipo de transcricao nesta tese somente
nas exemplificagcdes simplificadas de algumas passagens manuscritas,
utilizando apenas os seguintes sinais, conforme o c6digo de transcricao
proposto por Pierre-Marc de Biasi'®, adaptando-o para os manuscritos

de Joao Cabral:

<> quando se tratar de uma substituicdo ou acréscimo na entrelinha

(supra-linear e infra-linear);

/ / quando se tratar de uma supressao;

[< >] quando se tratar de uma substituicdo ou acréscimo depois
suprimido;

<< >> quando se tratar de uma substituicdo ou acréscimo feito na

margem;

(?) quando se tratar de uma transcri¢do provavel, mas hipotética;

103 GRESSILLON, Almuth, Elements de critique génétique, op. cit., p. 126.

104 Para maiores detalhes sobre esse tipo de transcri¢do (e as formas mistas), com
reprodugdes fotogréficas, ver idem, ibidem, pp. 126-129.

105 Coédigo proposto em sua transcricdo do conto de Gustave Flaubert Saint Julien
I"Hospitalier (BNF, nafr. 23663, t. I, f° 492).
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(ileg.) quando se tratar de uma palavra ou grupo de palavras

ilegiveis.

Exemplo:

/anao ser a/ <com excec¢do da> flor eternal%®

Outro exemplo:

Nao a alma, muito embora <<Pois a alma que ele leva
dentro da concha motora se arrasta por paus e pedras>>107

2. o método diplomitico de transcri¢do, aqui utilizado nas tanscrigdes
completas dos documentos, pretende reproduzir a disposicdo
topografica dos tragos manuscritos sem pretender, no entanto, uma
exatiddo fotografical®. Na transcricdo diplomética, adaptada aos
manuscritos de Joao Cabral:

- 0s acréscimos e substituicdes interlineares e marginais sdo
reproduzidos no lugar onde aparecem. Sao utilizados caracteres

menores para a sua reproducao . Exemplo:

Embora comum, esse amarelo de homem

prende a vista, mesmo a nativa

ainda heje-espanta-ab-guem-o-avistar

- as palavras riscadas sdo reproduzidas sob um risco (ver exemplo

anterior).

106 Manuscrito do poema “Velério de um comendador”, pasta Pi. Serial, £ 43.

107 Manuscrito do poema “O automobilista infundioso”, pasta Pi. Serial, £ 30.

108 Para esta definicdo e outras precisdes com respeito a transcricdo diplomatica,
consultamos o protocolo utilizado pela equipe do ITEM (Institut de textes et
manuscrits modernes) responsavel pela transcricdo dos “cahiers” 1 a 75 de Marcel
Proust depositados na Bibliotheque Nationale de France (BNF). O protocolo nos foi
concedido durante uma oficina de transcricdo oferecida pela equipe na Ecole Normale
Supérieur em maio de 2010, da qual participamos.

109 Manuscrito do poema “Os reinos do amarelo”, pasta Pi. A educagio pela pedra. £° 24.
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- quando uma estrofe é riscada com varios ou um so trago, estes sao

reproduzidos em sua forma esquematica. Exemplo:

- qualquer outro trago utilizado pelo autor (por exemplo, algum que
liga uma passagem a uma nota metalinguistica) é, na medida do
possivel, recuperado. Veja-se a transcricdo do poema “Catar feijao”, no
segundo capitulo da terceira parte;

- as mudangas de instrumentos (canetas de cores diferentes, lapis) e
outras especificidade materiais sdo assinaladas em notas de rodapé;

- também em nota damos a localizagdo do manuscrito no arquivo do
poeta, segundo a classificacdo da Fundacdo Casa de Rui Barbosa;

- utilizamos o sinal (?) quando se tratar de uma transcri¢ao provavel,
mas hipotética;

- utilizamos (ileg.) quando se tratar de uma palavra ou grupo de

palavras ilegiveis.

110 Manuscrito do poema “Generaciones y semblanzas”, pasta Pi. Serial. > 17.

63



2. 3. Mcétodo linguistico de interpretagdo do

manuscrito: o fenémeno da parafrase

Como afirma Almuth Grésillon, “tout manuscrit est une terre
d’élection pour les amoureux de la langue en acte”!1. O grifo da autora
ndo é por acaso: um manuscrito ndo é exatamente um texto!'!?, quer
dizer, ndo se trata do produto final e acabado de uma atividade, mas a
expressdo mesma dessa atividade de produgdo. Assim, para a autora,
uma compreensdo correta do manuscrito somente é possivel se nos
distanciamos do principio saussuriano de fixidez da lingua concebida
como um sistema de signos, e procedemos conforme uma teoria da

enunciagdo, pois somente esta pensa dinamicamente a linguagem como

11 Elements de critique génétique, op. cit., p. 147

112 Tanto Louis Hay quanto Jean-Louis Lebrave ja levantaram a dificuldade de se
definir o manuscrito a partir de critérios textuais. Nota o primeiro que, desde a “Idade
Meédia monaéstica” até o estruturalismo, independentemente das exigéncias religiosas
de um lado, e cientificas de outro, a defini¢io de um texto pauta-se pelos critérios de
“pureza e formalidade”. Assim, por exemplo, na teoria estruturalista, um texto é
pensado como “um produto acabado”, “incomensuravel a tudo o que ndo é ele
mesmo” (p. 40). Ora, o manuscrito é a imagem do inacabamento mesmo, e,
diferentemente da visdo textual do estruturalismo, ndo estd “fechado”, tendo sempre
uma relagdo, ndo intertextual, mas genética, com outros prototextos ou textos. (HAY,
Louis. A literatura dos escritores, op. cit., pp. 40 e 44). Jean-Louis Lebrave, por sua vez,
debruca-se principalmente sobre os manuscritos interrompidos, onde a ideia de um
sentido completo é impossivel, para mostrar o quao a teoria tradicional do texto é
insatisfatéria para o tratamento conceitual dos documentos genéticos. Essa teoria,
segundo Lebrave, tem critérios sobretudo delimitativos; por exemplo, um texto
deveria ter uma “completude sintatica”. O caso de um fragmento textual genético que
acaba no meio de uma palavra corresponderia, assim, a uma “sorte d’aberration dans
les faits de langue en générale”. Mas, segundo o autor, “la notion de textuel génétique
n'implique aucune frontiére.”. Somente uma concepgdo “partitiva” do texto, diz
Lebrave, poderia dar conta da fragmentacdo genética, ou seja, na medida em que
consideramos o manuscrito ndo como um texto, mas como um material textual: “[la]
notion partitive de texte s’applique particulierement bien aux données génétiques [...].
Surtout lorsqu’elles ont une forme fragmentaire, ils ne sont pas un texte, ni méme les
fragments d'un texte, et pourtant il est légitime de les considérer comme des
fragments textuels, comme du texte » (LEBRAVE, Jean-Louis, L’écriture interrompue :
quelques problémes théoriques «. In: Le manuscrit inachevé. Ecriture, création,
communication/ed. por HAY, Louis. Paris : Editions du CNRS, 1986, pp. 141-143).
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uma série de operagdes de construgao do sentido, da qual o manuscrito
¢ uma ilustracao:
La théorie énonciative permet d’appréhender le fouillis graphique des

brouillons en termes d’opérations langagiéres et d’accéder ainsi a des
noyaux significatifs de I'écriture.113

Dentre essas operagdes linguageiras, uma ha que nos interessa
particularmente aqui, na medida em que revela o mecanismo por
exceléncia da escrita cabralina: a parédfrase. A parafrase, na verdade,
segundo Almuth Grésillon, é uma operacdo necessaria em todo

processo de criagao textual, como se pode ler nesta passagem da autora:

Ce que les dossiers génétiques montrent en plus, et sans doute mieux
que les modeles abstraits ou les études sur l'oral, c’est que toute
constitution du sens, loin détre préétablie passe nécessairement par
ces deux opérations [paraphrase et ambigiiité].114

Porém, é preciso perguntar-se o que se entende teoricamente por
operacdo parafrdsica. A parifrase é definida, de forma geral, como
reformulagdo discursiva, ou, segundo as defini¢cdes de Caterine Fuchs,
como “la reformulation, dans une situation discursive donnée, d’un
texte-source de départ”1®, ou ainda “la reformulation d“une séquence
en termes d'une autre”!%. Assim, o conceito de paréfrase é
perfeitamente pertinente para a interpretacdo dos manuscritos na
medida em que estes sdao sobretudo tragos da operagdo de substiuicao

de formas linguisticas por outras no processo de elaboragao textual. As

113 GRESILLON, Almuth. Elements de critique génétique, op. cit, p. 151.

114 GRESILLON, Almuth, LEBRAVE, Jean-Louis. Paraphrases et ambiguités
dans la production du texte littéraire. In: L’ambigiiité et la paraphrase.
Opérations linguistiques, processus cognitifs, traitements automatisés, op. cit., p 128.
115 FUCHS, Catherine. Paraphrase et énonciation. Paris: Ophrys, 1994, p. 3.

116 Jdem. Elements pour une approche énonciative de la paraphrase dans les

brouillons de manuscrits. In : La genése du texte : les modeéles linguistiques /ed. por HAY,
Louis. Paris : Editions du CNRS, 1987, p. 86.
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quatro operacdes de base da escrita - acréscimo, supressado, substituigao
e permutacdo (ou deslocamento) - sdo, alids, como mostra Catherine
Fuchs, as mesmas operacdes de base que utilizamos para descrever a
transformacao de uma frase X em uma frase Y, em termos de
reorganizacao formal da primeira unidade de sentido!!” .

A definicdo de parafrase como reformulacdo discursiva, dada
acima, é geralmente aceitdvel. Mas um estudo mais aprofundado da
parafrase mostra que ha ao menos duas concepgdes diversas dessa
operacgao.

A primeira concepgao de parafrase a define a partir da nogao de
equivaléncia. Ou seja, um texto-fonte T e um texto-alvo T’ sdo
equivalentes na medida em que o texto de partida T e o texto produzido
pela reformulagao T” tém o mesmo contetdo C, ou remetem ao mesmo
nudcleo de sentido!8. Assim, pode-se dizer que a paréafrase, enquanto
producdo de sentido através da substituicdo de um enunciado por
outro equivalente, ndo implica uma transformacdo do contetido do
texto-fonte, e leva a suposicdo da existéncia de uma intengdo de
significacdo que permanece invariante e se repete em toda a cadeia
parafrésica.

A segunda concepcdo define a parafrase a partir da nocao de
assimetria. O texto-fonte T e texto-alvo T” sdo assimétricos na medida
em que o texto-fonte T tem um contetddo C e o texto reformulado T tem
um contetdo C'. Pode-se dizer que a concepgdo da parafrase como
producao de uma cadeia textual assimétrica implica a transformacgdo -

por vezes radical - do contetdo do texto-fonte, e exclui a existéncia de

17 FUCHS, Catherine. Paraphrase et énonciation, op. cit., p. 59-60.
118 Jdem, ibidem, p. 26.
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uma intencdo de significagdo invariante, pois a intencdo deviria outra

ou somente se estabeleceria durante o processo reformulativo.?

Para a apresentacdo das duas concepgdes, nos referiremos a duas
teorias distintas. A primeira concepgdo - parédfrase como relacdo de
equivaléncia - tera seus pressupostos revelados a partir da teoria
linguistica de Bernard Pottier. A segunda - parafrase como relacdo de
assimetria - a partir da teoria proposta por Catherine Fuchs.
Apresentaremos também nossa reflexdo critica relativamente a essas

duas concepcoes.

119 Essas duas concepgOes seriam consequéncias de duas teorias linguisticas distintas
que Jean-Jacques Franckel, de maneira talvez simplista demais, nomeia de teoria
“mentalista” e teoria “construtivista”. Na primeira, haveria a primazia do pensamento
sobre a linguagem, sendo esta a representacdo de uma intengdo que permanece a
mesma nas variagdes enunciativas; na segunda, ao contrario, a linguagem constitui o
pensamento, de tal maneira que a intengdo se constréi a medida em que ocorrem as
reformulacdes. Nas palavras do autor: « Dans une approche mentaliste, les
représentations mentales sont appréhendées comme premieres, le langage est
considéré comme une mise en forme, une sorte de « traduction » de la pensée. [...] elle
donne un statut a ce quest «la pensée » indépendamment des représentations qui
permettent de I'appréhender, en particulier de cette forme de représentation que
constitue le langage. Dans une approche constructiviste, le sens est considéré en tant
que déterminé et construit par le matériau verbal qui lui donne corps [...] Cela signifie
que les textes et les unités morpho-lexicales agencées qui les constituent ne sont pas
considérés comme la traduction d’un sens qui leur préexisterait ou qui existerait
indépendamment de ce matériau. [...] Le langage constitue une forme de pensée.
(FRANCKEL, Jean-Jacques, «Introduction ». In: Langue Francaise. Le lexique, entre
identité et variation, 2002, n° 133, p. 4). O autor baseia-se, de forma evidente, na teoria
de Antoine Culioli que contrapde uma linguistica preocupada com os ajustes
enunciativos a uma que reduz a atividade de significacdo a “empaquetage codé d'une
intention claire et arrétée” (CULIOLI, Antoine. Préface. La genése du texte: les modeles
linguistiques, op. cit., p. 10.)
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2. 4. Duas concepgdes de prafrase: Bernard

Pottier e Catherine Fuchs

A ultima grande sintese publicada por Bernard Pottier de sua
teoria  linguistica  (Représentations  mentales et  catégorisations
linguistiques)'?0, tende, como afirma o autor, “a illustrer les mécanismes
supposés du monde mental dans lequel se réalise le passage des
perceptions élaborées vers les choix sémiologiques”1?l. Essa passagem
do conceitual ao linguistico se d4, em uma perspectiva enunciativa, por
meio de dois percursos de constituicdo do sentido inerentes ao
fendbmeno de comunicacdo interpessoal: o percurso enunciativo
(onomasiolégico), e o percurso interpretativo (semasiolégico)'?2. O
primeiro percurso é pensado do ponto de vista do emissor e é assim
definido pelo linguista:

Le parcours onomasiologique va d'un premier infini réferentiel,
complexe et flou, a un second infini séquentiel d’extension

120 POTTIER, Bernard. Représentations mentales et catégorisations linguistiques, Louvain -
Paris: Editions Peeters, 2000.

121 Idem, ibidem, p. XV.

122 A distingdo desses dois percursos ja fora feita em obras anteriores do linguista, por
exemplo, em Semdntica geral (Paris: PUF, 1992). Referindo-se a esta obra, Maria Helena
Aratjo Carreira assim define as duas nogdes (onomasiologia e semasiologia): “O
linguista [Bernard Pottier] tende a reconstituir a comunicagdo no seu duplo percurso,
o onomasiolégico (o do emissor/enunciador) e o semasiolégico (o do
receptor/interpretante). O enunciador parte de um referente (concreto ou abstracto,
real ou imagindrio), conceptualiza o seu QUERER DIZER, isto é ‘pde em cena’
mentalmente e semiotiza (escolha de signos numa dada LN e escolhas sintaticas) essa
representacdo mental, apropriando-se assim das virtualidades da lingua para a
enunciagdo do seu discurso, isto é, “pde em cadeia’ os signos. [...] O interpretante, por
seu turno, parte do discurso produzido (‘texto, oral ou escrito’) e, gracas ao seu
SABER, identifica os elementos discursivos, constréi uma hipétese interpretativa que
o leva a compreender a mensagem, a conceptualizar, desligando-se assim dos signos
linguisticos [...]. O interpretante pode, em seguida, tornar-se enunciador e o primeiro
enunciador interpretante e assim por diante. (CARREIRA, Maria Helena Aratjo. Para
uma leitura guiada de Sémantique générale, de Bernard Pottier, com adaptacdes ao
portugués. In: Semdntica e discurso. Estudos de  portuguesa e comparativa
(portugués/francés). Porto: Porto Editora, 2001, p. 12.
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indéterminée et imprévisible, a travers un mécanisme de réduction
(conceptualisation) puis d’extension (discursivisation), autour d’un
centre (la compétence de langue), relativement stable a un moment
donné de I'énonciation!2.

Assim, o enunciador, ao construir o sentido
onomasiologicamente, parte de um mundo referencial, seleciona, entre
esses diversos dados empiricos os que correspondem a sua intencdo de
comunicar, conceptualizando-os, e, por fim, formaliza ou semiotiza sua
representacdo mental “en fonction des contraintes de la langue et des

pressions culturelles”.124

O segundo percurso, o semasiolégico, que descreve o processo
comunicativo do ponto de vista do receptor ou interpretante, é, por sua
vez, definido pelo linguista nos seguintes termos:

Le point de départ est une séquence textuelle qui est saisie par
l'interprétant. Celui-ci utilise ses connaissances de langue pour repérer,
au long de la séquence, les tranches de discours susceptibles de lui
livrer une information qui contribue a sa compréhension, laquelle se

construit peu a peu, par additions entrainant constamment des
réinterprétations.

Se no percurso onomasiolégico se parte do mundo referencial e
depois se passa pela conceptualizacdo até chegar a um texto, no
percurso semasioldgico o interpretante parte da indentificacdo de um
texto (gracas ao conhecimento da lingua), passa pela sua compreensao
(gracas a um conjunto de saberes que possui), até chegar a diversas
reacgdes possiveis, inclusive a producao de um novo texto, que pora o

primeiro emissor na situagao de receptor.

123 POTTIER, Bernard. Représentations mentales et catégorisations linguistiques, op. cit. p.
36.
124 Idem, ibidem, p. 33.
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E exatamente no processo de semiotizacdo, quer dizer, na
passagem do conceptual ao linguistico, em ambos os percursos, que se
apresenta o fendmeno de parafrase ou parasinonimia, na terminologia

do autor. Citemos:

Dans le passage du conceptualisé au linguistique, on retiendra deux
opérations fondamentales:

- le choix de lexies : la polynomie

- le choix des structures: la polysémiose.

Toutes deux constituent I'essentiel de la sémiotisation?2>

Na operacao de polinomia - escolha de lexias -, como nota Pottier,
considerando-se que existe o fendmeno de ortonimia, onde a lexia
escolhida tem uma relacdo imediata com o visto e com o mentalmente
representado, é possivel obter uma série onimica que se desvia de
maneira progressiva dessa imediatidade por meio da metonimia, da

metéafora e da peronimia. Conforme suas palavras:

On obtient ainsi une série onymique qui s’écarte progressivement de
I'immédiateté. La métonymie est conditionnée par la conceptualisation
du réferent, la métaphore s’en libére a travers des associations de plus
en plus imprévisibles et la péronymie embrasse toutes les séquences
analytiques imaginables!°.

As diversas formas da série onimica (ortonimia, metonimia,
metafora e peronimia), realizadas como escolhas lexicais para a
representacdo do pensamento em um DITO, guardam uma relagdo de
parasinonimia, ou seja, tem o mesmo ponto de partida conceitual ja que
se referem a mesma intencdo de significacdo, a um mesmo nucleo de
sentido.

Embora Bernard Pottier aqui se interesse sobretudo pelas relacdes

de comunicagdo interpessoal, o autor ndo deixard de determinar o

125 Idem, ibidem, pp. 116 -117.
126 Idem, ibidem, p. 117.
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fendbmeno de polinomia e de polisemiose, quer dizer, das maultiplas
escolhas de lexias e estruturas para a semiotizagio de uma
representacao mental, no ambito da producéo textual. E o que fez de
fato em um texto intitulado “La paraphrase textuelle dans ses

fondements théoriques”. Citemo-lo:

Sur le plan intentionnel (niveau conceptuel ou mental), I'auteur veut
dire un événement (pris dans son acception la plus large), et il procede
a une confrontation avec son savoir (linguistique et encyclopédique)
afin de choisir les composantes qui lui paraissent le plus adéquates.
Ftant ainsi entré en langue naturelle, il va poursuivre I'élaboration
d'un message qui sera énoncé. Celui-ci n'étant jamais totalement
satisfaisant par rapport a l'intention de départ, 'auteur peut relancer
'opération un nombre indeterminé de fois. On aboutit ainsi a un texte
composé de plusieurs redites, toutes différentes entre elles, mais
reliées a un méme point de départ!2”

O fendmeno da parafrase corresponde, portanto, a repeticao da
operacdo de escolha de lexias e estruturas, durante o processo de
elaboragdo linguistica, proprias para a representacdo linguistica do
conteudo intencionado. Uma vez que, como Bernard Pottier por
diversas vezes o afirma, as diversas lexias em relagdo de parasinonimia
tém, entre si, um sema comum, o fendmeno parafrasico, conforme

modelo do préprio autor, pode ser representado da seguinte maneira'?8:

127 POTTIER, Bernard. La paraphrase textuelle dans ses fondements théoriques.
Cahiers de linguistique hispanique médiévale, 1990, n° 14-15, p. 37.
128 O esquema foi retirado de Sémantique générale, op. cit.. 43.
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O esquema acima mostra inequivocadamente como as diversas
construgdes semidticas em relacdo parasinonimica ou parafrésica estdo
ligadas por um mesmo nucleo sémico. Uma exemplificagdo desse tipo
de relacdao pode ser retirada dos préprios manuscritos de Jodo Cabral de
Melo Neto. No prototexto do poema “O alpendre no canavial”1?®, temos

a seguinte sequéncia de reformulagdes, incluindo-se a versdo definitiva:

é possivel ver como tempo/pode frear sua passada

v
é que se chega a ver o tempo/discriminar sua passada

v

é que se chega a ver que o tempo/sabe moderar sua passada.

Apesar de algumas diferencas de modalidade (“pode frear”, “sabe
moderar”) e nocionais (frear = imobilidade; moderar = vagarosidade)
ligadas as formas verbais escolhidas pelo poeta, essa sequéncia tripla de
dois versos pode ser vista como um tentativa de representagao de um
s6 conceito, o de lentidio do tempo.

Bernard Pottier em outra obra, Théorie et analyse en linguistique'3°
propde um outro esquema de representacdo da equivaléncia

parasémica:

129 pasta Pi. Serial, £ 71.
130 POTTIER, Bernard.Théorie et analyse en linguistique. Paris : Hachette, 1992. p. 56.

72



Os quadros acima representam significantes diversos que
partilham significados diferentes, porém com o mesmo ntucleo de
sentido em comum, representado pela interseccio dos circulos. A
sequéncia parafrasica de Jodao Cabral, citada logo hd pouco, pode

perfeitamente ser utilizada como uma exemplificagao:

frear a

passada

discriminar

a passada

> lentidao

moderar a

passada

Uma das tarefas do interpretante das sequéncias parafrasicas,

além de identificar a que série onimica (ortonimia, metonimia,
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metéafora, pernonimia) pertencem as diversas reformulacdes, seria
justamente, nas palavras do autor, “re-constituer l'intentionalité du
texte”131, ou seja, recuperar o nucleo de sentido comum as diversas
séries, pronto a elevar a interpretacdo a um nivel sempre mais alto de
abstracdo. Porém, é preciso atentar para o fato de que Bernard Pottier
nao esquece a existéncia de diferengas semanticas entre as vérias séries
reformulativas, pois afima que cada sequéncia de paréfrases
“répresente un ‘plus’ sémantique par rapport a une intentionalité” de
origem!?2. A identificacdo desse “plus” semadntico, portanto, é também
uma das tarefas do intérprete.

A concepgdo de parafrase de Bernard Pottier, que valoriza a
equivaléncia na relagdo parafrasica, sem que ignore as diferencas nela
contidas, seré criticada por linguistas que, contrariamente, valorizam a
assimetria, sem que também, por seu turno, ignorem as semelhancas
entre as diversas reformulacdes. E o teor dessa critica que veremos a
seguir, através da teoria de Catherine Fuchs.

Em seu primeiro livro sobre a parafrase!3?, Catherine Fuchs se
debruga sobre o que ela afirma ser a “contradiction fondamentale”

dessa operacgao:

[La contradiction fondamentale de la paraphrase est] la transformation
progressive du « méme » (sens identique) en I" « autre » (sens différent):
a redire la « méme » chose, on finit par dire « autre » chose - au terme
d'un processus continu de déformations négligeables, voire
imperceptibles.134

Essa contradicdo intrinseca a operagao de parafrase, transformar

progressivamente o “mesmo” em “outro”, leva a autora a afirmar a

131 POTTIER, Bernard. La paraphrase textuelle..., art. cit. p. 45.
132 Jdem, ibidem, p. 42

133 FUCHS, Catherine. La paraphrase. Paris: PUF, 1982.

134 Idem, ibidem, p. 49 -50.
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impossibilidade de uma indentidade - considerando esta como uma
“synonymie absolue”’%® - entre os componentes de uma série
reformulativa. Tanto a tese de identidade de sentido, quanto a sua
impossibilidade, como nota autora, foram formuladas no ambito da
teoria linguistica transformacionista. A identidade seria assimilada a
“informacao objetiva” contida em cada uma das formas parafrdsicas'®.
Mas os criticos desse principio tedrico, por seu turno, rebatem
afirmando que “il existe trés peu (si méme il en existe) de couples de
phrases ayant une forme grammaticale différente, et qui [...] aient la
méme structure sémantique”!®”. Catherine Fuchs assume tal critica e
renuncia também a caraterizar a parafrase como relacdo de identidade
semantica. Restaria, assim, uma concepgao de reformulacdo textual que
a define como uma relacao de equivaléncia semantica, exposta por Fuchs
nos seguintes termos:
Une relation d’équivalence sémantique [est] fondée sur 1'existence d‘un
noyau sémantique commun sur lequel se greffent des différences
sémantiques secondaires (cf. les notions de « pseudo -», «quasi-» ou
« para- » synonimie, en matiere de lexique). Entre deux phrases
déclarées paraphrastiques, il y aurait donc a la fois du « pareil » et du
« pas pareil » : tout le travail du linguiste consisterait, dans une telle
optique, a définir la nature des sémantismes communs et des
sémantismes différentiels, et a établir des degrés d’équivalence entre
phrases, selon le type et le nombre des élements sémantiques communs
a deux paraphrases.!38

A concepgdo de parafrase como relacdo de equivaléncia descrita

nessa citagdo por Catherine Fuchs é semelhante a de Bernard Pottier,

135 FUCHS, Catherine. La paraphrase, op. cit., p. 51.

136 Segundo o propésito de Z. Harris citado por Fuchs : « Les transformées conservent
invariant ce que l'on peut interpréter comme le contenu informationnel” (« Co-
occurrence and transformation in linguistics structure », Langage, Baltimore, 1957,
citado por FUCHS, Catherine. La paraphrase, op. cit., p. 51.

137 A frase é de T. Shopen, “Logical equivalence is not semantic equivalence”. Papers
from the 8% regional meeting, Chicago, 1972, citado por FUCHS, Catherine. La paraphrase,
op. cit., p. 52.

138 FUCHS, Catherine. La paraphrase, op. cit., p. 53.
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analisada acima. Encontram-se os conceitos de “ntcleo semantico
comum” e de “diferencas seménticas secundérias” que constituem a
relacdo entre as formas parafrasicas. Mas ndo é essa, absolutamente, a
concepcdo defendida pela autora. Ao contrario, todo seu segundo livro
sobre a questdo, Pardfrase e enunciagio serd dedicado a uma critica de tal
teoria. O conteido dessa critica denuncia o cardter “estatico” e
“fechado” da ideia de paréfrase como relacdo de equivaléncia entre
formas linguisticas. Conforme as palavras da autora:
La conception traditionelle de la paraphrase comme relation
d’équivalence revient a traiter les familles de paraphrases comme des
ensembles de phrases partageant un méme « noyau de sens » commun
(appelé invariant) sur lequel viennent se greffer des variations mineures.

Cette conception statique et fermée des classes d’équivalence peut étre
symbolisée de la fagon suivante :139

Bem entendido, a concepcdo de parafrase como uma relagdo de
equivaléncia entre séries lexicais seria “estatica” e “fechada”, na medida
em que nao haveria mobilidade e abertura do sentido partilhado pelas
formas parafrasicas, pois seu ntcleo permanece o mesmo em toda
cadeia reformulativa, independentemente de certas diferengas
semanticas existentes entre elas. Ou seja, o cardter “estatico” e

“fechado” da teoria da equivaléncia, deve-se, nos termos da autora, ao

3 A citagdo acima e o esquema reproduzido encontram-se nas paginas 130 - 131 do

livro Paraphrase et énonciation, op. cit. A extrema semelhanca da figura acima com o
esquema de Bernard Pottier ndo deixa duvidas que um dos alvos da critica de Fuchs §é,
entre outros, o autor de Sémantique génerale, ainda que a autora afirme haver retirado a
figura do livro de G. Kleiber, La semantique du prototype: catégories et sens lexical. Paris:
PUF, 1990.
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postulado de “estabilidade” e “univocidade” do sentido que permanece
invariante na sequéncia de reformulagdes. Admitindo um sentido
univoco e estavel, a teoria da equivaléncia parafrasica, segundo

Catherine Fuchs:

genere des familles paraphrastiques a partir d'un sens de base que 1'on
construit pour les besoins de la cause et que l'on postule clair, fixe,
unique, déterminé.!40.

Por outro lado, essa mesma teoria, devido a seu principio de
univocidade e estabilidade do sentido, conforme ainda a autora, postula
a existéncia de valores referenciais constantes, e empobrece, assim, a
andlise das diferencas entre os diversos semantismos das frases

reformuladas. Citemos:

[Cette théorie] décrit les seules variations lexicales et syntaxiques, en
ignorant les variations possibles au niveau de l'assignation de valeurs
réferentielles (temps, aspect, modalité, personne, etc.)14!

Por essa concepcdo « estatica» e «fechada », que se interessa
sobretudo pelas semelhangas (o sentido invariante) entre as parafrases,
negligenciando execessivamente as diferencas (as distor¢des
semanticas), a autora propde substituir uma “dynamique de la
signification”142. Essa visdo dinamica da reformulacdo textual leva a
pensar as séries parafrasicas ndo como sendo ligadas por um “ntcleo
semantico comum” (equivaléncia), mas por uma “semelhanca de
familia”, segundo a expressao de Ludwig Wittgenstein, citado por
Catherine Fuchs!#3. A nocdo de semelhanga de familia ndo postula que

haja um semantismo comum entre as diversas parafrases, mas que

140 Paraphrase et énonciation, op. cit., p. 73.

141 Idem, ibidem.

142 “La dynamique de la signification” é justamente o titulo da segunda parte da obra
Paraphrase et énonciation, op. cit., pp. 83 -170.

143 A autora cita o filésofo austriaco na p. 132 de sua obra referida na nota anterior.
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existe, entre elas, todo um “réseau complexe de similitudes”, conforme
as palavras do fil6sofo austriaco, similitudes préximas as semelhangcas
que ha entre os membros de uma familia: “la conformation, les traits, la
couleur des yeux, la démarche, le tempérament, etc.”144. Os termos e o
esquema com que Catherine Fuchs apresenta sua concepgao dindmica

da parafrase sdo os seguintes:

Au contraire [de cette conception estatique et fermée] la conception
dynamique et ouverte [...] revient a traiter les paraphrases comme ne
partageant qu'un « air de famille », c’est-a-dire comme étant reliées par
des relations sémantiques locales, de type associatif, construites par le
jeu d’interprétation ; ce que l'on peut symboliser ainsi (a condition de
concevoir ces « patatoides » comme des « élastiques » sur lesquels on
peut tirer jusqu’a les rendre brusquement disjoints) :145

O parentesco como elemento essencial da relagdo parafrasica
reduz as similitudes de sentido entre os membros da cadeia
reformulativa a um nivel local, e trata as diferencas como principais do
ponto de vista da construgdo de valores semanticos. A nogdo de

parentesco quer, assim, enfraquecer os postulados de base da nogao de

144 Citamos o filésofo via Catherine Fuchs. A passagem de Wittgenstein pode ser
encontrada na obra Investigacoes filosoficas (Petropolis: Vozes, 1994, paragrafos 66 e 67).
Citemos a tradugéo brasileira feita por Marcos G. Montagnoli: “N&o posso caracterizar
melhor essas semelhangas [entre os jogos de linguagem] do que por meio das palavras
“semelhancas familiares”; pois assim se sobrepdem e se entrecruzam as vdrias
semelhancas que existem entre os membros de uma familia: estatura, tragos
fisionémicos, cor dos olhos, andar, temperamento, etc., etc. E eu direi: os ‘jogos’
formam uma familia”

15FUCHS, Catherine. Paraphrarse et énonciation, op. cit., pp. 130-131.
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equivaléncia: univocidade da significacdo, valores referenciais
constantes e variacdes semanticas neglicencidveis'#. No lugar de tais
postulados a teoria do parentesco propde o de plurivocidade
constitutiva proveniente da “plasticité sémantique des marqueurs de
référentiation”1%’. Quer dizer, ao substituir um marcador linguistico por
outro na producdo de uma relagao parafrasica, o enunciador lanca mao
de operadores diferentes dos quais resultam valores semaénticos
também diferentes. Assim, essa plasticidade semantica inerente aos
marcadores leva a pensar a significagdo do enunciado, segundo
Catherine Fuchs, em termos de “deformabilidade” et de “instabilidade
relativa”148. A deformabilidade pde em evidéncia os limites da
equivaléncia entre os enunciados parafrasicos, indo desde uma
deformacdo aceitdvel, onde ndo ha grandes diferengas qualitativas entre
eles, até a transgressdo do que a autora chamou de “limite de distor¢ao”
(“seuil de distortion”), onde o enunciado produzido altera radicalmente

o enunciado que ele reformula. Nas palavras da autora:

Intuitivement, chacun s’accorde a dire qu'une reformulation T” est une
paraphrase admissible d'un T-source lorsqu’elle peut étre considérée
comme restant dans les limites de la déformabilité acceptable par
rapport a T - quelle que soit 'aune a laquelle on juge cette acceptabilité :
c’est-a-dire lorsqu’elle en « étire » en quelque sorte le sens, sans que 1'on
ait le sentiment qu'un seuil qualitatif est franchi, qui ferait basculer dans
un sémantisme consideré comme radicalement autre; j'appellerai ce
seuil le seuil de distortion. Inversement, on s’accorde a dire qu'une
reformulation T” « altere » T lorsqu’elle franchit un tel seuil - selon que
I'on a de la paraphrase une conception plus ou moins large, on dira dans
ce cas que la reformulation est une paraphrase déformante a l'exces, ou
bien qu’il s’agit d"une reformulation non paraphrasique.!4®

146 Jdem, ibidem, p. 172.
147 Idem, ibidem.

148 Idem, ibidem, p. 98.
149 Idem, ibidem, p. 29.
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A ideia é que se pode ter entre diversos termos de uma série
reformulativa uma diferenca semantica tal que, ou ela ndo pode ser
apagada em prol de um ntcleo sémico comum, ou ela simplesmente
expressa uma transformagao completa do sentido, e é nesse tltimo caso
que se ultrapassa o limite de deformabilidade aceitavel, o limite de
distorcdo semantica. Tomemos um exemplo retirado dos manuscritos
de Jodo Cabral. No prototexto do poema “Catar feijao” (Pasta Pi. A

Educagio pela pedra 1), os dois versos seguintes:

1) entdo, cata-se o bom na superficie
e joga-se fora o que boia inerte, defunto.

foram substituidos por

2) e como boiam igual o grao bom e o ruim
joga-se fora o que boia inerte e defunto.

que por sua vez foram assim reformulados:

3) pois para catar esse feijdo, soprar nele,
e jogar fora o leve e oco, palha e eco.

Na passagem de (1) para (2) temos importantes modificacdes
semanticas, como, por exemplo, a substituicdo da conjuncdo temporal
“entao” pela aditiva “e”, o que transforma a modalidade argumentativa
do poema’, além doutras menos notaveis como a supressao do termo
“superficie” [da agua], em (1) que continua, de certa forma,
referenciado em “boiam igual” [na superficie da agua] em (2), e o

acréscimo de “ruim” em (2) que ja era referenciado, in absentia, em (1).

A reformulagdo, apesar de tais diferengas, pode, no entanto, ser

150 Para uma andlise mais detalhada dessas reformulagdes vide o 2° capitulo da 3°
parte desta tese.
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considerada dentro de uma “deformabilidade aceitavel", pois mantém-
se um parentesco forte entre os dois enunciados: descreve-se o mesmo
procedimento: o catar, entre os graos que boiam, os bons, e o jogar fora
os ruins (“inertes e defuntos”). Mas entre (2) e (3) ndo ha como nao
admitir que uma certa distorcdo de sentido é instaurada, pois ndo se
trata agora de catar o grdo bom que boia, mas de soprar no grao, jogando
fora a “palha”, o que é um procedimento diverso. Dir-se-ia, no entanto,
que as formas (2) e (3) guardam ainda, no fundo, certa similitude, pois
descrevem o procedimento de separagdo do material linguistico
propicio a composicao poética.

Um outro exemplo, porém, mostra como a reformulacdo em
Cabral produz diferengas seménticas mais fortes. Tomando em conta o
manuscrito do poema “Escritos com o corpo”’!, bem como a versao

publicada desse poema, temos a seguinte série reformulativa:

1) que é corpo mais alma mais gesto/trés dimensdes de uma s6 carne

v

2) todas as versdes desse corpo/as dimensdes de uma so6 frase

v
3) que ela, sem se decompor/ revela entdo em intensidade?s2

Sem maiores detalhes analiticos?53, nao se poder deixar de admitir

que entre (02) e (03), mas ndo entre (1) e (2), hd um alto grau de

> Pasta Pi. Serial, f° 58.

152 Os versos que antecedem cada cada uma dessas sequéncias sdo equivalentes: 1)
“[quem] queira apreender os sentidos/que se contém na sua frase:”; 2) [quem] queira
apreender os sentidos/ entranhados no corpo frase:”; 3) “[quem] queira prender todos
os temas/que pode haver no corpo frase:”.

81



distorcdo. Seguindo Fuchs, pode-se dizer que entre (02) e (03) ha uma
operacdo parafrasica (se se admite uma significacdo “larga” de
parafrase) que ultrapassa o limite de distorcdo, instaurando um

semantismo fortemente deformante.

153 Cf. a andlise detalhada que fizemos dessa série reformulativa no 1° capitulo da 3°
parte.
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2. 5. Parafrase: equivaléncia e assimetria

N

A critica de Catherine Fuchs ao estatismo inerente a nocao de
equivaléncia, muito embora varios de seus termos e esquemas de certa
forma refiram implicitamente a teoria de Bernard Pottier, ndo poderia
ser, rigorosamente, a ele dirigida. O préprio linguista, ciente das
diferencas de sentido produzidas pela operagao reformulativa, ja notara
o seguinte com respeito ao problema da equivaléncia e da assimetria
nas relagdes parafrasicas, ao comentar o titulo de um artigo de Jean-

Pierre Desclés:

Jean-Pierre Desclés intitule un des ses articles : «La paraphrase n’est
pas une relation d’équivalence, mais une relation asymétrique». Selon
les cas étudiés, il nous semble que 1'une ou l'autre de ces relations
domine, sans qu’il y ait nécessairement incompatibilité.15+

E preciso, pois, atentar para a especificidade dos casos estudados e
verificar se se trata preponderantemente de uma relacdo de semelhanga
ou de diferenga de sentido entre os enunciados. Na medida em que
ambas as relacbes sdo compativeis, é necessdrio descrever as
equivaléncias semanticas introduzidas pela reformulacdo, sempre
ascendendo ao nivel conceitual necessario, ao mesmo tempo que ndo se
deve negligenciar as assimetrias, sobretudo quando estas sdo
dominantes.

No entanto, uma questdo se pde: uma equivaléncia serd sempre
encontrada na cadeia reformulativa, ndo importando o nivel conceitual
ao qual a interpretagdo da cadeia deva elevar-se?

Para os “construtivistas”, segundo a classificagdo de Jean-Jacques
Franckel (veja-se supra nota 119), na qual estaria incluida Catherine

Fuchs, o principal a fazer pelo intérprete das séries parafrasicas nao é

154 [a paraphrase textuelle..., art. cit, p. 42, nota n° 6.

83



procurar o nudcleo sémico comum a essas séries, mas descrever as
diferencas instauradas a cada reformulacdo. Mais, para tais teéricos o
sentido pode se deslocar de tal modo na reformulacdo que é possivel
produzir uma parafrase que diz de outra forma uma coisa diferente.

No entanto, a teoria de Bernard Pottier, é tudo menos estética, e o
autor ndo ignora casos de reformulagdes deformantes. Quando ocorre o
predominio da equivaléncia, podemos, seguindo sua terminologia,
chamar tal relagdo de “parasémica”. Quando porém a assimetria
domina e os enunciados tém sentidos fortemente dessemelhantes, de tal
maneira que dizem coisas diferentes, teremos uma relacdo de
“heterosemia”1%. E uma dinamica que leva, no ambito da produgao do
sentido, de uma parasemia para uma heterosemia é perfeitamente
possivel. Usando esquemas de Bernard Pottier, poderiamos, por nossa

conta, fazer a seguinte representacao dessa passagem:

[ W ¥ S
B HEE S

parasemia heterosemia

Tomemos um exemplo de Cabral, ja referido, para exemplificagao:

155 Cf. Théorie et analyse en linguistique, op. cit., pp. 52 - 53.
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que é corpo mais alma mais gesto,

trés dimensodes de uma s6 carne

multiplicidade
e unidade
todas as versdes, as pessoas
nao contaveis dessa trindade
todas as versdes, as pessoas multiplicidade
nao contaveis dessa trindade e unidade
que ela, ainda sem se decompor, unidade
revela entdo, em intensidade. e clareza

A produgao de uma heterosemia, se se leva a risca as definigdes de
Bernard Pottier, ndo configura propriamente uma parafrase, ja que as
formas parafrésicas, segundo o linguista, deveriam ter necessariamente
um nudcleo semdntico comum entre si. Assim, o termo parafrase
somente seria utilizdvel nesse caso se aceitarmos uma concepgao
“larga” da relacdo parafrdsica, que inclui a distor¢do, proposta por
Fuchs, mas que nao existe em Pottier. De qualquer forma, ndo deixaria
de haver, na passagem de uma parasemia para uma heterosemia, uma

reformulagio textual.
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2. 6. Analise genética da parafrase

Segundo Catherine Fuchs, os manuscritos nos pdem diante de
casos de reformulacdo “tout a fait particuliéres”. E essa particularidade

é assim descrita pela autora:

Il s’agit de la suite plus ou moins longue d’auto-formulations, a travers
laquelle un scripteur construit progressivement son texte. La specificité
de ce type de reformulation réside en ce que qu’il n’existe pas de T—
source tout constitué au départ [...] A I'évidence, le sujet dispose
rarement d’un contenu déja-la, prét a se voir paré de tellle ou telle forme
d’expression; sous des modalités diverses, qui varient d'un sujet a un
autre, c’est a un incessant aller et retour entre la forme et le fond que se
livre le scripteur, le contenu s’élaborant et se stabilisant progressivement
a travers diverses tentatives de formulation?5

Ou seja, para a autora, as “auto-reformulacoes” efetuadas por um
escritor, durante o processo de produgdo de um texto, difere da
operacado parafrasica que retoma um conteddo ja dado no inicio para
expressa-lo tal e qual de outra maneira, seja, por exemplo, para se fazer
mais claro, seja, outro exemplo, para se coadunar a um contexto que
requer certo decoro linguistico. No caso da criagdo escrita, segundo
Catherine Fuchs, aquilo que se quer dizer se instaura e se estabiliza
durante o processo mesmo de reformulacdo, quando o scripteur lanca
mao de diversas formas linguisticas que se substituem
progressivamente. O escritor, dessa maneira, partiria de algo
indeterminado, um contetiido nao completamente constituido, um texto
inacabado que vai sendo feito por variagdo, por reescritas. Ha pois uma
certa ignorancia, por parte do scriptor, do que vai dizer ou fazer, algo

que somente se descobre com a operacao reformulativa.

156 FUCHS, Catherine. Paraphrase et énonciation, op. cit., p. 17.
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Catherine Fuchs, em outros de seus textos, ja4 dera como exemplo
desse procedimento de “découverte” - e ndo de “mise en forme”1%” - o
manuscrito de um estudo sobre Saint-Beuve escrito por Marcel
Proust!®8. Em seu estudo sobre esse documento, a autora mostra todo o
percurso hesitante de Proust em chegar a forma definitiva da frase “Ce
n’est qu’en cachette d’elle [de I'intelligence], hors de sa zone de lumiere
que l'artiste peut trouver la realité perdue et la recréer”. Adaptamos
para os nossas convengdes a transcricdo da passagem do manuscrito

analisada por Catherine Fuchs:

157 As expressoes sao de Almuth Grésillon e Jean-Louis Lebrave, citados por Fuchs na
p- 17 de Paraphrase et énonciation, op. cit. Damos aqui a citagdo completa que reafirma a
tese de que o pensamento ndo estd, durante a atividade de escrita, completamente
constituido antes da sua semiotizacdo, mas, diferentemente, que é pelas tentativas de
semiotizacdo que se descobre o que se quer dizer: “L’écriture ne saurait étre
considerée comme une simple mise en forme d’'une “pensée” toute faite dont on
chercherait seulement 1"’expression” adéquate: elle est recherche et découverte
beaucoup plus que mise en forme”.

158 Analisados pela autora em La paraphrase, op. cit. pp. 139-147 e em « Elements pour
une approche énonciative de la paraphrase dans les brouillons de manuscrits » in La
genése du texte : les modeles linguistiques, op. cit., pp. 73 - 102. E preciso também fazer
mencado aqui ao estudo sobre a parafrase no manuscritos de Marcel Proust levado a
cabo por Almuth Grésillon, Jean-Louis Lebrave et Catherine Viollet “Une histoire a
dormir debout. Le jeu des paraphrases dans les Cahiers de Proust”. In: Proust a la
lettre. Les intermittences de I’écriture. Tusson (Charente) : Du Lérot, 1990. O objetivo dos
autores foi analisar as diversas reformulagdes, desde seus primeiros esbogos, pelas
quais passou o tema proustiano do “dormeur éveillé”, cuja forma final acabou por se
transformar no incipit de A la recherche du temps perdu (“Longtemps je me suis couché
de bonne heure”). Segundo os autores, esse incipit nasce da tentativa de Proust de
resolugdo de um “conflit énonciatif” entre um “je”, que representa o narrador cuja
experiéncia é Unica, e um “celui qui” que representa um sujeito genérico, cuja
experiéncia é repetitiva; nas palavras dos autores: “le jeu presque interminable des
paraphrases n'avait en derniére instance qu'un seul sens: mettre en place cette
alternance-identité entre un “je” singulier et le “on” répresentant tous les jeunes gens
qui dorment” (p. 105). Quer dizer, tratava-se, no caso desses manuscritos referidos de
Proust, ndo exatamente de encontrar o melhor enunciado para o “dormeur”, mas
como afirma Grésillon, em outro texto onde retoma o problema (Eléments de critique
génétique, op. cit., p. 155) “de savoir qui devait ainsi dormir et se réveiller”. O conflito
enunciativo resolvido por Proust, encontra, assim, sua solu¢do somente no movimento
mesmo da escrita.
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1) & ’ 8;
3) En-ellefartistecherchera

e , , R

5) Bl . on de laréalitd

6) C. litd auiest] N

7) C'est n’est qu’en cachete d’elle, hors des-cenfins de-salumiére de sa zone de
lu-
Limi

trouver
miére que l'artiste peut-aper retreuver la réalité perdue et la recréer.1%

A autora vé, no percurso reformulativo de (1) até (7) a auséncia
de uma intencdo de significacdo precisa e totalmente determinada, e
assere que, portanto, sdo “les tentatives d’expression qui permettent a
I'auteur de préciser progressivement son intention, initialement
vague”10. Ou seja, a conceitualizacdo torna-se mais precisa, na medida
em que Marcel Proust busca sua expressao por meio de variagdes das
relagdes predicativas, da constituicdo de valores referenciais e da
designacdo dos termos.

Um estudo sobre outra série parafradsica, desta vez a que acabara
por se tornar o incipit do conto “Herodias” de Gustave Flaubert, ao
invés de mostrar o decurso de estabiliza¢do da intenc¢do de significacao,
mostra como uma conceitualizagdo ja bem definida pode passar por um
processo de verbalizacao complexo. Referimo-nos ao estudo “Ruminer

Herodias: du cognitif-visuel au verbal-textuel” escrito por Catherine

159 Para a transcri¢do proposta por Catherine Fuchs, impossivel de ser reproduzida
aqui, ver Elements pour une approche énonciative de la paraphrase, art. cit. p. 99.
160 L paraphrase, op. cit. pp. 140 e 145.

88



Fuchs, Almuth Grésillon et Jean-Louis Lebravel®l, Nesse estudo os
autores analisam os mecanismos de reformulacdo postos em
funcionamento por Flaubert a fim de chegar a uma descricdo objetiva
da cidadela de Machaerous, que constitui o comeco do conto
“Herodias”. Essa descricdo objetiva, Flaubert ja4 a tinha ao comegar a
escrita do texto, mas nao sua formulacdo satisfatoria. Os autores do
estudo tentam, portanto, revelar o percurso que leva da seguinte
descricdo “Machaerous était, au temps des Césars Romains, la place
militaire la plus forte de toute la Palestine”, concebida desde o inicio de
gestacao do conto, até a seguinte descricdo “La citadelle de Machaerous
se dressait a I'Orient de la mer Morte, sur un pic de basalte ayant la
forme d’un cone etc.”, que figura no texto definitivo.

Segundo os autores, dois tipos de reformulacées sao efetuadas por
Flaubert, por eles nomeados de intertextuais e intratextuais. As
primeiras indicam uma “activité de recueil d’indices, de termes, de
définitions, empruntés a divers auteurs, qu’il [Flaubert] séléctionne,
recopie et retravaille inlassablement avant de les fondre dans son
texte”102.  As reformulagdes intratextuais, por sua vez, sdo
reorganizagOes efetuadas por Flaubert de seu proéprio texto, e que
consistem tanto em “modifications locales” quanto em “altérations
beaucoup plus complexes”163.

Com relacdo as reformulacdes intertextuais, os autores mostram
que pouco delas é aproveitado no texto final. Assim sendo, concluem
que se trata menos de um processo de semiotizagdo propriamente dito
do que de uma “gindstica” de escrita, um “aquecimento” para o

trabalho efetivo de realizagdo do texto. Em suas palavras:

161 FUCHS, Catherine, GRESILLON, Almuht e LEBRAVE, Jean-Louis. Ruminer
Herodias: du cognitif-visuel au verbal-textuel. In: L'écriture et ses doubles. Genese et
variation textuelle/ed. por HAY, Louis. Paris: Editions du CNRS, 1991, pp. 28 - 109.

162 Jdem, ibidem, p. 69.

163 Idem, ibidem.
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la lecture-écriture des sources documentaires constitue-t-elle pour
Flaubert une sorte de gymnastique de I'écriture, d’incubation et
d’«échauffement » nécessaires au lancement de son propre discours.
Apres quoi il est en effet compréhensible que le scripteur n’ait plus, ou
presque plus, besoin d’autrui pour écrire son propre texte.164

Com relacao as reformulacdes intratextuais, os criticos véem duas
séries, uma que representa modificagdes complexas, e outra,
modificacdes locais. A primeira série mostra como Flaubert
progressivamente abandona uma formulacdo cujo contetido possui
varias marcas subjetivas em prol de outra formulacdo onde tais marcas
desaparecem. Por exemplo, Flaubert substitui o texto “dont [de la
forteresse] la hauteur semblait prodigieuse” por “dont la hauteur était
inaccessible », depois por «“dont l'apparence était formidable”.
Comentam os autores que essas trés expressdes sdao “modulations
d’"une méme appréciation subjective: I'effroi d'un étranger découvrant
la caractere ‘inexpugnable’ de la forteresse”1%. Ora, no dltimo estado
das correcdes, essas adjetivacdes que indicam uma apreciacdo subjetiva
sdo deixadas de lado por inteiro em favor de um texto modalizado

objetivamente. Citemos os autores:

dans le dernier état de corrections sur le premier jet, le jugement
subjectif disparait, tandis que 'aspect lisse [de la forteresse] est renforcé
par une comparaison avec le marbre : “a la forteresse, dont les murailles
de 120 coudées étaient plus lisses que du marbre »160

O que se observa, portanto, nas reformulacgdes intratextuais
complexas efetuadas por Flaubert é o abandono de uma perspectiva
subjetiva de apreciacdo, e o progressivo movimento em direcdo a

descricdo objetiva feita pelo narrador. O dado subjetivo, no entanto,

164 Idem, ibidem, p. 85.
165 Idem, ibidem, p. 86.
166 Idem, ibidem, p. 89.
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segundo os analistas desse manuscrito, ndo serda eliminado, mas
reservado para o discurso da personagem Antipas sobre a mesma
paisagem!®’. Finalmente, com respeito as reformulacdes intratextuais
locais, que incidem sobre a pontuagdo, a ordem das palavras, as
construgdes sintaticas e as escolhas lexicais, elas mostram apenas
ajustamentos pontuais que servem para corrigir alguma dissonancia
semantica e para fixar, em definitivo, o ritmo do texto. Conforme

afirmam os autores:

Flaubert profite de ces dernieres relectures pour corriger un détail
dissonant (déplacement d"un détail qui risquerait de « subjectiviser » la
description, ultime mise au point du coup d'ceil de l'observateur
extérieur sur la citadelle) ou pour soupeser la ponctuation et tester les
pauses de souffle qui donneront au texte son rythme définitif.168

Comparemos o caso de Jodo Cabral com esses dois exemplos de
reformulacdo parafrésica, o de Proust, onde a conceitualizacdo se
precisa durante o processo também instavel de semiotizacdo, e o de
Flaubert, onde se verifica uma continuidade desde a visdo conceitual do
inicio até a formulacdo final, ndo sem, evidentemente, algumas
retificacdes de ordem semantica e sintatica.

O manuscrito de Marcel Proust, mostrado acima, tem certas
semelhangas com o manuscrito da 3% parte do poema “O mercado a que
os rios”19 de Jodo Cabral, onde se pode observar que o contetido da
primeira estrofe nao estd todo constituido de antemdo, mas que,
diferentemente, se estabiliza conforme o autor reformula, de forma

tateante, os versos:

167 Idem, ibidem, p. 90.

168 Idem, ibidem, p. 76.

169 Pasta Pi. Poemas pernambucanos, sem indicacdo de f6lio. A versdo final do texto
encontra-se em Obra completa, op. cit., p. 453.
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Falam da Satde do porto/,/
¢ il nacional

que como a Alfandega racista

obrigamlongas-quarentenas finge nojos
mualt mil-nacional, tem exigéncias inventa
de enfermeira inglesa ou suiga.

E notavel que Joao Cabral, nesse exemplo, somente chega a
escrever a estrofe que inicia a 3* parte do poema depois da rasura
sucessiva das primeiras formulagdes. Por exemplo, o segundo verso
(“que como a Alfandega racista”) assume uma certa estabilidade depois
de cinco tentativas de semiotizacdo. Mais: uma predicacdo tdo
importante quanto a comparacdo da “Satde do porto” com a
“Alfandega” inexiste ainda até a terceiro ensaio formulacdo. E tudo isso
é ainda provisério. Na margem esquerda do félio, o autor retoma por
duas vezes a passagem, ainda de forma tateante. Na primeira retomada,

temos:

defende o ar
mil-nacional, defende o mar/,/
vendo-emtudo
em tudo
de que [ileg.] seus vermes
acha bactérias, parasitas
[ileg.] do mestico, de parasitas

Trata-se de uma tentativa fragmentaria de reformulagdo dos dois
ultimos versos da estrofe. Os fragmentos introduzem elementos
(“defende o mar”, “do mestico”) que desenvolvem o carater racista do
protecionismo da Alfandega, ao mesmo tempo que transforma

sensivelmente a representacdo do excessivo cuidado sanitarista da
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Satude do porto, com os termos “vermes”, “bactérias”, “parasitas”.

Agora, na segunda retomada, que damos a seguir:

que como a Alf[andega] racista
. onal defend

defende o mar mil-nacional

do mestico, o faz dos parasitas

[ileg.]
dos mulatos, [ileg.] [ileg.]
em nada confia

é possivel ver a transformacdo do carater “racista” da Alfdndega por
meio de uma peronimia (“defende o mar mil-nacional/do mestigo <dos
mulatos>"); por outro lado, o carater asséptico da Satde do porto, que
na primeira versdo era representado por uma metafora (‘tem
. A . . . z ” . : “”
exigéncias/de enfermeira inglesa ou suica”), se ortononimiza (“em
nada confia”). Essas reformulacdes serdo aproveitadas na versado final
publicada, ndo sem algumas retificacdes, das quais nao ha tracos

genéticos:

Falam da Inspegdo de Satde
que (como a Alfandega racista
defende o mar mil-nacional
da 4gua mulata) em nada fia.

Como, para chegar até esta versdao, Joao Cabral modificou
sucessivamente todos o versos, é dificil afirmar que tinha uma
concepgao completa da estrofe que queria escrever antes do processo de
semiotizacdo. Dirfamos, diferentemente, que a determinagdo de seu
querer-dizer somente se d4 com o processo mesmo de escrita na pdgina,
através de operagdes reformulativas repetidas muitas vezes, e que
acabam por instaurar diferencas entre as primeiras e as tultimas

representacdes. Semelhantemente a Proust, Joao Cabral parece, neste
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exemplo, conceber o sentido de seu poema apenas no decorrer da
atividade de reformulacao.

Agora, assim como em Flaubert, as retificacbes em Cabral
também servem, guardadas as diferencas, a constituicdo do estilo. Em
Cabral especificamente, elas podem servir a composicdo de sua sintaxe
propria, sem que haja uma modificagdo da conceitualizacao de base.
Damos aqui um pequeno exemplo, o prototexto do poema “Os vazios

do homem”170, do qual transcrevemos o comego:

nao sentem ao

Os vazios do homem divergem-deo nada

do do casaco
do vazio qualquer; exemple;o vazio

que ficam
<do> da saca vazia /:/ <,> esta nao fiea de pé

vazios
quando vazia ou o homem com vazios.

E possivel perceber neste prototexto que a substituicao exemplo
— do do casaco acarreta ajustes de sintaxe que tranformam um texto
explicativo em um texto eliptico, como, por exemplo, a repeticdo da
forma “do da”, e bem se sabe que a elipse é uma das marcas do estilo
cabralino. Note-se também a construcao incomum “nao sentem ao” que
substitui a mais usual “divergem do”.

Por meio desses dois exemplos, viu-se que é possivel identificar,
em Cabral, seja a progressiva clarificacdo do contetdo do texto por
meio da semiotizacdo tateante na pagina, seja a busca de formas
equivalentes que ndo desviam da intencao de significagdo inicial, que ja

estd estabilizada, mas que instauram o estilo sintético.

170 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1. félio 30. O poema publicado encontra-se em Obra
completa, op. cit. p. 359.
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As duas teorias de paréafrase - de Bernard Pottier e de Catherine
Fuchs, analisadas mais acima - sdo de grande valia para analisar esse
tipo de escrita, pois nos fornecem instrumentos que permitem
identificar e analisar as relacOes entre os diversos estados do percurso
reformulativo, determinando a equivaléncia, mas também as diferencas
entre as diversas reformulacdes efetuadas. Teremos a oportunidade, na
terceira parte desta tese, de multiplicar os exemplos das reformulacdes
operadas por Cabral, através da analise de diversos manuscritos. Ali
veremos que ao lado da construcdo de séries parasémicas que tornam
progressivamente mais precisa uma representagdo, ha também a
instauracdo de heterosemias que modificam radicalmente os sentido e a
estrutura do poema, ultrapassando-se, assim, o limite de
deformabilidade aceitdvel para que os estados do texto sejam

considerados equivalentes.
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Capitulo 3. Poiética e critica genética

3. 1. Duas criticas da poiética a genética textual

Ainda que poiética e critica genética sejam exatamente
contemporaneas (ambas nascem no comego da década de 70),
pertencam ao mesmo ambiente cultural (francés) e tenham o mesmo
objeto (a criagdo em ato), nenhum verdadeiro debate sobre a relagdo
entre ambas foi estabelecido. Numas das poucas referéncias existentes
de uma a outra, René Passeron traga a seguinte diferenca entre as duas

disciplinas:

La “génétique des textes”, pratiquée par la revue Genesis, connote une
idée de programmation et se limite a des documents écrits, alors que la
poiétique s’interesse plutdt aux actes (dans un brouillon biffé, c’est la
biffure qui I'interesse) - méme si ces actes n’ont pas laissé de trace. Elle

se veut particulierement sensible a I'imprevisible.17

René Passeron, assim, estabelece duas divergéncias entre critica
genética e poiética:
1) a conotacdo de uma ideia de programacdo presente no

conceito de “génese” leva a pensar o nascimento da obra de arte como

171 PASSERON, René, La naissance d’Icare, op. cit. p. 77). Cf. também o que é escrito pelo
autor em Exclamations philosophiques, suivi de Themes, Paris, L’'Harmattan, 2003, p. 93:
“Et je dis bien, activité (poiétique), et pas seulement devenir (génétique). Car toute
genese est planifiée, alors que la création est imprévisible ». E em nota a essa
passagem : « Ainsi, 'examen des brouillons de Flaubert par Pierre-Marc de Biasi, et
les travaux de la revue Genesis relevent bien de la poiétique: les biffures et les
modifications de 1'ceuvre-en-train dépendent en grand partie du libre-arbitre de
I'écrivain. »
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analogo ao processo bioldgico: a obra estaria, assim, de certa forma
antecipada desde o inicio do processo (tal como o comportamento de um
individuo estd “programado” por seu cédigo ADN)!72; a poiética por
sua vez pensa a criagdo como constituida por atos que instauram uma
realidade que é ignorada pelo sujeito criador, sendo, portanto,
imprevisivel;

2) a critica genética se interessa pelas operacdes escritas enquanto
materializadas nos  manuscritos, reconstituindo a  génese
retrospectivamente; a poiética, por seu turno, pensa o ato criativo
independentemente da existéncia ou ndo de seu traco, abordando a
instauracdo da obra de uma maneira inspectiva.

Tratemos separadamente das duas diferencas, nos dois

subcapitulos que se seguem.

172 Para um maior desenvolvimento da diferenca entre os conceitos de genesis e poiesis,
ver o ensaio de René PASSERON. Création e géneése. Recherches Poiétiques, 2000, n°9,
pp- 101 - 109.
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3. 2. Programacgao e processo, projeto e trajeto

Ha de fato na critica genética a ideia de programagio da obra. Mas
nao se trata de um conceito absoluto, muito ao contrario. Encontramos
tal ideia na classificacdo das condutas criativas literarias proposta por
Louis Hay, inventor da expressao “critica genética”, que estabelece dois
tipos de escrita, a programatica e a processual. Na escrita programatica,
segundo o autor, “estamos em presenca de uma mecénica genética que
determina e comanda invariavelmente um mesmo processo de
escritura”; ela tem, pois, “um cardter fortemente prospectivo e
controlado”173. A escrita processual, por sua vez, é um “processo
genético que ignora as estratégias programadas, os detalhes de
planificacdo e cuja matéria é tecida na lancadeira da escritura”'74 A
escrita programatica, segundo a definicdo de Louis Hay, premedita a
obra-a-fazer, controlando, assim, o processo de realizagio das
estruturas e do contetido concebidos; na escrita processual, por sua vez,
a obra se revela durante o percurso mesmo de sua instauracao.

Um dos exemplos de escrita programatica dado por Louis Hay é
o de Emile Zola!5. Os manuscritos de L’assomoir mostram que Zola,
segundo Hay, comeca com um “projeto prospectivo”, que o préprio
romancista chama de “O Esbogo” ao qual se ajuntam as seguintes

etapas de concepcao e realizagdo:

173 HAY, Louis, A literatura dos escritores. Questoes de critica genética, op. cit. p. 62.

174 Idem ibidem, p. 64.

175 Gustave Flaubert é outro exemplo de conduta programadtica dos mais citados.
Pierre-Marc de Biasi descreveu, por exemplo, em 8 etapas o processo de escrita do
conto “La légende de Saint Julien I'Hospitalier”: 0) le scénario initial, 1) scénario
developpé, 2) ébauche/brouillon I, 3) ébauche/brouillon II, 4) ébauche/brouillon III,
5) mise au net I, 6) mise au net II, 7) manuscrit définitif. Ver “Flaubert et la poétique
du non finito”. In : Le manuscrit inachevé/ed. por Louis HAY. Paris : Edition du CNRS,
1986. pp. 51 - 52.
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Vém, sem seguida as “Notas” que enriquecem o programa do
“Esbogo”; um primeiro “Plano” que estrutura a matéria narrativa em
grandes episddios; finalmente um programa detalhado (o segundo

ano”). Somente no fim dessas operagdes prévias € que intervém o
“Plano”). S t fim d t
trabalho de redacao!7¢

No caso dos escritores processuais, Louis Hay se refere mais
mais longamente a Julien Gracq, para quem “um livro nasce de uma
insatisfagdo, de um vazio cujos contornos s6 se revelardo ao longo do
trabalho, e que pede para ser preenchido pela escritura”17”.

A classificacdo proposta por Louis Hay se contrapde a tradicional
classificagdio  “escritores inspirados” e “escritores técnicos”,
incessantemente repetida na histéria da literatural’®. Sempre pautado
na realidade dos manuscritos, o critico, na verdade, esvazia o primeiro
tipo de conduta criativa (a inspirada) e divide o segundo (conduta
técnica). Nessa divisdo, a escrita pode tanto ser um ato de pré-visao da
obra futura, seguido de sua realizacdo (programatica), quanto um
enfrentamento do imprevisivel (processual). A vantagem dessa
classificacdo é desembaragar-se do mito de uma escrita espontanea e
sem controle algum, de onde estariam ausentes quaisquer

reformulac¢des que modificassem sensivelmente a obral”.

176 Idem, ibidem, p. 62.

177 apud HAY, Louis, op. cit, p. 63. Mas o exemplo por exceléncia da escrita processual
é Marcel Proust. No capitilo anterior fizemos referéncia as andlises de seus
manuscritos efetuadas por Catherine Fuchs e Almuth Grésillon.

178 Essa classificacdo tradicional é retomada por Jodo Cabral de Melo Neto. Cf. nosso
comentdrio de seus textos em prosa sobre o fazer no 3° capitulo da 2° parte desta tese.
179 Com relacdo a escrita automaética do Surrealismo, espontanea e incontrolada como
a poesia “inspirada”, mas por outros motivos, ver a problematizacdo da relacao entre
“la théorie affichée” e la “pratique réelle” de André Breton a partir da leitura de
alguns dos seus manuscritos em SCOPELLITTI Paolo. “Les avant-textes de I"Imaculée
conception”. Tn: La fabrique Surrealiste/estudos reunidos por Maryse VASERVIERE.
Editions du CNRS. Disponivel em formato eletrdnico na pagina:

http: / /melusine.univ-paris3.fr / Association/ImagesAssoc/Fabrique BAT.pdf. (@)
autor lanca a hipétese que as diversas reformulacdes presentes no prototextos
surrealistas mostram que a escrita automatica ndo é completamente ditada pelo
inconsciente, sendo também consituida por “operagdes de censura”.
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Mas a nogdo de escrita programdtica é vitima de reservas no
proprio ambito da critica genética. Irene Fenoglio, analisando em
diversos manuscritos as formas linguisticas e enunciativas pelas quais
um texto é projetado (titulo, preparacdo do tema, pré-determinacdo do
conteido, nomes de personagens, cronologia), mostra como a
restituicdo diacronica de um processo criativo que determina as leis de

uma programagcao ou planificacdo é presa de uma ilusao retrospectiva:

Saccrocher, dans 1 observation des manuscrits, aux formes
linguistiques et énonciatives par lesquelles se “prépare” un texte évite
de verser dans une intentionnalité téléologique ou, rétrospectivement,
I'observateur cherche et donc trouve des lois de planification. La
diachronie n’implique pas automatiquement une finalité explicitée.180

Para Iréne Fenoglio pode-se afirmar, portanto, que um texto -
literdrio, pelo menos - ndo é exatamente projetado, mas antes
“cherché”, procurado e talvez descoberto durante o processo de escrita.
Atesta-o o fato, segundo a autora, de nos manuscritos encontrarmos
uma heterogeneidade entre “I’annonce de I'écrire, le dit projeté (par un
dire méta) et le dit final effectif”18!, portanto, uma diferenca entre o que
foi pré-visto e o que foi realizado.

A ideia de uma programacao completa foi também criticada por
Almuth Grésillon na anélise que fez dos proto-textos de La Béte humaine,
de Emile Zola. Como j& dissemos acima, Zola é um paradigma da
conduta criativa programatica. Ora, o que Almuth Grésillon torna
manifesto, ao refazer o percurso genético do fim do romance de Zola,
em seu texto “Dénouement narratif dans La Béte humaine”, é que a cena

final do livro, tal como foi concebida, é completamente diversa da

versao publicada. Trés finais serdo pré-visualizados pelo romancista.

180 FENOGLIO, Iréne. Du texte avant le texte. Formes génétiques et marques
énonciatives de pré-visions textualisantes. Langue Frangaise, 2007, n° 155, p. 34.
181 Idem, ibidem.
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No primeiro, concebido no “Esbogo”, a personagem principal (Jacques)
confessa seu crime; no segundo, concebido no primeiro plano
detalhado, a personagem prossegue uma vida “douce et tranquille”; no
terceiro, o definitivo, a personagem sofre uma morte atroz'®2. Tais
modificacdes, comenta Almuth Grésillon, ndo seguem nenhuma légica
interna a obra, mas tém uma origem casual, sobretudo a modificagao
que leva ao final definitivo, cuja causa é exogenética: Emile Zola comeca
a conceber o fim definitivo do romance depois de ter lido um artigo de
jornal escrito por ocasido de um acidente de trem, e é justamente um
acidente desse tipo que se descreve no final da obra®3. A autora assim
resume prospectivamente os resultados de seu empreendimento

genético:

Le parcours génétique montrera que I'écriture de Zola, contrairement a
une opinion répandue, n’est pas entierement prémeditée deés le début;

“”

que tout étant connue pour étre le type méme de I'écriture “a
programme”, elle excelle, pour citer une expression de Claude Simon,
a “tatonner en aveugle” avant de trouver la vraie fin du roman. Le
dénouement narratif sera inventé tardivement, a travers des

hypotheses contradictoires et des jaillisssements impromptus.184

Ou seja, e essa é a conclusdao de Almuth Grésillon, o imprevisivel,
o incerto estd sempre presente nas condutas criativas, mesmo as mais
pretensamente planificadas e controladas como a de Emile Zola. Muitos
dos trabalhos de Almuth Grésillon vdo exatamente no sentido de
determinar o lugar dos aspectos ndo programaveis, ndo previsiveis, ndo
prediziveis da atividade criativa. Na parte tedrica de seu livro Mise en
oeuvre. Intinéraires génétiques, a partir de textos de Pierre Boulez sobre a
criacdo, Almuth Grésillon afirma com seguranca que “la possibilité de

'accident est [...] essentielle pour I'acte de création”, ou seja, que ndo ha

182 GRESILLLON, Almuth, La mise en oeuvre. Intinéraires génétiques, op. cit., p. 154.
183 Idem, ibidem, 143-144.
184 Idem, ibidem, p. 138.
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absolutamente a garantia da realizagdo de um projeto concebido em
qualquer conduta de criacdo literaria. O acidente, porém, nado é a
abolicdo da previsibilidade, mas a integracdo do “imprévisible dans le
prévu”’, e que, portanto, a criacdo é uma confrontagdo entre uma
posicdo decisional e um acontecimento acidental, entre a “vision
globale” e o “accident de l'instant”, o “hasard aboli” e o “libre arbitre
preservé” entre “primauté de 'ordre et trangression de la loi”1%.

Ha, como se pode ver, na teoria de Almuth Grésillon, a tendéncia
de absolutizar a nogdo de processo - ao mesmo tempo que relativiza a
nocdo de programa -, tornando-a fundamental para compreensao de
qualquer trabalho de escritura. Na restituicdo da ordem sucessiva da
instauracdo da obra, tarefa do critico genético, segundo Grésillon'®®,
haverd ndao um caminho em linha reta do plano a realizagdo, mas um
percurso mais ou menos desviante.

No entanto, ndo somente o conceito de programa, mas o conceito
mesmo de processo ndo escapa dos desdobramentos criticos da teoria
da génese textual. O livro de Claudia Amigo Pino e Roberto Zular,
Escrever sobre escrever: uma introdugdo critica a critica genética, é, nesse
sentido, exemplar. O autores partem da tese de que a relacdo entre os
enunciados produzidos no trabalho de produgao literaria ndo pode ser
apreendida, sob pena de artificialidade, por meio da categoria de
tempo, ou seja, por meio da nocao de processo que se divide em etapas
cronolégicas sucessivas. O novo modelo teério proposto por Claudia
Amigo Pino e Roberto Zular ¢, foucaldianamente, “arqueolégico”. Quer
dizer, no trabalho de escrita, os enunciados produzidos ndo se
subordinariam entre si em uma continuidade cronologicamente

determinada, mas se justaporiam em séries descontinuas. Ao

185 As expressOes citadas nessa frase sdo todas de Pierre Boulez, ao qual Almuth
Grésillon abundantemente faz referéncia. Ver GRESILLON, Almuth. Mise en oeuvre,
op. cit. pp. 12 -13.

186 [dem, Elements de critique génétique, op. cit. p. 31.
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paradigma cronolégico do processo, os autores contrapdem o modelo

topolégico de “espaco de relacdes”:

Como identificar esse enunciado-relacgdo em um conjunto de
manuscritos? Uma parte da resposta ja é sabida: pelas
descontinuidades. Porém, as rasuras estabelecem somente diferencas,
quebras, ndo relacdes. Nesse momento, entra o olhar do pesquisador.
Ele deve reunir essas diferenes rasuras a partir de identidades, criando
dessa maneira um espago de relagdes.18”

A nocado de descontinuidade radicaliza a de desvio. O critico
genético, assim, ndo reconstituiria as “etapas” da criacdo, mas
organizaria o trabalho de escrita por meio de “recortes”. A critica é
pertinente na medida em que aponta para certa “autonomia” dos
documentos com relacdo a outros de um mesmo dossié genético.
Evitando subsumir os documentos a “fases’ do processo, criando assim
um homogeneidade temporal iluséria, os autores preferem separa-los
por recortes, enfatizando as diferencas entres tais documentos os quais
fariam parte, finalmente, de um conjunto espacial heterogéno.

Porém, na medida em que, para Joao Cabral, o trabalho de
criacdo literaria se entende através da tensdo entre plano e execugdo
(programa e processo), sdo sobretudo a esses conceitos que nos
referimos. Se a atividade de criacdo, pensada como um hibrido de pré-
determinagdo programaética e desvios processuais, pode, com proveito,
ser utilizada para a descricdo do fazer cabralino, deve-se, portanto,
relativizar a metafora do poeta-arquiteto com que é conhecida sua
conduta. Ha realmente, em Cabral, por um lado, a pré-visao de alguns
aspectos da obra, sobretudo no nivel macro-estrutural (por exemplo, a
quaternidade de Serial e a dualidade de A educacio pela pedra); ha

também em Cabral a pré-determinacdo do esquema métrico, do

187 PINO, Claudia Amigo; ZULAR, Roberto. Escrever sobre escrever: uma introdugio
critica a critica genética, op. cit. p. 46.
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esquema rimico e do ntimero de partes do poema. Ou seja, existem de
fato coer¢des formais auto-impostas por Cabral que ele se obriga a
observar. Mas, por outro lado, as estruturas semanticas e sintaticas,
além das relagOes entre as partes do poema ndo sao de forma alguma
completamente determinadas, ja que se observam em seus manuscritos
mudancas profundas estabelecidas depois da composicdo dos textos. Na
terceira parte desta tese mostraremos em detalhe como ocorrem essas
modificacdes sem teleologia rigida.

Voltemos a primeira critica de René Passeron ao conceito de
génese. Se dele é indissocidvel a nocao de programagao, é na medida
em que a consideramos do ponto de vista biol6gico. Do ponto de vista
da criagcdo, a génese é essencial o imprevisivel, o incerto, o acidente,
como o afirmam os proprios téoricos da genética textual. Nesse sentido,
a oposicdo proposta por Passeron entre uma filosofia do trajeto e uma
tilosofia do projeto'®, sua oposicdo da ideia de uma conduta criativa,
que preenche o vazio da obra a fazer, a nogdo de uma conduta eidética,
que realiza formas concebidas a priori, ndo entra em conflito com a
teoria da criacdo desenvolvida pela critica genética que descobre a
necessaria conjugacdo entre o procedimento processual e o

procedimento programatico.

188 Ver Pour une philosophie de la création, op. cit., p. 128.
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3. 3. O ato criativo e seu trago

A segunda diferenca estabelecida por René Passeron entre critica
genética e poiética diz respeito ao procedimento metodolégico de
ambas as disciplinas. A critica genética aborda a criacdo indiretamente,
através dos tracos manuscritos do ato de escrita. A poiética, por seu
turno, se debruca sobre o ato instaurativo independentemente da

existéncia de seus indicios.

No estabelecimento dessa diferenca, René Passeron aponta para
um limite epistemolégico da critica genética. Restringindo-se a andlise
dos vestigios prototextuais da conduta de criacdo literaria, a critica
genética se calaria quanto aos atos sem rastros. Ora, tais atos existem.
Assumindo uma postura fenomenolégica e a exigéncia de que o
pesquisador seja ele mesmo um criador, a poiética enfrenta o enorme
problema de fixar em discurso tedrico a relacdo entre agdo criadora e a

reflexdo critica.

A critica genética ndo poderia adotar essa atitude poiética por
causa de uma coergdo de cientificidade, que estd na base de seus
principios metodolégicos. Ela colocou o manuscrito como seu objeto
cientifico, para, através dele, buscar um conhecimento mais preciso das
“operagdes sistematicas da escrita - escrever, acrescentar, suprimir,
substituir, permutar” - e, para além disso, lancar conjecturas sobres as
“atividades mentais” subjacentes a tais opera¢des'®. Para tanto, a critica
genética armou-se de wuma metodologia préxima daquela do

estruturalismo, como esclarece Almuth Grésillon:

189 GRESILLON, Almuth. Elements de critique génétique, op. cit., p. 15.
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Dans la mesure ot toutes mes lectures procedent pour 'essentiel de la
comparaison entre, respectivement, une forme [mot, sytagme, phrase,

“o_

suite d’énoncés] “a” et sa récriture en “b” (puis en “c”, “d”, etc.) et
qu’elles essayent systématiquement d’évaluer les identités et le

“"_rm “”_rm

différences entre “a” et “b” (puis “b” et “c”, etc.) elles restent, mutatis

mutandis, fideles au principe structuraliste.!®0

Ha uma diferenca, porém, esclarece ainda a autora, entre o
estrutrualismo textual e genético: no primeiro, a relagao estrutural entre
as formas linguisticas é de natureza simétrica; no segundo, a relagao
genética se orienta temporalmente no sentido de uma transformacao
paulatina das unidades, o que acaba por produzir assimetrias entre
elas™?.

Mas, se, por um lado, a observancia do rigor cientifico reduz a
critica genética ao traco manuscrito e faz com que ela neglicencie os
gestos e operacdes de escrita sem rastros, por outro lado, o fato da
poiética valorizar o ato sem vestigios ndo a levaria a um irracionalismo
cientifico? Pois de fato, na medida em que afirma que seu método
privilegiado - mas ndo o tnico®? - é “l’observation directe, voire
autocritique et introspective de l'artiste au travail”1, a poiética corre o
risco de ter diante de si um objeto por demais intangivel, insondavel,
misterioso, sem fixidez material a fim de ser observado tantas vezes
quantas forem necessdrias. Um ato criador, ainda que guarde
semelhangas com outros atos criadores, é unico e irrepetivel. Isso
tornaria a poiética falaciosa, ou, no minimo um conhecimento
puramente subjetivo? Mas, é justamente esse carater misterioso e fugaz

da criacdo e, ao mesmo tempo, sua realidade indiscutivel que, segundo

190 GRESILLON, Almuth. Mise en oeuvre. Itinéraires génétiques. op. cit., p. 8.

191 Idem, ibidem.

192 Como ja afirmamos na primeira parte desta tese, a poiética adota os procedimentos
de todas as ciéncias - humanas ou ndo -, assumindo, assim, uma posicdo de
pluridisciplinaridade.

193 PASSERON, René. La naissance d’Icare, op. cit. p. 75.
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René Passeron, chama a poiética ao rigor, e reclama o conhecimento da
criacao em seu mistério mesmo:
Rangeons la science des conduites créatives aupres des sciences les
plus durement défiées par 1'obscurité du réel.
Car il s’agit bien d’'une realit¢, non d'un objet fictif et fantaisiste:
'activité créatrice est un des faits les plus manifestes qui nous soient
donnés par l'anthropologie historique [..] Constatons que, si la
connaissance scientifique se donne partout pour provende des
rapports, la poiétique en fait autant, sans prétendre élucider le mystere
[...] d'une fonction créatrice qui serait constituée en dehors des
phenomenes observables de création. La poiétique observe, parfois
expérimente. Va-t-on lui démander plus?194

Nao seremos nés que decidiremos se a poiética merece um lugar
ao sol na terra das ciéncias. Ela ao menos tem a coragem de por na
ordem do dia o dificil problema da relacdo entre préatica criativa e
reflexdo critica. Todo artista - inclusive Jodo Cabral -, que se dispos a
considerar fenomenologicamente sua propria conduta, oferece um
material de base para a poiética langar-se na constituicdo de uma

antropologia que tem com objeto a criatividade humana.

O que nos importa sao seus resultados. E diremos diretamente:
as pesquisas poiéticas foram as grandes responsédveis pela perspectiva
que adotamos ao ler os textos “metalinguisticos” de Jodo Cabral. Como
veremos nha parte seguinte deste trabalho, a compreensao da atividade
criativa de Cabral é uniformemente caracterizada pela metafora técnica
da arquitetura e do polimento. Sabemos o que essas imagens implicam:
o poeta traca em sua mente, ou no papel, um projeto - uma
representagdo bem definida - e o realiza por meio do trabalho de
enxugamento da linguagem. E um procedimento com uma teleologia
rigida, que exclui o imprevisivel. Ora, a leitura dos textos poiéticos

levou-nos paulatinamente a desconfiar desse paradigma e uma leitura

194 Idem, ibidem, p. 69.
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poieticamente orientada dos poemas de Cabral fez-nos descobrir mil
motivos de incerteza em suas representacdes do processo criativo,
representagdes que analisaremos na parte seguinte desta tese: as
metéaforas vitalistas da criacdo e o refazer incessante do poema que

trazem, pela porta da frente, a ineludivel imprevisibilidade.
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PARTE 2. REPRESENTACAO DA
CRIACAO NA OBRA DE JOAO
CABRAL DE MELO NETO
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Nosso objetivo é contribuir para uma melhor compreensao do
pensamento de Jodao Cabral de Melo Neto sobre a criacdo, bem como de
sua pratica criativa, através de uma leitura poiética de seus poemas
“metalinguisticos” e uma intepretacdo genética de seus manuscritos. O
pensamento cabralino sobre a criagdo sera justamente o objeto desta
segunda parte, na qual empreenderemos uma andlise das diversas
representagdes do fazer literdrio na obra do poeta, andlise que preserva
alguns principios da poiética, ciéncia e filosofia das condutas criativas,
expostos na primeira parte desta tese. Na terceira parte deste trabalho,
teremos a oportunidade de analisar os tragos genéticos de sua conduta
compositiva, utilizando os principios - expostos na parte anterior - da
critica genética, disciplina que estuda as operagdes de instauragdo de
textos por meio da analise dos tracos manuscritos dessas operagoes.

Como vimos na parte anterior, os resultados teéricos da poiética,
mas também da critica genética, para além das diferencas
epistemolégicas de ambas as disciplinas, revelam que o fazer artistico,
principalmente o literdrio, se define, como um processo imprevisivel e
instavel. Isso ocorre porque, em literatura, o principal lineamento
operatério que pde em relacdo sujeito criador e obra “en train” é a
reformulacdo, operacdo que, por meio de substitui¢des, supressoes,
acréscimos ou permutacdes, instaura novas formas textuais que se
desviam de - ou retificam - uma intencdo de significagdo inicial, na
medida que tais formas sdo equivalentes ou assimétricas com rela¢do ao
texto de origem. Assim, em literatura, uma conduta inteiramente
programadtica aparece como quase impossivel, e mesmo um escritor “a

programme”, como Emile Zola, como vimos na parte anterior,
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encontrava - e por acidente - estruturas que divergiam do programa
concebido, no decorrer do percurso criativo.

Jodo Cabral de Melo Neto é também considerado pela critica
literdria um escritor arquitetonico, ou programético, cujo processo
compositivo seria rigorosamente projetado e controlado. Veremos, no 1°
capitulo desta 2% parte, com que conceitos essa critica construiu a
metafora do “poeta-arquiteto”, que acompanha Joao Cabral como um
epiteto. Nos capitulos subsequentes, veremos, porém, que tal metafora
nao pode, de forma alguma, ser absolutizada, como de fato acontece, ja
que varios textos do poeta que tematizam a criagdo integram a
imprevisibilidade e a instabilidade a conduta criativa literaria.

Esses valores processuais - ndo programdticos - da criagdo

podem ser encontrados na obra do poeta:

1) quando, em seus livros O engenheiro (1945) e Psicologia da
composigio com a Fabula de Afion e Antiode (1947), Cabral representa a
criacdo por meio do espaco-tempo instavel da pagina branca e por meio
de nocdes e modalidades, expressos em metéforas vitalistas, que
relativizam o controle total do processo criativo. E disso que tratara o 2°

capitulo.

2) quando em seu textos tedricos, mormente no ensaio sobre Joan
Mir6 (1952) e no ensaio “Poesia e composicao” (1950), bem como em
diversos poemas de maturidade (sobretudo a partir de Museu de tudo
(1974) Joao Cabral pensa a criagdo artistica nos termos de um refazer
continuo, portanto sob o signo do inacabamento. Essa sera a matéria do

3° capitulo.

Antes de tudo, porém, trataremos de fazer a genealogia da - e
revelar os valores inerentes a - metafora do poeta-engenheiro e da

“mineralizacdo” da palavra, particularmente difundidas entre os

111



criticos literarios e que representam o fazer cabralino como um processo

perfeitamente controlado, da concepcdo a realizacdo, pela lucidez

arquitetonica.
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Capitulo 1. Previsibilidade e estabilidade
do fazer: a metafora do poeta-arquiteto e

da mineralizagiao da palavra

1. 1. O poeta-arquiteto

O epiteto de Joao Cabral de Melo Neto, legivel na critica literaria
dedicada ao poeta, é “poeta-arquiteto” ou “poeta-engenheiro”.
Arquiteto e engenheiro dizem aqui a mesma coisa, tal como se pode ler
na seguinte passagem do critico Jodo Alexandre Barbosa:

o engenheiro proposto por Jodo Cabral tem mais de arquiteto do que

de pedreiro, pois ele ndo é aquele que realiza por acumulagdo - pedra

sobre pedra - mas aquele que, no branco do papel, traga a figura de um
espago que, por si mesmo, ganha faculdade de nomeacao.1%

Se dividirmos o processo de produgdo arquitetonico em dois
momentos principais, o desenho e o canteiro, seguindo uma proposta

de Sérgio Ferro!®®, vemos que, no comentdrio critico de Jodo Alexandre

195 BARBOSA, Jodao Alexandre. A imitagio da forma. Uma leitura de Jodo Cabral de Melo
Neto. Sao Paulo: Duas Cidades, 1975, p. 95.

19 FERRO, Sérgio. Arquitetura e trabalho livre. Sdo Paulo: Cosac Naif, 2006, pp. 105 -
200. Ver também, do mesmo autor, A historia da arquitetura vista do canteiro. Trés aulas
de Sérgio Ferro. Sao Paulo: GFAU, 2010. E, finalmente, sobre o mesmo assunto,
SIMONNET, Cyrille. Dessin-chantier. Réflexions sur la genése de I'oeuvre
architecturale. Genesis n° 14, 2000, pp. 111 - 126. Ambos os autores fazem uma critica
a sobreposicao, em arquitetura, do desenho - considerado como espago de prescricao
absoluta - ao canteiro - considerado como espaco submisso de execucdo. A tese de
Sérgio Ferro tem uma base marxista e enuncia que a progressiva transformagdo do
desenho arquitetonico em uma pré-visdo sistematica dos operagdes do canteiro -
concepcdo que se desenvolve particularmente na Géometrie descriptive de Gaspar
Monge (1799), segundo o autor - é o efeito da violéncia capitalista de exploragdo do
trabalho, que retira o savoir-foire do operario, na medida em que o subjuga pela
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Barbosa, ha uma sobrevalorizacao do desenho com relacdo ao canteiro,
da concepgao do projeto (o tragar “a figura de um espago”) com relagao
ao trabalho manual (o por “pedra sobre pedra”), logo, do arquiteto com
relacdo ao pedreiro, o que instaura uma divisao hierarquica fortemente

marcada.

Esse modo de ver o fazer cabralino como uma antecipacdo
despotica da obra a fazer, cujo resultado devera corresponder ao que foi
projetado, é talvez a radicalizacdo de uma atitude construtivista
presente, segundo Antonio Candido, j&4 na primeira obra do poeta. Em
seu estudo precursor, “Notas de critica literaria - Poesia do Norte”1%,
Candido intui o construtivismo cabralino como ordenagao rigorosa em
um todo fechado - o poema - dos materiais sensiveis dados. O critico
explicita o conceito com a seguinte analise do poema “Dentro da perda

da memoria”:

O poema todo parte da imagem - mulher azul - que condiciona quatro
pontos principais de ossificacdo: péssaros, lua, retrato, cabelos. Em
torno deles se vém dispor as outras imagens materiais: flores, olhos,
seios, clarinetes, bicicletas, amigos, hierofante, braco. Estas palavras
comandam o0s versos, estruturam o poema e dependem de uma
vontade ordenadora que, ap6s havé-los selecionado, os dispde, dentro
da composicao, como valores por assim dizer plasticos.19

simbolizagdo arbitraria do projeto, que castra sua liberdade criativa. Essa
transformagdo tem a seguinte cadeia de causas: 1. a corrida capitalista pela mais-valia
“reclama a reducdo da hora social média de produgdo”; 2. “a reducdo da hora social
média supde, entre outras coisas, o adensamento dos tempos operacionais minimos; 3.
o adensamento dos tempos precisa da transparéncia esmiucada da producdo
dominada, do objeto a produzir e das etapas de produgdo; 4. a transparéncia do objeto
a produzir e das etapas de producdo passa pelo desenho técnico que os determina. (p.
156).

197 CANDIDO, Antonio. “Notas de critica literaria - Poesia do Norte” in Textos de
intervengdo. Selecdo, apresentacdo e notas de Vinicius Dantas. Sdo Paulo: Duas
Cidades, 2002, p. 137.

198 Idem, ibidem, p. 139.
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A andlise mostra como certas imagens materiais tém a funcgdo de
ndcleo gerador de outras imagens que compdem o texto. Este se
organiza em torno de um sinal significativo que é o esqueleto do
poema; os elementos que o constituem sdo dispostos segundo um
critério seletivo, e submetidos a uma disposicdo rigorosa. Temos, assim,
segundo o critico, um material bruto sensivel transformado pelo
trabalho que o ordena em linguagem. Que os constituintes do poema
sejam assim dispostos em torno de um centro que os comandam, leva o
critico a afirmar a existéncia de pelo menos duas operacdes
instaurativas: selecao (de materiais sensiveis), e disposi¢do (ordenadora

a partir de nucleos) visando um telos plastico, mais visual que

discursivo.

Antonio Candido, nesse mesmo texto, observa que o esforco do
poeta se exerce sobre uma sensibilidade instintiva e nao reflexiva,
aliando-se “ordenagdo da inteligéncia” e o “que hd de mais
essencialmente espontaneo no homem”1%. Sendo a matéria dos poemas
de Pedra do Sono, segundo o critico, as rela¢des irrefletidas com o
sensivel, ainda que a lucidez ordenadora organize os dados dai
provenientes, o critico conclui que, no primeiro livro de Cabral, a poesia

“ainda” ndo é tratada como “um edificio racionalista”?%. Mas, justamente,

199 CANDIDO, Antonio. Op. cit, pp. 136-137.

2% Os grifos sd@o nossos. Antonio Candido, muito tempo depois, em um depoimento
dado a Selma Vasconcelos, voltara a caracterizar o construtivismo de Jodo Cabral de
Melo Neto, contrapondo-o a “poesia derramada”, a poesia que exprime emogoes.
Afirma o professor: “Eu acho que existe, na obra de Jodo Cabral, muita coeréncia
porque, até na poesia social dele, a gente sente que sua preocupagdo principal é a
construcdo. Ele é um construtor. [...] O construtor é aquele que vé o poema como um
objeto a ser construido metodicamente. A emogdo tem que ser transformada em
palavras neutras. E, na medida em que ela é neutra, ela comove muito, enquanto a
poesia derramada é indiscreta, é a poesia em que o sentimento atrapalha a forma.
Parece mais expansdo psicoldgica que construgdo. Isso nunca aconteceu em Jodo
Cabral, mesmo na sua poesia aplicada, na poesia para teatro. Sempre um grande
construtor. Por isso, acho que o livro cujo titulo melhor o exprime é O engenheiro”. In
VASCONCELOS, Selma (org.), Jodo Cabral de Melo Neto: Retrato falado do poeta. Recife:
Editora CEPE, 2009, pp. 153 - 154.
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2

0 que se observa na fortuna critica posterior é o triunfo dessa razao

arquitetonica que se tornara absoluta.

E Haroldo de Campos o primeiro a propor mais decisivamente a
imagem do poeta-engenheiro em seu artigo “O gedmetra engajado”?°1.
O termo “gedmetra”, presente no titulo, ja indica o sentido que da
Haroldo de Campos a conduta criativa de Jodo Cabral de Melo Neto,
pois sem duvida refere a geometria projetiva da arquitetura. Isso se
torna explicito quando o critico, falando do livro O engenheiro, langa,
metaforicamente, uma hipétese sobre procedimento de composicao da
obra, que seria arquitetonico:

[Jodo Cabral de Melo Neto representa] a instauracdo, na poesia

brasileira, de uma poesia de construcao, racionalista e objetiva, contra

uma poesia de expressdo, subjetiva e irracionalista. Os poemas de O

engenheiro sdo como que feitos a régua e a esquadro, riscados e calculados no
papel 202 (O grifo é nosso).

Na citagdo vemos uma contraposicao da conduta construtivista a

o . ~ V4 . . . . .
poesia de expressdo”. Essse construtivismo imediatamente depois se
explicita pela referéncia aos instrumentos e as operagdes do arquiteto
(régua, esquadro, cdlculo no papel), que sdo exemplos de uma tabuada
milimétrica com a qual Jodo Cabral teria projetado com extremo rigor
sua obra. Vé-se mais uma vez, como ji vimos em Jodo Alexandre
Barbosa, que o desenho se sobrepde aos trabalhos do canteiro, ou que o
programa se sobrepde ao processo. A antecipacdo ldcida da forma, por

: ’ Z Z 7 ~ .

meio de ‘réguas, esquadros, calculos”, e a construcdo rigorosa dessa

forma, estdo no nacleo da metafora do poeta-arquiteto.

200 CAMPOS, Haroldo de. Metalinguagem e outras metas. Sao Paulo: Perspectiva, 1992,
pp- 77-88.
202 Idem, ibidem, pp. 80 - 81.
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Haroldo de Campos, junto com os outros tedricos do
concretismo, estdo entre os maiores propugnadores desse
construtivismo projetivo em Jodo Cabral, com a finalidade de inclui-lo
em seu “paideuma”, ou seja, na lista dos poetas onde seria possivel
vislumbrar os principios estéticos nos quais o concretismo se baseia.
Teremos a oportunidade de, no terceiro capitulo desta segunda parte,
voltar a esse assunto. Por ora, basta citar uma passagem do “plano
piloto para a poesia concreta”, onde sdo listados e qualificados os
“precursores” do concretismo no Brasil (que, finalmente, se reduzem,
aqui, a dois, Oswald de Andrade e Jodo Cabral):

no/brasil:/oswald de andrade (1890 - 1954): «em comprimidos,

minutos de poesia »./jodo cabral de melo neto (n. 1920 - o engenheiro

e psicologia da composi¢do mais anti-ode): linguagem direta, economia e
arquitetura funcional do verso203 (O grifo é nosso)

Os principios de “economia” dos meios e o de “arquitetura
funcional do verso” sdo, aqui, os de verdadeiro valor poiético.
Conjugados, ambos apontam para a valorizacdo do projeto, ja que para
economizar é preciso bem prever, e toda funcdo exercida é pré-
determinada: deve-se saber a que devem servir os 6rgaos do edificio
antes que este seja erguido. O concretismo, no afa de construir uma
histéria evolutiva da literatura brasileira (cujo ponto de chegada seria
justamente a poesia concreta), interessou-se fortemente pela tese de um
Joao Cabral rigorosamente construtivista, que calculava seus poemas
através de uma “matematica da composi¢do”, tal como pretendiam

fazer os proprios concretos?%4.

206 CAMPOS, Augusto de et al. Teoria da poesia concreta. Textos criticos e manifestos, 1950
- 1960. Sao Paulo: Brasiliense, 1987, p. 156.

204 Lembremos que os concretistas chegaram a pensar uma poesia calculada
matematicamente; ver, por exemplo, “Da fenomenologia da composicdo a matematica
da composicdo”, idem, ibidem.
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Mas outros criticos, fora do circulo concretista, também
utilizaram a imagem da arquitetura para caracterizar o fazer cabralino,
como, por exemplo, Benedito Nunes, em uma andlise que faz do livro O
engenheiro. A andlise, que supervaloriza o poema de mesmo nome, tenta
mostrar que ai hd um “ideal de lucidez poética”, propriamente
arquitetdnico, como se vé nesta passagem:

A feitura do poema, que se qualifica de mdaquina de comover,

obedecerd analogicamente a mesma razdo construtiva e geométrica

que gera o projeto técnico de uma maquina e a planta de um edificio,
tracados a lapis e a esquadro em uma folha de papel20

Os termos sao quase idénticos a passagem citada de Haroldo de
Campos, como se pode ver pela referéncia explicita aos intrumentos do
arquiteto. Aqui a arquitetura - e analogicamente a poesia - é vista como
essencialmente projetual no sentido de que o “projeto técnico”
concebido determina, de forma completa, os agenciamentos
construtivos. Esse processo é explicitamente descrito na citagdo
seguinte, na qual sdo nomeados também os valores - inspiracado, acaso,
sonho - que se quer negar com a adocao de tal procedimento:

A criagado [é considerada, em O engenheiro,] como ato de pensamento

lacido que se completa no ato de escrever, ambos dirigidos no sentido

do controle racional dos efeitos poéticos contra as interferéncias do
acaso, que a inspiragdo e o sonho favorecem.206

Sao distinguidas, nessa citacdo, duas fases no processo
compositivo, a de concepcao (“ato de pensamento ltcido”), fruto do
calculo do poeta-engenheiro e a de realizacdo (“ato de escrever”), que

ocorre na folha em branco?”. Ambas as etapas sdo controladas

205 NUNES, Benedito. Jodo Cabral de Melo Neto. Rio de Janeiro: Vozes, 1974, p. 41.
206 Jdem, ibidem, p. 42.
207 Idem, ibidem.
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racionalmente, de maneira a assegurar que o efeitos calculados na
concepgdo sejam idénticos aos efeitos da obra feita. A produgao poética
pensada por Benedito Nunes como “ato de pensamento lacido que se
completa no ato de escrver”, ou seja, como projecao intencional do
poema e sua execugao rigorosa na folha em branco, conforme o projeto,
é idéntica ao modelo eidético aristotélico exposto no 1° capitulo da 1°
parte desta tese. Segundo esse modelo, no processo produtivo a
concepgdo (noesis) é anterior e determinante com relacdo a realizacdo
(poiesis), na medida em que, nesse processo, ha, como comenta
Heidegger uma “re-presentagao que vé antecipadamente o ergon em seu
eidos”?%. A légica do processo criativo é, portanto, entendida como
projecdo a priori de estruturas e sentidos linguisticos, seguida de uma
execucdo rigorosa do projetado. Essa logica estd presente em outra
passagem do livro de Benedito Nunes, que comenta o livro O
engenheiro, onde se retoma a metéfora arquitetonica, sendo, mais uma
vez, o canteiro submetido ao desenho:

o edificio, em que se resolve o sonho do poeta-engenheiro, terd

nascido, antes de situar-se na natureza, sobre o papel, onde foi tracado,
a lapis e a esquadro, na forma geometricamente clara de um croquis.2%”

O que é dito na passagem apenas repete a estrutura eidética ou
arquitetonica através da qual o critico caracteriza o fazer de Joao Cabral.
O paradigma da arquitetura estard, tal e qual, macicamente presente
nos textos de outros criticos. Por exemplo, na apresentacao escrita por
Reinaldo Marques para o livro de Helton Gongalves de Souza, A poesia

critica de Jodo Cabral de Melo Neto, pode-se ler a seguinte afirmacao:

208 HEIDEGGER, Martin. Sobre a esséncia e a realidade da forca. Petrépolis: Editora Vozes,
2007, p. 149.
209 NUNES, Benedito. Jodo Cabral de Melo Neto, op. cit. p., 41.
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é justamente contra esse fracasso [rendi¢do as forcas do acaso] de
Mallarmé que se insurge, obstinado, o projeto poético de Joao Cabral
de Melo Neto. Tarefa para a qual o poeta-engenheiro se arma de uma
geometria matematico-plastica, de réguas, esquadros e calculo.?10

A passagem acima retoma quase identicamente os termos de
Haroldo de Campos, ja citado. A metafora ndo varia: reaparecem os
instrumentos e operagdes do arquiteto (régua, esquadro, calculo) para a
determinacao do processo criativo cabralino.

Uma tese de doutorado recente sobre o fazer de Joao Cabral,
escrita por Olivo Bedin, repete a metafora, deixando claro que o
principal valor inerente procedimento arquitetonico em Cabral é a
projecdo ltcida do poema:

E chamado com justica de o “poeta-engenheiro”, devido ao grau de

premeditacdo formal empregada na producdo de seus poemas,

colocando palavra sobre palavra, assim como o engenheiro coloca
pedra sobre pedra?!l.

Sob o risco de nos tornarmos enfadonhos, daremos mais dois
exemplos de teses recentes sobre o poeta que retomam os termos da
arquitetura como representativa do fazer poético de Cabral, atentando,
no entanto, para certa relativizagio dessa imagem presente nas

passagens. O primeiro é Waltencir Alves de Oliveira;

[Na obra de Cabral] o cdlculo estrutural do engenheiro é sempre o
mesmo, a matéria-prima também pode ser constante [...], assim como o
modo de fazer, [...] contudo cada edificio-poema determinara como as
varidveis do projeto se combinardo para modular a construcado
adequada?12

210 MARQUES, REINALDO, Apresentacdo. In: SOUZA, Helton Gongalves de. A poesia
critica de Jodo Cabral de Melo Neto. Sao Paulo: Annablume, 1999, p. 14.

211 BEDIN, Olivo, O fazer poético de Jodo Cabral de Melo Neto e Fernando Pessoa, Tese:
Literatura portuguesa: Universidade de Sao Paulo, 2009, p. 31.

212 OLIVEIRA, Waltencir Alves de, O gosto dos extremos. Tensdo e dualidade em Jodo
Cabral de Melo Neto de Pedra do sono a Andando Sevilha. Tese: Teoria Literdria e
Literatura Comparada. Universidade de Sdo Paulo, 2008, p. 186.
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Para o comentador, ainda que haja, em Cabral, a repeticao do
calculo da estrutura, da matéria-prima, e do modo de fazer, a
singularidade de cada um de seus poemas, fruto de uma tensdo
constante no poeta (“frieza geométrica” vs. “tematizacdo da
subjetividade”?!3), impediriam que os poemas sejam classificados
univocadamente. Essa tensdo constante na obra de Cabral geraria “a
formulacdo de pares antagdnicos e/ou complementares que podem
atuar em um ou mais poemas, mas que ndo, obrigatoriamente,
permitiriam distinguir longas séries a ponto de construir uma
vertente”?14. Baseia-se nisso a critica do autor a tradicional tese que
separa a obra de Cabral em “duas dguas”, uma metalinguistica (“de
concentragdo reflexiva”) e outra mais participativa (“para auditérios
mais largos”).?15

Uma outra estudiosa de Cabral, Thais Mitiko Taussig
Toshimitsu, em sua tese de doutorado?!¢, também relativiza a metafora
do poeta-arquiteto, ao limitar seu alcance e eficacia. Com respeito ao
alcance da arquitetura cabralina, diz a autora que as “contas e as
descricbes matematicas” resultantes das analises das “construcoes
geométricas” feitas por diversos estudiosos da obra do poeta, ndo
representam verdadeiramente “formas em si”27. Com relacdo a eficacia
do procedimento arquitetonico em Cabral, Thais Toshimitsu afirma que

a arquitetura de Cabral, enquanto “ordenadora do mundo do caos e da

213 Idem, ibidem, p. 182.

214 Idem, ibidem, p. 184.

215 As expressdes entre aspas sdao do proprio Cabral apud CAMPOS, Haroldo,
Metalinguagem e outras metas, op. cit. p. 84. Ver também a defini¢do de Haroldo de
Campos de cada uma das “duas dguas” de Jodo Cabral: “Poesia critica e poesia que
poe o seu instrumento, passado pelo crivo dessa critica, a servico da comunidade”,
idem, ibidem, pp. 84 - 85.

216 TOSHIMITSU, Thais Mitiko Taussig, O rio, a cidade e o poeta. Impasses e contradigoes
na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto. Tese: Teoria Literaria e Literatura Comparada,
Universidade de Sao Paulo, 2009.

217 Idem, ibidem. p. 184
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pobreza”?18, parece “dar a ilusdo de ordem ao absurdo”?!?. O exemplo
por exceléncia dessa contradigdo seria o livro A educagio pela pedra, ao

qual a autora se refere nestes termos:

o poeta cria padrdes de organizacdo dos poemas e das estrofes,
fazendo com que o conjunto parega organicamente coeso e coerente.
No entanto, o contetido parece querer rebentar cada um desses limites,
seja com a memoria, com o passado, com a morte, ou com o
imprevisivel. Enfim, a realidade: do sertdao, do mangue, da cidade do
Recife ou de Sevilha, do canavial, do mar, do rio...220

Ou seja, o projeto arquitetonico de Cabral seria limitado, pois
tentaria dar um arranjo, que, segundo a autora, é essencialmente
dualista, a uma realidade que transborda tal estrutura.

O conceito principal na constituicdo da metafora do poeta-
arquiteto ou do poeta-engenheiro é o de projeto. Foi o critico literario
Jodo Alexandre Barbosa quem refinou de maneira mais consequente tal
conceito, a ponto de considerar a unidade da obra do poeta a partir

dele. Tal projeto é assim apresentado pelo critico:

Quando se diz projeto o que se quer dizer é, sobretudo, a direcdo
assumida por uma certa poética em relacdo tanto ao conjunto da
literatura praticada anteriormente, ou concomitantemente, quanto em
relacdo as solugdes perseguidas pela propria obra em jogo. Dizendo de
outro modo, trata-se de saber em que medida o novo cédigo
instaurado pelo poeta responde ndo apenas a transformagdes operadas
sobre um cédigo anterior quanto a formulacdo nova a partir de uma
problematizacdo dos dados por ele oferecidos.22!

O projeto de Jodo Cabral é inserido, pelo critico, em dois niveis
historicos: o geral (como resposta ao “conjunto da literatura praticada
anteriormente”, tanto brasileira quanto ocidental) e o individual, (como

direcionamento das “solucdes perseguidas pela propria obra em jogo”).

218 Jdem, ibidem.

219 A expressdo é de Pedro Fiori Arantes, citado por Thais Toshimitsu, ibidem, p. 185.
220 Jdem, ibidem, pp. 185 - 186.

221 BARBOSA, Jodo Alexandre. A imitagdo da forma, op. cit., p. 17.
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O projeto cabralino, de um ponto de vista do tempo histérico local,
segundo Joao Alexandre Barbosa, seria uma resposta a poesia entdo
produzida no Brasil, portanto a Geracdo de 45 (os primeiros livros de
Cabral datam do inicio da década de 40), como se pode depreender da
seguinte passagem:
Vé-se [...] como a leitura de Murilo Mendes que realizava Jodo Cabral
sugeria uma ruptura para com a atividade média do que entdo se
realizava no momento em que publicava o seu primeiro livro,
atividade em que, de acordo com Alfredo Bosi, “as imagens vém a ser
o correlato de sentimentos e, numa fase mais avancada de

condensacdo, os simbolos vém a ser o véu que oculta e ao mesmo
tempo sugere esses mesmos sentimentos”222

Essa influéncia de Murilo Mendes - e também a de Carlos
Drummond de Andrade, como o critico ndo deixa de mencionar??? -
teria levado Jodo Cabral a uma concepcao de imagem diversa da de um
“correlato” dos sentimentos. Qual seria essa concepcdo de imagem? O
proprio critico responde:

[A imagem em Cabral] é muito menos “tematica”, como ocorria com os
jovens poetas de entdo, do que um procedimento técnico, de ordem

construtiva, apontando antes para o abstrato [...] do que para a
mensagem.224

Tratar-se-ia, portanto, de uma imagem “construtivista”, que,
segundo o critico, caracterizaria a poesia de Jodao Cabral como o
resultado de um esfor¢co compositivo e ndo como uma espontaneidade
expressiva, jA que a imagem é, em sua obra, de natureza plastica, e ndo
o veiculo de uma mensagem. De modo geral, e ndo somente com

relacio a poesia brasileira de meados dos anos 40, esse projeto

22 [dem, ibidem, p. 23. A citagdo de Alfredo Bosi, feita por Jodo Alexandre Barbosa
encontra-se em Historia concisa da literatura brasileira. Sao Paulo: Editora Cultrix, 1970,
p- 518

223 Idem, ibidem, p. 22.

224 Idem, ibidem, p. 22.
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construtivista é, nas palavras do préprio Jodo Alexandre Barbosa, um
s ) o e o
projeto de possivel eliminacdo do lirismo” como escreverd mais tarde
o critico??5. Nesse caso, lirismo é entendido como uma caracteristica de
toda poesia centrada na expressao de estados subjetivos, sejam dados
emocionais conscientes, como no caso da poesia “romantica”, ou
inconscientes, como no caso da poesia onirica dos surrealistas; a esse
lirismo sempre se associaria a atitude psicolégica da espontaneidade,

da inspiracdo, da irreflexdo do ato criativo, a qual Cabral se oporia??°.

No que diz respeito a constituicdo desse projeto construtivista na

propria obra de Jodo Cabral, encontrariamos sua primeira formulacdo

225 BARBOSA, Jodo Alexandre. Alguma critica, op. cit., p. 259.

226 O atributo “anti-lirico” - usado para caracterizar a poesia de Cabral - se deve,
sobretudo, a Luiz Costa Lima (LIMA, Luiz Costa, Lira e antilira. Mdrio, Drummond,
Cabral. Rio de Janeiro: Topbooks, 1995.), e significa que a poesia de Joao Cabral “ndo
lida com estados subjetivos”, que, no seu caso, “o sentimento ndo mais serve a palavra
poética”, que o poema passa a “depender menos do estado psicolégico em que é
concebido” (Idem, ibidem, p. 221, 223 e 224) (os grifos sao nossos). No anti-lirismo se
alocaria toda reagdo da poética cabralina a poética roméantica, centrada na funcao
emotiva e tendo como resultado ficcional os estados ou percepgdes particulares de um
Eu que os exprime. Luiz Costa Lima, no entanto, mais tarde, ird estabelecer uma
relagdo menos conflituosa ente o romantismo e a poesia de Jodo Cabral (LIMA, Luiz
Costa, “Jodo Cabral: poeta critico”, in Intervencgoes. Sao Paulo: Edusp, 2002). Trata-se,
nesse ensaio, de mostrar como a atitude critica do poeta com respeito a sua prépria
poesia foi inaugurada pelas reflexdes do primeiro romantismo alemao representado
por Novalis e Schlegel.

Lembremos, porém, que o antilirismo do poeta viria a ser relativizado por Waltencir
Alves de Oliveira em sua tese de doutorado (OLIVEIRA, Waltencir Alves de, O gosto
dos extremos. Tensdo e dualidade na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto de Pedra do Sono a
Andando Sevilha. Tese: Teoria literaria e Literatura comparada: Universidade de Sao
Paulo, 2008.), onde o autor analisa o tema do feminino e da autobiografia,
intrinsecamente subjetivos, na poesia de Cabral. Segundo o pesquisador, a
tematizacdo do amor e da mulher, em Cabral, esta fincada “na concretude da terra, da
casa e da cidade” e esta “configurada, em maior ou menor escala, em qualquer livro
do poeta” (Idem, p. 102.) O “eu autobiografico”, por seu turno, na interpretacao de
Waltencir Alves de Oliveira, “se inscreve tanto na dimensao social e histérica como na
representacao de tracos da histéria singular do poeta” (Idem, p. 19). Portanto, para o
pesquisador, a onipresenca do tema amoroso e o desvio subjetivo da autobiografia
devem levar a conclusdo que ndo ha em Cabral um antilirismo, se isso significa
exclusdo do lirico-amoroso e do Eu. H4, sim, e esta é a tese, uma “redefinicio do
lirismo” (Idem, p. 102): a mulher amada é inscrita na “concretude da imagem”,
desvestindo-se da “carnadura abstrata e da aura romantica e idealizada” (Idem, p.
100), e o sujeito se descentra na medida em que sua tematizacdo remete a uma
contextualizagdo social e histérica (Idem, ibidem).
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explicita, segundo Jodo Alexandre Barbosa, numa fala do personagem
Raimundo de Os trés mal-amados (1943), como se pode ler no seguinte

comentario feito pelo critico:

2

[...] o que se persegue é a lucidez [..] como nesta tdltima fala de
Raimundo: “Maria era também o sistema estabelecido de antemao, o fim
onde chegar. Era a lucidez, que, ela s6, nos pode dar um modo novo e
completo de ver uma flor, de ler um verso”

P .

Construgao, precisdo, lucidez: é o projeto que se torna mais explicito
com a publicagdo de O engenheiro [...] que, embora contendo textos que o
vinculam as suas origens oniricas [...], ¢ dominado, de fato, por um
estrito senso de composicdo que faz justica ao titulo do livro.

“Construcao”, “precisao”, “lucidez”, a proposicio de um
“sistema estabelecido de antemao”, sdo os elementos do “estrito senso
de composicdo” de Cabral, e que qualificam seu projeto, segundo Joao
Alexandre Barbosa. Algumas analises feitas pelo critico de poemas do
livro O engenheiro, detalham ainda mais essa conduta arquitetonica. Seja
observado que o parti-pris analitico de Jodo Alexandre Barbosa §,
digamos, além de temdtico, estrutural, procedendo o autor por uma
espécie de endogénese, na medida em que pensa o processo criativo de
Cabral a partir da relagdo entre os elementos formais do poema, ou, de
outra maneira, a estruturagio através da estrutura’?”’. E o que se
depreende da seguinte passagem:

[..] a meu ver, nem sempre é nos textos mais explicitamente

metalinguisticos (como “O poema”, ou “A licdo de poesia”), que, neste

livro, [O engenheiro], vai encontrar-se a discussdo interna do préprio
processo criador poético - efetuada a partir de um angulo em que os

227 Tal principio analitico, pensar a estruturacado a partir da estrutura final, tem limites
em termos genéticos, pois deixa de lado certo aspecto do processo compositivo. Na
maioria das vezes, a estrutura do texto final é apenas uma - a tltima - das diversas
formas que possivelmente um texto assumiu no processo compositivo. Como saber o
que ocorreu nas outras etapas? Nesse sentido, Almuth Gréssillon tem razdo ao dizer
que “le texte final ne reléve rien de sa genése tant que 'on ne penetre pas dans
I'embrouillamini des brouillons. Il ne donne & voir I'épaisseur et la polyphonie de sa
genese, la face nocturne et les éclairs de son invention, qu’a celui qui va a la
découverte des traces qui 1'ont précédé.” GRESILLLON, Almuth, La mise en oeuvre, op.
cit., p. 24).

125



elementos de realizacdo postos em jogo revelam, desde ja, e por si
mesmos, o grau de lucidez atingido pelo inventor.228

Nao retomaremos aqui as andlises empreendidas por Jodo
Alexandre Barbosa. Basta-nos referir que seus resultados mostram que
a imagem, em Joao Cabral, ndo é encontrada, sentida, dada, mas que ela
é “resolvida em relagdo aos outros elementos que fazem parte do objeto
construido”?? Esse sentido de composicdo teria sido seguido a risca
pelo poeta, segundo Jodo Alexandre Barbosa, ja que haveria em sua
obra uma “insidiosa, persistente e vitoriosa lucidez de seu projeto”2%,

calcado na clarividéncia da concepcao e no rigor da realizagao.

228 BARBOSA, Jodo Alexandre. A imitagdo da forma, op. cit., p. 46.
229 Idem, ibidem, p. 46.
20 Idem, ibidem, p. 274.
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1. 2. A mineralizagao da palavra

A imagem do fazer poético de Jodo Cabral como um processo
guiado pela lucidez (do projeto) e pelo rigor (da realizagdo), ou seja,
como uma conduta arquitetonica, vai junto com outra imagem a ela
intimamente ligada. Trata-se do que Benedito Nunes e Antonio Carlos
Secchin nomearam de “poética negativa”??! ou “poesia do menos”?32,
ambas identificaveis com a metifora de “mineralizacdo da
linguagem”?33. A metéfora da petrificagdo da linguagem é, de certa
forma, o complemento da metéfora do poeta-arquiteto. Nesta, estd em
jogo a concepcdo lacida do projeto da obra; naquela, a “transformacédo
da palavra em pedra” que torna o material linguistico propicio a

construcao rigorosa do poema-edificio.

A poética negativa ou mineralizagdo da palavra é definida por

Benedito Nunes exatamente nestes termos:

A luz da depuracio e do esvaziamento, tépicos de uma poética
negativa, o que antes era residuo, produto de criacdo misteriosa,
transplantado a superficie mineral da folha em branco, é natureza
propria das coisas - quando em estado de palavras - e das palavras
quando em estado de coisas. Atinge-se na mineralizagdo reconhecida
da linguagem, que d& nova direcio a vontade de petrificar, a
equivaléncia entre imagem e palavra ou entre palavra e coisa, que é o
mistério sem mistério da poesia23

Através da negatividade ou da mineralizacdo, o ato de escrita,

segundo Benedito Nunes, seria guiado, em Cabral, por uma certa

231 NUNES, Benedito. Jodo Cabral de Melo Neto, op. cit., p. 51.

22 SECCHIN, Antonio Carlos. Jodo Cabral: a poesia do menos. Sao Paulo: Duas Cidades,
1985.

233 NUNES, Benedito. Op. cit., p. 48 e SECCHIN, Antonio Carlos, op. cit., pp. 64 -65.

234 NUNES, Benedito. Op. cit., pp. 54 - 55.
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teleologia de significacdo: a “equivaléncia” entre imagem e palavra, ou
entre palavra e coisa. Essa mineralizacdo da palavra, que estabiliza a
significacdo, tornando-a univoca, se dd por meio do processo de
depuracdo de todo resquicio subjetivo ou de ambiguidade semantica
“ . ~ . . ” 2 .

(“criagdo misteriosa”), até tornar a linguagem um espelho do
pensamento lacido. Isso implica ir além da expressdo subjetiva, em
busca de uma objetividade pura, ou, como escreve Benedito Nunes, ter

um “dominio essencializado da linguagem”?2%.

Dominar a tal ponto a linguagem, para qué, sendo para realizar
de maneira mais eficaz a intencado projetiva do arquiteto? Transformar a
palavra em pedra é instald-la em uma estabilidade que a faz um objeto
manipuldvel, cujo funcionamento é previsto e controlado. E nesse
sentido que vai o comentdrio que faz Benedito Nunes dos versos
seguintes do poema “Antiode”: “Flor é a palavra/flor, verso
inscrito/no verso, como as/manhas no tempo”:

Desse ponto de vista, a palavra adquire natureza entitativa dupla. Seja

ela qual for, serd, como centro de convergéncia e divergéncia das

significacbes que se organizam no espaco da escrita, um objeto de

percepgdo, comparavel a uma maquina ou a um jarro de flores. Mas ela

serd também objeto util, manipuldvel, sujeito a uma técnica, que

disporé de seu funcionamento, dando-lhe serventia na maquina maior
do poema, de que constitui a pega essencial.236

Muito embora a metdfora mude, e ndo seja, na citagdo acima, a
palavra uma pedra, e, sim, a peca de uma méaquina, permanece a ideia
da instrumentalizagdo racional da palavra, a qual, tendo controladas
totalmente suas reverberacdes semanticas, € uma parte “manipulavel”

do poema-méquina (ou do poema- edificio).

25 Idem, ibidem, p. 51.
26 Jdem, ibidem, p. 60.
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Essa estabilizacio do material linguistico, por meio de uma
depuracdo ou instrumentalizagdo seméntica - e que combina bem com
a previsibilidade da conduta projetual - parece representar uma
correspondéncia invariavel entre o referente intencionado e o signo que
o representa, se como afirma Benedito Nunes, o que se busca é a

“equivaléncia entre imagem e palavra ou entre palavra e coisa”.

O critico Antonio Carlos Sechinn, através da imagem da “poesia
do menos” defende um posicdo hermenéutica préxima a da “poética
negativa” - ou de petrificacdo da palavra - proposta por Benedito
Nunes. A 6tica do “menos”, ideia central que perpassa sua leitura da
obra de Cabral, aponta para a mesma finalidade de estabilizacdo da
linguagem por meio da depuragdo semantica, como o proéprio critico
esclarece:

Este livro [Jodo Cabral: a poesia do menos] procura interpretar a poesia de

Joao Cabral de Melo Neto a partir da hipétese de que ela se constréi

sob o prisma do menos. Com isso, queremos dizer que os processos de

formalizacdo de seus textos sdo deflagrados por um o6tica de
desconfianca frente ao signo lingtiistico, sempre visto como portador

de um transbordamento de significado. Amputar do signo esse excesso
é praticar o que denominamos a poesia do menos.23”

O “menos”, enquanto amputagdo do excesso semantico, lembra,
de fato, a correspondéncia univoca entre palavra e coisa a qual Benedito
Nunes ja se referia. Enquanto sinénimo de estabilidade semantica, o
procedimento “menos” j4 estaria presente, segundo o Antonio Carlos
Sechhin, no terceiro livro de Jodao Cabral, O engenheiro, através do que
afirma ser “a mineralizacdo do espaco poético”?38. Essa “mineralizacdo
do espaco poético” é legivel, para o critico, na sobreposicao do

elemento mineral a qualquer vitalismo, logo do “estavel” ao

237 SECCHIN, Antonio Carlos. Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 50.
28 Idem, ibidem, p. 50
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“dinamico”, em diversos poemas do livro. Lendo o poema “Pequena
ode mineral” o critico interpreta que “o poeta, ao invés de aderir a
dindmica do natural, optou por suspendé-la.”?®*® E finalmente,
comentando o poema “A &rvore”, o critico escreve o seguinte, dando
uma interpretacdo geral do livro O engenheiro:
Estabelece-se uma dicotomia entre o inanimado artificial (cimento) e o
animado natural (arvore), que serd, em O Engenheiro, resolvida pela

metafora da pedra, que realiza a convergéncia entre o inanimado de
um lado e o natural do outro4

Ha pois o privilégio de uma ontologia do repouso com relacao a
uma ontologia do movimento, na medida em que a pedra é o simbolo
por exceléncia da estabilidade seméntica buscada por Joao Cabral. E o
que se quer com essa estabilidade pétrea? O critico responde: “A fungao

svel, basi e s . : isa”241 3
do estavel, basicamente, é a de permitir uma licdo mais precisa
licdo do “menos”, que representa o significado estavel e exato depurado

de tudo o que é excesso e significacdo imprevisivel.

A busca por essa linguagem estabilizada seria progressiva em
Cabral, afirma Antonio Carlos Secchin. Embora a “mineralizacdo do
espago poético”, ja se expresse no livro O engenheiro, Jodo Cabral teria
dado um passo adiante em seu livro seguinte, levando ao extremo a
instrumentaliza¢do da linguagem:

Joao Cabral experimentard, no livro seguinte [ao O engenheiro], mover-se
com a mineralizacdo do espago poético [...] que conferird ao poema,

antes de tudo, o estatuto de maquina”?4? (o grifo é do autor).

29 Idem, ibidem, p. 49.
240 Jdem, ibidem, p. 50.
241 Idem, ibidem, p. 44.
242 Idem, ibidem, p. 50.
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O livro seguinte de Cabral, ao qual se refere o critico é Psicologia
da composigdo com a Fabula de Anfion e Antiode (1947). Através de Anfion,
a personagem da “Fabula”, Jodao Cabral teria insistido, segundo a
interpretacdo de Secchin, na estabilidade e na subtragdo (a poesia do
“menos” semantico) como valores de base do fazer poético através da
valorizagdo da metéafora da pedra, simbolo da permanéncia oposto ao

imprevisivel do acaso e ao instavel do sujeito e da linguagem.

Comentando a relacdo entre esses dois reinos naturais, o
organico e o inorganico, no inicio do poema, o critico escreve que a
pedra, privilegiada pela personagem Anfion - e, logo, por Cabral -
habita “um “tempo claro’, suspenso como na fabula””. Com respeito ao
vegetal, afirma: “O vegetal, ao contrério, é visto como resquicio de uma

heranga noturna [...] e, por isso, deve ser eliminado”243.

Na passagem seguinte do poema, haveria, para o critico, uma
clara vinculacdo entre o processo de mineralizagdo e de subtracao,
emblemas de uma “poética negativa” (tal como ja se exprimia Benedito
Nunes) que se radicaliza na medida em que a “secura” desértica,
portanto mineral, também se opde a cinesia vital do reino organico, seja
vegetal ou animal:

A poética negativa se radicaliza porque, ao lado do elogio do vazio -

essa fome do nada, ou apetite do menos, de “A Paul Valéry” - se

intensifica a técnica da subtracdo. O ciclo de expansdo/reproducao é

minado em todas as frentes, seja a humana, (“sua flauta

seca:/como/.../labios”), seja a animal (“ndo choca os velhos/ovos do

mistério”), ou a vegetal (“Mesmo os esguios,/discretos trigais/nao
resistem”)244.

243 Idem, ibidem, p. 53.
244 Idem, ibidem, p. 55.
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A negacdo do vitalismo ocorre justamente porque ele é
“imprevisivel”, a ele é intrinseco o acaso, produzido pelo movimento,
que Anfion - e Cabral -, através do repouso da pedra e da subtragao da
secura, tentam exatamente abolir. Mas, no poema, o acaso ataca e em
forma vital (“O acaso, raro/animal”) e Tebas se faz sob o signo do
imprevisivel. Conhece-se o gesto final de Anfion: lamentando-se, ele
lanca a flauta “aos peixes surdo-/mudos do mar”. Segundo Antonio
Carlos Secchin, a impossibilidade de suspensio do movimento
(abolicao do acaso), presente no final do poema, provoca um impasse,
qual seja, nas palavras do critico: “O impasse é que, perdida a flauta,
renuncia-se nao s6 a Tebas mas também a reconquista do deserto que a
precedeu.”?*>. Mas tal impasse, continua o critico, seria resolvido pela
Psicologia da composigio, na medida em que, neste poema, o poeta teria
conseguido dominar o acaso imprevisivel “mantendo-se fiel a vérias
“licdes” da ‘Fabula de Anfion’”?4¢ Isso se revela na seguinte passagem,
que comenta o poema sobrepondo a mineralizagdo ao vitalismo:

A depuracdo do vegetal s6 se formaliza se admitir, pela escrita, sua

passagem a uma condicdo também mineral: ndo deve vigorar como
algo incontrolavel, que reluta em se submeter a atencdo.

A escrita em Cabral seria, assim, um processo de petrificacao que
faria com que a linguagem adquirisse um sentido estavel, livre de
variacdes semadnticas imprevisiveis. A essa imagem de petrificagio
associa-se, como ja dissemos acima, a do poeta-arquiteto, se se segue a
intepretacdo da maioria dos criticos. A segunda imagem implica uma
operacao de projecao liucida de estruturas e sentidos e a primeira uma
operacdo de realizacdo rigorosa do que foi projetado através da

manipulacdo da linguagem, agora “transformada em pedra”, ou, no

245 Idem, ibidem, p. 60.
246 Jdem, ibidem.

132



dizer de Antonio Carlos Secchin, pela “amputacdo” de seu “excesso”
semantico. Em suma, o que se afirma, na critica literaria, como valores
fundamentais do fazer cabralino é a previsibilidade da obra a fazer e a

estabilidade do material linguistico.

Acreditamos, porém, que diversos textos de Cabral levam a
relativizagdo da definicdo do fazer como um processo inteiramente
controlado. Esses textos sdo, por um lado, justamente aqueles nos quais
a critica literdria haure as metaforas do poeta-arquiteto e da
“mineralizacdo” da palavra: o livro O engenheiro e os poemas “Fabula
de Anfion” e “Psicologia da composi¢cdo”. Veremos que, nessas obras,
as nocdes de imprevisibilidade e instabilidade sdo inerentes a
representacdo feita por Cabral da criacdo literaria, expressas, por
exemplo, nas metéaforas vitalistas utilizadas pelo poeta. Por outro lado,
veremos que alguns de seus textos tedricos (Joan Miré e “Poesia e
composicao”), além de diversos poemas metalinguisticos, escritos em
sua fase madura (principalmente a partir de Museu de tudo (1974), por
meio da nogdo de refeitura continua (ou de inacabamento)
problematizam em seu fundamento a ideia de uma conduta
arquitetonica. Sao esses textos que gostariamos de analisar nos

capitulos que a seguir.
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Capitulo 2. Imprevisibilidade e
instabilidade do fazer literario em O
engenheiro, “Fabula de Anfion” e

“Psicologia da composi¢ao”

2.1. A representacido do fazer em O engenheiro

Empreenderemos, neste capitulo, uma andlise dos poemas
metalinguisticos de O engenheiro, do poema “Fébula de Anfion” e do
poema “Psicologia da composicdo”, por se tratar de textos onde,
preferencialmente, a critica literdria colhe elementos para a construgao
da metafora do poeta-engenheiro e da “petrificacdo” da linguagem.

Como vimos, essas metaforas representam a conduta criativa de
Joao Cabral de Melo Neto através dos conceitos de pré-visao projetual e
de estabilizacdo do material linguistico. Ao propormos uma
interpretacdo que relativiza o controle arquitetonico no processo
compositivo de Jodo Cabral, relevando zonas de imprevisibilidade,
devidas ao carater instavel tanto do material linguistico quanto do
proprio sujeito criador, ndo queremos identificar o processo
compositivo cabralino com uma qualquer conduta de “expressao de
sentimentos”. Ao contrario: cremos que Joao Alexandre Barbosa tem
razao ao afirmar que, ja em O engenheiro, existe uma sobreposicao do

fazer ao dizer?*’, o que significa que Cabral estd mais interessado na

247 BARBOSA, Jodo Alexandre, Alguma critica, op. cit., p. 254.
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composicdo do poema do que na manifestacdo de sua interioridade.
Mas esse sentido de composicdo ndo é exatamente arquitetonico, ndo se
se pensa “arquitetonico” como um processo completamente controlado
e determinado a partir de uma intengdo clara (o projeto) e que
permanece estavel durante o processo de escrita. Uma andlise dos
poemas de Cabral, em que o fazer é explicitamente tematizado, nos dara
meios para propor mais nitidamente a que processo de criagdo nos
referimos.

Essa andlise tentard mostrar a representacdo do fazer literdrio na
poesia de Jodo Cabral através da caracterizacdo das cinco “areas de
instanciacdo” que estdo na base de toda enunciagdo, segundo a teoria

linguistica de Bernard Pottier, o qual citamos:

la personne du locuteur crée l'existence (3) en relation avec les autres
existences des étres ou des choses, et donc des événements.

On remarque en outre que, dans 'ensemble des langues, les mémes
relateurs peuvent s’appliquer aux quatre domaines ou aires qui
couvrent 'ensemble des possibles: I'espace (E) [...], le temps (T) [...], le
notionnel (N) [...], le modal (M)3248,

Na teoria de Bernard Pottier, essa cinco areas de instanciacao, a
existencial, a espacial, a temporal, a nocional e a modal, constituem

cada um dos modelos morfodindmicos - cronoexperiencial?4,

248 POTTIER, Bernard. Représentations mentales et catégorisations linguistiques. op. cit., p.
16. Ou ainda, conforme afirma Maria Helena Aratjo Carreira: “As areas de
instanciacdo de uma representagdo [...] segundo a teorizacdo de Bernard Pottier, em
que o nucleo deictico pode ser o EGO ou qualquer outro ponto de referéncia,
conduzem-nos ao estudo das coordenadas de existéncia, de espago, de tempo, do
dominio nocional e modal”. Ver CARREIRA, Maria Helena Aratjo. Deixis e
proxémica verbal. Percursos enunciativos e processos discursivos. Disponivel em
ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/6690.pdf.

9 «La cronoexpérience élémentaire est celle qui conduit a lexistence d’un
phénomene (entité ou événement), puis a son retour a la non-existence. » (POTTIER,
Bernard, Représentations mentales et catégorisations linguistiques. op. cit., p. 165.)
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cronoexistencial®®, cronoeventual®! e cronodéitico?®? - propostos pelo
linguista em sua modelizagdo das representacdes mentais. A
representacdo do fazer, em Cabral, se faz na encruzilhada dos quatro
modelos morfodindmicos, pois a criacdo, enquanto relagdo entre um
sujeito criador e uma obra que se faz, se deixa apreender como evento e
como experiéncia, como passagem de uma virtualidade para uma
realidade (cronoexistencial) e por meio da irradiacdo déitica em torno
do Eu. Assim, serd percorrendo as dreas de instanciacdo dentro de uma
relacdo intermodelar que tentaremos a anélise da representagao poiética
nos poemas analisados.

O primeiro poema de O engenheiro, por ordem de aparicdo, onde
o fazer literario é referido de forma explicita, se intitula “As estacoes”.

Na udltima estrofe, 1é-se:

Na fruta sobre a mesa
procuro um verso
que revele o outono;
procuro o ar

da estacdo; imagino
um freixo; exercito
truques, palavras
(ante a fruta madura
na beira da morte,
imével no tempo

que ela sonha parar).253

O Eu da enunciacdo é exatamente o sujeito criador, a partir do

qual se determina um hic?>* (ele se encontra “ante a fruta madura” que

9 « Le locuteur voit, par rapport a lui-méme qui sert alors de support, comment les

événements non-encore arrivés (virtuels) se produisent et passent ainsi dans la zone
de ceux qui sont déja arrivés (realisés). » (Idem, ibidem, p. 151).

! « Le locuteur fait le point sur la chronologie des événements » (Idem, ibidem, p. 152.
252 «Le locuteur se prend comme repére et il organise autour de lui les zones
déictiques par degrés de proximité et selon des orientations variées. C'est un modele
radiant.” (Idem, ibidem, p. 153).

253 Obra completa, op. cit., p. 73.
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estd “sobre a mesa”), e um nunc representado por meio de um presente
inspectivo (“imagino um freixo”, “exercito truques, palavras”). Ou seja,
vemos o sujeito criador diante do poema que faz, no momento em que o
faz (no puro presente da atividade de escrita).

Mas como ele faz? Trés sdo os verbos que discriminam o
procedimento do sujeito que cria, e a sequéncia deles pode até mesmo
descrever fases do processo compositivo: ao procurar (o verso em uma
fruta), segue-se o imaginar (uma arvore) e, em seguida, a tentativa de
formulacdo linguistica (“exercito truques, palavras”). Procurar,
imaginar e exercitar tém bem mais a ver com uma légica de descoberta
do que com uma uma légica de projecdo. Os atos poiéticos, em sua
modalidade epistémica (“imaginar”), factual (“exercitar”, “procurar”)
representam o fazer dentro de uma zona de virtualidade (“procurar”) e
de atualizacdo (“exercitar” palavras), mas ndo de realizacdo. O sujeito
criador ndo concebe o verso, ele o procura; o factor ndo realiza com rigor o
verso, ele experimenta de forma tateante com a linguagem. O poeta esta
sentado a mesa, mas ele ndo estd concebendo o modelo (projeto) do que
ird compor, nem tampouco realizando um projeto ja concebido. Ao
contrario, o fazer é representado como um esforgo factual incerto em
seu resultado. A passagem do virtual ao real do poema ndo estd,
portanto, a priori, garantida. Observe-se, ainda, que, no poema, o verso
que se procura deve “revelar o outono”. Portanto, o verso é a
transfiguracdo da fruta (através da imaginacdo de uma arvore) em uma
categoria temporal, o outono. Trata-se bem de uma transfiguragdo
metonimica. Fazer da fruta outono é exatamente fazer o contrario do
que a propria fruta sobre a mesa faz. Fazer da fruta outono, é instaurar,

pela linguagem poética, o tempo. Ora, a fruta sobre a mesa quer o

25¢ O EGO (egologia), o HIC (topologia), o NUNC (cronologia), o SIC (noologia), o
HOC (tropologia), remetem, respectivamente, a cada uma das é4reas de instanciacdo
acima referidas. Ver POTTIER, Bernard, Représentations mentales et catégorisations
linguistiques, op. cit., pp. 16 -17.

137



contrério, ela “sonha parar o tempo”. Como natureza morta, a fruta tem
a mesma qualidade da pedra, natureza sem vida, onde “nada se
gasta/mas permanece” - como é afirmado no poema “Pequena ode
mineral”?% -, mas se opde ao verso que revela a temporalidade. A fruta,
objeto de observagao do poeta, remete a nogdo de imobilidade, ao passo
que o verso, resultado de sua imaginacao e exercicio, remete a nogdo de
devir, ainda que seja o devir repetitivo das estagdes, titulo do poema.

O espagco do fazer (diante do papel, sobre a mesa), é
recorrentemente referido em poemas de O Engenheiro. Em um poema
intitulado exatamente “A mesa”, nesse espago encontram-se “o jornal
dobrado” (primeira estrofe), a “laranja verde” (segunda estrofe), a faca
que apontou o lapis (terceira estrofe), e, finalmente, encontra-se o verso,

como se lé na quarta e dltima estrofe que transcrevemos a seguir:

E o verso nascido

de tua manh3 viva,
de teu sonho extinto,
ainda leve, quente

e fresco como pao.26

Nao podemos concordar com o comentario de José Guilherme
Merquior que vé nessa passagem a introdugdo “de uma analogia entre
o produto natural e o produto poético, entre o verso e o pao”, e, logo,
um ideal “de imitacdo do produzir natural”?”. Antes de tudo, é preciso
dizer que se, no pao, encontram-se elementos naturais, ele, no entanto, é
um produto artificial, feito a partir de uma técnica. Dito isso, a
comparagdo entre “verso” e “pao” quer significar simplesmente que o

primeiro acabou de ser escrito, e, portanto, esta “fresco” tal qual um

255 Obra completa, op. cit., p. 83.

256 Idem, ibidem, p. 74.

257 MERQUIOR, José Guilherme. A astiicia da mimese. Rio de Janeiro: Topbooks, 1997,
p- 92.
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pao que acabou de sair do forno. Ambos estdo sobre a mesa, lugar onde
repousam também o jornal, as frutas e os utensilios de escrita. Sobre a
mesa: exatamente a drea espacial do poema anteriormente analisado,
“As estacdes”. Mas diferentemente da enunciacdo do poema anterior,
que era temporalmente inspectiva (modalizada pela incerteza do
resultado), neste, a visada temporal sobre o fazer é retrospectiva: o
verso ja estd nascido. Virtualidade no poema “As estacdes”, o verso, em
“A mesa”, é ja realidade. De onde nasceu o verso? Nasceu “da manha
viva/do sonho extinto”. Exclui-se, dessa forma, a atmosfera onirica
(“sonho extinto”), e a vigilia solar (“manha viva) torna-se a origem do
poema. Temos aqui, de fato, uma das muitas provas que Cabral se
afasta inequivocadamente do procedimento surrealista. Mas atentemos
para o adjetivo “vivo”, que qualifica “manha”. E a primeira aparigdo de
uma nogao vitalista na representacdo do fazer poético. Esse vitalismo
permeia inteiramente os poemas metalinguisticos de O engenheiro.

Representado a partir de nogdes vitalistas, o fazer em O
engenheiro se descreve como um processo de puro devir, instavel e
imprevisivel, em oposicdo ao ndo-fazer que se determina pela nocao de
identidade, de estabilidade, como se pode ler no poema “A Paul
Valéry”, citado a seguir. Nele, o ndo-fazer, e, logo, seu contrario, o
fazer, sdo determinados associando-se o primeiro a repeticdo do mesmo
(e do nada) e a um estado psicolégico especifico, a tranquilidade, e o

fazer, consequentemente, associado a termos contrarios:

E o diabo no corpo

ou 0 poema

que me faz cuspir

sobre meu nao higiénico?

Doce tranqtiilidade
do nao-fazer ; paz,
equilibrio perfeito
do apetite de menos.
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Doce tranqtiilidade

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

Doce tranqtiilidade

do pensamento da pedra,
sem fuga, evaporacao,
febre, vertigem.

Doce tranqtiilidade
do homem na praia:
o calor evapora,

a areia absorve,

as dguas dissolvem
os liquidos da vida;
o vento dispersa

os sonhos, e apaga

a inaudivel palavra
futura, - apenas
saida da boca,
sorvida no siléncio.258

A estas duas caracteristicas psicolégicas que distinguem, no

poema, o fazer e ndo- fazer:

ndo-fazer = tranquilidade, [fazer = inquietude]

ndo-fazer = apetite do menos, [fazer = apetite do mais]

acrescentam-se os seguintes pares de oposicoes:

Nao-fazer Fazer
estdtua na praga [pedra] carne dos homens
pensamento da pedra [pensamento do homem]

calor, areia, aguas [do mar] liquidos da vida

~ N N

vento sonho, palavra

258 Obra completa, op. cit. pp. 82 - 83.

140



Os pares de oposicdes remetem o fazer e o nado-fazer a duas
naturezas perfeitamente distintas. O ndo-fazer é associado a natureza
dos quatro elementos, o mineral (estatua da praca®®, pensamento da
pedra, areia), o aquéatico (dguas [do mar]), o igneo (calor) e o aéreo
(vento); e o fazer estd associado a natureza humana (carne dos homens,
vida, sonho, palavra). Os quatro elementos, que representam o nao-
fazer, por sua vez, sdo associados:

1) a ideia de imobilismo. E o caso do elemento mineral. A estatua
da praca é a mesma, diferentemente da carne dos homens, que “cresce e
cria”; o pensamento da pedra permanece idéntico a si, contrariamente
ao pensamento humano que se altera.

2) a ideia do nada. Os outros elementos, além do mineral, estdo
associados a operacoes negativas: o calor evapora, as dguas dissolvem, o
vento dispersa. E o que tanto o fogo, quanto a 4gua e o ar nadificam é
justamente o que é mutavel, a vida, a criagdo, a palavra futura.

A nocdo de identidade, ligada ao nado-fazer, e a nocao de
mudanga, ligada ao fazer, sdo modalizadas axiologicamente na medida
em que é associado ao primeiro um valor desejavel (a tranquilidade) e
ao segundo um valor indesejavel (a inquietude). Tal modalizagdo fez
com que os criticos interpretassem o poema como uma escolha do
siléncio feita pelo poeta, como se 1é neste comentério de Joao Alexandre

Barbosa:

[...] o siléncio conquistado vai ser o ntcleo essencial da apreensdo de
Valéry (“Doce tranquilidade/do nao-fazer; paz,/equilibrio perfeito/do
apetite de menos” “ou “a inaudivel palavra/futura, - apenas /saida da
boca,/sorvida no siléncio.”)

Z

259 Evidentemente, a estitua ndo é um objeto natural, mas o poema remete mais a
matéria da estatua do que a ela mesma.
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[...] é antes a conquista do siléncio e do “nao-fazer”, do que um apetite
a mais ndo satisfeito, para inverter os termos usados pelo escritor, o
que se transmite.260

Vai nesse mesmo sentido a interpretagio de Antonio Carlos

Secchin, segundo esta passagem:

A partir do ntcleo implicito “siléncio” (o “nao-fazer”), outras imagens
sdo geradas [...] em que, por um lado, é marcada como positiva a
auséncia de producdo discursiva (o “pensamento da pedra”), e por
outro, sdo desvalorizados os signos que indiquem expansdo e
mobilidade (“carne dos homens”).261

Os comentaristas calcam suas andlises na modalizacao positiva
do ndo-fazer (“Doce tranquilidade) e negativa do fazer ([amarga
inquietude]). Assim, pelos comentérios acima, o fazer seria negado e o
nao-fazer afirmado, como se silenciar fosse uma fase necessaria do
aprendizado poético, para que finalmente o poeta alcance sua propria

diccdo. Mas tal interpretacdo nao se verifica com a leitura da primeira

estrofe do poema:

E o diabo no corpo

ou 0 poema

que me faz cuspir

sobre meu ndo higiénico?

Nessa estrofe a opgdo pelo fazer - e ndo pelo nao-fazer - é
explicitamente feita. O Eu enunciador (que se confunde com o sujeito
que cria) “cospe” sobre - quer dizer, recusa - seu “ndo higiénico” - quer
dizer, o ndo-fazer. A “doce tranquilidade” do nao-fazer estd antes
perdida que conquistada, porque o poeta, simplesmente, é aquele que

faz, e o fazer ¢, segundo o poema, movimento e expansdo do que se cria

260 BARBOSA, Jodo Alexandre. A imitagdo da forma, op. cit., p. 48.
261 SECCHIN, Antonio Carlos. Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., pp. 42-43.
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e inquietude de quem cria. O nao-fazer participa da mesmidade e da
ataraxia; com o fazer, temos o contrario.

A pergunta feita na estrofe acima (é o “diabo no corpo ou
poema/que me faz cuspir sobre meu nao higiénico?”), modaliza o saber
do sujeito criador com relacdo ao que faz, aproximando a atividade
criativa mais da incerteza que da certeza no eixo da modalidade
epistémica. E ela respondida em outra parte do livro? Antes de verifica-
lo, seja dito que, pouco importando se se trata do “diabo no corpo” ou
do “poema” que leva o sujeito a criar (a “cuspir sobre seu ndo
higiénico), a criacdo serd sempre assumida, instavel e inquieta.

A resposta a pergunta feita na primeira estrofe do poema acima
talvez possa ser dada com a leitura de um texto intitulado exatamente

“O poema”. A afirmacdo da pentltima estrofe do texto:

Mas é no papel,
no branco asséptico,
que o verso rebenta.262

leva a pensar que é o poema, ndo o “diabo no corpo”, que leva a recusa
da ascese do ndo-fazer, que leva o poeta a sujar a folha asséptica. Assim
considerado, nascido da folha branca, o poema é algo que o factor se
impde e que cultiva com esforco, nao aquele que espontaneamente lhe
acontece. O poema, como se vé pela forma verbal “rebenta”, é mais
uma vez representado vitalistamente, o que se reafirma na ultima

estrofe do poema, na qual o verso é figurado como um ser vivo:

Como um ser vivo
pode brotar
de um chao mineral?

262 Obra completa, op. cit., p. 76.
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Porém, a nocao vitalista presente nesses versos nao aponta para
uma espontaneidade do brotamento do poema. Porque através da
contraposi¢do do brotar a um solo que ndo lhe é propicio, o “chao
mineral”, pode-se ler a passagem como uma afirmacado do cultivo do - e
nado da espera pelo - verso. A forma interrogativa, de qualquer forma,
modaliza epistemicamente o propédsito do Eu enunciador (o sujeito
criador), fazendo-o tender antes para a incerteza do que para a certeza
sobre o processo criativo que leva do branco da pagina (chao mineral)

ao verso (ser vivo). O inicio do poema propde talvez uma resposta:

A tinta e a lapis
escrevem-se todos
os versos do mundo.

O enunciado parece, a primeira vista, inteiramente banal. Mas
atras dessa banalidade - se pensarmos na remissao aos instrumentos de
trabalho do escritor (tinta, ldpis) - estd a expressao do esforco
necessério que se deve fazer para romper a mineralidade da folha em

branco e fazer com que nela nasca o verso?%.

263 A leitura de textos revelados recentemente por Flora Siissekind (SUSSEKIND, Flora
(org.). Correspondéncia de Cabral com Bandeira e Drummond. Rio de Janeiro: Editora
Nova Fronteira, 2001), pode confirmar essa interpretacdo. Trata-se da primeira versao
do poema que estamos comentando (“O poema”), que se intitulava, entdo, “Licdo de
poesia”, publicada no suplemento “Autores e livros” de 3 de outubro de 1943. Nessa
versao, o poema possui uma parte a mais que citamos e comentamos a seguir: A o
que escreve/E conservada em sal/Como a memoéria//(Lembranca da cidade/De todas as
dguas;/Mar, rios, pantano;//Lembranca do amor/Agua de chuva, alegre/E logo morta)//Mas a
mdo ¢ carne/Viva, suando;/Em sal, sua morte,//Em tinta, o impulso/De vida, rumoroso/Como
na semente. A mdo que escreve “sua”’, ou seja, ela é agente de um esforco fatigante;
dessa forma, ela pode tranformar “Em tinta o impulso/De vida”. O “impulso de vida”
que se transforma em tinta é representado mais uma vez pela nocdo de natureza vital
(“rumoroso como na semente”), o que confirma o procedimento do cultivo como
necessario para o florescimento do poema.
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Podemos afirmar, assim, que, para o nascimento do verso (“ser
vivo”), no chao mineral, é preciso a mdo que o cultive?®4. O esforco de
cultivar o verso é necessario por causa ndo somente do vazio da pagina
branca (sua passividade estéril), que ameaca de aborto o préprio
processo criativo, na medida em que a pagina pode permanecer branca,
mas também por causa da instabilidade do verso que se escreve,
ameacado, assim, de retornar ao nada.

A primeira ordem de imprevisibilidade poiética (a passividade
estéril da pagina branca que pode assim permanecer) se refere a
primeira parte do poema “Licdo de poesia”, que mostra a folha em

branco como sindnimo de esterilidade:

Toda a manha consumida
como um sol imével

diante da folha em branco:
principio do mundo, lua nova.

Ja ndo podias desenhar

sequer uma linha;

um nome, sequer uma flor
desabrochava no verdo da mesa:

nem no meio-dia iluminado,
cada dia comprado,

do papel, que pode aceitar,
contudo, qualquer mundo.265

O espago da atividade criativa continua a mesmo - “diante da
folha em branco”, posta sobre a mesa. Mas diferentemente do poema
“As estagdes” - onde o verso era uma virtualidade em processo de
efetuacgdo (o poeta, procurando-o, exercitava palavras) - e difentemente,

ainda, do poema “A mesa”, onde o verso ja era uma realidade, aqui o

264 Lembre-se que em “Alguns toureiros” (Obra completa, op. cit., p. 158), o toureiro
Manolete ensina ao poeta “como cultivar sua flor”. E em Psicologia da composigio (idem,
ibidem, p. 96), o fazer é figurado com um “cultivar o deserto”.

265 Obra completa, op. cit., p. 78.
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verso é simplesmente uma impossibilidade: “Ja ndo podias
desenhar/sequer um linha”. Podemos, dessa forma, determinar um
certo aspecto dual, contraditério, do espago poiético da folha em
branco. Primeiro, ele é o espaco de uma virtualidade efetuavel e
realizavel, como nos poemas “As estagdes” e “A mesa”. A pagina, como
dird o poeta em certo poema, é “branca de vida/ainda por nascer”26.
Segundo, como no poema acima, o espago poiético (a pagina) se associa
a uma virtualidade sem realizagdo possivel, quer dizer, nele nada se
pode escrever ainda que o papel em branco aceite “qualquer mundo”.
A visada retrospectiva (“ja& ndo podias...) reconstitui, portanto, essa
situacdo de total esterilidade (“sequer uma linha”, “sequer uma flor” se
desenhava ou desabrochava no “verdo da mesa”). Nocionalmente, a
passagem acima determina a situacdo poiética dentro de um dominio
idéntico ao do ndo-fazer e oposto ao do fazer presente no poema “A
Paul Valéry” através do uso de lexemas ligados a nogdes do nada e do
imobilismo: “Toda manha consumida/como um sol imovel”.

A segunda parte do poema representa uma situagdo enunciativa
diversa, onde o sujeito criador (ndo mais um “tu”, mas um “ele”, que,
de qualquer forma, designa o poeta) se esforca por tentar “salvar da

morte” o poema em efetuagdo:

A noite inteira o poeta
em sua mesa, tentando
salvar da morte os monstros
germinados em seu tinteiro.

266 Fazemos aqui referéncia ao poema “O papel em branco” que Jodo Cabral ndo
publicou em livro (somente em jornal: A manhd, 3 de outubro de 1943), mas que Flora
Sussekind trouxe a lume no anexo de sua edicdo da correspondéncia entre Cabral e
Manuel Bandeira e entre Cabral e Carlos Drummond de Andrade. Nesse poema,
escreve Cabral escreve o seguinte sobre a folha branca “N&do é a morte/que a faz
deserta;/é branca de vida/ainda por nascer” (SUSSEKIND, Flora. Correspondéncia de

Cabral com Bandeira e Drummond, op. cit., pp. 265-268).
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Monstros, bichos, fantasmas
de palavras, circulando
urinando sobre o papel
sujando-o com seu carvao.

Carvao de lapis, carvao
de ideia fixa, carvao

da emocao extinta, carvao
consumido nos sonhos.26”

O espaco poiético continua 0 mesmo: o poeta esta em sua mesa.
O tempo, porém, é outro: a manhd, sol imdvel, associada a esterilidade da
pagina, agora dd lugar a noite associada a precariedade das palavras. Essa
precariedade do material linguistico configura, assim, a segunda ordem
de imprevisibilidade poiética ja apontada acima - qual seja, a
possibilidade permanente do poema voltar ao vazio da pagina, contra
a qual o sujeito criador luta. O dominio nocional no qual as palavras se
determinam representa a linguagem dentro de uma é&rea de forte
instabilidade: “monstros, bichos, fantasmas de palavras” sao entidades
ligadas a transformacado. As duas primeiras partes do poema mostram,
assim, que é dupla a luta do poeta: primeiro contra a permanéncia do
branco da folha, quer dizer, contra a esterilidade aquém do ato de
escrita (o poeta em sua mesa sem poder desenhar “sequer uma linha”).
Segundo, contra o retorno do poema que se faz ao siléncio da pagina,
devido a seu carater precario (“o poeta/em sua mesa tentando/salvar
da morte os monstros/germinados em seu tinteiro”).

O espacgo-tempo da conduta criativa, em O engenheiro, € portanto,
associado a nogdes distintas. Por um lado, ele é pensado como pura
virtualidade, sem efetuacdo possivel, do poema. Por outro lado, é
pensado como um pura efetuagdo, sem uma realizacdo assegurada.

Trata-se do duplo aspecto da “luta sobre o papel”.

267 Obra completa, op. cit., p. 78.
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Esse duplo aspecto é retomado na terceira e ultima parte do

poema, da qual transcrevemos trés estrofes:

A luta branca sobre o papel

que o poeta evita,

luta branca onde corre o sangue
de suas veias de 4gua salgada.

E as vinte palavras recolhidas
nas aguas salgadas do poeta
e de que se servird o poeta
em sua maquina atil.

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

menor que a do ar.268

A ferida do poeta (suas veias estdo abertas), resultante da luta
contra a pagina, ressalta o cardter agonico da criacao literdria (contra o
branco da pagina e contra a morte do poema) e o aproxima da
modalidade axiolégica que representa o fazer como intranquilo, logo,
como sendo de uma dificuldade incontrolavel, passivel tanto de sucesso
quanto de fracasso. A segunda estrofe do trecho transcrito acima,
através de uma visada prospectiva (“as vinte palavras [...] de que se
servird o poeta), sugere o sucesso possivel, a construcdo da “maquina
atil”. Mas tal sucesso é de fato somente possivel, como mostra a leitura
da dltima estrofe. Nela, as palavras tanto podem funcionar como orgaos
de um poema-maquina, mas ao mesmo tempo podem evaporar-se2®?,

quer dizer, retornar ao siléncio da pdagina, o que reafirma a

268 Obra completa, op. cit., pp. 78-79.

269 Lembre-se que a nogdo de evaporacdo representa, no poema “A Paul Valéry” (“o
calor evapora [...] os liquidos da vida”), o ndo-fazer, portanto um estado a-poiético tal
como, de certa forma, a evaporagdo das palavras durante o processo de composicdo
no poema “A licao de poesia”.
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precariedade e instabilidade do material poético. Vai nesse mesmo

sentido o comentario de Joao Alexandre Barbosa:

“Maquina de comover”, todavia, o seu [do poema] dispositivo de
deflagragdo corre o risco de secura e do acaso - ndo obstante a lucidez,
o jogo de inteligéncia que possa presidir a composicdo de sua
engrenagem. Dai “a evaporagao, a densidade/menor que a do ar”?70

Ainda em outros poemas metalinguisticos de O engenheiro o
escrever é representado a partir de nogao de instabilidade - na medida
em que ha sempre a possibilidade que se retorne ao “vazio” da “pagina
branca” - modalizando-se a conduta criativa como essencialmente
inquietante. E o que se 1é no poema “O funcionario:” que transcrevemos

parcialmente a seguir:

No papel de servigo
escrevo teu nome
(estranho a sala
como qualquer flor)
mas a borracha
vem e apaga.

Apaga as letras,

o carvao do lapis
impde enfim o vazio
a pagina branca;
calma a mesa,

sono ao lapis,

a mim a prosa
procurada, o conforto
da poesia ida.

A associacdo do apagamento das palavras com a calma, da

poesia ida com o conforto, e, consequentemente, a associacdo do

270 BARBOSA, Jodo Alexandre. A imitagdo da forma, op. cit., p. 56.
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escrever com a inquietude da mudanga e do fracasso possivel repetem a
associagdo ja feita, no poema “A Paul Valéry”, do nao-fazer com a
tranquilidade e, logo, do fazer com um estado de pertubagao. Esse tipo
de representacdo do estado psicolégico do sujeito criador ocorre com
insisténcia nos poemas de O engenheiro. Sob o risco de repeticdo,
citemos ainda um outro poema. Trata-se de “A arvore”, cuja segunda

parte citamos a seguir:

(O frio olhar

volta pela janela

ao cimento frio

do quarto e da alma;

calma perfeita,

pura inércia,

onde jamais penetrara
O rumor

da oculta fabrica
que cria as coisas

A “calma perfeita”, a “pura inércia”, estados psicolégico e fisico
subsumiveis, ambos, as nocdoes de constidncia e imobilidade sao
associados a uma situacdo que exclui a poiesis: o rumor da criacdo jamais
penetrara no frio siléncio da alma petrificada. Por outro lado, a fabrica
da criacdo é rumorosa, e, logo, associada nao a perfeita calma, mas a
inconstancia, ndo a pura inércia, mas ao movimento. Qualificada
também como “oculta”, a criagdo se modaliza também como algo
ignorado, ndo completamente permeédvel a lucidez controladora do

trabalho calculado.
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A anélise de como o processo criativo é representado na quase
totalidade?”! dos poemas de O engenheiro, que tratam explicitamente da
criagdo, leva-nos as seguintes conclusoes:

1. O fazer literario acontece, por um lado, em um espaco poiético
especifico: o poeta estd diante da folha, em sua mesa. Vimos que tal
espaco é associado a nocdo de esterilidade (do poeta), j4 que é possivel
que nao se logre escrever o verso, permanecendo branca a folha. E
também é associado a nocdo de precariedade (das palavras), j4 que o
poema que se faz estd sempre sob a ameaga de retornar ao nada. Por
outro lado, o fazer ocorre em uma temporalidade que indica mais o
carater virtual do poema do que sua realidade.

2. As nogdes ligadas a representacdo da criagdo sdo as de
imprevisibilidade, instabilidade, esforco, precariedade, inconstancia
etc, se nos lembrarmos das formas verbais wutilizadas nessa
representacdo: o poeta “procura”, “imagina”, “exercita”, “tenta salvar da
morte” o poema, “ndo consegue escrever sequer uma linha”, etc. As
mesmas nogdes acima reaparecem quando o verso é representado por
meio de uma imagem vitalista, como um “ser vivo” que nasce de um
“chao mineral”, e as palavras como “monstros, bichos, fantasmas”.
Lembre-se ainda que, de modo, geral, o fazer é representado a partir de
dominio nocional do movimento e da diferenca do Outro,
contrariamente ao ndo-fazer, ligado a incércia e a repeticdo do Mesmo,
como pudemos ler no poema “A Paul Valéry”.

3. Finalmente, a conduta criativa é modalizada pelo sujeito
criador como uma experiéncia pertubardora: doce tranquilidade do nao-

tazer/amarga inquietude do fazer, portanto como algo que se faz sob o

271 Excetuou-se o poema “A Carlos Drummond de Andrade”, cuja primeira estrofe
(“Nao ha guarda-chuva/contra o poema/subindo de regides onde tudo ¢é
supresa/como uma flor mesmo num canteiro”), apenas reafirmaria o quanto o

processo criativo escapa a consciéncia licida que procurasse controld-lo
completamente.
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signo da inscontancia. A inconstancia desse estado psicolégico
corresponde a precariedade do material poético e a qualidade virtual
do poema a fazer.

Resumindo, em O engenheiro, o fazer é um esforgo, diante da
folha em branco, de realizar um poema sempre ameagado pelo malogro
devido ao caréter precédrio de sua composicdo e ao carater inconstante
do sujeito criador.

Na medida em que Jodo Cabral de Melo Neto nunca fez a opcao
pela “tranquilidade do ndo-fazer”?’2, como comprova toda a sua obra
produzida depois de O engenheiro, conclui-se que optou pela inquietude
do fazer. Vemos essa inquietude fruto tanto dos estados variaveis do
factor, quanto da realizacdo instavel do opus, presos a uma contigéncia
que escapa a constancia da pedra e a previsibilidade da técnica. Seja
dito, porém, que justamente o modelo arquiteténico, com sua psicologia
do controle absoluto do processo criativo através da lucidez projetiva e
inspectiva, ndo é completamente ausente da poiética de O engenheiro
como o mostra o poema de mesmo nome, e a ética do poema “Pequena
ode mineral”, onde a pedra é representada como o modelo de ordem e
de constancia que se deve procurar para suplantar a “desordem da
alma”. O estado psicolégico de calma e o processo compositivo
perfeitamente ordenado seriam capazes de anular a imprevisibilidade
do poema a fazer - e mesmo a esterilidade da folha branca -, através
do calculo compositivo. Mas, arriscamos dizé-lo, trata-se ai de um ideal
poiético, que nao corresponde a realidade da criagdo. Esse ideal pode
ter sido desejado por Cabral, mas, como ele mesmo afirma, nunca foi

alcancado e a ele o poeta renunciou. E o que lemos nesta resposta do

272 Apesar do que dizem alguns criticos citados acima (especialmente Antonio Carlos
Sechhin), para quem Cabral usou “a estratégia do siléncio” no seu aprendizado
poético (Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 51).
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poeta dada a Clarice Lispector, que indaga se, na vida, Cabral é tao

tranquilo quanto o engenheiro em que se transforma quando escreve:

[...] alguém que me visse escrever, veria que trabalhar tranquilamente
como um engenheiro [de forma calculada e mais fria possivel] é, em
mim, uma aspiracao, somente uma coisa que nunca pude alcangar e
que ja desisiti de alcangar.27

Acreditamos que a construgdo desse ideal arquitetonico de
controle absoluto do processo compositivo, bem como a rentncia a ele,
podem ser lidos no poema “Fabula de Anfion”, que analisamos a

seguir.

273 Pasta Pi. Original de entrevista dada a Manchete.
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2. 2. Projeto e realizagdo arquitetbnicos em

“Fabula de Anfion”

O poema “Fébula de Anfion” tem especial interesse aqui porque
expde, de forma aguda, a problemética relacdo entre projeto e
realizacdo, tendo como paradigma metaférico a arquitetura.
Resumamos rapidamente o poema para em seguida empreender uma
analise um pouco mais detalhada do problema.

O poema, que se divide em trés partes (1. O deserto; 2. O acaso; e
3. Anfion em Tebas), narra, enquanto fabula, a construcao de Tebas,
retomando de forma bem particular o antigo mito grego do filho de
Zeus e Antiope?’4.

Na primeira parte?”>, descreve-se o lugar onde se encontra
Anfion. Como uma personagem ndo somente mitica, mas também
mistica e ascética, que aspira a uma pureza extrema, Anfion “respira o
deserto”. Essa pureza extrema é comparavel a um estado de lucidez e

controle quase absolutos, e o deserto, por tudo reduzir a luz e a

274 Inameros comentadores ndo deixaram de lembrar, e de bem analisar o fato, que
Joao Cabral remete também, por meio de sua fabula, ao melodrama de Paul Valéry,
Amphion, como, por exemplo, Luiz Costa Lima e Jodo Alexandre Barbosa. O primeiro,
vé no poema de Cabral uma traicdo da influéncia do poeta francés, pois, se este “opera
uma nova sacralizagdo do poético”, Cabral, por sua vez, “dessacraliza-0” e se vé
diante do problema do “que fazer da poesia” (LIMA, Luiz Costa. Lira e antilira, op. cit.,
p- 230). Jodo Alexandre Barbosa interpreta de forma um pouco semelhante ao afirmar
que, se em Valéry a flauta de Anfion (simbolo da criacdo) é relacionada como o
“encantamento” e o “louvor”, em Cabral, ela se relaciona com a “desilusdo e o
siléncio”. Citemos Jodo Alexandre Barbosa: “Entre a concessdo da lira a Anfion por
Apolo e sua inutilidade e secura na leitura de Jodo Cabral, a metafora foi
transformada pela escolha de uma posigdo que, a diferenca do Amphion valeryano,
recusa o proprio sentido através do qual ela surge: a relagdio ndo é mais de
encantamento e louvor mas de desilusdo e siléncio” (BARBOSA, Jodo Alexandre. A
imitagdo da forma, op. cit., p. 61.)

275 Obra completa, op. cit., pp. 87 - 89.
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imobilidade, é propicio ao alcance desse estado. Observem-se os termos
que sublinhamos ligados ao deserto e que exprimem a inércia e a
claridade: “isento/[...] da alada/vegetacdao”; “deserto/que fogem as
nuvens”; “Ali, é um tempo claro”; “nada sobrou da noite”; “sem a terra
doce/de agua e de sono”. Agora, confiram-se certas marcas do ideal de
clarividéncia e equilibrio buscados por Anfion: “como se preciso
circulo/estivesse riscando”; “gesto puro de residuos”, “sua mudez esta
assequrada”; “agora que lavado/de todo canto”.

A segunda parte?’®, intitulada “O acaso”, descreve a construcdo
de Tebas propriamente. Ao contrério da primeira parte, onde reina a
mesmidade e o lacido siléncio mineral, na parte 2 saltam aos olhos a
transformacao e seu ruido, por meio, sobretudo, de metaforas vitalistas.
Assim, o acaso, agente fundamental na edificagdo da cidade, é “um
inseto/ vencendo o siléncio”, é “forca de cavalo”, “vespa oculta”. E o
tempo ja ndo tem a claridade estavel, sem a mudanca das estacdes, mas,
no momento da construcao de Tebas, o tempo se desdobra do tempo,
“como uma caixa/de dentro de outra caixa”.

Na terceria e tltima parte?”’, descreve-se a avaliacdo que Anfion
faz da Tebas que construiu. O que Anfion atesta nessa avaliagdo ¢é a
dessemelhanga entre seu desejo (seu projeto), e o que foi realizado. O
“gesto puro de residuos” cede lugar a “copada folhagem /de gestos”; o
“verdo”, “cujas rodas [Anfion] quisera fixar”, e que expressaria o “puro
sol em si” de uma cidade de “liso muro, e branco”, agora ilumina uma
cidade impura, feita de asperos tijolos e misturada com “a terra e a
flora”.

Como narracdo da construcdo de Tebas, “Fabula de Anfion” é

um mito arquiteténico-urbanistico. Essa interpretagdo ja fora avancada

276 ]dem, ibidem, pp. 89 - 90.
277 Idem, ibidem, pp. 90 - 92.

155



pelo poeta Eucanaa Ferraz em seu ensaio “Anfion , arquiteto” 278. Para o
autor do ensaio, na “Fabula de Anfion” Joao Cabral teria retomado o
ideal estético presente no poema “O engenheiro”, onde o poeta “ja se
servira do edificio racionalista para definir os préprios instrumentos de
trabalho”?7”. A “fdbula” enfatizaria ainda mais a centralidade do
“ . . . A 7 . L, . P

racionalismo arquitetdonico” como principio ético e formal em Cabral.

Nas palavras de Eucanaa Ferraz:

o poeta [Jodo Cabral] encontrou no racionalismo arquiteténico a
proposicdo ética e formal capaz de renovar o verso e garantir o
contetddo social do poema?280

Mas o que é esse racionalismo arquitetonico, e quais esses
principios éticos e formais? Trata-se, como afirma o poeta portugués, da
razdo projetiva-construtiva, a que concebe a obra em sua perfeicdo, a
cidade ou o poesia “justa”, isenta de qualquer obscuridade, leve e
transparente. Esse ideal anfionico de previsibilidade e controle é
aproximado, por Eucanaa Ferraz, do principio construtivo da
arquitetura moderna, legivel, por exemplo, na Carta de Atenas, escrita e
divulgada pelo CIAM (Congresso Internacional de Arquitetura

Moderna, de 1933), que citamos conforme Eucanaa Ferraz:

A cidade adquirird o cardter de uma empresa estudada de antemao e
submetida ao rigor de um planeamento geral. Sabias previsdes terdo
esbocado o seu futuro, descrito o seu carater, previsto a amplitude dos
seus desenvolvimentos e limitado, previamente, o seu excesso. [...] A
cidade ndo serd mais o resultado desordenado de iniciativas
acidentais.281

278  FERRAZ, Eucanad. Anfion, arquiteto. Coldquio-Letras. Paisagem tipogrifica.
Homenagem a Jodo Cabral de Melo Neto, n°s 157 /158, julho/dezembro 2000, pp. 81 - 98.
279 Idem, ibidem, p. 82.

20 Idem, ibidem, p. 96.

281 gpud FERRAZ, Eucana3, ibidem, p. 96.
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Se 0 poema é um fabula arquitetonico-urbanistica, representando
a concepgao construtivista da arquitetura moderna, seria possivel fazer
corresponder cada uma de suas partes a trés fases do processo de
producdo arquitetonica?s?.

A primeira parte de “Fabula de Anfion”, intitulada “O deserto”
seria o lugar da virtualidade do projeto?3, do desenho da cidade por
vir, tracado com plena lucidez e fixado em sua forma perfeita. De fato,
algumas passagens, notadas também por Eucanaad Ferraz, autorizam
essa interpretagdo. Sdo antecipadas, ai, de certa forma, as linhas da

cidade, por meio de uma linguagem geométrica :

No deserto .......
.................. Anfion,
como se preciso circulo

estivesse riscando

na areia.................. 284

E é também antecipado o material com o qual a cidade devera ser
erguida:

282 José Guilherme Merquior fala dos trés tempos da “histéria” narrada pela fabula: “1°
- antes da criacdo de Tebas; 2° - Criagdo de Tebas; 3° - Apds a criagdo de Tebas”
(MERQUIOR, José Guilherme, A astiicia da mimese (ensaios sobre lirica). Rio de Janeiro:
Topbooks, 1997, p. 119).

0 deserto é interpretado, por Othon Moacir Garcia, como metéfora da péagina
branca. Cf. A pdgina branca e o deserto (Revista do livro, n°% 7, 8, 9 e 10, 1958 apud
MERQUIOR, José Guilherme, ibidem.

284 Eucanad Ferraz comenta que a imagem do “circulo preciso”, no poema, se nao
representa rigorosamente um projeto, “seria mais que uma imagem abstrata, o
simbolo de uma totalidade incorpérea, ou seja, algo como uma intengéo pléstica, em
que se anunciam certos valores expressos pela geometria” (“Anfion, arquiteto, art. cit.,
p. 90). Sabemos, por meio de Sérgio Ferro, que um dos momentos principais, na
histéria da arquitetura, da separagdo entre o desenho e o canteiro, se da com a
instituicdo de um conjunto de métodos que permitem construir desenhos geométricos,
sistematizado pela Géométrie descriptive (1799) de Gaspard Monge. Ver FERRO, Sérgio,
Arquitetura e trabalho livre, op. cit., p. 158.
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sera de mudo cimento
nao sera um buzio

a concha que é o resto
de dia de seu dia.28>

Se a parte “O deserto” corresponderia ao momento do desenho
arquitetonico, a parte “O acaso”, corresponderia ao momento da
realizacdo da cidade, ao canteiro de obras. Essa caracterizacao é legivel no
poema. Em “O deserto” havia o “gesto puro de residuos” do arquiteto
que traca seu plano. Em “O acaso” hd a representacdo da enorme
energia fisica dispensada pelo corpo operdrio para a edificagdo da
cidade. Dai a referéncia ao acaso como “forca/de cavalo”, como “um
camelo [que] sobrevive a sede”. Dai a substituicdo da “mao escassa” de
Anfion arquiteto, arida “do exercico/puro do nada” (na medida em que
é s6 pensamento), pelas “maos frutiferas”, pela “copada folhagem de
gestos”28¢ que se vé em Tebas em construgdo, e que podem muito bem
lembrar os gestos do pedreiros ocupados com suas fungdes no
erguimento da obra.

Findo o trabalho de edificagdo, a terceira parte encena Anfion
diante da obra, avaliando-a. A avaliacdo é negativa. Em uma triste

visada retrospectiva, diz Anfion;

“Esta cidade, Tebas,
ndo a quisera assim
de tijolos plantada,

que a terra e a flora
procuram reaver
a sua origem menor:

como ja distinguir
onde comega a hera, a argila,
ou a terra acaba?

285 Obra completa, op. cit., p. 89.
286 Ver 3% parte do poema, p. 91.
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Desejei longamente
liso muro, e branco,
puro sol em si

como qualquer laranja;
leve laje sonhei
largada no espaco.

Onde a cidade
volante, a nuvem
civil sonhada?”287

Em sua retrospeccdo Anfion constata a dessemelhanga entre o
que projetara e o que foi realizado. A sua fala lamenta, como escreve
Jodo Alexandre Barbosa, “a distancia insuperdvel entre intencdo e
objetivacao”?8. Mas o que constitui a dessemelhanca entre o desenho
do arquiteto Anfion e a producdo do canteiro de Tebas? Segundo
Eucanaa Ferraz, trata-se de uma “oposicdo entre duas linguagens
construtivas”?®, especificamente arquitetonicas. Citando Kenneth
Frampton (que por sua vez remete a Gottfried Semper), o autor as
designa uma como tectdnica e outra como estereotomica. Ambas sdo

assim qualificadas pelo critico com os seguintes termos:

[Na] tectonica da armacdo [...] pecas de comprimento variado sdo
articuladas para circundar um campo espacial; a estereotomia da
massa compressiva [..] embora possa corporificar o espago, é
construida por meio do empilhamento de unidades idénticas [...] isto é,
[...] a armacdo tende no sentido do aéreo e da desmaterializacdo,
enquanto a massa tende no sentido do telarico; uma pressupondo a
luz, a outra, a escuriddo.29

Essa diferenca entre a “linguagem tectonica” do projeto de

Anfion e a “linguagem estereotdmica” do canteiro de Tebas aponta para

287 Obra completa, op. cit., pp. 91 - 92.

288 BARBOSA, Jodo Alexandre. A imitagdo da forma, op. cit., p. 68.
289 FERRAZ, Eucanaa, art. cit. p. 88.

290 apud FERRAZ, Eucanad, ibidem, pp, 92 - 93.
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uma diferenca fundamental entre a forma e o material prescritos pelo
desenho e a forma e o material da realizacdo da cidade. A diferenca esta
em que Anfion planejara uma cidade aérea, construida a partir de cima,

do ar (“cidade volante/nuvem civil”), feita de “liso muro” e “leve laje”:

Desejei longamente
liso muro, e branco,

leve laje sonhei
largada no espago.?!

Mas o resultado foi uma construcao nao aérea, mas térrea, que se
agarra ao chdo; ndo uma cidade de leves lajes e lisos muros, mas feita

de rugosos tijolos, de vermelha argila:

“Esta cidade, Tebas,

ndo a quisera assim

de tijolos plantada

como distinguir

onde comega a hera, a argila,
ou a terra acaba?292

Eucanaa Ferraz interpreta a diferenca hierarquicamente: haveria
uma superioridade do projeto de Anfion com relacdo ao resultado
obtido. Essa superioridade se traduziria pela filiagio moderna do
desenho anfidnico (“Quando Anfion fala [...] sua utopia [...] é descrita
por imagens que legendam poeticamente as formas e o contetdo
utépico da arquitectura moderna”?*®) em contraposicdo ao carater
tradicional da cidade que foi erguida.

Mas Anfion fracassa. O fracasso de Anfion ndo é tdo grave assim

para Eucanad Ferraz: o arquiteto, verificando a assimetria entre projeto

291 Obra completa, op. cit., p. 91.
292 Idem, ibidem, p. 91
293 FERRAZ, Eucanaa. Anfion, arquiteto, art. cit., p. 91.
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e realizacdo, joga fora sua flauta (“A flauta, eu a joguei/aos peixes
surdos-/mudos do mar”), mas, ao fazé-lo, na verdade teria lancado ao
mar a “falha”?* de seu empreendimento, pronto para uma nova
tentativa.

Mas como Anfion pdde fracassar? Nao seria justamente por ter
caido na ilusdo da pré-visdo projetual de toda a obra, independente do
canteiro, de ter por demais se fiado nas promessa de perfeicio de um
desenho separado? Uma certa arrogancia arquitetonica estd na base de
sua falha. Essa arrogancia Sérgio Ferro a denuncia nos casos mais
emblemaéticos da modernidade arquitetonica. Seria o caso, por exemplo,
de Le Corbusier e seu convento de La Tourette. Na concepcao dessa
obra, Le Corbusier seguia principios idénticos ao de Anfion arquiteto (o
carater “volante” da construcdo), como se pode ler nessa passagem do

arquiteto de origem suica onde comenta seu préprio projeto:

Aqui, nesse terreno, que era tdo movel, tdo fugidio, descendo,
escorregando, eu disse: ndo vou tomar por base a terra porque ela
escapa. Tomemos por base, no alto, a horizontal do prédio no topo,
mediremos todas as coisas a partir dai e atingiremos o chdo no

momento em que o tocarmos.?%

O comentario que Sérgio Ferro faz desse fala de Le Corbusier é
preciso, como se lé nesta passagem:

Curiosa posi¢do para um “construtor”: partir do teto. A edificacdo real,
coitada, tem sempre que sair do chdo. O oximoro, o teto é a base,
anuncia o quiasmo das rela¢des entre o desenho e o canteiro: 14, o
andamento vai da ficcdo a construgdo, aqui, da construgdo a ficcao.
Quase todos os comentaristas do convento o olham assim, de cima
para baixo, pondo de cara a construgéo real de lado.?%

O caso de Le Corbusier, tal como mostrado por Ferro, é

semelhante ao de Anfion, ou seja, ha um desequilibrio entre a estrutura

294 Idem, ibidem, p. 97.
295 apud FERRO, Sérgio. Arquitetura e trabalho livre, op. cit, p. 220.
296 Idem, ibidem.
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ficticia, desenhada, e estrutura real, realizada. Anfion concebe uma
cidade nas nuvens (assim como Le Corbusier concebeu seu convento
para ser construido a partir do teto), mas os homens constroem as suas
plantando-as na terra. Ha mais, com respeito a Le Corbusier. Segundo
Sérgio Ferro, o convento de La Tourette d4 a impressdo de
“corresponder a uma légica forte, bem pensada e segura de si”?%, isto §é,
d& a impressdao que foi realizado conforme as prescri¢des precisas de
sua concepcdo. Nada disso. Tal como o de Anfion, o projeto de Le
Corbusier era irrealizavel e teve que se render as evidéncias do canteiro.

E Sérgio Ferro quem o afirma:

O que parece bem pensado frequentemente é obra do acaso. Algumas
vigas e as lajes do “piano” e da sacristia, perfuradas por “canhdes de
luz” (no “piano”) e por “metralhadoras de luz” (na sacristia) [...] eram
irrealizaveis. O que é surpreendente da parte de um “construtor”. As
pressas foi convocada uma empresa de construcdo de pontes, que
resolveu o impasse recorrendo ao concreto pretendido - numa de suas
primeiras aplicacdes em edificio na Franca, solugdo cara e entdo
insegura. E o fruto do acaso [...] foi apresentado pelo mestre como
contribui¢do ao avango tecnoldgico.2?8

O fato de Le Corbusier inventar uma retdrica de perfeicao do
projeto e de sua preexceléncia com relagdo ao canteiro, e seus acasos,
nao é repetido por Anfion. Ao contrdrio, comove sua sinceridade
constatando seu fracasso de nao ter conseguido bem projetar o que

deveria ser feito e tudo controlar durante o processo de edificacao:

Como antecipar
a &rvore de som
de tal semente?

297 Idem, ibidem, p. 215.
29 Idem, ibidem, p. 216.
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Uma flauta: como prever
suas modulacoes,
cavalo solto que é louco.??

O fazer imprevisivel humilha a intencdo despética’®. E é
humilhado, ferido em sua ascética lucidez, que Anfion lanca sua flauta
aos peixes. Assim renunciar a flauta ndo é simplesmente, pensamos,
“atirar ao mar a falha”, como afirma Eucanad Ferraz, mas talvez atirar
ao mar a propria tentativa de um procedimento que sobrepde o
desenho e subestima o canteiro. Nao dizemos que Anfion desiste da
Cidade justa, mas que desiste da Cidade que existe somente na
virtualidade do projeto. Para que chegue a realizacdo, o desenho dessa
Cidade, apesar de querer permanecer o mesmo, tem de ser ajustado ou,
muitas vezes, completamente transformado nos trabalhos do canteiro.

Podemos retomar diferentemente, agora, a metafora do poeta-
arquiteto consagrada pela critica literdria. Como vimos, ela representa
um fazer controlado que realiza rigorosamente um projeto pré-
concebido. Porém, na medida em que, como vimos, a imprevisibilidade
e a instabilidade sdo, em Cabral inerentes ao processo criativo, se
guardarmos a metéfora arquitetonica, preferimos representar o fazer
cabralino ndo por meio de uma po(i)ética do projeto, como prefere Jodo
Alexandre Barbosa, mas a partir de uma po(i)ética do canteiro. Isso
significa dizer que o desenho deixa de prescrever a obra completamente
(como bem queria, tendo fracassado, Anfion), que ele deixa para tras
seu “autoritarismo” (a expressdo é de Sérgio Ferro®'l) e se rende,

finalmente, a evidéncia de que é o canteiro o lugar onde, afinal, tudo se

299 Obras completas, p. 92.

300 Semelhantemente ao que ja afirmou Michel Guérin ao discorrer sobre o fendmeno
de criagdo: “l'imprévu humilie peut-étre l'idée naive de lintention, en tant
qu’évoluant, du début a la fin de I'acte, dans le milieu maitrisé de la transparence”
(GUERIN, Michel. Lartiste ou la toute-puissance des idées. Provence : Publications de
I'Université de Provence, 2007, p. 72.)

301 Arquitetura e trabalho livre, op. cit., p. 429.
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resolve (ou ndo). Ou seja, que é a suja pagina da construgao do poema -
onde o homem investe a energia de seu corpo-proprio na dificil tarefa
de materializar sua intencdo e de transformaé-la, e até mesmo perdé-la
durante o processo - o espago especifico e efetivo do criar literdrio. A
arquitetura cabralina, se arquitetura hd, seria, dessa forma, préxima

daquela que expde Sérgio Ferro nos seguintes termos:

[...] na arte, a concepcdo é pouca se isolada - como dizia Mallarmé a
Degas que, apesar de ter muitas ideias, ndo conseguia escrever um
soneto. O desenho s6 conta quando se perde na matéria e volta outro,
transformado pelo trabalho que o redescobre transubstanciado.30?

-

E esse movimento de ir e vir do desenho (da intengdo) quando
encontra a matéria (a linguagem), que o faz transformar-se (ou mesmo
ser abolido, trocado por outro), desviando-se de si mesmo, ou sendo

retificado, que gostariamos de reter para caracterizar o processo criativo

de Joao Cabral.

302 Idem, ibidem.
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2. 3. Sujeito criador e obra em processo no poema

“Psicologia da composi¢io”

Vimos nos dois subcapitulos anteriores que as metéaforas
vitalistas (entre outros aspectos) dos poemas metalinguisticos de O
engenheiro, e a problematizagdo da relacdo entre desenho e canteiro na
“Fabula de Anfion”, implicavam uma relativizacdo da previsibilidade e
da estabilidade da conduta arquitetonica. Em “Psicologia da
composicdo”, as coisas ndo sao diferentes. O imprevisivel e o instavel
sdo tematizados nesse poema a partir da relacdo entre factor e opus (em
processo de instauracdo), como o préprio titulo ja4 o indica: sendo
psicologia, o sujeito criador é centralmente visado pelo poema, e sendo
psicologia da composicio, ele é representado em plena atividade de criar.
Ou seja, trata-se aqui da psicologia do sujeito criador em sua relagao
com a obra que faz. Nao podemos concordar, portanto, com Joao

Alexandre Barbosa quando afirma:

Na verdade sendo uma “psicologia da composi¢do”, e ndo do poeta, é
a persona, em que se transforma o poema, que permite as afirmacoes
em primeira pessoa que o texto encerra.303

Ao dizer que o Eu do texto é o da persona em que o poema se
transforma, o critico entende “composi¢do” como designando o objeto
resultante da conduta criativa, que seria, assim, personificado e
dissecado pelo texto. Preferimos, porém, ler o termo “composi¢ao”

como designando a atividade de compor. Enquanto atividade criativa, a

303 BARBOSA, Jodo Alexandre, A imitagdo da forma, pp. 71 - 72.
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composicdo implica necessariamente um sujeito criador - do qual se faz
justamente, no poema, a psicologia - as voltas com o processo de
instauracdo do poema. Teremos oportunidade de tratar mais
detalhadamente do sentido do termo composicdo como designando
uma atividade e ndo um objeto no capitulo seguinte34.

Por ora, observe-se que o comego do poema representa o Eu, que
designa o sujeito que cria, diante da obra terminada, numa visada
retrospectiva, tal como Anfion na terceira parte da “Fabula”. Mas
diferentemente deste, que se lamenta diante da cidade imperfeita
(porque ndo conforme ao desenho que projetara), o factor, na
“Psicologia da composicdo”, descreve o processo, - entre controlado e

imprevisivel - que o levou a realizagdo do poema:

Saio do meu poema
como quem lava as maos.

Algumas conchas tornaram-se

que o sol da atencdo

cristalizou; alguma palavra

que desabrochei, como a um passaro.35

Ja a ambiguidade do sintagma “lavar as mdos” mostra o duplo
aspecto de finalizagdo do processo compositivo, pois tanto pode

significar o esforco do trabalho de composicdo (o poeta lava as maos

30¢ Uma palavra sobre a estrutura compositiva do poema “Psicologia da composi¢ao”.
Diferentemente de “Fabula de Anfion”, onde as partes estavam coesas por um ntcleo
narrativo comum, a construcdo de Tebas, ndo podendo ser lidas separadamente, sob o
risco de perda de sentido (se se desconhecem as outras partes), “Psicologia da
composicdo” se constitui de partes independentes entre si, justapostas, podendo ser
lidas, sem prejuizo, em separado. Essa independéncia se confirma se notarmos que,
por exemplo, o poema n° 2 ndo era originalmente destinado a ser parte da “Psicologia
da composi¢do”. Tratava-se, na verdade, de um poema autdnomo, intitulado ‘O papel
em branco”, publicado em 3/10/1943, no jornal A Manhi, poema que Jodo Cabral
reformula, e inclui, posteriormente, como uma parte de “Psicologia da composicao”.
Ver SUSSEKIND, Flora (org.), Correspondéncia de Cabral com Bandeira e Drummond, op.
cit., p. 265. Assim, se um poeta-engenheiro o projetou, transformou o desenho durante
os trabalhos do canteiro.

305 Obra completa, op. cit., p. 93.
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que sujou trabalhando o poema), como também um gesto de rentncia
ou abandono da obra (como se o poeta desistisse de continuar o
trabalho, mesmo que esse pudesse continuar). A visada retrospectiva
recupera o processo criativo a partir de duas operacdes distintas,
metaforicamente expressas, na segunda estrofe, ao mesmo tempo pela
“mineralizacdo” e pelo “desabrochamento”. Mais uma vez misturam-se
os reinos naturais na descricdo do fazer. O poema foi, a um tempo, feito
pela lucidamente controlada mineralizagio de algumas palavras
(“conchas”), e pela surpreendente eclosdo (“desabrochamento”) de
outras. Assim, a primeira parte de “Psicologia da composi¢do” mostra o
carater hibrido da conduta criativa, em que concorrem controle e
surpresa, dominio sobre a linguagem e manifestacdo inesperada do
sentido.306

Pensamos que esse carater hibrido do fazer, entre controle e
surpresa, previsibilidade e imprevisibilidade, é repetidamente refletido
pelo poema. Para mostré-lo, facgamos uma leitura conjunta das duas
partes seguintes (2 e 3), pois ambas tém o mesmo objeto, o papel onde
se escreve, estando este ainda branco na parte 2, e ja sujo pela escrita na
parte 3.

Na parte 2 o poeta estd diante da folha branca, ou seja, na pura
virtualidade do poema (diversamente da primeira parte quando estava

diante da obra realizada):

Esta folha branca

me proscreve o sonho
me incita ao verso
nitido e preciso0.307

306 Jodo Alexandre Barbosa interpreta diferentemente (assim como Antonio Carlos
Secchin) a primeira parte do poema. Para Barbosa, tanto o operacdo de mineralizacdo
quanto a de desabrochamento (que no entanto sdo nocionalmente opostas) seriam
controladas pela atengdo: “O péssaro em que desabrocha a palavra [...] somente agora
é possivel, depois da experiéncia calcinante e calcinada pela atencdo”. (BARBOSA,
Jodo Alexandre, A imitagio da forma, op. cit., p. 73).

307 Obra completa, op. cit., p. 93.
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A pagina em branco aqui guarda sua face negativa e positiva3%:
ela proscreve o sonho e incita ao verso nitido. Abolindo o sonho, ela é
(tal como o deserto de Anfion) o lugar de uma lucidez solar, de um
estado de vigilia. E agulando o poeta a palavra precisa, ela é indice de
uma finalidade estética, que renega o obscuro e o vago e busca a clareza
e a exatidao. Mas ainda que a folha branca concite a um certo fim, o
processo até ele ndo estd de antemdo garantido. E o que se pode ler na
parte seguinte (3) onde se retoma o tema da péagina, ndo branca, mas
“suja”, daquela que ¢é suporte do processo j4 comecado de
composicdo,?” representando-a novamente por meio da negatividade

que, dessa vez, ameaca o proprio éxito da conduta:

Neste papel
pode teu sal
virar cinza

pode o limdo
virar pedra;

o sol da pele,

o trigo do corpo
virar cinza.310

A modalidade do possivel, associada a nogdo de transformagao
da vida em morte (“o trigo do corpo/virar cinza”), representam a
instabilidade propria do processo compositivo. Ja em “Licao de poesia”,
de O engenheiro, viamos o poeta diante do papel “tentando salvar da

morte” suas palavras. Aqui também, a cinza, em que podem se

308 Essa dupla face do papel em branco ja se constatava em O engenheiro. Porém, neste
livro, a face negativa correspondia ao cariter infecundo da folha, ao fato de
representar a impossibilidade de criar o que quer que seja.

309 Antonio Carlos Secchin nota perspicazmente que “a parte III focaliza outro
momento do processo criador: nem a folha branca (II), nem a obra concluida (I), mas o
salto de um a outro, e as metamorfoses que podem intervir no intervalo entre
ambos.”. Se bem entendemos, para o critico, a parte III representa o processo do fazer
em sua duracdo. (SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral : a poesia do menos, op. cit., p.
62.).

310 Obra completa, op. cit., p. 94.
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transformar o sal e o trigo, representa a ameaca de retorno do poema ao
nada. A que se deve esse fim possivel? A resposta talvez esteja na

sequéncia do texto:

(Teme, por isso,
a jovem manha
sobre as flores
da véspera)?!1

Ou seja, aquilo que se escreveu na véspera (“flores
desabrochadas”) pode se revelar nulo quando, na manha seguinte, se
retoma o trabalho de composicdo.’’?2. O que se criou em um certo
momento corre sempre o risco de “virar cinza” em outro momento do
processo criativo. Ao mesmo tempo, o retornar constantemente ao
trabalho de escrita, o reformular continuamente, é essencial se se recusa
a execucdo apressada, ou de outra forma, a revelacdo das “flores do
poema” s6 é possivel através de uma suspensdo momentanea do

trabalho e de sua retomada posterior. E o que se 1& na seguinte

passagem:

Neste papel
logo fenecem
todas as fluidas
flores da pressa;

311 Idem, ibidem.

312 Antonio Carlos Secchin, diferentemente de noés, 1é as transformagdes (sal, trigo,
limdo em cinza e pedra) como fruto do acaso, mas de um acaso “dominado”. Citemos
o critico: “Embora temida, a acdo do acaso é equacionada e resolvida na prépria
producdo textual [...]. O acaso, uma vez incorporado, passara pelo mesmo crivo de
depuracdo a que todos os elementos (e ndo somente os oniricos) se devem submeter”.
(SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 62). Mas se é a
“jovem manha/sobre as flores/da véspera” a causa das transformagdes aniquilantes
durante o processo de composigdo, é dificil aqui identifica-la com o acaso. Porque em
Cabral, “manha” é antes simbolo de um controle licido do que de uma eventualidade
causal. Lembremos os versos de “A mesa”: “E o verso nascido/de tua manha viva,/de
teu sonho extinto” (Obra completa, op. cit., p. 74).
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(Espera, por isso,

que a jovem manha

te venha revelar

as flores da véspera.)313

Nas trés primeiras partes do poema “Psicologia da composigao”,
o fazer é representando por meio de um dominio nocional hibrido, que
mescla controle e instabilidade. Na primeira, a visada retrospectiva do
processo compositivo atesta o que foi resultado da cristalizacdo pela
atencdo (controle) e o que foi fruto do desabrochar, retomando-se uma
nocao vitalista que, em Cabral, se associa ao imprevisivel. Na segunda,
representa-se o sujeito criador diante da folha ainda branca, sendo tal
espago negativo (com relacdo ao contetido onirico), e positivo, como
lugar de uma prospecdo do verso a fazer (‘nitido e preciso”). E,
finalmente, na terceira, representa-se o sujeito criador diante da obra
que ja foi iniciada e que ele retoma; essa reescrita (“a jovem manha
sobre as flores da véspera”), ao mesmo tempo em que é exigida para a
obtencao do verso sem restos oniricos, pode por em xeque a obra que se
efetua (“pode teu sal virar cinza”).

Na quarta parte, o estado de coisas é semelhante. A instabilidade
do processo é exposta explicitamente, seja da perspectiva do poema que
se faz, que ameaca romper a forma que tenta lhe impor o sujeito que
cria, seja do ponto de vista do proprio sujeito criador, cujos estados
psicolégicos sdo variaveis, indo da atengdo ao descuido:

O poema, com seu cavalos,
quer explodir

teu tempo claro; romper
seu branco fio, seu cimento
mudo e fresco.

(O descuido ficara aberto

de par em par;

um sonho passou, deixando,
fiapos, logo arvores instantaneas
coagulando a preguiga. )34

313 Obra completa, op. cit., p. 94.
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Z

A relacao dessa passagem com “Fabula de Anfion” é notavel e ja

fora explicitada por Jodo Alexandre Barbosa. Afirma o critico:

No poema [...] recorre [a] imagem equestre que ja estava na descrigdo
do acaso [em “Fabula de Anfion”]. Nao sé ela, estd claro. Quer o
tempo, quer o cimento “mudo e fresco”, com que sonhara a construcao
dos muros de sua “cidade volante”, ressurgem no poema.315

E poderiamos acrescentar, também, que o “descuido aberto”
guarda relagdo com a “alva distragdo” de Anfion3!%, em cujas dobras se
esconde o acaso. Assim, tal como na “Fabula”, onde, apesar do “mudo
cimento” prescrito, a cidade se faz de “tijolos”, e onde, apesar de sua
lucidez ascética, o acaso surpreende surgindo das “dobras” da
distragdo, aqui também o cimento estd sob o risco de ser rompido,
surpreendemente, pelos “cavalos” do poema, e o processo compositivo
amecado pela instabilidade psicolégica do sujeito criador.

Dessa forma, vemos que, se por um lado, a obra por fazer reserva
sempre suas surpresas, o proprio sujeito criador, por outro, é
representado a partir da variacdo de seus estados, que pode interferir

drasticamente no processo. E uma imagem similar a proposta na 6°

parte do poema:

Nao a forma encontrada

mas a forma atingida

como a ponta do novelo

que a atengdo, lenta,
desenrola,

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

314 Idem, ibidem, pp. 94 -95.
315 BARBOSA, Jodo Alexandre, A imitagdo da forma, op. cit., p. 76.
316 Obra completa, op. cit., p. 90.
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Observa-se que ha uma desproporcao entre a leveza do “fio” da
“forma” que a atencdo “desenrola” (tal como uma “aranha”) e o peso
das “maos” do poeta, responsdveis pela realizagio material do
poema3!’, de tal maneira que estas rompem aquele, fazendo-se perder o
que o puro pensamento lacido havia concebido e cuja realizagdo queria
controlar.’3!8 N3o seria, aqui, retomado mais uma vez o descompasso, ja
tematizado em “Fébula de Anfion”, entre a que se produz no espirito e
o que se realiza na matéria?

Por fim, na tltima secdo, o cultivo do deserto “como um pomar
as avessas”31%, enquanto metafora do processo de criagdo, guarda, mais
uma vez uma dupla face, entre estabilidade e instabilidade. De um
lado, o cultivo do deserto significa um trabalho demorado e reiterado
de composigao:

A atencao destila
palavras maduras.320

Por outro lado, esse mesmo cultivo do deserto pode implicar nao
uma “destilacdo”, ou seja, uma evaporacdo que condensa as palavras,
fazendo com que pinguem puras no papel, mas o contrdrio, uma
evaporagdo que dispersa o material linguistico, fazendo-o desaparecer,

o que significa o retorno ao vazio da pagina em branco.

317 Basta relembrar o inicio do texto: “Saio do meu poema/como quem lava as maos”.
318 Antonio Carlos Secchin ndo deixou de notar o risco que corre a forma quando em
processo de realizagdo pelas mdos do poeta. Citemos: ““Na tltima estrofe, “aranha”,
imagem da “atencdo”, corrobora o ideal de controle, a0 mesmo tempo em que
sublinha um risco. Mdos enormes: a intromissdo dos excessos do sujeito; a
imprevisibilidade da matéria viva.” (SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral: a poesia do
menos, op. cit., p. 64.)

319 Os versos iniciais da dltima parte “Cultivar o deserto/como um pomar as avessas’,
retomam, uma vez mais, termos da “Fabula de Anfion”. A diferenca entre um poema
e outro porém existe e é bem comentada por Jodo Alexandre Barbosa: “Na inversao
estd a caracterizacdo daquilo que se pretende comunicar: ndo mais o siléncio
paralisante para o qual apontava a desilusdo de Anfion ante os muros por ele
construidos em torno de Tebas, mas um deserto pelo qual seja possivel ler um
pomar.” (BARBOSA, Joao Alexandre, A imitagio da forma, op. cit., p. 79.)

320 Obra completa, op. cit., p. 79.
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Entdo, nada mais
destila; evapora;
onde foi maca,
resta uma fome;
Onde foi palavra

............. resta a severa
forma do vazio.

Esta interpretacdo se diferencia da de Antonio Carlos Sechhin
que ndo distingue destilagdo e evaporagdo, reduzindo ambas ao
processo de lacido e controlado “esvaziamento” semantico que

caracterizaria o procedimento cabralino. Citemos o critico:

O final do texto [“Psicologia da composi¢do”] explora, mais um vez, o
tema do esvaziamento atingido pela depuragao.

A depuragdo do vegetal s6 se formaliza se admitir, pela escrita, sua
passagem a uma condicdo também mineral: ndo deve vigorar como
algo incontrolavel, que reluta em se submeter a atengdo.3?!

De nossa parte, porém, pela andlise da representacdo que a
“Psicologia da composicdo” faz do sujeito criador em relacdo com a
obra que faz (ou fez), preferimos nado ver o processo de criacdo de uma
forma tao limpa, de redugdo controlada ao essencial (depuragao) - ou,
como afirma o critico, como uma “mineralizacao”. Pois, tal como a
lemos, o fazer na “Psicologia da composicao” se representa sempre por
dois dominios nocionais opostos, havendo variagdo de jugo de um
sobre o outro e, mesmo, por vezes, concomitancia. Lembremos alguns
de tais pares: “cristalizacao” e “desabrochamento” (1% parte); a folha
branca que “incita ao verso nitido” (2% parte), ao passo que nesta mesma
pagina, o “trigo” vira “cinza” (3% parte); o rompante dos “cavalos” do

poema contra o “cimento” que lhe impde o sujeito que cria (4* parte); o

321 SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 66.
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“fio” da forma, inventada pelo espirito, que se rompe sob o “peso” das
“maos” que realizam o poema (6 parte); a destilacdo que condensa, e a
evaporagdo que dissipa as palavras (8% parte). Essa dualidade tensional
impede a caracterizacdo do fazer como um processo inteiramente
controlado.

Essa dualidade pode levar ao uso de uma outra metafora, que
ndo a arquitetdnica, para a representagdo do fazer cabralino: a da
tauromaquia3??. Pois, por diversas vezes, Cabral fez referéncia ao fazer
- e os pares opostos de “Psicologia da composicao” sdo um exemplo
disso - como um esfor¢o por domar uma grande forca, representando-a
vitalistamente como “cavalo”, “touro”, “potro”. Relembremos algumas

passagens da “Psicologia da composi¢ao”:

O poema, com seu cavalos,
quer explodir

teu tempo claro; romper
seu branco fio, seu cimento
mudo e fresco.

Ou ainda:

................. palavra
(potros ou touros
contidos)

Os exemplos mais evidentes desse tipo de representagdo sdao os

: “ 4 .
poemas que tematizam a “arte” de tourear, aproximando-a do fazer
literdrio. E o caso, por exemplo, do poema “Alguns toureiros”, do qual

citamos as trés estrofes finais:

32 O que sera brevemente desenvolvido a seguir sobre a “literatura como
tauromaquia” (conforme a expressdo de Michel Leiris - La literatura considerada como
una tauromaquia. Barcelona: Tusquets Editor, 1975) retoma as discussdes levadas a
cabo no curso “Estudo Analitico da Poesia de Jodo Cabral de Melo Neto”, decorrido
no primeiro semestre de 2009, na Universidade de Sdo Paulo, e ministrado pelo
professor Ariovaldo José Vidal, a quem devemos a sugestdo.
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sim, eu vi Manuel Rodriquez,
Manolete, o mais asceta,

nao so cultivar sua flor

mas demonstrar aos poetas:

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

e como, entdo, trabalhé-la
com mao certa, pouca e extrema,
sem perfumar sua flor,

sem poetizar seu poema.3?3

Mas se o gesto preciso do toureiro é exemplo para o poeta, na
arte de tourear ha um risco que também deve servir de exemplo. Esse
risco é o da morte. Manolete, objeto do trecho logo acima citado, &,
nesse caso, paradigmatico, pois morreu toureando. A morte, alids, de
Manolete tocou profundamente Cabral, e a ela o poeta fez referéncia

numa carta a Manuel Bandeira de 4 de setembro de 1947:

Faz hoje uma semana que um midra matou Manolete, considerado o
melhor toureiro que ja aparecera até hoje - Seja dito de passagem que
era um camarada fabuloso: vi-o algumas vezes em Barcelona e
imaginei que era Paul Valéry toureando. 3%

Em outros textos, Joao Cabral ndo deixa de notar esse risco que
que corre o toureiro no exercicio de sua arte, j4 que quando toureia o
faz “no extremo do ser,/no limite entre a vida e a morte”325. Ha assim
na arte de tourear o gesto preciso e o perigo de perder a vida; que tal

gesto, por mais preciso que seja, ndo consegue evitar (e, mesmo, quanto

323 Obra completa, op. cit., p. 158.

324 Ver SUSSEKIND, Flora, Correspondéncia de Cabral com Bandeira e Drummond, op. cit.,
p- 34.

325 Versos do poema “Manolo Gonzalez”, Obra completa, op. cit., p. 671.
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mais preciso, aproxima o toureiro do risco mortal). E o que se 1é nos

versos finais do poema “A morte de ‘Gallito’”:

Ele tinha tal sabedoria
que seu toureio era geometria

e sabia tudo de touros,
de seus defeitos, de seus gostos.

Surpreende entdo a Espanha toda,
j& em bombas, a maior bomba:

“A José”, e hd quem nao creia,
“matou um touro em Tavalera”326

Esses dois elementos da arte do toureiro, a precisdo regrada e o
perigo da morte, sdo exatamente os que sdo postos em destaque por
Michel Leiris na comparagdo que faz da tauromaquia com a arte de

escrever, afirmando que o perigo é tanto maior a propor¢do que se

busca a aplicacdo exata da regra:

Para este ultimo [lo torero], es evidente que la regla, lejos de ser una
proteccién, contribuye a ponerle en peligro: asestar la estocada en las
condiciones requeridas implica, por ejemplo, que expone su cuerpo,
durante un tiempo considerable, al alcance de los cuernos; existe, pues,
ahi una unién inmediata entre la obediencia a la regla e al peligro
corrido.3?”

No caso do fazer literario, ndo ha exatamente o espetaculo da
morte (tanto do touro quanto do toureiro) que a tourada nos oferece.
Ha ai, porém, o que poderiamos chamar de tauromaquia intima. Michel
Leiris, referindo-se a seu proprio exemplo, afirma que essa tourada

solitdria é a tentativa de se equilibrar entre a regra de “decir toda la

326 Jdem, ibidem, p. 625.
327 LEIRIS, Michel. La literatura considerada como una tauromaquia, op. cit., p. 21.
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verdad y nada més que la verdad3?” e o perigo de “desacreditarse
socialmente”3?, ja que o texto em questdo sdo suas confissdes
(publicadas sob o titulo L’dge de I'homme) que se querem auténticas,
mas, a0 mesmo tempo, para chegar a tanto, implicam pessoas préximas
que podem se feridas e impelidas a atacar a veracidade do relato do
autor. Quer dizer, quanto mais o autor se aproxima da precisdao da
veracidade, mais proximo estd de sua “morte social”. No caso de Cabral
a regra é o controle absoluto do fazer literario contra uma variabilidade
intrinseca ao sujeito criador e a matéria linguistica, de tal maneira que
se encontra sempre sob o risco (efetivo) de ver seu “mudo cimento”
rompido pelos “loucos cavalos” do poema. Os outros pares de opostos
que estdo na base da representacdo poiética de “Psicologia da
composicdo” também exemplificam essa tensdo entre regra e risco.
Acreditamos que a poesia-canteiro, tratada no subcapitulo
anterior, e a poesia-tauromaquia, que acabamos de tematizar, sdo mais
precisas para a representacdo do fazer cabralino que a poesia-
arquitetura, pois incluem tanto a previsibilidade e o controle, quanto o
imprevisivel e o instavel. Outras representacdes menos metaféricas da
arte poética, presentes na obra de Cabral, vdo no mesmo sentido. No
capitulo seguinte trataremos dessas representacdes ao explorar o
conceito de reescrita incessante, através do qual sera afirmada, de

maneira inequivoca, a incerteza essencial ao fazer literatura.

328 Idem, ibidem, p. 21.
329 Idem, ibidem, p. 22.
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Capitulo 3. A reescrita continua

3.1. O “gosto pelo fazer”

Nos dois capitulos anteriores desta parte vimos que ao lado de
um ideal de conduta criativa (o “poeta arquiteto”), que representa de
um completo controle do processo criativo, hd, na obra de Jodo Cabral
de Melo, uma representagao do fazer que inclui nele o imprevisivel e o
instavel e que reclama um esforco transtornante e nem sempre eficaz
para a sua “per-feicdo”. O espaco da péagina branca, com seu estatuto
ambiguo - ao mesmo tempo imagem do nada e solo onde o verso
aparece e se transforma -, o dominio nocional vitalista com que Joao
Cabral representa a criacdo, e, finalmente, a modalizagdo do processo
criativo como intranquilo, (a desordem ou “torta visdo da alma” no
“estertor de criar”, como dird Jodo Cabral em poema de Museu de
tudo330), mostram um fazer poético bem diverso daquele no qual a
pagina branca é o espago de uma antecipacdo projetual da obra,
constituindo-se, assim, uma conduta caracterizada pela previsibilidade,
pela constancia e pela tranquilidade. Nesse sentido, tanto a imagem de
um processo onde o canteiro é sobreposto ao projeto, quanto a de uma
tauromaquia, em que concorrem regra e risco, seriam mais
convenientes para figurar o fazer cabralino.

Neste terceiro capitulo, gostariamos de aprofundar o tema da

imprevisibilidade e da instabilidade do processo criativo através de

30 No poema “Excecdo: Bernanos, que se dizia escritor de sala de jantar”, Obra
completa, op. cit, p. 413. Citamos a estrofe do poema a qual pertencem os versos
referidos: “Escrever é estar no extremo/de si mesmo, e quem estd/assim se exercendo
nessa/nudez, a mais nua que hd,/tem pudor de que outros vejam/o que deve haver
de esgar,/de tiques, de gestos falhos,/de pouco espetacular/na torta visdo de uma

alma/no pleno estertor de criar.”
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alguns textos tedricos do poeta sobre a atividade compositiva, bem
como de alguns poemas, publicados a partir de Museu de tudo, nos quais
tal tema frequentemente ocorre. Veremos que, em tais textos, o fazer é
sobretudo um re-fazer indefinido, e que tal indefinicdo se deve a seu
carater ateleoldgico, quer dizer, para negar o desejo de Raimundo de Os
trés-mal amados, estd ausente qualquer “sistema estabelecido de
antemdo” que determine a priori a forma final da obra por vir.

O primeiro texto no qual Jodo Cabral considera largamente o
conceito de composicdo é seu célebre pequeno ensaio Joan Miré331. A
bem dizer, neste texto, o termo composicdo nado é definido, mas seu
sentido é pressuposto. Ele se refere tanto ao objeto resultante da agado de
compor, ou melhor, a relagdo entre as partes e o todo desse objeto,
quanto a agio mesma de composigio, ou seja, de dispor as diversas partes
de uma obra. Sublinhamos agdo para enfatizar que Jodo Cabral ndo trata
somente dos quadros de Mir6, mas também e, sobretudo, de sua conduta
criativa. Quando Cabral escreve que o pintor “dispde sobre a tela os
elementos de suas obras”, é nesse sentido, sobretudo, que entendemos,
aqui, composicdo. Somente assim, alids, a expressdo “psicologia da

composicao”, que aparece mais de uma vez no texto, faz sentido, quer

331 Obra completa, op. cit., pp. 690 - 720. O que segue sobre o ensaio de Cabral sobre
Joan Miré ndo tem como objetivo uma possivel e fascinante comparagdo entre seus
poemas e os quadros do pintor cataldo. Tal ja foi feito Rubens Edson Alves Pereira em
sua tese de doutorado, Jodo Cabral e Mird: imanéncia do trago, transcendéncia da pedra.
Tese: Literaturas de lingua portuguesa: PUC/Rio de Janeiro, 1999. Em sua tese,
Rubens Edson Alves Pereira apresenta as semelhancas existentes entre os
“fundamentos estético-filosdficos e formas de percepcdo e de composicao” de Jodo
Cabral e Miré. Tanto em um quanto em outro o autor vé, no que diz respeito a forma
de composigdo, a sobreposi¢do “da disciplina funcional herdada de uma geometria
cubista ao livre curso da percepcdo surrealista.” Esse trago abstrato, contudo, afirma
ainda Rubens Pereira, ndo renuncia aos “substratos concretos da representacao”, que
configuram, justamente, a “transcendéncia da pedra”. (p. 221). Sobre a relagéo, ainda,
entre os poemas Cabral e as pinturas de Mir6, ver também GONCALVES, Aguinaldo.
Miro/Jodo Cabral: da tela ao texto. Sdo Paulo: [luminuras, 1989.
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dizer, na medida em que é psicologia do sujeito criador no ato de criar, nao
psicologia do “quadro acabado”.

No ensaio sobre o pintor, Jodo Cabral determina a composicdo de
Joan Mir6, sua atividade de invencdo e disposicdo de elementos
pictéricos, a partir de seu contraste com a composi¢gdo renascentista.

Esta é, nos seguintes termos, caracterizada por Jodo Cabral:

A busca de equilibrio € [...] subjacente a todas as leis que constituem o
bem compor renascentista.

Equilibrio signfica estabilidade obtida por meio de uma correlativa
distribuicao de forcas.332

A distribuicdo, efetuada pelo pintor renascentista, da forca
exercida por cada uma das partes do quadro segue o principio de uma
ordem total baseada na ilusdo de profundidade, terceira dimensao
inventada pela Renascenca, conforme Cabral. Ao comparar o compor
Renascentista com a pratica pictérica anterior33? o poeta afirma que, se
antes, na pintura das cavernas ou mesmo nas composi¢des chapadas da
assim chamada Idade Média, o objeto pintado estava solto no espaco,
agora, na Renascenga ele ocupa um lugar fixo, devido ao privilégio de
um ponto ideal necessédrio para que o espectador apreenda o conjunto
da obra. Assim, o compor renascentista tem sua especificidade no uso
da superficie como lugar de fixacdo de uma ordem estatica das partes
da pintura, em prol da ilusdo da profundidade. Essa ilusao, dira Joao
Cabral, é obtida pelo pintor na medida em que ele segue as
“convengoes logicas” da pratica de disposicdo da época, e essa mesma
ilusdo serd percebida pelo espectador somente se este também seguir
uma convengao de posicionamento que, tal como a ordem das partes do

quadro renascentista, é estatico. Citemos Cabral:

332 Idem, ibidem, p. 693.
333 Idem, ibidem, p. 691.

180



2

Da mesma maneira que é a contemplagdo estitica, instantdnea, a
convencdo a que se submete o contemplador desta pintura, é o
estatismo, nascido daquela convencdo, o que se poderia chamar seu
estilo, o espirito de sua organizagdo. [...]

Esse estatismo, imposto pela presenca e pelos interesses da terceira
dimensdo [a profundidade], define a pintura renanscentista, que é (ao
menos a chamamos), hoje, a Pintura.33

Qual a resposta de Joan Mir6 a esse paradigma baseado sobre
uma disposicdo e uma contemplagao estiticas? Segundo Jodo Cabral, em
um primeiro momento, tratar-se-4, no caso de Mir6, de estabelecer uma
nova relacdo entre “objeto e moldura”, abandonando-se o “ponto focal”
da pintura renascentista. Nesta, o trabalho do pintor seria um
movimento pictérico que vai dos limites do quadro (de sua moldura)
até um ponto focal principal, tendo como contraparte o movimento
inverso da contemplacdo “que se concentra nesse ponto focal ja
estabelecido e se vai diluindo até a beira da superficie pintada”3%.
Abandonando, portanto, em um primeiro momento, esse ponto de
centralizacao como medida, Mir6 teria, se ndo ainda inventado um
dinamismo (que acabaria por inventar), oposto ao estatismo da pintura
renascentista, teria ao menos descoberto o que Jodo Cabral chama de

uma certa “forma de energia”. Nas palavras do poeta:

Nessa época, ainda distante do dinamismo posterior, o que Mird
explora ndo é um ato temporal do espectador. E mais bem uma forma
de energia, até entdo ndo descoberta: a que pode advir da colocacdo de
um figura numa posicdo tal, dentro da superficie, que produz no
espectador uma sensacdo de que ela vai se precipitar, mudar de
lugar33e

334 Obra completa, op. cit., pp. 693-694.
335 Idem, ibidem, p. 698.
336 Jdem, ibidem.
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Essa forma de energia, provinda de uma certa colocacdo da
figura na tela, que faz com que esta tenha um movimento préprio, é,
porém, segundo Cabral, tdo “iluséria” quanto a profundidade da
pintura da Renascenga3®?¥. Isso acontece na medida em que tal forma de
energia somente seria perceptivel para o olho acostumado ao
posicionamento do foco central. Ou seja, para Cabral, Mir6, nessas
pinturas que se situam no ano de 1939, subverte a Pintura estatica
dentro de suas convencoes.

Mas, em um segundo momento, conforme ainda Jodo Cabral,
Joan Miré radicalizara sua conduta pictérica, libertando-se
completamente da moldura, com a “exploragao - e a consolidagao - das
possibilidades da superficie”338. Essa exploracdo apenas foi possivel,
continua o texto, pela revalorizacdo do poder linha, que liberou as
figuras do estatismo préprio da cor, valorizada na Renascenca, e que,
consequentemente, também liberou a contemplacdo da posicao imével
que ocupava, fazendo, agora, com que se desloque. Portanto, a grande
novidade da linha, em Mir6, se da pelo fato de ndo obedecer a nenhuma
convencdo anterior, dando a aparéncia de que cria a si propria
instantaneamente no quadro contemplado, provocando um forte

sentimento de surpresa. Nas palavras de Joao Cabral:

[...]suas linhas [de Mir6] aparecem com uma liberdade de destinacdo
que nosso olho desconhecia.

Sua linha [...] se vai estabelecendo a medida que a contemplais. Vosso
olho nao pode prever, absolutamente, a seguinte direcdo de qualquer
desses organismos. Eles parecem recomecar a cada momento um novo
caminho. Parecem burlar-se de vossos olhos automatizados, parecem
interessados em livrar-se do caminho fatal que vosso olho
automatizado, ou vossa mao automatizada de pintor deseja para eles,
ao qual deseja condena-los.339.

337 Idem, ibidem, p. 699.
338 Idem, ibidem, p. 702.
339 Idem, ibidem, p. 705.
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Assim, no primeiro momento de sua inovacdo pictérica, quando
abandona o ponto focal, carregando a figura com uma energia de
movimento, Joan Miré havia conseguido somente uma ilusdao de
dinamismo. Porém, num segundo momento, segundo Jodo Cabral, com
a exploracdo da linha dentro de um espaco de liberdade maior,
soltando-a, o pintor espanhol logra um dinamismo perfeitamente real,
na medida em que corresponde a uma “sensacdo que pode ser
verificada”340.

Tanto o abandono do ponto focal, quanto a exploracdo da linha
solta somente foram possiveis, e essa é a tese de Cabral que nos
interessa mais de perto aqui, devido ao fato de Joan Mir6 ter assumido
uma atitude psicoldgica diferente das dos pintores renascentistas. A
explicacdo dessa atitude psicolégica torna-se fundamental para a

compreensao da inovagdo mironiana, conforme as palavras do poeta:

Mir6 parte, portanto, de uma atitude psicolégica. Se conseguirmos
entendé-la, teremos, a meu ver, a explicacdo de sua originalidade em
relacdo a pintura posterior ao Renascimento.34!

Qual a psicologia da composicdo renascentista e posterior a ela, e
qual a psicologia mironiana que a elas se opde? A atitude psicoldgica
dos pintores da Renascenca estava intrinsecamente ligada, segundo
Cabral, a um comportamento de reatualizacdo de um sistema pré-
estabelecido de convencdes. Exceto pelos primeiros pintores do
Renascimento, diz o poeta, que eram obrigados a inventar solucées
para problemas que lhes eram postos - e “o minimo detalhe de sua

composicdo significava problema”34? - os outros que se lhe seguem nao

340 Idem, ibidem, p. 703.
341 Idem, ibidem, p. 711.
342 Idem, ibidem, p. 707.
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mais pesquisavam, mas aplicavam regras. E o que se depreende da

seguinte passagem:

O trabalho de criagdo era reduzido, da pesquisa de uma solucdo
conveniente, para a aplicagdo do que se sabe ser a solucao conveniente.
A lei desintelectualizava o trabalho de criacdo, ja que foi formulada
para que esse trabalho ndo tivesse de se repetir sempre.343

Ocorreu, entdo, como afirma o autor, uma automatizacao do
gesto na composicdo renascentista, ndo somente entendida como
“repeticdo das maneiras de fazer” - o gesto costumeiro da mao -, mas
também como “automatizacdo da sensibilidade” - a visualidade
habitual ao olho. O trabalho criativo de Joan Mir6é distingue-se
justamente por se firmar em uma atitude psicolégica que nega tal
automatizagdo, uma atitude psicolégica que reinventa, na liberdade, o
gesto e o olho naturalizados pelo procedimento compositivo
renascentista que estabelecia a priori um espago (o estatico) e uma
relagdo (o equilibrio) para os elementos pictéricos. Jodo Cabral o diz
explicitamente, quando caracteriza a psicologia da composicao

mironiana:

Ela [o obra de Mir6] me parece nascer da luta permanente, no trabalho
do pintor, para limpar seu olho do visto e sua mao do automatico. Para
colocar-se numa situagdo de pureza e liberdade diante do habito e da
habilidade.344

Essa atitude psicolégica de Mir6, que é um esfor¢o de desabituagio
em relagdo a procedimentos naturalizados, se apdia em um valor tornado
central, o gosto pelo fazer, como afirma ainda Joao Cabral de Melo Neto

em outra passagem do texto:

343 Idem, ibidem.
344 Idem, ibidem, p. 711.
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Em Mir6, mais do que em nenhum outro artista, vejo uma enorme
valorizacdo do fazer. Pode-se dizer que, enquanto noutros o fazer é
um meio para chegar a um quadro, para realizar a expressdao de
coisas anteriores e estranhas a esse mesmo realizar, o quadro, para

Z

Mir6, é um pretexto para o fazer. Mir6 ndo pinta quadros. Mir6
pinta.345

A atitude psicologica de Mir6, quer dizer, o negar a repeticdo do
habito visual e gestual e o afirmar a diferenca de um gesto e um olho
livres, é calcada, portanto, na posigio de um valor, o fazer pelo fazer. Esse
fazer intransitivo’4® valoriza a efetuacdo indefinida, o “inacabamento
perpétuo” e ndo a realizacdo completa, teleologicamente guiada, da
obra. Ele, assim, esvazia o trabalho pictérico de uma finalidade objetual
pré-determinada, diferentemente da pratica compositiva da
Renascenca, onde o paradigma de um quadro estdtico e equilibrado a
ser realizado funcionava como norma. Na verdade, o pintar intransitivo
de Mir6 implica uma maior radicalidade: toda e qualquer norma anterior é
suprimida em prol de uma liberdade absoluta. Em Mir6, ndo h4,
segundo Cabral, nenhuma “exigéncia de uma substancia cristalizada
anteriormente”, ndo existe nenhum sistema estabelecido de antemdo que
implicaria um problema e uma resposta pictérica ja dados e apenas re-

atualizados no ato de pintar. E o que se 1é na seguinte passagem:

No trabalho de Mird, [...] [uma] norma fixa de julgamento ndo existe.
Nada existe exterior a sua atividade. Nada a que ele confie seu
problema permanente, nenhuma férmula a qual ele deixe a missdo de

buscar tal solucao, com a qual ele compara sua criagdo.34

345 Idem, ibidem, p. 711.

346 E preciso distinguir o fazer pictérico intransitivo de Mir6 (‘Miré nao pinta quadros.
Miré pinta”) da poesia intransitiva de René Char (“Anti-char” in Obra completa, op. cit.,
p- 397). Na primeira trata-se de caracterizar a conduta do pintor espanhol como um
fazer que tem como finalidade produzir estendendo ao méaximo o processo
compositivo. No segundo, trata-se de uma qualidade semantica da poesia de René
Char: sua poesia “ndo diz a coisa, diz vazio;/nem diz coisas, é balbucio.” Quer dizer,
nem define as coisas, nem as descreve: é intransitiva.

347 Idem, ibidem, p. 715.
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Miré trabalha assim como um pintor despido de todo habito, de
toda norma, de todo projeto ou plano de obra pré-concebido. Pintar,
para Mir6, segundo os termos cabralinos, é “inventar a pintura” e isso a
cada instante de criacao®4s,

O estado psicolégico preponderante dessa atitude, afirma ainda
Joao Cabral, é o de lucidez, entendida como “um estado de julgamento
permanente”34. Mas tal julgamento nado é a avaliagdo do resultado em
sua conformidade ou ndo com uma determinacdo anterior, quer dizer, a
comparagao do realizado com a norma ou lei prescribente. Em Mir6,
escreve Cabral, cada gesto é ja um resultado (“cada milimetro de linha
tem de ser avaliado”3®’), e a lucidez do julgamento e o rigor da
execugdo incidem sobre cada momento do trabalho considerado por si
s6 a fim de assegurar-lhe a liberdade de invencao.

No fim de seu ensaio, Cabral, por sugestdo do préprio Miro, faz
uso da nogao vitalista por exceléncia para caracterizar o trabalho do
pintor cataldo: a no¢do do vivo. Tal nocdo, segundo Cabral, “indica bem
o que busca sua [de Mir6] sensibilidade, e por ela, sua pintura”3! (p.
718). O objeto dessa busca, o autor o explicita ligando-o a um espaco-
tempo completamente permeado pela imprevisibilidade, pela
instabilidade e pelo esfor¢o permanente de assegurar a criacdo sem
amarras. Trata-se da “descoberta de um territério livre”, assim

caracterizado pelo autor:

[um] territério livre, onde a vida é instavel e dificil, onde o direito de
permanecer um minuto tem de ser duramente conseguido e essa
permanéncia continuamente assegurada.3s2

348 Idem, ibidem p. 717.
349 Idem, ibidem, p. 716.
350 Idem, ibidem, p. 717.
351 Idem, ibidem, p. 718.
352 Idem, ibidem.
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Vimos, portanto, que dois tipos de trabalho criativo sdo
caracterizados no ensaio sobre Mir6, ou melhor, dois tipos de atitudes
psicolégicas. Primeiro, a renascentista, caracterizada por uma maneira
habitual do fazer, guiado por sistema normativo anterior e cujo
resultado se avalia a partir de sua correspondéncia ou ndo com o que
foi normatizado. Segundo, a mironiana, que caracteriza um fazer
despido de toda pré-determinacdo e cujos resultados sao avalidos em si
mesmos, conforme seu grau de liberdade. No primeiro, o fazer é
teleoldgico, ja que tem como fim a atualizagdo do paradigma dado pela
lei, seguindo-se um trajeto ja conhecido. No segundo, o fazer é
ilimitado, repetindo-se (na medida em que produz diferencas)
continuamente, em direcdo a um nao-sabido, a um resultado inédito e

sempre provisorio.
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3. 2. A auséncia de regras compositivas e o

inacabamento da obra

O ensaio “Poesia e composicao” (1952), por sua vez, trata da
composicdo, ndo pictérica, como no ensaio sobre Joan Mir6, mas
poética, como o proprio titulo informa. Na medida em que ndo é
definido, o conceito de composicdo nesse texto, tal como no ensaio
sobre Mir¢, é pressuposto, significando o ato de inventar e dispor varias
partes em um todo, numa palavra, fazer. O objetivo principal do texto é
determinar as atitudes psicolégicas proprias ao trabalho de criacdo
poética, que o autor classifica em dois tipos, o trabalho inspirado e o
trabalho de arte.

Antes de abordar, detidamente, as diferencas entre as duas
familias de poetas, Joao Cabral considera o que ha de comum em
ambas: o individualismo3®. O individualismo é, na verdade, um
sintoma da condicdo histérica dos poetas contemporaneos ao ensaio de
Jodo Cabral, escrito em 1952. Nessa condi¢ao, ha uma dissociacido entre

criacdo poética e valores artisticos sociabilizados, valores, no entanto,

353 Abel Barros Baptista, em seu ensaio “O cédnone como formagdo: a teoria da
literatura brasileira de Antonio Candido” (in O livro agreste. Campinas: Editora da
Unicamp, 2005), da o devido valor a esse individualismo sob uma perspectiva
diferente da nossa. O autor reflete sobre o quanto tal posigdo individualista contrasta
com a ideia de constituicdo de uma literatura propriamente brasileira, na medida em
que apenas um conjunto de poéticas individuais ndo basta para constituir uma
“sensibilidade mais geral”, e na medida em que o imperativo poiético de tal posicdo é
a emancipagdo cada vez maior de sua “mensagem particular”, em ruptura, portanto,
com a tradigdo, mesmo modernista. Citemos uma passagem que contém o essencial da
reflexdo do critico: “A teleologia cabralina ndo é nacional, é individual - a “formagao”
do poeta ndo visa a prossecugdo do Modernismo estabelecido rumo & homogeneidade
da poesia brasileira: visa libertar-se dele - tendo, porém, consequéncias, e radicais,
sobre a teleologia nacionalista: a descri¢do heréica da vitalidade do Modernismo
abriga o principio da prépria ruina, e no ponto programatico, aqui expressamente
aceito por Jodo Cabral, da configuracdo duma poesia homogeneamente moderna e
brasileira. O heroismo do poeta inventivo, lutando pela prépria libertagdo, é por si s6
prova do caréter ilusério dessa homogeneidade e testemunho da inexorabilidade de
sua destruigdo.” (p. 54).
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vigentes nas “felizes épocas em que é possivel circularem “poéticas’ e
Vi 2 11354 T . .

retoricas . Epocas tais como o renascimento, tratada pelo autor no
ensaio sobre Miré. Epocas em que vigoram normas que orientam tanto
a producdo dos poemas, quanto a sua recepgdo. Com respeito a esta
altima, e para bem caracterizar o tempo das normatizagdes, sua fungao

é inequivoca, segundo os termos de Cabral:

A ele [o critico] cabe verificar se a composi¢io obedeceu a
determinadas normas, ndo porque a poesia tenha de ser forcosamente
uma luta com a norma, mas porque a norma foi estabelecida para
assegurar a satisfacdo da necessidade [de comunicacdo]. O que sai da
norma € energia perdida, porque diminui e pode destruir a forca de
comunicacdo da obra realizada.355

A composicdo contemporanea, por individualista, isenta de toda
regra universal, orienta-se por valores contrdrios: ndo a comunicagdo
social, mas a expressdo original, ndo o preceito, mas a autenticidade.
Aos valores sociabilizados, substituem-se os valores pessoais. Nas

palavras de Jodo Cabral:

Ele [o poeta contemporaneo] nao esta obrigado a obedecer a nenhuma
regra, nem mesmo aquelas que em determinado momento ele mesmo
criou, nem a sintonizar seu poema a nenhuma sensibilidade diversa da
sua. O que se espera dele, hoje, é que ndo se parega a ninguém, que
contribua com uma expressao original.3%

Se a socializacao do poeta, nas “felizes épocas das rétoricas”
passava por sua sintonia com um “gosto universal”, hoje sua
“autenticidade” passa por sua fidelidade sem ser cega ao seu gosto
subjetivo, tnico. Antes, o poeta tinha modelos, reconhecidos por todos,

que imitava. Hoje, ele é modelo de si mesmo, e deve ser original. A

354 Obra completa, op. cit., p. 724.
355 Jdem, ibidem.
356 Idem, ibidem.
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auséncia de toda normatizacdo, inclusive pessoal, caracteriza uma
condicdo histérico-social da criacdo poética, cujo sintoma principal é o
individualismo na conduta criativa do poeta: o poeta “cria as leis de sua
composicdo.”

Voltemos a classificagdo poiética de Cabral. Ainda que
comunguem tal sintoma - o individualismo na conduta criativa -, as
familias dos poetas inspirados e dos trabalhadores de arte
evidentemente se distinguem entre si. Nao iremos comparar a tipologia
de Jodao Cabral com as inumeras distingdes feitas, no decorrer da
histéria da literatura, entre inspiragdo e técnica. A origem, ou, pelo
menos, a “formulagdo exemplar” do conceito de inspiragdo é remetida a
Platdao, onde se encontraria uma “teoria del arte fundamentada en la
concepcion del artista como “médium” de uma divindade®” . Por seu
turno, a origem de uma teoria da conduta técnica em poesia é
frequentemente associada a Aristoteles, ja que este a considera a partir
do angulo do saber-fazer e do método, prescrevendo-a. E o que afirma
Michele Stanco em sua introducdo ao livro justamente intitulado
“Inspiration and technique: ancient to modern views on beauty and

art”:

Therefore, while Plato and Neoplatonists mainly consider art from a
methaphysical and/or psychological viewpoint and associate it wich
supracelestials forms of beauty, Aristotle considers art from a linguistic
and communicative viewpoint, and sees it as a text which is supposed
to follow a given set of rules if it is to be beautiful 35

Jodo Cabral, de fato, retoma essa velha distingdo. Mas isso depois
do Romantismo e do Modernismo, quando o conceito de inspiracao sai

do plano metafisico para o plano psiquico - “el suefio genesiaco e el

357 STEINER, George. Gramaticas de la creacion, op. cit., p. 61.
358 ROE, John e STANCO, Michele (eds). Inspiration and technique: ancient to modern
views on beauty and art. Berna: Peter Lang, 2007, p. 20.
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subconsciente”3% - e o conceito de técnica é pensado na inexisténcia de
toda precepitistica socialibilizada. Assim, Cabral tenta estabelecer a
diferenca entre os dois tipos de poetas3® a partir da distingdo entre as
“atitudes psicolégicas” proprias a cada um dos tipos.

No caso dos poetas inspirados, segundo Cabral, tudo comeca
com o acontecimento de uma experiéncia “poética” que o autor
transmite diretamente. Como tal experiéncia é um acontecimento, ela
ndo depende da vontade, como se fosse um “presente dos deuses”. A
primeira atitude do poeta inspirado é, portanto, a de espera, espera pelo
acometimento de um estado subjetivo com valor poético, acometimento
que ele ndo sabe quando vird. Os poetas inspirados, na medida em que
esperam a poesia, ndo a provocam, ou, nas palavras de Cabral, eles
“jamais dirigem o motivo de seu poema, jamais se impdem o poema”361.
A poesia, nesse caso, vem quando ela quer.

Uma vez a poesia - um certo estado subjetivo - acontecida, o
poeta inspirado a manifesta em linguagem tdo diretamente quanto
possivel, segundo afirma ainda Jodo Cabral. Tdo diretamente quanto
possivel: isso significa que a linguagem utilizada para transmitir essa
experiéncia deve estar o mais proximo possivel dela. Ou ainda: o poeta
inspirado valoriza a expressao primeira desse estado de espirito, quer
dizer, ele ndo a reformula. A reformulagdo é considerada por ele uma
traicdo da experiéncia poética, ja que o conhecimento desta é intuitivo e
nao refletido. Reformular o que se escreveu, mudar as palavras e o
ritmo com que uma vivéncia poética imediamente foi expressa é

fraudar, para o poeta inspirado, o préprio sentimento.

359 STEINER, George, ibidem.

30 Seja dito que, para Cabral, as duas familias de poetas ndo se excluem
necessariamente. Pode um autor trabalhador de arte aproveitar o que lhe veio sem
procura, por obra do acaso (Ver Obra completa, op. cit. p. 725).

%1 Idem, ibidem, p. 731.
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O principal valor para o poeta inspirado é, portanto, o estado
poético a exprimir, ndo o objeto poemético a fazer. Nao ha qualquer
motivo ou esquema pré-concebido, neste caso, ndo ha tema objetivo
posto. Assim, ndo interessa ao poeta inspirado a elaboracdo da
linguagem, nem a constituicdo de um referente, sejam objetos, sejam
fatos sociais. Sua linguagem, na medida em que é traducdo o mais
direta possivel de uma experiéncia que acontece, ndo é denotativa,
antes “evocatica”, segundo Cabral, pautada mais no “tom”, na
musicalidade do que na apresentacdo analitica ou sintética,
“intelectual”, de um objeto qualquer362.

Nao h4, dessa forma, trabalho, nem arte na conduta criativa do
poeta inspirado, segundo Jodo Cabral, se se entende por trabalho de
arte o esforco de construir um poema a partir de uma auto-
determinacdo refletida, quer dizer, intencionalmente.

Tal auto-determinagdo refletida é o que caracteriza os

N

compositores de poesia pertencentes a outra familia. Para estes,
conforme Jodo Cabral, o comego da composicdo é voluntario,
deliberado. Nas palavras do autor, “eles [os trabalhadores de arte] se
impdem o poema e o fazem geralmente a partir de um tema, escolhido,
por sua vez, a partir de um motivo racional”3¢3. Tais poetas, portanto,
nao valorizam um estado involuntario a exprimir, mas um objeto - o
poema - que se busca fazer, ainda que muitas vezes tal objeto
poematico exprima uma certa experiéncia. Mas tal experiéncia serve de
matéria mediata, a ser expressa através de um trabalho lento de
elaboragdo. Essa elaboracdo é a da propria linguagem de apresentacao

do tema ou do objeto fixado refletidamente. O trabalho, o esforco de

compor é o valor fundamental na conduta criativa de tais poetas.

362 Idem, ibidem, p. 729.
363 Idem, ibidem, p. 733.
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Ha no ensaio “Poesia e composicdo” uma certa valorizagdo da
familia dos trabalhadores de arte com relacdo ao poetas inspirados.
Prova-o, por exemplo, a avaliagdo feita pelo poeta, da fatura artistica do
poemas provindos seja de uma, seja de outra familia. No caso dos
poetas inspirados, segundo Cabral, a qualidade artistica seria

insuficiente:

A literatura contemporanea essa atitude [dos poetas inspirados] veio
trazer um desprezo considerdvel pelos aspectos propriamente
artisticos da poesia. Ela é completamente incapaz de dar a obra de arte
certas qualidades como proporcao, objetividade.364

Esses mesmo elementos - proporcao, objetividade etc - sdo, por
outro lado, encontraveis nos poemas dos poetas trabalhadores de arte,

que valorizam, mais que os inspirados, a fatura artistica:

[...] ndo se pode negar que essa atitude [dos trabalhadores de arte]
pode contribuir para uma melhor realizacdo artistica do poema, pode
criar o poema objetivo, [...] e, a0 mesmo tempo, pode fornecer do
homem que escreve uma imagem perfeitamente digna do ser que
dirige sua obra e é senhor de seus gestos.36>

No entanto, pode-se depreender do texto de Cabral, que essa
imagem do poeta que trabalha com arte como “diretor de sua obra” e
“senhor de seus gestos”, seja iluséria, devido a duas “contradigdes” que
“envenenam” tal conduta criativa.36¢

A primeira contradicdo tem a ver com a inexisténcia, de fato, de
leis que orientem a execucdo do poema, e que lanca o poeta numa
completa ignorancia de seu fins. E o que se pode ler na seguinte

passagem:

364 Idem, ibidem, p. 729.
365 Idem, ibidem, p. 733.
366 Idem, ibidem, p. 734.
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[as] leis que ele [0 poeta trabalhador de arte] cria para o seu poema nao
tomam a forma de um catecismo para uso privado, um conjunto de
normas precisas que ele se compromete a obedecer. Ao escrever ele
ndo tem nenhum ponto material de referéncia. Tem apenas sua
consciéncia, a consciéncia das dic¢des de outros poetas que ele quer
evitar, a consciéncia aguda do que nele é eco e que é preciso eliminar, a
qualquer preco. Com a ajuda que lhe poderia vir da regra
preestabelecida ele ndo pode contar - ele ndo a tem. Seu trabalho é
assim uma violéncia dolorosa contra si mesmo, em que ele se corta
mais do que se acrescenta, em nome ele ndo sabe muito bem do que.36”

Na passagem acima, o fazer dos poetas trabalhores de arte se
representa através do dominio nocional da negatividade e da reducdo:
o poeta quer eliminar os ecos de outras dicg¢des, ele se corta mais do que
se acrescenta. H& aqui, evidentemente, indicios de uma “poética
negativa”, ou “poesia do menos” bem descritas, respectivamente, por
Benedito Nunes e Antonio Carlos Secchin (vide supra 1° capitulo desta
2% parte). Mas é preciso atentar também para a modalidade epistémica
do enunciado: o poeta, ndo tendo um ponto material de referéncia,
uma regra preestabelecida, escreve “em nome ele ndo sabe muito bem do
que”. Essa ignorancia quanto ao fim, pde, consequentemente, o
trabalhador de arte sob o signo do “inacabamento pérpetuo” para
utilizar uma expressdo de Francis Ponge, e que exprime um trabalho
feito “a travers la dérive infinie de ses signifiants”, de “reprises
obstinées et les corrections minutieuses qui ponctuent les versions
successives du texte”, como intepreta Michel Colliot3*® o proposito
pongiano. E uma ideia semelhante a essa a que encontramos em Cabral,

conforme se pode ler nestas palavras:

367 Idem, ibidem.

%8 COLLIOT, Michel, L’inachévement perpétuel. Artigo disponivel em:
http:/ /www.universalis.fr/encyclopedie/ francis-ponge/ 5-l-inachevement-
perpetuel/.
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No tempo em que se reconheciam normas definidas para o verso, a
situacdo era diferente. Estas regras estavam objetivamente fixadas e
sua aplicacdo podia ser objetivamente verificada. A consciéncia poética
era o conhecimento delas, seu dominio e a vigilancia ao aplicé-las. O
artista tinha onde apoiar-se. Sabia como limitar seu trabalho. Hoje em
dia é impossivel determinar até onde deve ir a elaboracdo do poema.
Onde interrompé-la. E possivel  fazé-la prolongar-se
indefinidamente.369

A primeira “contradicdo”, que “envenena” a conduta de arte em
poesia ¢, portanto, a auséncia mesma de um parametro de
determinacdo do ponto final, ou seja, um critério a partir do qual dar
por acabada a obra.

A segunda “contradicdo” presente no trabalho poético de arte,
segundo Cabral, tem a ver com a valorizacdo do fazer em si mesmo. J&
vimos, na analise feita acima do ensaio de Cabral sobre Mird, uma forte
presenca do trabalho pictdrico intransitivo, quer dizer, daquele que tem
como fim o re-fazer indefinido. Esse mesmo gosto pelo fazer também se
encontra na familia dos poetas “artisticos”, mas de forma excessiva,
atingindo a arte literdria no “atributo essencial de ser criadora”, na
medida em que a fun¢do do fazer ja ndo seria mais instaurar uma obra -

“obter resultados concretos” - mas repetir-se incessantemente. Como

afirma o poeta:

[...]a preponderéncia absoluta dada ao ato de fazer termina por erigir a
elaboracdo em fim de si mesma. O trabalho se converte em exercicio,
isto é, numa atividade que vale por si, independentemente de seus
resultados. A obra perde em importancia. Passa ser pretexto do
trabalho.370

Tendo ndo obra, mas o fazer como valor absoluto, o poeta

trabalhador de arte acaba por negar o proprio ato de comunicacao, que

369 Idem, ibidem.
370 Idem, ibidem, p. 735.
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deveria ser seu valor principal, pois que seu fazer, enquanto fim de si
mesmo, se reduz a intimidade isolada, jamais rompida, de seu atelié.

Portanto, duas sdo as “contradi¢des” que “envenenam” a
conduta do trabalhador de arte, segundo Joao Cabral de Melo Neto: a
primeira diz respeito a auséncia de um critério a partir do qual
determinar o fim de uma obra; a segunda diz respeito a um gosto tal
pelo fazer que ele o torna fim da atividade compositiva. Entendamos
bem a diferenca entre as duas contradi¢gdes. Na primeira, o poeta tem
como finalidade uma obra da qual, no entanto, ignora o término. A
segunda, a obra ndo é uma finalidade - e, sim, o préprio fazer - e a
questao do término nado é sequer posta. A pergunta é: alguma dessas
duas contradicdes esta presente na conduta criativa de Jodo Cabral de
Melo Neto, poeta trabalhor de arte?

Para responder a pergunta, observe-se, antes de tudo, que os
termos da segunda contradicdo sdo quase exatamente aqueles que
definem a atitude psicolégica de Joan Mir¢6, calcada na valorizacdo do
trabalho intransitivo. Lembremos que o pintor cataldao, para Joado
Cabral, ndo pinta quadros, ele simplesmente pinta. O mesmo pode ser
dito do poeta que trabalha com arte: este, pela “preponderancia
absoluta” dada ao ato de fazer, nao escreve poemas, ele simplesmente
escreve. Mas uma diferenca se apresenta. Em Mir6, segundo Cabral, o
fazer autotélico guarda uma aspiracdo, a de poder criar “em condigdes
de absoluta liberdade”3”! . No caso dos poetas, trata-se, ao contrario, de
criar dentro de condicOes extremamente restritas, através da auto-
imposicao de “barreiras formais [...] a fim de ter mais e mais resisténcias
a vencer.”372. Assim, diferentemente da atitude psicolégica de Mir6, a
atitude psicologica de tais poetas se modaliza axiologicamente de uma

forma negativa: aquele ganha em liberdade, estes perdem em

571 Idem, ibidem, p. 717.
372 Idem, ibidem, p. 735.

196



comunicagao. De fato, segundo Cabral, ndo tendo mais uma obra como
fim - e, sim, o fazer - o poeta acabaria por “matar” a prépria fungao
comunicacional, j& que ela somente é possivel através de obras.
Pensando na conduta criativa do préprio Cabral, apesar de sua obra,
digamos, pouca, e na medida em que legou poemas que comunicam
uma realidade social ou objetual, ndo se pode concluir que tenha sido
contaminado pela segunda contradi¢do. Mas isso na medida em que o
gosto pelo fazer ndo o impediu de escrever poemas comunicativos. Esse
gosto, porém, existe em Cabral e esta ligado ao esforco de
continuadamente retomar o poema, na medida em que ndo existe um
critério para determinar a conclusdo da obra, o que nos leva a primeira
contradigdo do fazer ha pouco analisada. Ainda que no ensaio “Poesia e
composicao” tal contradicdo - auséncia do fim onde chegar - também
guarde um modalizacdo axiolégica negativa, enquanto “veneno” do
fazer poético, gostarifamos de mostrar que em outros textos de Jodo
Cabral, ela é assumida plenamente. Trata-se de poemas publicados
sobretudo a partir do livro Museu de tudo, que analisaremos no

subcapitulo a seguir.
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3.3. “Um poema ¢ o que ha de mais instavel”

A auséncia de um discernimento, pelo poeta, da forma final da
obra se deve as proéprias condi¢des histéricas das praticas letradas
atuais. Em nossa época, segundo Cabral, inexistem normas diretivas do
processo compositivo, que, estabelecendo modelos, determinam um
critério de acabamento. Isso implica que o material poético pode ser
indefinidamente trabalhado, o que acaba por provocar uma atitude
psicolégica de reformulacao incessante, efetuada ap6s cada interrupgao
do trabalho, tal como se 1é neste poema intitulado “As cartas de Dylan

Thomas”:

A capacidade de sim

que é incapaz de assentimento;
a incapacidade de ser,

ao fazer, massa e ndo fermento:
o incapaz de tocar a massa
sem lhe mudar o fazimento.373

Essa mudanca permanente do fazimento é bem uma atitude
propria do poeta que desconhece o ponto final de seu poema. Observe-
se que, no texto acima, ndo ha a forte negatividade da primeira
contradi¢do do fazer literario - o poeta sabe o que ndo deve ser seu
poema, mas ndo sabe o que ele deve ser -, aventada por Cabral no ensaio
“Poesia e composi¢do”. Ha, diferentemente, um “sim negativo”, como

afirma o poeta em outro poema - “O espelho partido” - do mesmo

373 Idem, ibidem, p. 380.
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livro Museu de tudo®*. Quer dizer, no caso de Dylan Thomas, uma
afirmacdo do fazer que significa uma recusa do ja feito.

A inexisténcia de um critério formal para o fim da obra, implica,
por outro lado, a posicdo da morte como ponto final. E o que se pode ler
no poema “Proust e seu livro”:

De certo o sabia, quem viveu

com a vida e a obra emaranhadas,

que viveu fazendo-as, refazendo-as,
elastecendo-as em tempo e paginas,

que vestiu sua obra, por dentro,
percorrendo-a, viajando em seu barco,
decerto viu que um dia acabé-la

era matar-se em livro, suicida-1o0.375

Aqui a identificacdo entre vida e arte é completa: pdr o ponto
final na obra, seria, no caso de Proust interpretado por Cabral, sindnimo
de suicidio. Ora, essa identificacdo implica que o fazer seja representado
pela ideia de um inacabamento que é perpétuo enquanto dure a vida do
autor. Como afirma Jean-Yves Tadié em um texto justamente intitulado
“Proust et 'inachevement”, “seule la mort a empéché [Marcel Proust]
de tout refaire, de tout métamorphoser”37¢. Mas esse inacabamento nao
é, como se V& no caso acima, um processo progressivo rumo a perfeigao.
O inacabamento implica, antes, uma alteracdo constante da obra,
através de seu refazimento e de sua expansdo (“refazendo-
a/elastecendo-a em tempo e pdginas”) sem finalidade estética que o

limite377.

374 Idem, ibidem, p. 403.

375 Idem, ibidem, p. 412.

376 TADIE, Jean-Yves, Proust et 'inachévement. Le manuscrit inachevé/ ed. por Luis
HAY Paris : Editions du CNRS, 1986, p- 84

377 Se se compara o poema de Jodo Cabral de Melo Neto com o estudo genético que
Jean-Yves Tadié escreveu sobre Proust, vé-se uma pequena diferenca de interpretacao.
O critico francés encontra no Cahier XX dos manuscritos do romance Temps retrouvé
uma antecipacdo da palavra “fim”, fechando o romance, e que ele intepreta desta
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Ora, sao encontrados, na obra de Jodo Cabral, poemas por meio
dos quais se representa o fazer ndo pelo exemplo do outro (Dylan
Thomas, Marcel Proust), mas sim do eu, do préprio Cabral, nos quais o
limite do inacabamento, da reformulacdo permanente do poema, nao é
somente a morte do autor, mas a morte da prépria obra, como se pode
ler nos versos do poema “O que se diz ao editor a propodsito de

poemas” do livro A escola das facas (1980):

Poema algum se autonomiza

no primeiro ditar-se, esbogado,

nem no construi-lo, nem no passar-se
a limpo do datilografé-lo.

Um poema é o que ha de mais instavel:
ele se multiplica e divide,

se pratica as quatro operacoes
enquanto em nos e de nos existe.

Um poema é sempre, como um cancer:
que quimica, cobalto, individuo

parou os pés desse potro solto?

s6 o mumificé-lo, pd-lo em livro.378

Teremos a oportunidade de interpretar mais detidamente o
poema acima, do qual transcrevemos as trés tltimas estrofes, através da
analise de seu manuscrito, vendo como as operagdes de instauragao
poética, nele enumeradas, funcionam na prépria pratica criativa que
levou a sua composicao e a de outros poemas de A escola das facas. Por

ora, atentemos para a afirmagdo explicita da instabilidade inerente ao

maneira: “L’examen, par la critique, de l'inachevé ne meéne pas ici a d’autre
découverte capitale que I'achévement, le mot FIN déja écrit a la fin du Cahier XX du
Temps retrouvé, et a chaque étape, Proust a prévu de pouvoir clore (comme le montrent
ses lettres a ses éditeurs), comme s’il avait tenté d’oposer le dérisoire achévement du
mot fin a I'inachévement essentiel, la mort ». (TADIE, Jean-Yves, art. cit., p. 84) Quer
dizer, se bem entendemos, com a escrita de um “FIN” no Cahier XX, Proust se
anteciparia a morte, mas tal ponto final era somente provisério e ndo significava de
maneira alguma que tivesse chegado a conclusdo de seu romance.

3786 Obra completa, op. cit., p. 417.
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processo criativo: “Um poema é o que hd de mais instavel”. Tal
afirmacdo se expressa também pela reutilizacdio de uma metéafora
vitalista presente em outros poemas do autor, como “Fabula de Anfion”
“ . . PPN/ . z
e “Psicologia da composicao”, qual seja, a metafora que representa o
poema que se faz como um animal, por vezes, inddmito. Na “Fabula de
Anfion”, a flauta é um “cavalo/solto, que é louco”, em “Psicologia da
s~ M u . .
composicdo”, “o poema, com seus cavalos/quer explodir/[o] cimento
mudo e fresco” imposto pelo sujeito criador. E no poema acima, o
4 " I/ z. . ~
poema é um “potro solto”, impossivel de ser submetido a ndo ser com a
morte do préprio poema. E a morte do poema - “mumificacdo” - é a
sua publicacdo em livro, tnica forma de impedir com que suscite
permanentemente o esforco reformulativo do poeta.

Ha também no poema acima uma curiosa metafora do processo
criativo: o poema que se faz é como um cancer. Tal metafora modaliza a
nocao de existéncia indefinida do poema (“um poema é sempre”),
qualificando-o como doenca incurdvel, quer dizer, como sempre
exigindo a intervenc¢do da operagdo de escrita. A 16gica do cancer pode
ser apreendida em outro poema, “O espelho partido, cujo objeto é a
conduta criativa de um escritor, Marques Rebelo. Neste poema, a

metafora da criacdo como doenga é explicita:

Marques Rebelo compreendeu
na criacdo as leis do cancer:

a tensao do que se faz, entre
fazer e desfazer, pré e anti.3”

A imagem da criacdo como um céncer, formada por conceitos
opostos (fazer/desfazer, pr6/anti), pode ser compreendida se se pensa
a doenga como “signo da vida/que multiplica e é destrutiva”38?, quer

dizer, o cancer cresce (“se multiplica”) as custas das fung¢des vitais do

379 Idem, ibidem, p. 403.
380 Jdem, ibidem.
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doente (“é destrutiva”). Da mesma forma, a criacdo artistica no poema
“O espelho partido”: o processo de criar ocorre numa tensao nascida do
fazer a obra desfazendo-a, quer dizer, modificando-a incessantemente.
A licdo de Marques Rebelo é uma licdo poiética e uma licdo de vida): é o
“redestilar do cancer/o acido de um sim negativo”, um sim ao fazer
futuro (logo, ao viver) que, ao mesmo tempo, nega o ja feito (a doenca).
Tal imagem distingue-se um pouco da do poema-cancer de “O que se
deve dizer ao editor a propésito de poemas”, ja que neste tltimo texto a
obra que se faz se multiplica (ou se divide) ao mesmo tempo que esgota
o poeta pelo esforco sempre reclamado (“me esgota, vivo em mim,
livro-umbigo). Essa natureza ambigua pode ser reencontrada no poema
“O postigo”, publicado no livro Agrestes, poema que analisaremos a
seguir.

Como bem observa Waltencir Alves de Oliveira, trata-se de um
“poema de despedida”, onde o autor decide fechar seu guiché - o
postigo -, no qual negocia a poesia, seu “artigo de venda”3!, como

pode ser lido na primeira estrofe382.

Agora aos sesssenta e mais anos,
quarenta e trés de estar em livro,
pego licenca para fechar,

com o que lestes (?) meu postigo.383

O que nos interessa aqui é a explicacdo para o adeus, que &, ao
mesmo tempo, uma explicacdo do fazer poético. Tal explicagdo comega

na segunda parte do poema que afirma ser o escrever um “oficio dos

381 OLIVEIRA, Waltencir Alves de, O gosto dos extremos. Tensdo e dualidade na poesia de
Jodo Cabral de Melo Neto, cit. pp. 135 e 136.

382 Preferimos, para a citagdo deste poema, o texto publicado na edicdo A educagio pela
pedra e depois (Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997), ao texto da Obra Completa. Esta
dltima edigdo tem, por vezes, erros tipogréficos e de fixagdo do texto. Por exemplo, o
quarto verso da primeira estrofe de “O postigo”, na Obra completa se edita da segunite
forma: “como fizeste meu postigo”. Assim publicado, o texto se torna
incompreensivel.

383 Obra completa, op. cit., p. 584.
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menos tranquilos”, retomando-se uma modalizagdo axiolégica ja
presente no livro O engenheiro onde a inquietude é posta como inerente
ao fazer. Mas por que o criar é dessa forma modalizado? Leiamos a

segunda parte para encontrar a resposta.

O que acontece é que escrever
é oficio dos menos tranquilos:
se pode aprender a escrever,

mas nao a escrever certo livro.

Escrever jamais é sabido;

0 que se escreve tem caminhos;
escrever é sempre estrear-se

e ja ndo serve o antigo ancinho.

Escrever é sempre o inocente
escrever do primeiro livro.
Quem pode usar da experiéncia
numa recaida de tifo?

A inquietude intrinseca ao fazer era expressa, em o Engenheiro,
por meio de imagens que ddo a ver o processo de criagdo como
incontrolavel. Em “O postigo”, a intranquilidade se liga a um aspecto
cognitivo: a ignordncia quanto ao fim onde chegar. Como afirma o
poeta, “escrever jamais é sabido”, ndo havendo regras ou férmulas
diretivas que estabilizem o processo de composicao (“se pode aprender
a escrever, mas nao a escrever certo livro”). Vemos aqui a utilizagdo
explicita da metéfora do trajeto (“escrever sempre tem caminhos”), que
pode ser oposta a metafora do projeto. Esta implica a clara pré-
visualizacdo do resultado de cada uma das obras e mesmo da obra
completa do autor, que, assim, é vista de forma evolutiva (como o faz
Joao Alexandre Barbosa). Aquela, a metéfora do trajeto, implica, nao
somente a ignorancia do fim, mas rompe mesmo toda linha evolutiva
do aprendizado poético, na medida em que “escrever é sempre estrear-

se”. O deslizamento da metafora do trajeto para a metadfora medicinal
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(“escrever como ter tifo”) pode reforcar a critica a visao evolutiva. Com
efeito, a cada novo livro, ndo ha férmula que lhe resolva, de antemdo, a
composicdo, tal como o fato de se ter sofrido uma contaminagdo
anterior nao garante uma imunidade contra o tifo.

Na terceira parte, a metdfora do escrever como mal do corpo é
desenvolvida de certa forma, quando o autor refere a fragilidade de sua
velhice (“Aos sessenta, o pulso é pesado”), impotente frente ao “esforco

intenso/de escrever”.

Aos sessenta, o pulso é pesado:
faz sentir alarmes de dentro.
Se o queremos forgar demais
ele nos corta o suprimento

de ar, de tudo, e até da coragem
para enfrentar o esforgo intenso
de escrever, que entretanto lembra
o de dona bordando um lenco.

Aos sessenta, o escritor adota,
para defender-se, saidas:

ou o mudo medo de escrever
ou O escrever como se mija.

A intensidade do esforco da escrita é uma ameaca a fragilidade
do corpo do velho escritor. As saidas (“o mudo medo escrever/ou o
escrever como se mija”) que adota para ndo sucumbir, sem que,
entretanto ndo pare de compor, referem a evitagdo, sempre provisoria,
do ato de fazé-lo (“mudo medo de escrever”) ou ainda a evitagdo de um
enfrentamento prolongado com o poema que se faz (“o escrever como
se mija”).

Na quarta e tltima parte do poema, retoma-se, sob uma outra
forma, a metafora medicinal do escrever, que é coisa “de nervos”, e se

desenvolve a ideia de que, por isso, o oficio poético torna-se uma
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ameaca a saude do poeta equanto velho (“Viver de nervos nao é

higiene/para quem entrado em anos”).

Voltaria a abrir o postigo,
nao a pedido do mercado,
se escrever ndo fosse de nervos,
fosse coisa de dicionérios.

Viver nervos ndo é higiene

para quem ja entrado em anos:
quem vive nesse territorio

sO pensa em conquistar os quandos:

o tempo para ele é uma vela
que decerto algum subversivo
acendeu pelas duas pontas,

e se acaba em duplo pavio.

2

Escrever, portanto, é um risco de vida, uma ameaga ao bem-
estar, devido ao enorme esfor¢o que reclama, e ainda mais se se trata do
corpo ja fragilizado de um autor “entrado em anos”, para quem o
tempo é escasso e foge rapidamente como uma vela de “duas pontas”.
Assim interpretando o final do poema, distanciamo-nos da leitura feita

por Waltencir Oliveira da mesma passagem:

O tempo sera definido, na ultima estrofe, e comparado a uma vela
acesa de ambos os lados: uma vela s6 chama [...]. Uma vela pura chama
traduz uma obsessao pelo calor e pela luminosidade, ela aquece, ou até
queima, e ilumina. [...] uma vela acesa nas duas pontas ndo caberia em
um castigal, s6 poderia ser sustentada por maos habeis que a mantenha
na horizontal com o risco, constante, do quase queimar-se. O ato de
escrever seria, entdo, um risco e um desafio que o tempo faz aos de
“sessenta ou mais anos”: o de transitar no “quase”, no limiar, sugando
do fogo de seu calor e luz, mas driblando, a todo momento, o risco de
queimar-se e assim se consumir.3s

3% OLIVEIRA, Waltencir Alves de, O gosto dos extremos. Tensdo e dualidade na poesia de
Jodo Cabral de Melo Neto, cit., p. 137.
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Nao podemos concordar com a interpretacdo da imagem da vela
de “duas pontas” - e que define o tempo - como a traducao de uma
“obsessdo pelo calor e pela luminosidade”, porque tal ndo se 1é no texto.
Dirfamos mais simplesmente que tal imagem - o tempo como uma vela
de duplo pavio -, como had pouco afirmamos, quer dizer que, para o
velho poeta, o tempo é curto e se consome rapidamente. Por isso
mesmo ele “s6 pensa em conquistar os quandos”, em aproveitar ao
méximo, e na medida do possivel, o tempo que lhe resta, levando-o a
uma precaugao contra o excesso de trabalho. Por isso mesmo, ainda, o
ato de escrever “ndo é higiene”, para esse homem, ja que tal ato, sendo
“coisa de nervos” se transforma em atribulacdo, podendo precitar a

morte de uma existéncia ja velha e precaria.

Podemos, agora, concluir, um pouco longamente, esta parte da
tese. No primeiro capitulo (3.1), apresentamos duas imagens que
frequentemente a critica literdria utiliza para caracterizar o fazer
cabralino: a do poeta-arquiteto e a da mineralizacio (depuragio) da
linguagem. Os principais valores subjacentes a essas metéaforas sdo a
previsibilidade da obra e a estabilidade do material (linguistico). Quer dizer,
trata-se de obter um controle total do processo criativo por meio de
uma concepcao (projecdo) lacida da obra, passando por uma realizagdo
rigorosa que leva a um resultado conforme ao projetado. A rigorosa
realizacdo implicaria uma instrumentalizagio da palavra, através de sua
“transformacdo em pedra”, ou seja, do polimento de toda aresta
semantica excessiva (“poesia do menos”).

No segundo e no terceiro capitulos (3. 2 e 3. 3) tentamos propor
elementos que relativizam tais imagens. Primeiro, mostrando como em

O engenheiro a criagdo é representada, com o uso de metaforas vitalistas,
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a) por meio de espago-tempo, a pagina, (lugar onde o processo de escrita
acontece), sindbnimo de fertilidade (onde verso desabrocha) e de
esterilidade (onde o verso seca); b) por meio de um dominio nocional
onde se alocam as ideias de expansio e de devir, por vezes
incontrolaveis; c) através de modalidades que representam o fazer
principalmente como algo inquietante, portanto instdvel.

Segundo, mostrando como a concepgdo de um procedimento
arquitetonico perfeitamente controlado pela pré-visdo projetual é posta
em xeque na fabula que narra a construgao de Tebas por Anfion. A ligdo
que, acreditamos, se deve tirar dessa fabula, cujo fim representa a
assimetria entre o que foi concebido e o que foi realizado, é que a ideia
de uma poiética do canteiro é mais desejavel que a de uma poiética do
projeto, se se quer evitar o triste fracasso do arquiteto Anfion.

Terceiro, ao mostrar que, na “Psicologia da composicao”, o
controle do processo de criagdo estd sempre sob a ameaca da - é é por
vezes subjugado pela - variabilidade e fragilidade intrinseca ao préprio
sujeito criador e a obra que se faz. Nesse sentido, a imagem do fazer
literdrio como uma tauromaquia configura uma melhor representacao do
da conduta cabralina, j4 que esta Gltima inclui necessariamente o perigo
(0 acaso), e o inclui tanto mais na medida em que se tenta aplicar com
todo rigor possivel a regra (o controle).

Quarto, evidenciando, por meio da andlise de textos tedricos e
poemas diversos de Cabral, que escrever significa sobretudo reescrever, ou
seja, que a reescrita ou reformulagio é essencial ao fazer poético, e que a
intencdo (o projeto) pode ser transformada imprevisivelmente no
decorrer do processo reformulativo. Nao ha propriamente um fim onde
chegar estabelecido de antemdo, e o poema s6 termina quando é
“mumificado” em livro. Nesse caso, uma poiética do trajeto se sobreporia

a poiética do projeto, fazendo jus ao que o proprio Cabral afirma:
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Escrever jamais é sabido;
0 que se escreve tem caminhos.385

Esta parte da tese tentou mostrar, entdo, que a metafora do
poeta-arquiteto e da mineralizagdo da linguagem, quer dizer, que a
ideia de um dominio total do processo criativo, em Cabral, é falsa?
Como ja pudemos indicar no primeiro capitulo desta segunda parte,
talvez a maneira arquitetonica de ser o poeta esteja determinada por
uma recepgdo critica especifica, que poderiamos identificar, sobretudo,
com a do concretismo. Ja Ferreira Gullar havia pensado algo nesse
sentido. Instado a dizer o que pensa sobre o fato de os concretistas

considerarem Jodao Cabral um precursor, o poeta responde:

Eles [os concretistas] achavam que Jodao Cabral era um exemplo de que
a poesia tinha que caminhar para o concretismo, o que era uma
bobagem, porque a arte ndo evolui. [...] Jodo Cabral ndo tinha nada a
ver com o concretismo. [No entanto] Jodo Cabral se inventou o
contrario do que ele era, ele se inventou um poeta racional, objetivo,
equilibrado e formal38¢

Essa mesma questdo foi posta de forma mais aguda por Thais
Mitiko Taussig Toshimitsu. A autora afirma, explicitamente, que “o
lugar reservado a Jodo Cabral ficou marcado por um argumento que
interessava a defesa de uma vanguarda na visdo e no desejo dos
concretistas”3%”. Tal visdo destacaria o lado puramente formalista da
poesia - “arquitetonica” - de Cabral, segundo ainda os termos da

pesquisadora:

385 Obra completa, op. cit., p. 584.

386 in VASCONCELOS, Selma, Jodo Cabral de Melo Neto: retrato falado do poeta, op. cit., p.
138.

387 TOSHIMITSU, Thais Mitiko Taussig, O rio, a cidade e o poeta, cit., p. 22.
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A ideia da “preponderancia da vontade da forma”, para a poesia
cabralina, tornou-se praticamente hegemonica, o que resultou em anos
de trabalhos académicos e ensaios criticos debrucados sobre a tentativa
de desvendar os engenhos construtivos de sua poesia, [...] de tornar
clarividente a lucidez e racionalidade do método de composicdo de
Cabral.388

E é preciso afirmar que o proprio Cabral alimentou sua imagem
de poeta dotado de um controle arquitetonico sobre o processo
compositivo, como se pode verificar através das numerosas declaragdes
do autor em que assume a arquitetura como simile do fazer poético. Por

exemplo, quando afirma em uma entrevista:

Para mim, a poesia é uma construgdo, como uma casa. Isso eu aprendi

Z

com Le Corbusier. A poesia é uma composi¢do. Quando digo
composi¢do, quero dizer uma coisa construida, planejada.3%?.

Ora, sabe-se o quanto Le Corbusier propugnava uma arquitetura
da prevaléncia do projeto sobre o canteiro: “le plan est le générateur”;
“Le plan est a la base”; “Le plan est la détermination du tout; il est le

moment décisif”, afirma o arquiteto3®. Ou ainda :

A arquitetura é uma ordenacao; é no cérebro que a operacdo se efetua;
a folha de papel ndo acolherd sendo os sinais técnicos tteis para
manifestar e transmitir esse pensamento.31.

Ou seja, a concepcdo se sobrepde ao processo realizativo,
dominando-o como uma idéia determinante e reguladora. Essa tltima

afirmacdo de Le Corbusier, porém, contrasta completamente com

388 Idem, ibidem, p. 17.

389 Entrevista publicada nos Cadernos de Literatura Brasileira, n° 1, Sdo Paulo: Instituto
Moreira Sales, marco de 1996

390 “Trois rappels a MM. Les architectes”, L’esprit nouveau, n° 4, apud LUCAN,
Jacques. Composition, non-composition. Architecture et théories, XIXe - XXe siecles.
Lausanne: Presses polytechniques et universitaires romandes, 2010, p. 367.

¥ Quand les cathédrales étaient blanches. Paris: Gonthier, s/d, apud FERRO, Sérgio,
Arquitetura e trabalho livre, op. cit., p. 136.
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diversas passagens de Cabral, como, por exemplo, os seguintes versos

de “Licao de poesia” (O engenheiro), que j4 comentamos:

Mas é no papel,
no branco asséptico,
que o verso rebenta.3%2

A valorizagdo da pagina inverte a légica compositiva de Le
Corbusier, ja que para este é no “cérebro” e nao no papel que ocorre o
essencial da criagdo. Mas apesar de encontrarmos na obra de Joao
Cabral de Melo Neto intmeras passagens que relativizam o
procedimento arquitetonico, o poeta se afirma e reafirma um arquiteto.
Ora, considerada a influéncia concretista e sua poderosa politica
literaria, ndo seria o caso de considerar essa auto-representagao de Joao
Cabral, combinada com a condenagdo que faz dos poetas que cultivam
um lirismo subjetivo, e que ndo seriam construtivistas, como um lance
no jogo do “campo literario”, em busca de uma consagracdo mais
duradoura? E uma hipétese que propomos tendo em mente a teoria do
“campo literario”, levada a cabo por Pierre Bourdieu. O sociélogo

francés afirma o seguinte:

aqueles que estao certos do reconhecimento de seus pares, suposto
indicio de uma consagracdo duradoura (a vanguarda consagrada),
opdems-se aos que ndo chegaram ao mesmo grau de reconhecimento do

ponto de vista dos critérios especificos.3%

Resta, porém, dird algum contestador, que Cabral, de fato,
projetou macro-estruturas, por exemplo, a quaternidade de Serial e a
dualidade de A educagio pela pedra, além de uma métrica rigida e um

numero especifico de estrofes, o que demonstraria que o poeta procedia

392 Obra completa, op. cit., p. 76.
39 BOURDIEU, Pierre, As regras da arte. Sao Paulo: Companhia das letras, 1996, p. 248.
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“matematicamente”, que “calculava” previamente seus poemas. Ao que
responderemos que tais estruturas vazias e externas nada tém a ver
com as estruturas propriamente poéticas, que sao sintaticas e
semanticas. Ferreira Gullar, relatando um conversa que teve com Jodo
Cabral sobre sua (de Gullar) relagdo com os concretistas, afirma algo em

nosso favor; a citagdo é longa, mas importante:

Em junho [de 1956], [0s concretistas] escreveram um artigo, levando ao
extremo a desintegracdo da expressdo verbal como linguagem, que
denominaram: “Da fenomenologia da composi¢do a matemadtica da
composicao”. Entdo eu liguei pro Augusto, e disse: “Augusto, isso é
uma coisa invidvel, vocé me desculpe, mas eu digo a vocé que ndo ha
relagdo causal entre matematica e linguagem verbal. Logo, ndo pode
calculo matematico determinar a palavra do poema”. A esta altura,
Joao Cabral retrucou: “Mas poesia pode ser feita matematicamente;
meu livro A educagio pela pedra é todo multiplo de dois!” [Ao que
Gullar contrapos] “Nao é que ndo se possa usar as palavras dentro de
estruturas matematicas, isto pode, mas sdo relagbes externas, como no
soneto, no decassilabo, na redondilha. A matemética é externa a
linguagem, ela pode determinar a medida do verso, o tamanho da
estrofe, a composigdo. Mas ndo determina internamente a estrutura do
verso como eles [os concretistas] queriam”. Jodao Cabral parece
concordar [...] e desata em risos.3%*

P

Se a matematica é “externa” a poesia, se a poesia nao é um
“desenho” geometricamente calculado, entdo ela ndo é arquitetura. Ou,
pelo menos, ndo uma arquitetura que sobrepde o projeto ao canteiro
determinando-o completamente.

O poeta “trabalhador de arte”, se ndo é “inspirado”, para usar a
tipologia cabralina, tampouco é, apenas, um projetista obstinado
(Anfion), mas alguém que se esforca por instaurar uma obra, sempre se
surpreendendo com a instabilidade da linguagem, desconhecendo a
forma final do poema. Localizando-se entre esses dois mitos, o do poeta

dominador absoluto e o do poeta da pura espontaneidade, Jodo Cabral

394 In VASCONCELOS, Selma, Jodo Cabral de Melo Neto: retrato falado do poeta, op. cit., p
134 - 135.
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talvez pudesse ser classificado como um escritor “de bordejar”,
pensando-se em outra tipologia, agora proposta por Osman Lins. Em
Guerra sem testemunhas, o romancista distingue trés tipos de escritos: os
sacrais ou inspirados (os que sdo “conduzidos por um mentor
. - . V24 “ . . 4 “

invisivel”), os “escritos cursivos” (aqueles que “seguem um curso
conhecido [..] para o proprio escritor” e que poderiam ser
indentificados com os produzidos por um suposto poeta-engenheiro) e,

77

finalmente, os escritos “de bordejar” (“aqueles dos quais bem pouco
sabe o escritor ao empreendé-los e ao longo dos quais, arduamente,
avanca e descobre”)3%. Ora, ainda que Jodo Cabral tenha prefigurado
certas estruturas (como dissemos, externas), muito havia ainda a ser
feito e descoberto no papel durante o processo compositivo. Portanto,
diferentemente do que pensava Le Corbusier, para quem a mdo do
pintor, depois de uma “longa preparacdo”, nada mais busca na tela,
mas apenas executa3, Jodo Cabral, diferentemente, no trabalho sobre a
pagina, descobre e formula estruturas que ndo havia ainda projetado. E
o que gostarfamos de mostrar mais detalhadamente na parte seguinte

desta tese, onde se trata de analisar os manuscritos do autor, cujos

tracos representam seu trajeto compositivo.

395 LINS, Osman, Guerra sem testemnunhas. O escritor, sua condi¢do e a realidade social, Sao
Paulo: Editora Atica, 1974, pp. 18-19. Durante nosso estégio no Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB - USP), sob a orientacdo de Sandra Margarida Nitrini, entre os anos
2007 - 2008, pudemos ter acesso a alguns manuscritos de Osman Lins que esclarecem
sua conduta criativa. Referimo-nos aos prototexto de seu tltimo romance (inacabado),
A cabega levada em triunfo, onde, no plano escrito pelo autor pode ser lido o seguinte:
“Este romance [...] é sobre Cabeca e Corpo. Dentro disso mergulha a histéria da cabeca
e mergulha a histéria da moca. Mais, a prépria concepgdo do romance deve, em parte,
ser racional, e, em parte, instintiva.” (Caixa A cabeca levada em triunfo. Fundo pessoal de
Osman Lins, Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB - Universidade de Sao
Paulo).

3% “Para fazer um quadro é necessdrio pegar uma tela ou uma prancheta, tracar o
desenho, pegar a tinta e espalha-la com os pincéis. A recompensa para quem se
dedicou a uma longa preparagdo é que ele ndo busca mais na tela: ele executa” apud
FERRO, Sérgio, Arquitetura e trabalho livre, op. cit., p. 250.
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PARTE 3. PRATICA DA CRIACAO:
OS MANUSCRITOS DE JOAO
CABRAL DE MELO NETO
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Pode-se dizer que fizemos, na parte anterior, uma leitura
poieticamente orientada de poemas metalinguisticos de Jodao Cabral,
interessando-nos sobretudo por aquilo que é imprevisivel na relagdo
entre sujeito criador e obra a fazer. As metaforas vitalistas da criacdo do
livro O Engenheiro, o fracasso de Anfion, cujo desenho arquitetdnico ndo
se realiza, a atividade constante de re-fazer etc., sdo alguns exemplos de
quanto as imagens do poeta-arquiteto e da “mineralizacdo” da palavra,
que representam o fazer como um processo pré-visto e controlado,
devem ser relativizadas. Em Cabral, a imprevisibilidade da obra por vir
se representa ou por meio de metaforas vitalistas, mas poderia também,
sem forcar a interpretacdo, ser representada pela imagem da
tauromaquia, onde regra e perigo sdo essenciais a conduta artistica, ou
também, se se considera a metéfora arquitetonica, pela sobreposicao do
canteiro ao projeto, de tal maneira que este se transforma,
imprevisivelmente, durante os trabalhos de realizagdo. Se se pensa em
termos puramente literarios, essa imprevisibilidade é fruto da
indefinida reformulacdo do poema devido a instabilidade intrinseca ao

material linguistico.

Este ultimo aspecto, o fazer literario como reformulacdo
(parafrase) continua de um texto anterior, serd justamente o objeto
desta terceira parte, que considerara a reformulacdo ndo como um
conceito que representa o fazer, mas como a atividade mesma de
escrita, e isto por meio da analise dos tracos manuscritos da conduta de

Cabral.
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No 2° capitulo da 1° parte desta tese esclarecemos o que
compreendemos por reformulacdo textual (ou parafrase): trata-se da
producdo de um texto que é equivalente e/ou assimétrico a um texto de
origem. Assim entendida, a atividade de reformulacdo é fundamental
para a problematica posta nesta tese. Por um lado, como producao mais
de equivaléncias que de assimetrias, ela fornece os meios por onde
descrever, quando acontecem, a realizacdo de uma intencdo de
significagdo (o procedimento arquitetonico), bem como os que os
criticos chamam de “mineralizacdo da linguagem”, ja& que esta é
compreendida como depuracdo das significagdes “indesejadas”, logo,
como uma producdo de séries de equivaléncias que conservam
somente o essencial da  nomeacéao, produzindo  assim,
progressivamente, enunciados mais “precisos”. Por outro lado, a
atividade de reformulacdo como producgdo de assimetrias semanticas,
mais que de equivaléncias, da a descrever o que ha de processual - nao
programatico -, e, logo, de imprevisivel, na conduta criativa cabralina.
Pois a reformulagdo assimétrica, como produgdo de textos semantica e
estruturalmente diferentes com relacao ao texto de origem, mostra que
uma intencdo de principio pode se transformar completamente no
decorrer da escrita, e, mesmo, que essa intencdo somente é constituida

no decorrer da atividade reformulativa.

A natureza dos manuscritos de Cabral, alids, justifica que os
leiamos por essa chave, ja que, como veremos detalhadamente, o autor
trabalha a partir da releitura de poemas em estado avangado de
composicao, introduzindo, no entanto, modificacdes que muitas vezes
vdo além de correcdes pontuais, transformando profundamente o

sentido e a estrutura dos textos.
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Assim em um primeiro momento, faremos uma apresentagdo
ndo exaustiva do espolio literario do poeta depositado na Fundacdo
Casa de Rui Barbosa, na cidade do Rio de Janeiro. A seguir,
analisaremos alguns mansucritos retirados de trés dossiés genéticos. O
primeiro relativo ao livro Serial, do qual, além da mudanga de titulo,
analisaremos as reformulacdes da primeira série do poema “Veldrio de
um comendador”, em seguida, da primeira série de “Escritos com o
corpo” e, finalmente, as reformulacdes do poema “Graciliano Ramos:”.
O segundo dossié diz respeito ao livro A educagio pela pedra, do qual
analisaremos as modificagdes operadas sobre diversos poemas, que
serdo convenientemente indicados. Teremos a ocasido, neste caso, de
estudar as diferengas entre a primeira composicao do livro e sua forma
publicada. Por fim, o terceiro dossié genético é relativo ao livro A escola
das facas, do qual selecionamos trés manuscritos, os do poema “O que se
diz ao editor a propédsito de poemas”, os do poema “Prosas da maré na
Jaqueira” e, finalmente, os do poema “Descoberta da literatura”. Neste
caso, teremos mais uma vez a oportunidade de analisar as operagdes de
que Jodo Cabral langca mao ao transformar seus textos durante o proceso
de escrita. O critério para a escolha dos documentos analisados foi
simplesmente sua riqueza genética, quer dizer, escolheram-se os

manuscritos de textos mais intensamente reescritos.

O arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto, depositado na
Fundacao Casa de Rui Barbosa, na cidade do Rio de Janeiro, apesar de
sua riqueza, esta incompleto, j4 que ndo had documentacado referente aos
poemas publicados antes de Serial (1961); estd, ainda, relativamente
desorganizado, ja que falta uma cronologia possivel e uma disposicao

adequada dos documentos; e, finalmente, quase inteiramente
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inexplorado, pois nao nos consta nenhum trabalho realizado a partir

dos manuscritos localizaveis no Rio de Janeiro

Z

O arquivo é constituido de trés caixas de documentos, duas
contendo o que seus organizadores da Fundacdo Casa de Rui Barbosa
denominam de “producado intelectual” (Pi) e uma que contém a

correspondéncia recebida pelo autor.

Entre a correspondéncia encontram-se cartas enderegadas a Joao
Cabral por Murilo Mendes, Lauro Escorel, José Guilherme Merquior e

Guimaraes Rosa, para nos restringirmos somente as mais volumosas.

A chamada “producdo intelectual” (Pi.), por sua vez, é um
ajuntamento de documentos de natureza diversa. N&do somente
encontramos ai manuscritos de poemas, mas também manuscritos de
textos criticos e entrevistas corrigidas, além da documentacédo ligada a
atividade diplomatica de Jodo Cabral, como, por exemplo, uma cépia
da acdo movida por Jodo Cabral contra sua expulsdo do Itamaraty, em

1953, baseada em uma acusacdo de comunismo3®%’,

Com respeito aos manuscritos de textos especificamente
literarios, encontramos no fundo pessoal do autor uma documentagao
ligada, sobretudo, a poemas publicados nas seguintes obras: Serial
(1961), A educacio pela pedra (1966) e A escola das facas (1980) que
constituem o material mais interessante do ponto de vista genético e
que sao justamente o objeto de nossas anélises. Podem ser encontrados
em anexo algumas copias fotograficas e transcri¢des de quase todos os

documentos aqui referidos.

397 Sobre o episdédio, pode-se consultar o seguinte livro: LUCAS, Fabio, O poeta e a
midia: Carlos Drummond de Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto. Sdo Paulo: Senac, 2002.
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Capitulo 1. O dossié genético de Serial

1. 1. Descri¢ao do dossié

E o dossié mais antigo (o livro é publicado em 1961, no volume
Terceira Feira) dos que se podem encontrar no arcevo de Jodo Cabral de
Melo Neto. Segundo a catalogacdo da Fundacdo Casa de Rui Barbosa,
os documentos referentes ao dossié de Serial podem ser localizados em
duas pastas distintas: Pi. Serial e Pi. Poesia partida em quatro. Essa
organizagdo é um equivoco, pois as duas pastas contém um material
homogéneo, inteiramente ligado ao livro Serial, cujo primeiro titulo era
Poesia partida em quatro. Com efeito, na pasta Pi. Poesia partida em quatro
encontramos os datiloscritos corrigidos dos poemas a seguir, em f6lios

soltos numerados de 1 a 28, mais um f6lio ndo numerado.

“A cana dos outros” (folios 1-4)

“Formas do nu” (f6lios 5-8)

“A chuva em Carpina” (f6lios 9-10)

“A chuva em Sevilha” (félios 11-12)

“A chuva na Galicia” (folios 13-14)

“A chuva no Sertao” (félios 15-16)

“Clares-Varenes”™ <”Generaciones y semblanzas”> (f6lios 17-24)

“Pernambucano em Malaga” (f6lios 25-28)

“O-meterista—imaginese” <’O automobilista infundioso”> (em um

foélio ndo numerado que contém a primeira parte do poema).
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Quer dizer, trata-se dos manuscritos de 6 poemas de Serial, “A
cana dos outros”, “Formas do nu”, “Chuvas” (que, no arquivo, tem
suas quatro partes intituladas separadamente), “Generaciones y
semblanzas” (cujo primeiro titulo era “Claros Varones”),
“Pernambucano em Malaga” e o inicio do “O automobilista infundioso”

(cujo primeiro titulo era “O motorista imaginoso”).

Agora, na pasta Pi. Serial, encontramos 42 fo6lios soltos,
numerados de 30 a 72, mais 17 félios ndo numerados, referentes aos

seguintes poemas:

“

~ <”0O automobilista infundioso”> (f6lios 30-

32, onde constam as trés tltimas partes do poema).
“O relégio (-passaro)” (folios 33-34).

“O relégio (- operario)” (folios, 35-36).

“O relégio (-monjolo)” (f6lios 37-38).

“O relégio (-bomba motor)” (félios 39-40).
“Velério de um comendador” (félios 41 -48)
“Graciliano Ramos:” (f6lios 49 -52).

“O ovo de galinha” (folios 53-56)

“Escrito com o corpo” (félios 57-63)

“O alpendre no canavial” ( f6lios 65-72).

Os folios ndo numerados referem-se aos poemas:
“Uma sevilhana na Espanha”,

“Pescadores pernambucanos”,
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” <”Claros varones”> e
“O sim contra o sim”.

Observe-se que, no dossié, o poema “O relégio” tem cada uma
de suas quatro partes intitulada separadamente; que o poema “Claros
varones” se intitulava “Adultos do engenho”; e que o poema “Escritos
com o corpo” tinha como titulo primeiro “Escrito com o corpo”. Perfaz-
se, assim, a totalidade dos poemas de Serial. Mas, como se pode
verificar no dossié, o titulo Serial ndo existe ainda, mas somente Poesia
partida em quatro, o que nos leva a concluir que todos os documentos
das duas pastas deveriam ser agrupados em uma s6, com o titulo Pi.

Poesia partida em quatro (primeira versdo de Serial.

Nossa analise se restringird aos manuscritos referentes a trés
textos, escolhidos por causa de sua riqueza genética: a primeira parte de
“Velorio de um comendador”, a primeira parte de “Escrito com o
corpo” (que foi publicado com o titulo “Escritos com o corpo”), e todo o
poema “Graciliano Ramos:”. Além desses prototextos, examinaremos a
importante mudanga de titulo do livro, de Poesia partida em quatro para

Serial.

Antes, porém, algumas palavras sobre o tipo de documento
genético aqui analisado: quase todos sdo datiloscritos reformulados a
mao pelo autor. Isso significa que os textos estavam, antes das
reformulagdes, em um estado avangado de composicao. Pode-se mesmo
dizer que os textos j& estavam inteiramente compostos, pois ndo lhes
falta parte alguma. Porém, que estivessem inteiramente compostos nao
significa que estivessem acabados, como mostram as reescritas que, por

vezes, os transformam radicalmente. Isso diz algo sobre o “ritmo

220



genético”, para usar uma expressao de Jean-Louis Lebrave3?, de Jodo
Cabral de Melo Neto. Pode-se dizer que o poeta trabalhava em
“périodes de travail distinctes, en unités temporelles de production”3®.
Quer dizer, Cabral depois de escrever seus poemas, datilografava-os e,
inaugurando mais um peridodo de trabalho, reformulava-os a partir
desses datiloscritos e assim sucessivamente.

Procederemos, na 1% parte deste capitulo, analisando, de inicio, a
mudanca do titulo Poesia partida em quatro — Serial, ja que ele
determina a relagdo mesma entre as diversas partes dos poemas que
compdem o livro. Em um segundo momento, vamos analisar certas
reformulacdes da primeira parte do poema “Velério de um
comendador”, com a intencdo de mostrar como Joao Cabral, por meio
de paréafrases, alcanga uma representacdo mais adequada de seu objeto.
Em um terceiro momento, trataremos de certas reformulacdes da
primeira parte do poema “Escritos com o corpo”, a fim de observar
como Cabral pode proceder diferentemente do exemplo anterior,
produzindo uma série de reformulagdes que modificam completamente
a representacdo que fizera de seu objeto. Por fim, analisaremos os
manuscritos do poema “Graciliano Ramos:” para mostrar como o
processo reformulativo acaba por engendrar ndo somente diferencas

semanticas mas propriamente estruturais.

3% LEBRAVE, Jean-Louis, L écriture interrompue: quelques problemes théoriques. Le
manuscrit inachevé. Ecriture, création, communication. op. cit.
399 Idem, ibidem, p. 145.
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1. 2. Divisao e seriagao: a mudanga de titulo

Comecemos pela analise da mudanca de titulo. Na fronte do

proto-Serial 1é-se que o livro era intitulado de outra forma:

<POESIA>
POEMAS

<A>
PARTIDOS

EM QUATRO
H4, portanto, no manuscrito a seguinte operacdo de substituicao:
poemas partidos — poesia partida

Uma vez que o livro foi publicado com o titulo Serial, e podendo
tal titulo ser lido elipticamente ([poesia] serial), podemos deduzir que
houve uma outra substituicdo operada pela autor, ainda que dela nao

haja traco manuscrito:
[poesia] partida em quatro — [poesia] serial

A primeira reformulacdo, onde o sujeito do titulo original
(poemas partidos em quatro) é substituido (poesia partida em quatro),
nao pde grandes problemas de interpretagdo, j4 que a relacdo entre
ambos é de quase identidade. A tnica diferenca semantica (passagem
do multiplo (poemas) ao um (poesia), pode, sem perdas maiores, ser
neglicenciado. O mesmo ndo ocorre com a substituicdo poesia partida
em quatro — [poesia] serial. A predicacdo (partida, no texto-fonte,
serial, no texto publicado) explicita a operacao que estd na base da

relagdo das partes dos poemas entre si. Nota-se, assim, que todo o livro

foi concebido e realizado a partir da ideia de divisao e que o titulo Serial
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foi escolhido como que a posteriori - j4 que nao houve nenhuma
alteracdo na relacdo entre as partes dos poemas com a nova intitulacao.
A pergunta a ser posta é: por que Jodo Cabral reformulou o titulo,
fazendo com que fosse possivel pensar os poemas ndo como “partidos”,
mas como seriados? O esclarecimento dos conceitos de divisdo e

seriacdo, bem como a analise da relacdo entre as partes de alguns

poemas talvez nos possam dar uma resposta.

A divisao pode ser definida como “la décomposion d"un tout en
ses éléments” 4%, Portanto, trata-se de uma andlise do homogéneo, ja que
se pressupde uma unidade que se divide em partes. Considerando-se os
poemas de Poesia partida em quatro, as diversas partes nas quais sao
divididos tém, entre si, uma relagio de quantidade e de qualidade.
Quantitativamente sdo iguais, na medida em que a divisdo, no livro, é
sempre por quatro#’l. Qualitativamente, porém, a relagdo nao é sempre
a mesma, o que acabara por mostrar o limite da divisdo como critério
da relacdo entre as partes dos poemas. Com efeito, uma vez a divisao
efetuada, enquanto analise do homogéneo, devera ser possivel uma
sintese que, de novo, reunifique as partes em um todo. Por exemplo, o
poema “A cana dos outros”402 pode ser pensado como uma divisdo, em
quatro fases, do cultivo da cana no engenho. A primeira é a planta, a

segunda, a limpa, a terceira o corte e a quarta, a moedura. Perfaz-se, por

400 SOURIAU, Etienne, Vocabulaire d’esthétique. Paris : PUF, 1990, p. 603.

401 A importancia desse nimero no arcabouco formal do livro ja foi devidamente
enfatizada por Antonio Carlos Secchin. Mostra o critico como o esquema quartendrio
esta presente em varios aspectos formais dos textos: rimico (“aabb em quatro poemas e
-a —a nos restantes”), métrico (“quatro textos em hexassilabos, quatro em heptassilabos,
quatro em octassilabos e quatro combinacdes diversas entre hexassilabos e
octossilabos), estréfico (“quatro poemas com segmentos de duas estrofes, quatro de
quatro, quatro de seis, quatro de oito), marcagdo tipografica (“O grifo incide em quatro
categorias (substantivos comuns, substantivos proprios, adjetivos e verbos e em quatro
poemas atinge os substantivos proprios) e, finalmente, na separacéo das partes (“para
a separagdo de seus quatro segmentos, quatro poemas se valem de ndmeros, quatro de
asteriscos, quatro de paragrafos, e quatro de travessdes). (SECCHIN, Antonio Carlos,
Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 188).

402 Obra completa, op. cit., pp. 291 - 292.
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essa divisdo, o ciclo vital completo da cana-de-agtcar. Vital, porque se
parte de seu nascimento, quando é plantada, até seu enterro, conforme
se 1&, na “tumba-moenda”. O poema divide o processo de tratamento
da cana no engenho, dando-nos, a0 mesmo tempo, uma visdo de

conjunto desse mesmo processo.

A operacao de divisdo, porém, ndo é tao explicita em outros
poemas. Por exemplo, “O sim contra o sim” e “Claros varones”, poemas
que, como notou Antonio Carlos Secchin, sio compostos de “segmentos
que, embora unidos aos demais por um parentesco semantico, se
permitem leitura auténoma”4%. Essa autonomia dos segmentos torna
dificil considerar os poemas como um todo que se divide, logo como
“poemas partidos”. De fato, em tais poemas ndo hé, no inicio, um todo
homogéneo que se analisa, mas antes uma heterogeneidade que se
busca sintetizar, se se pensa que a seriacdo, como mostra Gilles Deleuze,
é um operagdo de “sintese do heterogéneo”4%*. E Benedito Nunes,
fazendo referéncia ao filésofo francés, analisou como tal operagdo
funciona no poema “Velério de um comendador”. Citemos o critico:

Em o “Velério de um Comendador”, os objetos banais intensificam o

insdlito das poses macabras, que sdo estados morais coisificados, de

um defunto ilustre. O estranhamento vem do contraste entre duas
séries verbais diferentes que focalizam o mesmo objeto. Ora se
afastando, ora se aproximando, sem de todo coincidirem, essa séries,

cada qual através de uma cadeia autobnoma de termos, visam [...] um
referente comum [0 comendador morto].405

Ou seja, enquanto séries, cada um dos segmentos do poema se
torna uma “cadeia auténoma” que desenvolve um aspecto especifico do

referente de base. Embora girem em torno do mesmo referente, uma

403 SECCHIN, Antonio Carlos, A poesia do menos, op. cit., p. 189.
404 DELEUZE, Gilles, Logique du sens. Paris: Seuil, 1967, p. 50.
405 NUNES, Benedito, Jodo Cabral de Melo Neto, op. cit., p. 125.
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série é independente da outra para ter seu sentido apreendido. Essa
autonomia, no entanto, é impensavel se se considera o principio de
divisdo, presente no primeiro titulo do livro, j& que como parte de um
todo, cada segmento seria fragmentédrio em si mesmo, e seu sentido s6

seria alcangado perfeitamente quando posto em relacdo com as outras

partes.

Essa diferenga essencial entre divisdo e seriacao talvez explique a
subsituicao do titulo Poesia partida em quatro pelo titulo Serial. Embora os
poemas do livro tenham sido concebidos a partir da ideia de divisdo, a
verdade é que muitos deles, depois de realizados, acabaram por
apresentar segmentos perfeitamente auténomos, o que tornava
problematico considera-los como partes de um todo. Talvez esse
aspecto autonoéno dos segmentos tenha levado Cabral a mudanca de
titulo. Mas a modificacdo nao esconde o fato de alguns segmentos ainda
funcionarem como partes, tal como foram pensados originalmente, ou
seja, como um texto cujo sentido se completa somente quando posto em
relagdo com as outras partes do poema, tal como se pode verificar

através do poema, j4 citado, “A cana dos outros”.
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1. 3. Construgao da critica social: reformulagdes

do poema “Velorio de um comendador”

As reformulagdes efetuadas por Cabral podem ter a equivaléncia
como valor dominante, introduzindo modificagdes que servem para
produzir uma representacio mais adequada do objeto. E o que
podemos observar no manuscrito da primeira parte do poema “Velério
de um comendador”, que transcrevemos a seguir. Um cépia fotografica

do manuscrito pode ser encontrada no anexo 1 desta tese.
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VELORIO DE UM COMENDADOR

A quem o conheceu vivo

e agora o/visita morto,

e a mesma agua

outrora rio, pra ¢ pogo.

Agora esté estagnada

poco
no atatde tina, ou jarra,

invasora
a dgua sedenta que ele era,

agua com sede de agua.

Nenhuma

Nemuma brisa de fora,

infiltrando-se ligeira
eoande-por-qualquerfresta,

arrepia a superficie

da inundacdo que ele era.

Quica porque
Talvez-é-que a d4gua morta

se torne mais densa, grossa,

insensivel aos dedos leves

fazendo

da brisa, desua cocega

que hoje a aflora
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Os que o conheceram vivo
e agora o visitam, morto,
pensardo: do antigo rio

sdo restos de banho morno

Os que o conheceram vivo

e agora o visitam morto,

estardo pensando: o rio

outrora enchente, ora é poco

murcha
Entorpecida, dgua peca,

na
numa banheira de salao

enchente sempre que foi
a agua invasora que ele era

morre na estagnagao.
vive

estd incapaz de invasdo.

A brisa de fora entra
e arrepia as baronesas

que brinca nas flores
A brisa entde-arrepia
como baronesas da dgua
mas nem de leve arrepia

sua superficie estagnada



Nao ha
Sem duvida, a 4gua morta

se torna muito mais densa:

A

ao-menos-se-ve

parece-que-estd-beiandeo a0 menos, se vé boiando

uma
o metal de saa comenda.

compreende
S6 <N>/n/ao se entende-é porque
respeita
a dgua nae-rempe O caixao:
mais densa, pesard mais
a
e tem mais forte sua pressao.

E pensar que enquanto viva
nao respeitava représa

e que hoj¢ morta a detém

dique dée simples

E ver que essa agua, capaz

de ruinas, como a do/mar,
estd nmumay/tina, e a mao

de quem a queijra entornar

Como seja: agora um dique
<domina> detém, de (simples madeira)
defunta
<a> uma dgua morta que viva
arrebentava représas

a banheira
e uma tina circunscreve
exposto a que alguém derrame,
o mar de dgua que ele era,
sem confins, mar de d4gua mangue0s.

406 Damos aqui o texto definitivo das duas primeiras e das duas dltimas estrofes, as
quais nos referiremos mais detidamente em nossa analise. As duas primeiras: Quem
quer que o veja defunto/havendo-o tratado em vida,/pensari: todo um alagado/coube aqui nessa

228



Entre a primeira versao e a versdo publicada, observa-se uma
mudanca de dominio nocional por meio do qual o comendador morto é
representado. Tal mudanga é o enfraquecimento da nogao de movimento
em prol da nocdo de quantidade, através de uma cadeia de
reformulagdes. Na primeira versdao, que corresponde ao texto
datilografado e que, acima, estd em caracteres maiores, temos as

seguintes identificacdes:

Comendador vivo = rio (1% estrofe), dgua sedenta (2 estrofe), agua
desrespeitadora de represas (pentltima estrofe), 4gua capaz de ruinas

(altima estrofe).

Comendador morto = poco (1 estrofe), agua estagnada (2% estrofe),
agua detida por um dique (pendltima estrofe), dgua contida em uma

tina (altima estrofe).

Pode-se observar ai sobretudo uma oposicdo entre movimento
(comendador vivo) e imobilidade (comendador morto), tal como o
paradigma rio/pogo explicita’’”. Por sua vez, no poema publicado,

temos as seguintes identificacoes:

Comendador vivo = alagado (1° estrofe), preamar (2° estrofe), agua que
arrebentava represas (pendltima estrofe), agua sem confins (dltima

estrofe).

bacia.// Restos de banho, dgua choca,/na banheira do saldo,/sua preamar permanente/se empoga,
em toda acepcio. As duas ultimas: Como seja: agora um dique/detém, de simples
madeira,/uma dgua morta que, viva,/arrebentava represas. // E uma banheira contém,/exposto a
que alguém derrame,/todo o mar de dgua que ele era,/sem confins, mar de dgua mangue.( Obra
completa, op. cit., p. 317 - 318).

407 A identificacdo do rio com o movimento e do poco com a imobilidade pode ser
constatada, entre outros, no poema “Rio e/ou pogo” (Obra Completa, op. cit. pp. 251-
252).
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Comendador morto = bacia (1% estrofe), agua empocada (2° estrofe),
agua detida (penudltima estrofe), 4gua em uma banheira (dltima

estrofe).

Nesse caso, constata-se sobretudo uma oposicdo, desencadeada
pelo paradigma “alagado/bacia”, em termos de quantidade, entre o
comendador vivo - excesso de d4gua - e o comendador morto - escassez
de agua -, sem que se abandone a oposicdo baseada na nocdo de
movimento, que, no entanto, se torna secundaria. Essa acentuacdao do
dominio nocional quantitativo ocorreu, cComo se pode observar, através

das seguintes operacdes de substituigao:

rio — alagado

agua sedenta — agua invasora — enchente — preamar
agua capaz de ruinas — agua sem confins

pogo — restos de banho morno — bacia

agua estagnada — agua entorpecida (murcha, poca) — resto de banho

(agua choca, empocada)

agua contida numa tina — agua circunscrita [numa banheira] — agua

contida em uma banheira

A maior énfase na no¢ao de quantidade, em detrimento da nogao
de movimento, na diferenciacio entre o comendador vivo e o
comendador morto estd ligada a uma modalizagdo mais sarcéstica dos
enunciados, ja que, assim, o comendador morto é representado, depois
das reformulagdes, ainda mais diminuido. A nogdo de quantidade torna
mais notdria, no poema, a critica social por meio da vituperagdo, pois

que, segundo o sarcasmo do poema, em vida, tais comendadores
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ocupavam (possuiam) grandes espacos de terra e, agora, mortos,

ocupam (possuem) o exiguo espago de seu caixdo.

Se a critica social era o objetivo inicial do poema - e, de fato,
como bem afirmou Sebastido Uchoa Leite, o comendador é “um
emblema de classe”4%8 - vemos que ela somente se torna mais precisa
com a operacao reformulativa que explicita metaforicamente a posigao

social do comendador enquanto grande proprietario de terras.

%8 | EITE, Sebastiao Uchoa. Critica de ouvido. Sdo Paulo: Cosac e Naify, 2003, p. 84.
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1. 4. Do metafisico ao sensual: reformulagdes do

poema “Escritos com o corpo”

A anélise de um outro manuscrito mostra, diferentemente do
exemplo anterior, como certas intencgdes de significagdo podem, em
Jodo Cabral, ser completamente abandonadas depois de um intenso
exercicio de reformulagdo. Referimo-nos ao manuscrito da primeira
parte de “Escritos com o corpo”, que ocupa os félios 57 e 58 recto do da
pasta Pi. Serial, e que transcrevemos por inteiro a seguir. Analisaremos,
porém, somente as reformulagdes referentes a ultima estrofe, que
verdadeiramente tem interesse genético. Uma copia fotogréfica do

manuscrito pode ser encontrada no anexo 2. A transcricdo é avancada

para a pagina seguinte por uma questdo de legibilidade.
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ESCRITO COM O CORPO

<Ela> Tem uwma tal composicdo <,>

construida
e 30 bem travada sintaxe,

que s6 se pode apreendé-la

em conjunto: nunca em detalhes.

Nao se vé nenhum termo, nela,

sobre que
em-que a atencdo mais-se retarde,

e que, por mais significante ,

exclusivo

possua, ele-sé;-sua chave.

Nem é possivel dividi-la

igual que a
€omo uma sentenga, em partes,

e tampouco

ainda-menos; de seu sentido

se conseguir uma parafrase.

E assim como, apenas completa,

ela é capaz de revelar-se,

apenas

também;-s6 um corpo completo
tem, paraeaptd-ta-acuidade

de capté-la, faculdade

nela
menos, do que é seut sentido
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Apenas um corpo completo
e sem dividir-se em anélise,

serd capaz do
COTpo a corpo

necessario a quem, sem desfalque,

queira apreender os sentidos
R carne
que se contém na sua

que é corpo mais alma mais gesto,
trés dimensdes de uma s6 earne. frase

quela apreender os sentidos

, versdes possiveis
as dimensodes de \yma sé carne.

queira ap.[reender] os sentidos
entranhados no corpo frase:

todas as versdes, as pessoas nao contiveis
ndo contédveis dessa trindade

as versdes quie ponde conter

entranhadas , No corpo frase,

as dimensodes que\pode haver ter

[ileq.] pessoas [ilegN as pessoas de sua trindade
as dimensdes

quejra aprgender\as versoes,
os seqtidos e sua rase:
tudo & que pyde se sonter,

sentidos
queira apreender os sentides versdes

como em
nela entranhados emsua frase

versoes
ou todas as fileg} desse corpo
dimensées possiveis

as dimensdes de uma so carne.
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Antes, uma palavra sobre o titulo. Acreditamos que a mudanga
do singular Escrito com o corpo para o plural Escritos com o corpo, da qual
nao ha traco manuscrito, tendo sido efetuada bem tardiamente, esta
diretamente ligada a mudanca do titulo de Poesia partida em quatro
para [Poesia] Serial da qual também nao temos traco algum. Com
efeito, com o titulo no singular o poema seria homogéneo, pois formaria
um so6 texto de contetido erético ([poema] escrito com o corpo), dividido
em quatro partes correspondentes, cada uma, a uma maneira de
representagdo do corpo feminino (o corpo-frase, o corpo-tela, o corpo-
veste, o corpo-memoria). No plural, porém, o titulo indica que cada um
dos segmentos ([poemas] escritos com o corpo), ainda que tratando do
mesmo tema, pode ser, tomado como uma série autonoma.

A primeira parte ou série de “Escritos com o corpo” é calcada na
metafora que identifica o corpo da mulher com uma frase coesa que
possui elementos indissocidveis, e que somente é apreensivel como um
todo40. O comentario de Antonio Carlos Secchin, nesse sentido, é
preciso:

Descrevendo a mulher, Joao Cabral endossa o tipo de linguagem que

ela libera, e os termos se entrelacam de maneira a se tornarem

indistintos: sdo duas categorias que se implicam dialeticamente, a

partir de nogdes comuns de “completude”, “inteireza”,
“indecomponibilidade” 410

Vejamos, pela leitura do manuscrito, uma das tentativas de
representagdo da coesdo do corpo feminino. Na primeira versdo da

altima estrofe do poema temos:

409 Tal corpo, para ser apreendido (bem entendido, para ser possuido sexualmente),
solicita, conforme se 1é no poema, um corpo também completo, “sem dividir-se em
andlise”.

410 SECCHIN, Antonio Carlos. Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit. p. 201.
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[A quem] queira apreender os sentidos
que se contém na sua frase:

que é corpo mais alma mais gesto,

trés dimensdes de uma s6 carne.

2

A identificacdo do corpo feminino com uma frase é reforcada
pela rima toante frase/carne. Os sentidos da frase sdo comparados com
as trés “dimensodes” indissocidveis de uma pessoa: “corpo mais alma
mais gesto”, e gesto pode perfeitamente significar movimento do corpo,
atitude. O autor, portanto, langa mao explicitamente de um vocabulario
metafisico para representar a unidade da mulher, através do imagem da

unido entre corpo e alma.

Com uma primeira reformulacdo da estrofe, abandona-se a
representagao metafisica da unidade entre corpo e alma, substituindo-a
por uma representacdo teoldgica, em referéncia explicita ao dogma
cristdo que unifica, em um s6 Deus, o Pai, o Filho e o Espirito Santo.
Essa referéncia ja é pensada pelo autor quando, a margem direita do
folio, ao lado a dultima estrofe do poema, Jodao Cabral escreve
“trindade”. A reformulacdo ¢é ensaiada logo abaixo do texto

datilografado, nestes termos:

[A quem] queira apreender os sentidos
entranhados no corpo frase:

todas as versdes, as pessoas nao contéveis
ndo contédveis dessa trindade.

A rima carne/frase, da primeira versdo, torna-se o sintagma
substantivo corpo frase, preservado no texto publicado. Mas os
elementos metafisicos corpo, alma, gesto devém as pessoas ndo contiveis
dessa trindade. Nao contaveis, bem entendido, porque a trindade é ao
mesmo tempo trina e una, segundo a doutrina cristd. O que se busca

aqui é ainda a representacdo do carater ao mesmo tempo multiplo e
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uno do corpo da mulher. A referéncia, porém, ao mistério da trindade
serd logo depois deixada de lado com esta nova reformulacao, que

busca ainda exprimir a coesao dos sentidos da carne-frase feminina:

<sentidos>
[A quem] queira apreender os sentides versées

<como em>
nela entranhados em-sua frase

<versOes>

ou todas as fileg-} desse corpo
<dimensdes possiveis>

as dimensdes de uma sé carne.

O autor abandona completamente as formulacdes metafisica e a
teoldgica, mas consegue um texto bastante vago no que diz respeito a
representacdo da indecomponibilidade do corpo feminino: “todas as
versoes desse corpo/as dimensdes de uma s6 carne”. De fato, ndo se
encontra nessa nova formulacdo nenhuma simile que represente a
unidade da multipla carne da mulher, ideia antes contida na imagem da
unido entre corpo e alma, na versao primitiva, e na imagem do mistério

da trindade, na segunda versao.

Ora, no texto definitivo encontra-se outro dominio nocional:

[A quem] queira prender todos os temas
que pode haver no corpo frase:

que ela, ainda sem se decompor,

revela, entdo, em intensidade.

Nao existe nenhum trago manuscrito, no arcevo do poeta, da
mudanca. De qualquer forma, verifica-se a auséncia total de um simile
da multiplicidade una, ou da unidade multipla, como havia nas duas
primeiras versdes. A ideia de indecomponibilidade do corpo

permanece, mas apresentada diretamente (“sem se decompor”), a qual
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é associada uma imagem eroética: “revela, entdo, em intensidade”, quer
dizer, a mulher desnuda suas intimas partes enquanto carne (e explicita
seus temas, enquanto frase). A ruptura com as primeiras representagdes
é notavel. Num primeiro momento, a coesdo da carne se expressava por
uma imagem metafisica (“alma mais corpo mais gesto”), que se
tranformou, posteriormente, numa imagem teolégica (“as pessoas nao
contaveis dessa trindade”). Em um terceiro momento, essas
representagdes supra-sensiveis cedem o passo a uma formulacdo
pertencente a um dominio nocional propriamente oposto, o da

sensibilidade, exatamente o da sensibilidade sexual.
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1. 5. Do estético ao politico: o manuscrito do

poema “Graciliano Ramos:”

A analise que faremos a seguir visa mostrar como a instabilidade
do poema que se faz - e que leva a sua modificagdo constante, mesmo
que ja inteiramente composto, mas ainda ndo acabado - atinge nao
somente somente certas zonas semanticas locais, como nos exemplos
acima, mas a propria estrutura do texto. O documento em questao é o
manuscrito do poema “Graciliano Ramos:” que ocupa os félios 49-52
recto da pasta Pi. Serial. Em cada recto encontram-se duas estrofes do
poema, que é constituido, no total, por oito. As reescritas, que sao feitas
sobre um texto datilografado, ocorreram em ocasides diferentes, a lapis
e a caneta de tinta azul escura, o que adiante detalharemos.
Transcrevemos, a seguir, o manuscrito, observando que a numeragao
das estrofes é de nossa iniciativa e serve apenas como orientagdo no
comentario que se seguird a transcrigdo. Uma copia fotografica do

manuscrito pode ser encontrada no anexo 3.
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GRACILIANO RAMOS:

1. Falo somente com o que falo:
com as mesmas vinte palavras
girando ao redor do sol

que as limpa do que nao é faca:

uma
2. de toda essa crosta viscosa,

resto de janta abaianada,
que fica na lamina e cega

seu gosto de cicatriz clara.4!!

411 Pasta Pi. Serial, félio 49. A pequena reformulacdo contida nessa estrofe foi feita a
lapis, ou seja, na primeira campanha de reescrita.
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3. Falo somente do que falo:
do seco e de suas paisagens,

Nordestes, debaixo de um sol
que por la é do mais vinagre:

reduz tudo ao espinhago

4. que asreduz-aseus-eaulesseees

e seca o que é pura folhagem
e-seca-o-que-é-apenasfothagem,
folha prolixa, folharada

onde possa esconder-se a fraude.*12

412 Pasta Pi. Serial, folio 50. As reformulagdes contidas neste f6lio foram feitas a lapis,
na primeira campanha de reescrita.
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5. Falo somente por quem falo:

por quem existe nesses climas

condicionados pelo sol,

pelo gavido e outras rapinas:

6. de onde s@o os solos inertes

de situagdes e de caatingas condigoes?!?
onde s6 cabe cultivar

o que é sindbnimico de mingua.414

por quem?*1>
alo:

413 O acréscimo “<condigdes>" foi feito a margem a lapis, na primeira campanha de
reescrita.

414 As duas estrofes foram acrescidas com caneta de tinta azul escura, portanto na
segunda campanha de reescrita

415 Reformulagdo feita a lapis, na primeira campanha de reescrita.

416 As duas estrofes foram escritas a lapis, na primeira campanha de reescrita.
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pra
11. Falo somente para quem falo:
quem sofre désses sonos mortos

e precisa um despertador

acre, como o sol sobre os olhos:

quando o sol é

12. que é um—sel-acido-e estridente,

a contra-pélo e imperioso
e bate nas palpebras como

se bate numa porta a socos.41”

47 Pasta Pi. Serial, f6lio 52. As reformula¢des foram efetuadas a ldpis, na primeira
campanha de reescrita.
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O texto foi retomado em duas campanhas diferentes: a primeira
correspondem as reformulagdes feitas a ldpis, e, a segunda, as
reformulacdes efetuadas a caneta, conforme indicamos em notas a
transcricdo. Considerando-se que ha ainda algumas pequenas
mudancas do texto reformulado na dltima campanha com relagdo ao
texto publicado, conclui-se que o poema foi retomado ao menos uma
vez. As estrofes 9 e 10 e as estrofes 5 e 6 sdo, nessa ordem,
reformulacgdes das estrofes 7 e 8, conforme nossa numeragao. A seguir
listamos o conjunto de reformulagdes efetuadas, levando em conta

também o texto publicado.
A) essa — uma (estrofe n° 2).

B) ave de rapina, vinagre — que por la é do mais vinagre — ali do

mais quente vinagre (estrofe n° 3).

C) as reduz a seus caules secos — reduz tudo ao espinhaco (estrofe n°

1),

D) seca o que é apenas folhagem — seca o que é pura folhagem —

cresta o simplesmente folhagem (estrofe n° 4).

E) como — por quem (estrofes n° 7). Esta reformulagado acaba por levar
a substituicdo das estrofes 7 e 8 pelas estrofes 9 e 10 e a substituigdo

destas pelasden® 6 e 7.

F) e proprio dos solos inertes — de onde sdo os solos inertes — e onde

estdo os solos inertes (estrofes n° 10 e 6).

G) de situacdes e das caatingas — de certas vidas e caatingas — de
situacoes e de caatingas — [de] condi¢des [e de caatingas] — de tantas

condig¢des caatingas (estrofes n°10 e 6).

H) para — pra — para (estrofe n° 11).
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I) um sol acido e [estridente] — que é quando o sol é [estridente]

(estrofe n° 12).

Com execdo das reformulagdes D, E e H, todas as outras seguem
dois paradigmas contrarios: as substituicbes A e C operam uma
passagem da nogao de determinacdo (essa [crosta viscosa]; reduz tudo
a seus [das paisagens] caules secos) para nocdo de indeterminagao
(uma [crosta viscosa], reduz tudo ao espinhaco], reforcando, assim, no
primeiro caso, o carater indistinto do excesso a ser eliminado do
material linguistico, e, no segundo caso, a forca do efeito da seca sobre a
paisagem nordestina. As reformulacées B, F, G e I, ao contrério,
operam uma passagem do indeterminado ao determinado, através do
acréscimo de formas temporais, espaciais e de quantidade: “ali” (B),
“onde” (F), “tantas’ (G), “quando” (I), tornando mais precisa, assim, a

referéncia ao Nordeste e a sua gente.

O conjunto de reformula¢cdes D mostra como é através de uma
cadeia de substitui¢des que Cabral alcanca um certo experimentalismo

gramatical. Depois da seguinte operacdo de substituigao:
apenas folhagem — pura folhagem

o escritor, com uma segunda reformulacdo, substantiva um advérbio
com a construcdo do sintagma “o simplesmente folhagem”. Algo
semelhante acontece no conjunto de reformula¢ées G. O texto inicial,
que distingue, sob um mesmo solo, as situacdes humanas e a vegetacdo
do Sertdo, acaba por ser transformado a um tal ponto que o humano
(situacdes) e o vegetal (caatinga) forma um s6 sintagma pela adjetivacao

de “caatinga” (tantas condi¢Oes caatinga).

As reformulacoes H (para — pra — para), sdao curiosas. A

motivagdo da substituicdo para — pra diz respeito a coercao da métrica:
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com “para”, o verso teria nove silabas, mas como o autor impos-se,
preponderantemente, o octossildbico, a reformulacdo foi operada e
adotou-se “pra”. A questdao é: por que o autor hesitou e efetuou uma
nova substitui¢do voltando a opgao “para”, no texto publicado? Devido
a uma outra coercdo auto-imposta por Jodo Cabral de Melo Neto, a
recusa do vocabulario préprio da oralidade, que é o registro mesmo da
forma “pra”. Assim, vé-se que dentre as diversas coer¢des que guiam o
fazer cabralino, algumas tem ascendéncia sobre outra. No caso, a recusa

da oralidade se sobrepde a metrificagdo rigida.

A reformulagdo E é a que tem maior interesse genético, uma vez
que a substituicdo como — por quem acaba por levar uma
reestruturacdo do poema. Antes das reformulacdes, tinhamos um
poema estruturado a partir destes quatro enunciados:

Falo somente com o que o falo
Falo somente do que falo

Falo somente como falo
Falo somente para quem falo

Ll .

Com as modifica¢des temos:

Falo somente com o que falo
Falo somente do que falo
Falo somente por quem falo
Falo somente para quem falo

LS

Como interpretar a mudanca estrutural? Para propor uma
hipétese, comecaremos por fazer uma mengao a leitura, feita por dois
criticos, do texto publicado. Primeiro, a de Luiz Costa Lima. Nas
palavras do critico:

A rigorosa construgdo [do poema “Graciliano Ramos:”] se sustém

sobre quatro pilastras, assim enunciadas: falo somente com o que falo,
do que falo, por quem falo, para quem falo. [..] A primeira diz do
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material usado, o que se aplica tanto ao autor de Vidas secas, quanto a
Cabral, desde seu livro de estréia. Ja& a matéria “do que falo”, é
isocronica a primeira, pois a participacdo com o Nordeste se d4, antes
de tudo, pela constituicao do tecido da linguagem. [...]

As afirmagdes 3 e 4 formam o lado anverso quanto as duas
precedentes. Enquanto 1 e 2 tratam do material utilizado e da matéria
que refere, 3 e 4 completam-lhes indicando o transito que aqueles se
assegura: 3. Falo somente por quem falo, 4. Falo somente para quem
falo.418

Assim, para o criticoob o poema é como uma construgao
arquitetonica, erguida sobre “quatro pilastras”, das quais as duas
primeiras (com o que falo e do que falo), constituem o dado linguistico
(material e materia) de que é feito o poema, e as outras duas (por quem

falo, para quem falo) o dado de realidade para onde se dirige o poema.

O segundo comentério que gostariamos de referir é o de Abel
Barros Baptista. Para o critico, na medida em que o titulo do poema
pode ser lido tanto como uma “didéscalia”, quanto como um
p . . ) T . .

vocativo”, sendo impossivel, portanto, distinguir quem é referido pelo
“EU”, o texto acaba por constituir uma “unidade poética” entre Joao
Cabral e Graciliano Ramos. Dito isso, o critico interpreta nos seguintes
termos a estrutura do poema:

Esta unidade poética assenta em quatro aspectos, que organizam todo

0 poema através da repetigdo da diferenga, por variacdo da preposicao,

do primeiro verso: “Falo somente com o que falo/do que falo/por

quem falo/para quem falo”. E uma discriminacdo rigorosa da
atividade poética: defini¢do do meio - as mesmas vinte palavras -, do
objeto - o seco e suas paisagens - e do destinatario, este definido em

duas instancias, aquele em nome de quem se fala - por quem - e
aquele sobre quem essa fala pretende atuar - para quem. 419,

48 [ IMA, Luiz Costa, Lira e antilira, op. cit., p. 325
419 BAPTISTA, Abel Barros, O livro agreste, op. cit., p. 93.
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Vé-se que como Luiz Costa Lima, Abel Baptista também acentua
o carater “rigoroso” da composicdo. Mas se Luiz Costa Lima se refere a
uma construcdo arquitetonica (“sobre quatro pilastras”) e a uma relacdo
das partes como uma relagdo entre os dois lados de uma moeda (“por
quem falo” e “para quem falo” seriam o “anverso” de “com o que falo”
e “do que falo”), Abel Baptista, por sua vez, fala de uma “discriminagao
rigorosa” de quatro aspectos da atividade poética, muito
semelhantemente ao que escreveu Antonio Carlos Secchin sobre o
poema, quando o vé calcado em quatro “aspectos distintos e
complementares do ato de comunicagao”4?0. Com estrutura tdo coesa,
una, completa, é de se pensar que o poema foi, de fato, concebido e
realizado arquitetonicamente. Mas a leitura do manuscrito mostra que,
se concepcao arquitetonica houve, o projeto original teve de ser revisto

durante os trabalhos no canteiro da pagina.

Como vimos, comparando-se a versdo inicial com a versao final,
ndés temos a seguintes operagdes de substituicdo, considerando apenas

0s quatros elementos fundamentais da estrutura semantica do poema:

Falo somente com o que falo — @

Falo somente do que falo — @
Falo somente como falo — Falo somente por quem falo
Falo somente para quem falo — @

Ou seja, uma das “pilastras” foi demolida, depois de erguido o
edificio-poema, e substituida por outra. E mais importante: antes, era

incluido, entre os elementos basicos da fala do “Eu”, o “como se fala”,

420 SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 197.
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quer dizer, seu estilo, que se caracteriza como claro e seco, ja que seu

simile é o verdao e o solo nordestinos.

Falo somente como falo;
com o estilo dessa estacdo
propria do mineral, do sol
e do meio-dia, o verdo:

e propria dos solos inertes
de dificil vegetacao,

da picarra, da areia frouxa
e outros cimentos do Sertao.

O “como falo” representava, portanto, na primeira versao do
poema, o carater propriamente estético da fala de Graciliano
Ramos/Jodao Cabral. Ora, constituido o poema dessa maneira, a partir
do material utilizado (Falo somente com o que falo), do objeto
representado (Falo somente do que falo), do estilo (Falo somente como falo)
e, finalmente, do destinatario (Falo somente para quem falo), a primeira
versdo também descreveria o circuito completo da comunicacdo
literdria. Assim, o que os criticos véem na versdo definitiva, ou seja,
uma estrutura rigorosa da atividade poética*?!, ja existe na primeira
versdo: ao material linguistico, ao referente e ao modo de dizer o
referente pela linguagem, se acrescentaria o “para quem falo”, quer

dizer, a quem se destina o texto.

2

E curioso que Cabral substitua o aspecto estético, a “funcdo
poética” da linguagem (“como falo”), pelo aspecto politico (“por quem
falo”), tornando o escritor um “porta-voz” da sociedade pobre

nordestina. Por que o fez o poeta?

421 Vimos acima que Abel Baptista Barros lia, na versdo final do poema, “uma
discriminagdo rigorosa da atividade poética”, interpretando, de maneira esdrtxula, o
“por quem falo” como “destinatario” definido numa instancia especifica, “aquele em
nome de quem se fala”. Parece-nos um verdadeiro abuso usar a palavra “destinatario”
para definir aquele que é representado pelo poeta.
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A questdo do engajamento - o falar pelo povo pobre do Nordeste
- é extremamente importante na obra de Cabral, como o provam seus
textos que tematizam a miséria nordestina, sobretudo Morte e vida
severina. Porém a autor via muito ceticamente essa fungao politica de
sua poesia, na medida em que seus textos que tratam da realidade
sertaneja ndo poderiam veicular entre os préprios sertanejos, conforme
ele mesmo afirma numa entrevista:
Eu acredito que esses poemas [O rio e Morte e vida severina] nao
cheguem, vamos dizer, ao interior de Pernambuco, onde o sujeito esta
acostumado ao romance de cordel, mas ao publico de classe média tém
chegado. Vocé sabe que Morte e vida severina continua sendo levada?
Ainda agora [1994] esta sendo levada na Ilha do Governador por esse
teatro da Terceira Idade. E chegou até na televisdo. Mas eu ndo creio
que o sertanejo se interesse por Morte e vida severina. Tem gente do
povo que se interessa por Morte e vida severina e tem gente que é povo
para quem Morte e vida severina ndo diz nada. H4 muitas camadas do

povo, principalmente num pais como o nosso de analfabetismo e falta
de instrucdo.422

Esse ceticismo quanto a efetividade do engajamento politico, na
medida em que este, no caso de Cabral, como bem observa Thais
Toshimitsu  “esbarra nas consequéncias das condi¢des de
subdesenvolvimento do pais”4?3, talvez seja a causa da auséncia do “por

quem falo” na estrutura original do poema “Graciliano Ramos:”

Mas a posterior inclusdo do engajamento, substituindo o aspecto
estético, talvez se deva a um problema... estilistico. O “por quem falo”
nao poderia ter sido simplesmente acrescido ao poema, pois havia a
coer¢do do ntimero quatro - todos os poemas de Serial foram pensados
originalmente como “partidos em quatro”. Ora, que ele tenha

substituido o “como falo” - e ndo um outro segmento do poema -

422 ”Q pedreiro do verso”, entrevista a José Geraldo Couto. Folha de Sio Paulo (Mais!),
22/05/1994.
423 TOSHIMITSU, Thais Mitiko Taussig, O rio, a cidade e o poeta,cit., p. 130.
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aconteceu, quem sabe, pelo fato de o estilo (“como falo”) estar de certa
forma ja descrito na estrofes que consideram o material (“com o que
falo”). De fato, a clareza do “estilo do verdo” se anuncia na primeira
parte por meio da imagem das palavras girando “ao redor do sol”.
Havia, portanto, uma certa redundancia entre o “com o que falo” e o
“ Vi ~ A . . L

como falo”. Mas ndo uma redundéancia completa, pois o carater seco e
duro do estilo, legivel no simile “cimentos do Sertao”, estd ausente no
primeiro segmento. Assim, a mudanga estrutural como falo — por
quem falo, se sana a auséncia do importante aspecto politico da
literatura, perde em precisdo descritiva, pois deixa de lado aspectos

estilisticos da fala, justamente sua secura e dureza.

251



Capitulo 2. O dossié de A educagio pela
pedra

2.1. Os documentos genéticos

O livro A educagio pela pedra é considerado o mais
“arquitetonico” de Jodao Cabral de Melo Neto. Vérios estudos ja foram
feitos que descrevem a “estrutura geométrico-matematica” do livro**.
Tal estrutura seria fruto, segundo um dos comentadores, de um
“planejamento racional, como intencdo que o conduz a domacdo da
forga criadora cadtica, ao mesmo tempo que ordenadora do mundo do

caos e da pobreza”423,

Esse “planejamento racional”, ou seja, a concepcdo e realizagdo
arquitetonicas do livro, teria sido uma vez mais comprovada com a
existéncia de uma “planta baixa” da obra (ver anexo 9), tal como
denomina Antonio Carlos Secchin um documento genético por ele
publicado e rapidamente comentado na revista Coléquio-Letras*?¢. Nas

palavras do critico:

424 Por exemplo, entre os mais recentes, o texto de Antonio Lazaro de Almeida Prado
que desvela os “moédulos compositivos” do livro. Ver “Rosa tetrafoliar: uma leitura de
A educacdo pela pedra a partir de seus moédulos poéticos-gerativos in Revista
Eletronica de Humanidades
http:/ /publicacoes.unigranrio.edu.br/index.php/reihm/article/viewFile/34/72.

425 TOSHIMITSU, Thais Mitiko Taussig, O rio, a cidade e o poeta, p. 184.

426 Trata-se de um ndmero (157/158) dedicado ao poeta, intitulado Paisagem tipogrifica.
Homenagem a Jodo Cabral de Melo Neto (1920 - 1990), julho/dezembro de 2000.
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O documento [...] atesta, de modo inequivoco, o rigoroso planejamento
que o poeta desenvolvia para impedir que uma obra fosse apenas um
conjunto mais ou menos aleatério de textos. Assim, percebe-se uma
vontade ordenada que se traduz numa espécie de “planta baixa” de A
educagio pela pedra, tanto nos aspectos gerais quanto ao nivel da
microcomposigao de cada texto.427

Esse juizo deve ser relativizado. Com efeito, o documento
publicado por Secchin, e que ele nomeia de “planta baixa”, ndo é,
propriamente falando, uma “planta baixa”. Esta, em arquitetura, se
desenha para servir de orientagdo na execucdo do projeto, portanto
antes dos trabalhos do canteiro. Esse caréter cronolégico, consequéncia
de uma légica de antecipacdo, por meio do desenho, do trabalho de
erguimento, é bem enfatizado pelos arquitetos, por exemplo, Adolfo

Morales de los Rios Filho:

As plantas sdo, de maneira geral, as projecdes horizontais do edificio.

2

[...] O tracado de planta é a tarefa mais importante que cabe ao
arquiteto durante a elaboragdio do projeto. Na composicdo
arquitetonica ndo ha fantasia, mas logica. Comeca-se pela planta e
termina-se com a elevacao.428

Ora, a “planta”, publicada por Secchin, foi desenhada depois da
composicdo do livro. De fato, ha um conjunto de documentos genéticos
da obra, localizavel na Fundacido Casa de Rui Barbosa, intitulado Pi. A
educagdo pela pedra 1, que é anterior a “planta”, contendo 94 félios, onde
se encontram a totalidade dos poemas de A educagio pela pedra,
inteiramente compostos e com vérias reformulagdes. Mais: a assim
chamada “planta” do livro foi confeccionada a partir do documento
anterior, sendo, se se segue com a metafora arquiteténica, nao um

desenho para o canteiro, mas um desenho do canteiro. Uma comparacao

427 SECCHIN, Antonio Carlos. Um inédito de Joao Cabral. Coldquio-Letras. Paisagem
tipogrifica. Homenagem a Jodo Cabral de Melo Neto (1920 - 1990), 2000, n°s 157/158.
428 RIOS FILHO, Adolfo Morales de los, Teoria e filosofia da arquitetura, op. cit., p. 395.
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entre os dois documentos esclarecera a relagdo - semelhangas e
diferencas - entre ambos. Antes, porém, seja dito que completa o dossié
de A educagio pela pedra um exemplar do livro, também localizavel na
Fundacdo Casa de Rui Barbosa (pasta Pi. A educacio pela pedra 2),
contendo 109 fdlios, e dedicado ao tradutor alemao de Cabral, Curt
Meyer-Classon. Nesse exemplar, ha a totalidade dos poemas de A
educacio pela pedra, com algumas corre¢cdes locais, um indice,
semelhante ao do livro publicado, e um bilhete enderecado a Curt

Meyer-Classon?.

Comparemos, agora, os dois primeiros documentos - de maior

interesse genético - referentes a composicao do livro.

429 Transcrevemos a seguir o bilhete:

Prezado Meyer-Classon,

aqui vai uma copia, que

estou mandando ao editor

no Rio, de meu novo livro,

conforme lhe prometi:

Saudo-o cordialmente

J. C. Melo

9.2.66
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2. 2. A “planta baixa” e a composi¢do dos

poemas

Na “planta”, a coluna referente aos titulos dos poemas,
comecando com “A cana de actcar de hoje” (anexo 9), tem uma ordem
que espelha exatamente a ordem dos poemas na pasta Pi. A educagio
pela pedra 1. Essa ordem dispde os textos em duas metades; na primeira,

os poemas de 24 versos, na segunda, os poemas de 16 versos.

Algumas mudancas de titulo na “planta” retomam, aliés,

modificacOes ja efetuadas na pasta, quais sejam:

Para a feira

Cartazespara-<d>o livro

Comendadores jantando

Jantar de comendadores

mascar

Para mastigar com chiclets

Bifurcado de outro

Habi Caati
Sebre-<C>/c/atar feijao

O mar e o canavial

Semfalarno-verde

O canavial e o mar

Ealandeno-verde

Nao nos tardaremos nessas mudangas de titulo. O mesmo nao

acontecerd considerando a primeira coluna de cédigos, da esquerda
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para a direita - sempre lendo a “planta” a partir da sequéncia que

comeca com o titulo “A cana de agtcar de hoje. Nessa coluna

enumeram-se, como esclarece o proprio poeta, os “tipos de justaposigao

das Ul[nidades] e de associacdes das M[etades]” dos poemas. Essas

justaposicdes e associagdes ndo sao as mesmas na “planta” e nos outros

documentos em questdo. Listamos a seguir os poemas que tiveram suas

estruturas reformuladas:

1.

2.

“A cana de agtcar de hoje”. O poema - publicado com o titulo
“A cana de actgar de agora” -, na “planta baixa” do livro, tem

”

suas duas unidades justapostas por “Rv.” (“repeticdo de verso”),
como esclarece o indice do autor4®. Mas anteriormente, na pasta
Pi. A educagio pela pedra 1, as duas unidades se relacionavam por
“Ep.” (“Encadeamento [com] rep|eticao] [de] palavras), como se

pode ver através da reformulacdo efetuada no manuscrito:

Hoje num partido, se entrevé pouco
Na-eana-de-heje<>-se-entrevé poueco®’!

Quer dizer, na versdo datiloscrita, o primeiro verso da segunda
unidade repete somente o sintagma “se entrevé pouco”. Com a
alteracao, é todo o primeiro da primeira unidade que é repetido
no primeiro verso da segunda unidade: “Hoje num partido se
entrevé pouco”. Acrescente-se que tal verso, na versdo
publicada, muda para “Agora nos partidos, se entrevé pouco’”

(Obra completa, op. cit., p. 353).

“Os rios de um dia”. O poema tem suas duas metades

associadas, na “planta”, por meio de uma “C.ca.” (conjuncao

430 Na pasta Pi. A educagio pela pedra 1, a relacao de justaposi¢do, no poema “A cana de
acucar de hoje”, é classificada, pelo préprio Cabral, como “R. L. (Repetigdo linha -1 e
1)”. Ver o f6lio 2.

431 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, {° 2.
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causal). Antes, porém, as metades se ligavam por “Ep.”
(encadeamento com repeticdo de palavras), como se pode

verificar através do manuscritos da pasta Pi. A educagio pela pedra

1

Pois isso que éle
Isso/-/que-orie-define com clareza,*3?

3. “Os reinos do amarelo”, por sua vez, tem suas duas metades, na
“planta”, ligadas por “Ev.” (“encadeamento com repeticdo de
verso”). Mas, antes, nos manuscritos do livro, as duas metades se

ligavam por “Ep.” (encadeamento com repeticao de palavras):

S6 que prende a vista, mais comum:
Na-paisagem-da-Mata-dd,mais-comum:*3

Com associacao por Ep., o primeiro verso da segunda metade
retomava o primeiro verso da primeira metade, assim formulado
e reformulado no manuscrito: “A paisagem da mata /bem que
pavoneia/ <possui e ostenta>”. Com associagdo por Ev., o
primeiro verso da segunda metade repete exatamente o nono
verso da primeira metade, assim formulado e reformulado: “S6
que/a vista retém, mais numeroso/<prende a vista, mais

comum>".

4. O poema “The country of the Houyhnhnms” tem suas duas
metades ligadas, na “planta”, por meio de uma “C. cop.”
(conjuncdo copulativa). Na pasta Pi. A educacio pela pedra 1,

através de “Ep.” (encadeamento com repeticao de palavras):

<E> Para quando ouvir falar dos Yahoos*3*

432 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 8.
433 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 24.
434 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 32.
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O autor faz a seguinte anotacdo metalinguistica no manuscrito:

" _ Iz

Conjungdo copulativa. Esse “e” é importante porque contém em
si “se necessita”4%.

“Se necessita” é uma forma presente no primeiro verso da

primeira metade: “Para falar dos Yahoos se necessita”.

“Habitar o tempo” (ver anexo 6). Na “planta”, o poema tem suas
duas metades ligadas por uma “C.t.” (conjungdo temporal). Nos
manuscritos, porém, 0 autor oscila entre a temporal e a
adversativa:
Depois que foi

Mas
De-velta-de [ir?] habitar seu tempo:43¢

Essa oscilagdo se torna mais aguda se se tem em mente a nota
metalinguistica (a qual voltaremos adiante) feita pelo préprio
autor, no mesmo foélio:

Conjungdo temporal; depois que. Mas poderia ser adversativa.
"Mas de volta de’. Creio que a temporal é melhor”.437

Essa hesitacdo ndo sera resolvida com a escolha nem da
temporal, nem da adversativa, mas com a escolha de uma

conjungao copulativa, como se pode ler no poema publicado:

E de volta de ir habitar seu tempo:438

435 Idem, ibidem.

436 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 36.
437 Idem, ibidem.

438 Obra completa, op. cit., p. 365.
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6. O poema “O regago urbanizado”, por sua vez, tem, na “planta”,
suas metades ligadas por “Ep.” (encadeamento com repeticdo de

palavras), estabelecido através da seguinte reformulagao:

Com ruas se arruelando mais em becos

Aqueles baiﬂfes aﬂtiges de Se;;_]'lha439

Essa reformulacdo é acompanhada do seguinte comentario
metalinguistico:

E. (encadeamento: a repeticdo de com ruas liga o poema a [ileg.]
parte anterior).

Na primeira versao do poema, que pode ser encontrada na pasta
Pi. A educagio pela pedra 1, esse encadeamento ndo existia.
Nenhum elemento da parte anterior era retomado, de tal sorte
que ambas as partes constituiam, cada, uma unidade e nao uma
metade. A mudanga para o encadeamento implicou toda uma
reformulacdo da primeira quadra do poema, da qual dois versos

sdo substituidos e os outros dois completamente suprimidos:

Aqueles bairros antigos de Sevilha

Comruas-se-arruelandomais-em-beecos

criam o gosto do regaco urbanizado.

oualargande-emlargosquase-patios;
para-quem-querquande-fora-deeasa;
O dois versos suprimidos sdao compensados com o acréscimo de

outros dois versos no fim da mesma primeira parte:

439 Pasta Pi. A educagdo pela pedra 1, félio 38. Na versdo definitiva, o verso terd o
acréscimo de virgulas: “Com ruas se arruelando mais, em becos,
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aqueles bairros antigos de Sevilha
fundaram uma urbanizagao do regaco.

A mudanca da justaposicdo pura para o encadeamento se
completou com a reformulacdo dos dois primeiros versos da

segunda parte:

Com ruas se arruelando mais em becos

s crselos b o de Sl

e alargando mais em largos quase pétios,

7. Na assim chamada “planta baixa” do livro, as duas metades do
poema “Fébula de um arquiteto” se ligam por uma “C. t.”
(conjungdo temporal). Mas nos manuscritos da pasta Pi. A
educagio pela pedra 1, as duas metades eram postas em relagdo por

“Ep.” (encadeamento com repeticdo de palavras):

Até que um dia, o livre o amendontrando,
Fanteslivres-o-encadeande,reenout!!

4
O que se repetia na versdo prototextual era justamente a palavra

“livres”, presente no ultimo verso da primeira metade:
por onde livres, ar luz, razao certa.

8. O poema “Catar feijao” (ver anexo 4), na “planta baixa” do livro
A educacio pela pedra, tem suas duas metades ligadas por uma “C.
il.” (conjungdo ilativa). Nos manuscritos, porém, a segunda
metade era justaposta a primeira, retomando-se alguns termos,

quais sejam, “catar feijao”) :

*“ Pasta Pi. A educacio pela pedra 1, f6lio 56. No texto publicado, o verso “Até que um

dia, o livre o amendrontando” é assim reformulado “Até que, tantos livres o
amendrontando” (Obra completa, op. cit., p. 346).
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Ora, nesse catar feijao ha um risco:

Certonessaforma-de-catarfeijao’!!
/4

9. “Duas das festas da morte”. Na “planta”, 1é-se que ambas as
unidades sdao “sem ligacao” (S. 1.). Na versao datilografada,
porém, havia um E. p. (encadeamento com repeticio de
palavras):

que ela organiza
Piqueniques infantis <que> d4 a morte:

Essa mudanca é acompanhada da nota “s[em]. ligacao: disfarcar
o d4 a morte.”. A ordem de disfarcar o sintagma “da a morte”,
era necessaria para uma composi¢do puramente justaposta na
medida em que ele j4 estava presente no primeiro verso da
primeira unidade, também disfarcado pelo autor:

que ela promove
Recepcdes de cerimdnia <que> dé& a morte :

Curiosamente esse disfarce ndo vingard e o sintagma “da a
morte” figurard, na versao publicada, tanto no primeiro verso da
primeira unidade (‘Recepgdes de cerimdnia que da a morte”),
quanto no primeiro verso da segunda unidade (“Piqueniques

infantis que da a morte”).

10.No poema “O urubu mobilizado”, as duas metades sdo, na
“planta”, ligadas por uma “C. ad.” (conjuncdo adversativa). Na
pasta Pi. A educagio pela pedra 1, as duas metades se relacionam

por Ep. (encadeamento com repetigdo de palavras):

“! Pasta Pi. A educagiio pela pedra 1, f6lio 60. Note-se que o verso “Ora, nesse catar feijao

ha um risco” é, na versdo final, reformulado ligeiramente por “Ora, nesse catar feijao
entra um risco:” (Obra completa, op. cit., p. 347.)
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11.

12.

Mas no urubu em a¢do, mesmo funcionaério,
Ne-urubu-em-acdo<>{ene-empresario)*?

Seja notado através do texto publicado que a ligagdo entre as
metades é uma vez mais reformulada, sem que haja traco
genético da reformulagdo, ocorrendo por meio de uma conjungao

concessiva:
Embora, mobilizado, nesse urubu em acdo*43.

O poema “Na morte dos rios” (ver anexo 7), intitulado
originalmente “Nos rios mortos”, tem, na “planta”, suas duas
metades relacionadas por meio de “Ev.” (encadeamento com
repeticdo de verso). Nos manuscritos, as duas metades se
ligavam por meio de uma “C. ad.” (conjuncao adversativa):

D no Alto Sertao
Mas-desde que naregide um rio seca,*44

“Uma ouriga”, por sua vez, tem, na “planta”, suas duas metades
ligadas por “Ep.” (encadeamento com repeticdo de palavras). Na
pasta Pi. A educagio pela pedra 1, as duas metades sdo

relacionadas por uma “C. ad.” (conjunc¢do adversativa):

Se um de longe chega a chegar

Mas-<S>/s/e-o-delongethechega dentro*s

Assim sendo, observa-se que 12 poemas sao concebidos e escritos

com certa estrutura de ligacao entre suas metades ou unidades, mas sao
posteriormente reformulados, de tal maneira que o tipo de ligacdo

devém outro. Na medida em que os documentos genéticos da pasta Pi.

Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 88.

443 Obra completa, op. c it., p. 339.

444 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 90.

445 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 92. Note-se que o verso “Se um de longe chega
a chegar dentro” é modificado, mais uma vez, na versao final: “Se o de longe lhe
chega (em de longe)” (Obra completa, op. cit. p. 346).
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A educagio pela pedra 1 sdo anteriores a “planta baixa” publicada por
Antonio Carlos Secchin, essa mudanca de estruturas problematiza o
procedimento arquitetonico e a légica de antecipagdo do projeto. Aqui,
ao contrario, os trabalhos do canteiro sdo anteriores e determinam o

desenho da planta. Teremos a oportunidade de voltar a essa questao.

Por ora, continuemos a comparacdo dos manuscritos com a
“planta”. A segunda coluna de c6digos, imediatamente apds os “tipos
de justaposicao das U[nidades] e de associacao das M[etades]”, e que se

"

grafam “P” e “—”, identificam o textos que versam sobre Pernambuco
(“P) e o textos que nado o fazem (“—"). Essa divisdo é o protétipo da
divisdo “Nordeste; Nao Nordeste” que constitui a macro-estrutura do
livro publicado. Nao h4, nesse caso, diferencgas entre os manuscritos e a

“planta”.

A terceira coluna de cédigos determina se os poemas sdo
constituidos por unidades (“U”), podendo cada uma de suas partes ser
lida com certa autonomia, ou por metades (“M”), sendo cada parte
dependente semanticamente da outra. Como pode ser concluido da
comparagdo feita mais acima das estruturas de justaposicdo e
associacdo, um poema sofre uma modificagdo nesse sentido, “O regago
urbanizado”, que, na “planta”, era formado por duas metades ligadas
por “Ep.” (encadeamento com repeticdo de palavras), e que,
anteriormente, na pasta, era constituido por unidades, j4 que ambas as
partes do poema se justapunham sem ligacdo. Ou seja, na “planta” ha
24 poemas formados por duas unidades e 24 formados por duas
metades; nos manuscritos da pasta Pi. A educagio pela pedra 1, eram 25
poemas compostos de duas unidades e 23 de duas metades. A
reformulagdo operada sobre o poema “O regaco urbanizado”

certamente serviu para tornar o namero de U e M iguais.
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A quarta coluna de c6digos, da esquerda para a direita, grafados
“A17,"A 2" e ”S”, diz respeito ao niimero de versos dos poemas. Na
sequéncia dos poemas de 24 versos, comecada com “A cana-de-agucar

7

de hoje” até “Bifurcado de outro”, “A 1” designa os poemas compostos
de 16 versos + 8 versos, “A 2” designa os poemas compostos de 8 + 16,
e “S” - que muito provavelmente significa “simétrico” - designa os
poemas composto de 12 versos + 12 versos. Na sequéncia que comega
com o titulo “O sertanejo falando”, e que contém os poemas compostos
de 16 versos, “A 1” designa os textos de 10 versos + 6 versos, “A 2”
designa os poemas de 6 + 10, e “S” designa os poemas compostos de 8

versos + 8 versos. Nao ha, nesse caso, diferenca entre a pasta Pi. A

educagio pela pedra 1 e a assim chamada “planta baixa”.

Finalmente, a quinta coluna de cédigos, imediatamente do lado
dos titulos dos poemas, designa, como esclarece o préprio Jodo Cabral,
os “tipos de associacOes entre as semi-partes de cada parte”. Também
aqui ha diferencas entre as associacOes feitas na primeira versdo de

alguns poemas e as associagdes listadas na “planta”. Tais poemas sdo:

1. “A cana de agucar de hoje”. Se ndo ha diferenca entre a
“planta” e os manuscritos no que diz respeito a associacao
entre as semi-partes da segunda unidade, que é feita por
meio de “JR” (“justaposicdo com repeticdo de elementos das 2
linha anteriores”), o mesmo ndo ocorre com a associagao das
semi-partes da primeira unidade. Neste dltimo caso, na
“planta”, a associagdo ocorre por “E” (encadeamento, com
elementos mais distantes do que 2 linhas). Esse era, também,
o esquema na versdo datilografada; mas ele é substituido

temporariamente por “JR”, tipo de associacdo que acaba,

finalmente, por ndo vingar. Mas vale a pena citar os quatro
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versos finais da unidade provisoriamente modificados e a

auto-injuncao do autor para bem analisar a reformulacao:

Nao exp0e a cana

, na cana de hoje,

multi-

fazer este final uma
ligagdo: entre a cana
escultura e a cana

mulher, a cana
cana [ileg.] [ileg.]*47

Considerando-se a associagdo com “E” (encadeamento com
elementos mais distantes do que 2 linhas), o que é caso da
versdo prototextual e da versdao reformulada, o elemento que
se retoma, por meio do sintagma “se esconde”, é a ocultagao
da cana nua nos partidos, presente no primeiro verso
“/Hoje/<Agora> nos partidos, se entrevé pouco”. Enquanto
associagdo por “JR”, o elemento que se retoma das duas
linhas anteriores é o aspecto artistico da cana, presente antes

no 10° verso:

sua escultura de razao ou Pevsner;

46 Confira-se a versdo definitiva: “A cana se esconde, na cana de agora,/que da mais
palha e evita despalha-la;/e agora se corre menos, nos partidos,/plantas-de-cana do
que plantas-de-palha” (Obra completa, op. cit., p. 354).

447 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 1.
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e recuperado no 12°
Na&o expde a cana, na cana de hoje,

onde “expde” significa “pde-se a vista como objeto de arte”,
como se pode confirmar com a posterior mengdo as galerias

de exposicdo e a pintura du “tachisme”:

pura demais para os partidos galerias,
de tachistas e informais: expondo palha.

A ligacdo entre os diversos aspectos da cana (artistico,
feminino e enquanto planta), conforme se auto-impde o
autor, é tentada com a reformulacdo mas abandonada na
versao definitiva. Veremos mais adiante as razdes desse
abandono.

2. “Para a feira do livro” (ver anexo 8). “Na “planta”, 1é-se que
as semi-partes da segunda unidade do poema sdo associadas

: “ 4 . . ~ .

por meio de “C” , ou seja, conjun¢do, no caso, adversativa;
porém, na versdo anterior, eram ligadas por pura
justaposicao (“J”):
Mas apesar disso e apesar de tolerante <<(paciente)>>
pacienterquem-quer-orelée-treslétsd

3. “Psicandlise do agticar”. Na “planta”, 1é-se que as duas semi-
partes da primeira unidade sdo associadas por “R’

(justaposicdo com repeticio de elementos das 2 linhas

448 O verso, na versao definitiva ficou: “Mas apesar disso e apesar de paciente” (Obra
completa, op. cit., p. 367)
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anteriores). Ora, na versao mais antiga, a ligacdo se dava por

meio de uma conjungao copulativa:

Conhece o nada do pouco que o cristal
E-que o branco-porfora, que-o-cobred
4

“Fazer o seco, fazer o imido”. Tanto na versdo prototextual,
quanto a versao definitiva, as duas semi-partes das duas
unidades sdo associadas, como anota o préprio autor, por
meio de “JR” (justaposicdo com repeticdo de elementos das 2
linhas anteriores). Mas, no manuscrito, ha a seguinte

substituicdo do advérbio na primeira unidade:

Talvez humus
Certo-o metal sem sede dessa miisica®50

Na segunda unidade temos:

Talvez porque

Certo-as gotas dessa musica chovida®!

Ou seja, uma mudanca de modalidade, passando-se da
assertiva para a dubitativa, o que altera completamente a

relacdo entre as duas semipartes de cada metade.

“Nos rios mortos” (ver anexo 7), publicado com titulo “Na
morte dos rios”. Na “planta” as duas semi-partes da primeira
metade sdo associadas por “R” (justaposi¢do com repeticao
de elementos das duas linhas anteriores). Na versao
prototextual, a associacdo se dava por justaposi¢do pura,

absoluta (“]”):

449 O verso, na versao publicada, foi um pouco modificado: “Sabe o minimo do pouco
que o cristal”. (Obra completa, op. cit., p. 356)

450 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio51.

451 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 52. O verso definitivo ficou: “Talvez as gotas
umidas dessa musica” (Obra completa, op. cit., p 340).
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Fazendo alto a agressdo, nunca invade <<(ocupa>>

Grande-ausente, ndo-ocupa-o-rio-seco’™?
4

Com a associagdo em “R” retoma-se o paradigma “agressao”
presente dois versos atras:

belicosa
<e> toda <em> sabres, intratavel e agressiva,

Assim, mais cinco poemas tem sua estrutura modificada antes da
feitura do desenho da “planta”, agora no nivel da relagdo entre as semi-
partes dos textos, o que problematiza uma vez mais o rigor do
procedimento arquitetdonico. A “planta”, de fato, ordena a composicao
dos poemas, mas ela ndo orienta, antecipando, a construgdo deles.
Acreditamos ter, com isso, uma prova de quanto o vocabulario da
arquitetura pode ser abusivo para a caracterizacdo do procedimento
cabralino. Ao menos o vocabuldrio de uma arquitetura projetual.
Porque vemos aqui que os trabalhos do “canteiro” sdo anteriores a
composicdo do desenho, ou, como dissemos antes, trata-se aqui de um
desenho do canteiro. Isso mostra que o livro, no nivel micro-estrutural
dos poemas, foi concebido e realizado de uma maneira processual e ndo

programatica.

Z

452 Pgsta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 89. O verso, no texto publicado, é: “Faz alto a
agressdo nata: jamais ocupa”
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2. 3. Reformulagdes locais

Vimos, através da comparacdo dos documentos da pasta Pi. A
educagio pela pedra 1 com a “planta baixa” do livro, diversas mudancas
micro-estruturais operadas pelo poeta, quer dizer, mudancas das
relacdes entre as unidades ou metades dos poemas, e entre as semi-
partes de algumas unidades ou metades. Além dessas mudangas
estruturais, encontram-se também, nos manuscritos, diversas
modificacdes semanticas locais, que ddo a luz novas semiotizacdes dos
objetos dos poemas. Ndo serd o caso, aqui, de fazer uma andlise
detalhada de todas a reformulacdes. Daremos apenas alguns exemplos
por onde seja possivel observar o trabalho, efetuado por Cabral, de
instauracdo de representacdes tanto equivalentes quanto assimétricas

com relacdo as do texto de origem.

Das reformulagdes equivalentes, podemos dar como exemplo as
reescritas da primeira unidade do poema “Para a feira do livro”, cujo
prototexto damos a seguir. Uma copia fotografica do manuscrito pode

ser encontrada no anexo 8.
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PARA A FEIRA DO LIVRO
CARTAZES PARA-OLRVRO

Girando
Ao girar nos gonzos, a folha do livro
Ao ser virada

2-11 § Virande-se, afolha do livro retoma

Aeo-ser-passadaafothadeumlivre

6-11 o gesto vegetal que ao vento uma folha,

retoma-o-languide-vegetal datolha

um
6-11 e o livro se folheia, se desfolheia,
3-10 como ao vento a propria que o doa

tanto-quante uma arvore se-desfotha;

ao ser virada
2-11 virande-se, a folha do livro repete

ao-ser-passaeaafothadeumlivre

7-11 o rogar e o resmungar de ventos tidos,

repete-o-rumer-de ventossucedides

6- 11 finge vento na folha da
e nada interpreta-o-vento-na drvore
na um
4-10 melhor que vento em folha de livro.
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Um breve esclarecimento quanto a numeracgao feita a esquerda
do documento, presente nos mansucritos de todos os textos da pasta Pi.
A educagio pela pedra 1. Trata-se da contagem efetuada por Cabral do
nimero de silabas dos versos, cuja métrica ele decompde
irregularmente em dois “hemistiquios”. O primeiro algarismo
corresponde ao nimero de silabas até a primeira pausa e o segundo ao
numero de silabas do verso inteiro, o que nos leva, por uma operagao
de subtragdo, a quantidade de silabas do segundo “hemistiquio”. O
numero sempre diz respeito ao verso reformulado, muito embora nao
corresponda, por vezes, a métrica da versdao final publicada. Por
exemplo, no sexto verso, o primeiro “hemistiquio” tem 7 silabas e o
verso total tem 11 (“o rocar e o resmungar de ventos tidos”); logo, o
segundo “hemistiquio” do verso tem 4 silabas. Mas na versdo
publicada, a primeira parte tem 8 silabas, o verso total 13, e, logo, a

segunda parte, 5 silabas (“fricativas e labiais de ventos antigos”).

Agora, com respeito as reformulacdes semanticas, sempre
considerando o manuscrito e a versdo definitiva do poema, temos 3

versoes diferentes da primeira semi-parte da primeira unidade.
De inicio, temos:

Ao ser passada, a folha de um livro
retoma o languido vegetal da folha,

e o livro se folheia, se desfolheia,

tanto quanto uma arvore se desfolha;

ao ser passada, a folha de um livro
repete o rumor de ventos sucedidos

e nada interpreta o vento na arvore
melhor que o vento em folha de um livro.
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A segunda, considerando as reformulacdes retidas:

Ao girar nos gonzos, a folha do livro retoma
o gesto vegetal que ao vento uma folha,

e um livro se folheia, se desfolheia,

como ao vento a prépria arvore que o doa;
ao ser virada, a folha do livro repete

o rocar e o resmungar de ventos tidos,

e nada finge vento na folha da arvore
melhor que vento na folha de um livro.

Finalmente, a terceira, a versao publicada:

Folheada, a folha de um livro retoma

o languido e vegetal da folha folha,

e um livro se folheia ou se desfolha
como sob o vento a drvore que o doa;
folheada, a folha de um livro repete
fricativas e labiais de ventos antigos,

e nada finge vento em folha de arvore
melhor do que vento em folha de livro*

A comparacdo entre as trés versdes mostra que uma mesma
intencdo permanece, a de mostrar a similitude da sonoridade do vento
nas folhas de um livro e da sonoridade do vento nas folhas de uma
arvore. Isso se verifica pela permanéncia, nas trés versoes, do sintagma
“a folha de um (do) livro repete”, e o que ela repete é o som do vento na
arvore. A representacdo do som edlico sofre algumas modificacoes, da

seguinte maneira:

453 Obra completa, op. cit., p. 367.
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rumor de ventos sucedidos

rocar e resmungar de ventos tidos

fricativas e labiais de ventos antigos

Essas parafrases ocorrem por meio de duas relagdes
parasinonimicas de valor metaférico. Na versao datilografada, a
representagao é ortonimica, expressa pela palavra “rumor”. A primeira
reformulacdo mantém, por um lado, a ortonimia, por meio do verbo
“rocar” (o som produzido pelo contato do vento com as coisas), e, por
outro lado, opera uma personificacdao fortemente marcada ao associar o
som do vento ao “resmungar”, ao falar por entre os dentes. A segunda
reformulacdo, por sua vez, abandona completamente a representacao
ortonimica, mantendo a metafora personificante, mas agora por meio
de conceitos fonematicos (“fricativas e labiais”). Essa representacdao do
som do vento nas folhas por meio de conceitos fonematicos, vai de par
com uma maior disseminacdo do fonema /f/, também fricativo e labial,
no trecho citado, o que da um exemplo de como o isomorfismo, isto é,
neste caso, a correspondéncia entre a representagdo semantica e a
representacdo sonora, pode também ser processual na conduta
cabralina. De fato, na primeira versao temos 7 palavras com o fonema
/f/: 4 vezes a palavra “folha”, a palavra “folheia”, a palavra
“desfolheia” e a palavra “desfolha”. Na segunda versado, 8: 5 vezes a
palavra “folha”, a palavra “folheia”, a palavra “desfolheia” e a palavra
“finge”. Na terceira versdo, onde o poeta lanca mado da expressao

“fricativas e labiais”, o fonema /f/ se repete 10 vezes, nas cinco
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aparicdes da palavra “folha”, nas duas da palavra “folheada”, na

palavra “folheia”, na palavra “desfolha” e na palavra “finge”.

Por outro lado, no manuscrito a seguir, podemos ver um
exemplo de como as parafrases produzidas guardam entre si uma
relacdo mais assimétrica do que de equivaléncia. Referimo-nos ao
prototexto da primeira metade de “Na morte dos rios”, intitulado
originalmente “Nos rios mortos”, localizavel no folio 89 recto, da pasta

Pi. A educagio pela pedra 1. (ver anexo 7).
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NOS RIOS MORTOS

7-11 1. Desde que no Alto Sertao um rio seca,
embora
7-11 a vegetacdo em volta, toda em unhas,
ﬁ en% belicosa
3-11 toda /sabres, intratavel e agressiva,
abstém invadir
2-11 se esquiva de profanar o leito tumba.
6-9 JR Fazendo alto a agressdo, nunca invade  ocupa
+ Grande-ausente,nde-ecupao-rio-seco,

Calando nao ocupa
1 i ia d . femia.

7-11 o rio de ossos areia, <d>a areia mumia.

+ Desarmando a agressao nata

melhor um verbo militar
faz alto, <bem> a beira do leito e tumba
Desarmande-a-agressio-[nata?]

Ceontende a<s> agressde nata<s>, faz alto a beira
Calande armas

Fazendo alto a agressdo, foge de ocupar

as

faz alto bem a beira do leito tumba

Fazende alto a agressao nata, <e>ndo ocupa
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As expressdes em negrito reproduzem as alteragdes feitas com
caneta vermelha; as demais, foram feitas a lapis. Nao nos alongaremos
sobre essa mudanca de instrumentos que prova que o datiloscrito foi
retomado em, pelo menos, duas campanhas diferentes de reescrita®>.
Concentrar-nos-emos na reformulacdo da relacdo entre a vegetacdo e o
rio seco. Na versdo prototextual, o que caracteriza a vegetagdo é uma
auséncia respeitosa relativamente ao leito ressecado:

[A vegetacdo] se esquiva de profanar o leito tumba.

Grande ausente, ndo ocupa o rio seco,
o rio de ossos areia, a areia mimia.

Essa representagao sera transformada, e o que entdo caracterizara
a vegetacdo no texto publicado serd um sentimento beligero contido.
[A vegetacdo] faz alto a beira daquele leito tumbea.

Faz alto a agressao nata: jamais ocupa
o rio de ossos areia, de areia mamia.

Mas a passagem de uma representacdo a outra passa por um
intenso trabalho parafrasico - que instaura o dominio nocional militar
- feito nas entrelinhas do datiloscrito e abaixo dele. Com relacdo ao 3°

verso temos:

intratavel — belicosa (reformulagdo ndo retida)

454 Diremos trés campanhas. Na primeira, o autor usa ldpis e ensaia, abaixo do texto
datilografado, uma primeira reformulagdo do quinto verso (“Desarmando a agressao
nata”). Mesmo nao se decidindo por essa solucdo, o autor deixa transparecer, através
de uma nota metalinguistica (“melhor um verbo militar”), que, pelo menos, esta
satisfeito com o dominio nocional bélico. Jodo Cabral depois retoma o texto usando,
agora, caneta vermelha, e reformula, sempre abaixo do manuscrito, os versos quarto e
quinto utilizando nogdes militares pelas quais se decidira (“faz alto”, “desarmando”,
“agressao”, “armas”, “foge de ocupar”), sem, no entanto, chegar a uma solugdo final.
Finalmente, ele retoma o texto uma terceira vez, usando novamente lapis, e, a partir
das reformula¢Ges anteriores, escreve novamente, abaixo das reformulacGes feitas com
caneta vermelha, o quarto e o quinto versos. Observa-se que este dltimo é
retrabalhado na parte de baixo do félio e nas entrelinhas do texto datilografado.
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Com respeito ao quarto verso, temos:

se esquiva de profanar o leito tumba

se abstém de invadir o leito tumba

faz alto, <bem> a beira do leito e tumba
faz alto, bem a beira do leito tumba

faz alto a beira daquele leito tumba
Com relacdo ao quinto verso, temos:

Grande ausente, nao ocupa o rio seco

}

Desarmando a agressao nata

!

Contendo /<Calando>/ a agressao nata,

}

Contendo /<Calando>/ as armas natas

!

Fazendo alto a agressao, foge de ocupar

l

Fazendo alto a agressao nata, nunca invade

!

Fazendo alto a agressdo nata, nio ocupa

}

Faz alto a agressdo nata e nao ocupa

}

Faz alto a agressdo nata: jamais ocupa
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Através dessas reformulacdes o autor quer ainda figurar o fato
de a vegetacdo ndo crescer nos rios ressecados. Mas a mudanca de
dominio nocional - a passagem da passividade respeitosa para o
militarismo contido da vegetacdo com relagdo ao rio - nao pode ser
neglicenciada, na medida em que transforma nossa representacao da

relagdo entre uma e outro.

Um terceiro e ultimo exemplo de reformulacdo local mostra
como o trabalho parafrasico pode instaurar uma forte diferenca
semantica entre texto de origem e texto final. Trata-se do manuscrito da

segunda metade do poema “Uma ouriga”:

4-9 Se um de longe chega a chegar

2. Mas<5>/s/e-o-delongethechega dentro
4-10 espinho a espinho, ela se deseriga.

metal armado e hermético

3-10 J Reconverte: o-encouracamento-coneaveo

concava e
4-10 na carne de antes, eenvexa, propicia
5-9 e as molas felinas, para o assalto,
7-10 nas molas em espiral, para o abrago.4

A principal mudanca de representacdo do objeto do poema - a
ourica - diz respeito a reformulagdo de sua qualificagdo quando ericada

ou desricada. Na versao datilografada, ericada, a ouriga é “concava”, e,

455 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 92.
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depois de “reconverter” seu aspecto bélico em pacifico, desenricada, ela
é “convexa”, .

Reconverte: o encouragcamento concavo
na carne de antes, convexa, propicia,

Ora, com a reescrita Jodo Cabral simplesmente abandona o
conceito de concavidade na adjetivacdo da ouriga ericada e o reutiliza
ao inverter a qualificacdo da ourica quando, desricada, esta mostra sua

carne:

Reconverte: o metal armado e metalico
na carne de antes, concava e propicia,*56

Ha aqui um exemplo de forte assimetria: deixa de haver a
oposicao entre a concavidade da ourica quando se arrica e sua
convexidade quando se desenrica, e a “carne” da ourica sem espinhos
de coOncava passa a ser, contrariamente, convexa. Trata-se,
possivelmente, da representacdo de duas posigdes diferentes da ourica,
quando pacifica. Nesse estado, ela ou deixa exposta a carne de seu
abdome, ou esconde os espinhos de seu dorso. Na primeira atitude, ela
é representada pela oposicdo entre seu dorso espinhento - que é
concavo - e seu abdome sem espinhos, que é convexo. Na segunda, é
representada a partir da oposicdo de seu dorso com e sem espinhos, em

ambos o0s casos, concavo.

456 No texto publicado, ha, nos dois versos, uma inversdo de termos e o acréscimo de
parénteses: “Reconverte: o metal hermético e armado/na carne de antes (concava e
propicia),” (Obra completa, op. cit., p. 346).
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2. 4. As notas metalinguisticas

Encontramos nos manuscritos de A educagio pela pedra anotacdes
de cunho metalinguistico, feitas por Cabral, relacionadas com seu
proprio trabalho de escrita. Faremos referéncias a vérias delas,
analisando-as com relacdo as reformulagdes do texto. A grande maioria
das notas tém a forma de auto-injuncado (12), e a outra parte é descritiva
(4). A totalidade ¢é, de forma diversa, modalizada factualmente,

epistemicamente e axiologicamente, como veremos.

Se nos firmamos na teoria de Bernard Pottier, a injuncdo 6§,
adaptando seu texto para o singular, uma “modalité d’énonciation liée
a la catégorie de la personne”45” . A modalidade da injungao, continua o
autor, é sobretudo a factual, que se define como o “ensemble des
attitudes orientées vers l'agir: le dire et le faire”4%8. Essa orientacdo em
direcdo ao agir tem graus de engajamento diretamente ligados as
marcas lexematicas da modalidade factual: como “vouloir” (querer), a
orientagdo tem um alvo prospectivo aberto, como “pouvoir” (poder),
tanto o agir quanto o nao-agir sdo possiveis, e como “devoir” (dever),

afirma Bernard Pottier, “il est difficile d’échapper a 1’agir”4%.

Pode-se portanto afirmar que a auto-injuncao (que, em Cabral, é
expressa quase sempre pela forma verbal infinitiva) guarda uma
inten¢do de dizer ou fazer algo, podendo tal intencdo ser realizada ou

ndo, e por motivos diversos. A possibilidade da realizagdo esta

457 POTTIER, Bernard, Sémantique générale, op. cit. p. 205.
458 Idem, ibidem p. 215.
459 Idem, ibidem, pp. 215 - 216.
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conectada, muitas vezes, com a modalidade epistémica que se liga a
modalidade factual, quer dizer, est4 ligada com a certeza ou a davida
do scriptor com respeito ao bem fundado de sua intencao. Além disso, a
auto-injuncdo pode estar modalizada axiologicamente, ainda que o
juizo de valor ai presente possa ser relativizado pela ddvida. E o caso
da seguinte nota, apensada ao f6lio que contém o prototexto do poema
“Duas das festas da morte”:

No caixdo, meio caixdo meio pedestal,

o morto mais se inaugura do que morre;

e duplamente /:/<,> ora sua propria estdtua
ora /o/<seu> proprio vivo, em dia de posse.

melhor que dia de posse
dizer para discurso#6?

Ora, ainda que o autor considere mais adequada a expressdo
“para discurso” do que “dia de posse”, conforme se 1&é na nota, a
verdade é que a reformulacao ndo foi efetuada, o que prova que o autor

nao havia total certeza de seu juizo de valor.

Em outros casos, porém, a auto-injuncdo é seguida, embora nao
na mesma campanha de reescrita, mas posteriormente - sem que
tenham sido deixados tracos da reformulacdo. E o que podemos
observar comparando o prototexto de “Bifucardos de ‘Habitar o
tempo’” - originalmente intitulado “Habitar o tempo na caatinga” -
com o texto publicado, atentando-se para a nota metalinguistica escrita

pelo autor (ver anexo 5):

460 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, {°71.
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isola
Desertos voluntarios em que se desfaz

quer
quem guis viver o tempo habitadamente;

passivos diante
desertos vieioses-a-vista da Caatinga,

nao
deserto involuntario mas com dentes.
involuntdrio  porém com dentes
mas contrastivamente
mas agressivamente
mas rebeldemente
mas ndo passivamente

Desertos voluntarios aonde desertam

Nota: a passivos (ou a que eu
escolher) deve ficar em correspondéncia
com o fim do dltimo verso.461

A auto-injuncdo exprime uma inten¢do de coeréncia semantica,
na medida em que aquilo que é determinado é a correspondéncia - por
meio da contrariedade - entre duas expressdes capitais no texto, pois
qualificam os dois tipos de desertos objetivados. Os vérios paradigmas
enumerados logo abaixo do texto datilografado indicam ja uma
tentativa de produzir essa correspondéncia, mas ela é deixada em
suspenso. Lendo-se o texto definitivo, vé-se que o autor resolveu o
problema pondo em relagdo “viciosamente” e “reage a dentes”:

Desertos onde ir viver para habitar-se,

mas que logo surgem como viciosamente

a quem foi ir ao da Caatinga nordestina:
que nao se quer deserto, reage a dentes.462

461 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 48.
462 Obra completa, op. cit., p. 355.
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O curioso é que o autor retorna de certa forma a versao do
datiloscrito. Neste, os paradigmas em correspondéncia, por
contrariedade, eram “viciosos” e “com dentes’. No texto publicado, o
autor retém os paradigmas, operando certas variagdes: o adjetivo
“viciosos’ torna-se advérbio (“viciosamente”), sendo deslocado um

verso acima, e ha o acréscimo de “reage” ao sintagma “com dentes”.

Passemos agora as notas metalinguisticas escritas no félio do
manuscrito do poema “A cana de agtcar de hoje”, dos quais uma ja

citamos:
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Nao expde a cana

A-eana-se-eseonde, na cana de hoje,

multi-
unma <(>cana palhenta, mil-enfolharada<)><:>

fazer este final uma
ligacdo: entre a cana

escultura e a cana racional: atencdo: esta dltima
mulher, a cana estd confusa: digo que ela é palhenta
cana [ileg.] [ileg.] e também que é pural4t4

A primeira auto-injuncdo, a esquerda, exprime uma intencao de
reformulacdo do final da primeira unidade do poema, no sentido de
produzir um encadeamento das diversas representacdes da cana
(escultura, mulher, planta) presentes no texto. A reformulacao é
efetuada, como se pode ver pelos sintagmas “partidos galerias”4%>, e da
adjetivacdo ‘pura”, (que representaria, provavelmente, a qualidade
feminina da cana). A segunda auto-injun¢do refere justamente a
reformulacdo feita, exprimindo um auto-alerta do autor com respeito a
contradicdo que produziu ao adjetivar a cana, a um tempo, como
“pura” e “palhenta”, e, logo, contém a intencdo de rejeitar a mudanca

efetuada. Como o texto definitivo retoma praticamente o prototexto,

463 Confira-se a versdo definitiva: “A cana se esconde, na cana de agora,/que d4 mais
palha e evita despalhd-la;/e agora se corre menos, nos partidos,/plantas-de-cana do
que plantas-de-palha” (Obra completa, op. cit., p. 354).

*** Pasta Pi. A educaciio pela pedra 1, 1.

465 Um partido é uma “grande extensdo de terreno plantado de cana-de-agtcar’
(Diciondrio Houaiss)
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infere-se que a falha na reformulacdo tenha sido suficiente para que
Jodao Cabral tenha desistido de sua intencdo de reformular o final da

unidade.

O proximo exemplo também d& mostras de auto-injungdes de
controle que evitam também uma contradicdo, e de outra intengdo nao
realizada. Trata-se do manuscrito da segunda unidade do poema

“Psicanalise do acgtcar”:
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S6 os bangués que-ainda purgam ainda

0 acgucar bruto com barro,

com-barre-o-actearbruto, de mistura;

ela desde a
a usina ndo o purga <,> desde-a escola

educa e

e ndo depois de adulto, ela-e apura:

com vacuos e turbinas, clarificadores,

Liscioling: ) y

com maos higiénicas, maos de industria,

4 4

a usina o leva a sublimar em

para-que-o-actearsublimene cristal

o pardo do xarope e da erigem turva.

ela ainda, ao criar a cana,

Mas porque

confia-o a
pela mao d/e/<o> casgacos <(>de mao sujas,<)>

o pardo da <sua> infdncia suja logo aflora

cada vez que o calof mela o actcar.

ver um verbo mais
psicanalitico

tirar origem

estd em contradicdo
com in infancia. Se
sublima a origem su-
blima a infancia466

466 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1., f6lio 26.
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A “contradicdo” (ndo seria uma redundancia?), provinda do uso
simultaneo da imagem da sublimacdo da origem e da sublimacdo da
infancia, é resolvida pela substituicdo do verso “o pardo do xarope e da
origem turva” pelo verso “o pardo do xarope: ndo o purga, cura”, na
versdo definitiva. Mas a auto-injungdo que determinava a substituicao
de “aflora” por um verbo “mais psicanalitico” vai restar letra morta.
Compreende-se o propésito do autor: busca-se com a inclusao de mais
um conceito psicanalitico reforcar a coeréncia seméntica do poema, no
qual varios termos da psicandlise (conforme o designio mesmo do
titulo) ja tinham sido utilizados (“recalca-lo”, “crise”, “ego”, “censura”).
Por que o ndo cumprimento do propésito? Nao teria sido dificil para
Cabral encontrar um sinénimo psicanalitico de “aflora”. E muito
comum, nos textos técnicos de psicandlise, por exemplo, a expressao
“retorno do recalcado”, e, assim, “retorna” teria sido uma solucédo facil
para a substituicao de “aflora”. Nao tendo sido a dificuldade da solucao
a causa da desisténcia, e havendo bons motivos (a coeréncia semantica)
para a reformulacdo do termo, fica sem resposta a pergunta.

Os exemplos de intengdes ndo realizadas, ao lado de um controle
intencionalmente claro, mostra o quanto em Cabral vao juntas uma
conduta arquitetonica - de vigilancia ltacida da efetuagdo de projecdes
de significagdo - e uma conduta processual, a qual o projeto de
significacdo sofre as coer¢des do trabalho sobre o material linguistico,
transformando-se, ou nao se concretizando durante o processo de
escrita.

Outras notas metalinguisticas guardam uma modalizagdo
epistémica fortemente dubitativa, o que mostra o quao a intencdo do
que deve, ou pode ser dito, ndo é, de forma alguma, clara, pefeitamente

lacida. Por exemplo, a anotacdo que acompanha o manuscrito da
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segunda unidade do poema “Habitar o tempo”, do qual transcrevemos

o inicio (ver anexo 6):

C. (Conjuncao temporal: depois que. Mas poderia
ser adversativa. “Mas de volta de”. Creio que

a temporal é melhor).

Depois que foi

Mas
Depeois-e [ir?] habitar o tempo:

ocorrer
éle ocorre vazio, /o tempo ao vive

e como além de vazio, transparente,

onde entrar para nao se vé

nae-se-vé-o-gue habitar, ar-vidre. 0’

Trataremos aqui somente das reformulagdes que incidem sobre o
primeiro verso e da nota legivel no alto do manuscrito. Temos,
portanto, a seguinte série de substui¢cdes, considerando a versdo

publicada:
depois de ir — mas de volta de — depois que foi — e de volta de ir

Trés foram as relagdes estabelecidas pelo autor, dependendo da
conjuncdo utilizada, entre as duas partes do poema, que correspondem
a duas experiéncias de “habitar o tempo” (uma no presente (na “agulha
do instante”) e, outra, no passado, (“matando”o tempo). Na primeira
relacdo entre as partes, estabelecida através da conjungdo “depois”, a
experiéncia do tempo presente e do tempo passado estdo em um
mesmo continuum temporal, havendo sucessdo de uma a outra. Na
segunda relacdo, feita com a conjun¢do “mas”, as duas partes, ou duas
experiéncias temporais, se opde, havendo clara primazia da segunda

“_r7

sobre a primeira. Finalmente, com a conjuncdo “e”, a relagdo entre as

467 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, {° 36.
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Z N .

duas partes é paratatica, ja que a segunda é justaposta a primeira

tornando-se ambas autdénomas.

As diversas reformulacdes ensaiadas pelo scriptor da primeira
linha deixa explicito o qudo hesitante é a decisdo entre as duas
primeiras estruturas, a temporal e a adversativa. Na primeira versao o
autor escolhe a temporal. Ele depois a rasura e a reformula por uma
conjuncdo adversativa. Esta é de novo reformulada e o autor volta a
escolher a temporal. O grau de irresolucdo pode ser medido pela
modalizacdo do comentdrio, que localiza a solu¢do do problema da
associacdo (seja por conjuncdo temporal, seja por conjuncdo
adversativa) no campo do puro possivel (“mas poderia ser..”) ao

mesmo tempo que exprime uma forte davida quanto a forma a ser

adotada (“Creio que...):

C. (Conjungdo temporal: depois de. Mas poderia ser adversativa. “Mas
de volta de”. Creio que a temporal é melhor). (O grifo é nosso)

A duavida expressa é de tal maneira forte que o autor acabara por
abandonar tanto a conjuncdo temporal quanto a adversativa em favor
da copulativa “e”. Vé-se por esse exemplo o quanto uma intengdao de
origem pode ser hesitante e se transformar por diversas vezes durante o

trabalho de reformulacao.

Um quarto prototexto dard a ver um exemplo de auto-injuncao
que exprime uma confunsao do autor com respeito a textualizacao de
seu poema. Trata-se do comentdrio presente no manuscrito da 22

unidade de “Fazer o seco, fazer o tmido”:
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uma provincia entre sécas,
A gente de um Pernambuco-antipeda
leva as gotas de chuva recortadas
q—&e—eeﬂ-t—a—a—ehﬂ’v‘a—fa% fléG eeittadas/
se acolhe a uma mtsica tdo liquida,

que melhor se executaria com agua.

Talvez porque

JR  Certeas gotas dessa musica chovida

que a gente ali faz pingar de velas,

a agua da
umedecem, sehdo com a-prépria agua,

com a companhia da dgua, langorosa.

a ymidade

Para esta 2° parte ficar JR é
preciso tirar gotas e chovida
desse 5° verso*8

Nao comentaremos aqui a mudanca radical da modalidade
espistémica do quinto verso, ja referida, da certeza para a davida, que
transforma completamente a relacdo entre as duas semi-partes da
unidade. Ela acontece também na reformulacdo do quinto verso da
primeira unidade, a qual também ja nos referimos. Digamos apenas que
essa mudanca modal, que diminui o grau de adesido do EU com

respeito a seu propo6sito*?, relativiza a veracidade da representacao que

468 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 52.

469 Conforme a definicdo da modalidade espistémica proposta por Bernard Pottier:
“Cette aire de modalité [I'épistémique] exprime le degré d’adhésion du JE, vis-a-vis de
son propos” (Sémantique générale, op. cit., p. 210).
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é feita, no poema, da musica da gente do Sertdo, gente que, apesar de
viver em um lugar seco, faria uma musica umedecida, quase liquida.”?
A auto-injungdo do autor (“é preciso”), diz respeito a uma
transformacdo necessaria para que as duas semi-partes da unidade
tenham uma associacdo por “JR” (justaposicdo com repeticdo de
elementos das 2 linhas anteriores). Segundo a nota meta, para que haja
a estrutura “JR”, seria preciso substituir duas palavras do verso,
“gotas” e “chovida”. Essa substituicdo nao é feita no manuscrito. Mas se
se compara o texto do manuscrito com o texto publicado, verifica-se

uma certa diferenca:

Texto manuscrito:

/Certo/<Talvez porque> as gotas dessa musica chovida

Texto publicado:

Talvez as gotas timidas dessa musica*”!

Ora, apesar dessa diferenca, observa-se que o proposito contido
na auto-injun¢do ndo foi cumprido. A palavra “gotas” permanece
ainda, e a palavra ‘chovida” e substituida por um sindénimo “tmidas”,
mas que ndo mais serve para qualificar “mdusica” e, sim, “gotas”,

. . el 774
configurando-se uma clara tautologia no texto definitivo (“gotas
umidas”). O mais curioso é que a estrutura “JR”, a qual se queria
chegar, ja existia na primeira versdo. Com efeito, se “JR” significa
“justaposicdo com repeticdo de elementos das 2 linhas anteriores”,
entdo a segunda semi-parte era exatamente assim justaposta, ja que

havia a repeticdo de “musica tao liquida” em “misica chovida”. Outra

470 E, contrariamente, na primeira unidade, a gente do litoral, apesar de viver em um
lugar timido, faria uma musica de “metal sem sede”, que “risca uma faisca”.
471 Obra completa, op. cit., p. 340.
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ndo é a conclusdo: a auto-injuncdo exprime uma intengdo confusa, ja
que ela ndo corresponde as definicdes dadas pelo autor dos tipos de
justaposicOes e associacdes que estabelece.

Por fim, e com relagdo, agora, as notas puramente descritivas,
daremos apenas um exemplo devido ao esclarecimento feito quanto a
diferenca do poema “Para a feira do livro” (ver anexo 8) com relagao
aos outros textos contidos no livro A educagio pela pedra. Basta, neste

caso, citar o comentario:

Este é o tinico poema que ndo tem nenhuma palavra comum entre as

duas unidades472

E, de fato, comparando o manuscrito com o texto publicado, as
duas unidades do poema permanecem sem nenhuma palavra em
comum. Isso significa que se trata de um texto cujas partes tém uma
relagdo rigorosamente paratatica, sem qualquer ligacdo, de tal maneira
que configuram poemas completamente independentes um do outro.
Em um livro onde tudo deveria ser dividido por dois, a existéncia de um

poema com caracteristicas tinicas bem que configura uma anomalia.

472 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 3.
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2. 5. O manuscrito do poema “Catar feijao”

Gostarfamos, agora, de fazer uma andlise mais detalhada de um
sO prototexto, o do poema “Catar feijao”, ja que se trata de um poema
que tematiza explicitamente a criagdo literaria, o que nos propiciaré a
oportunidade de comparar a representacao, ai feita, do escrever com a
propria atividade de escrita legivel nos tracos manuscritos. A seguir,
transcrevemos o documento, cuja copia fotografica pode ser consultada

no anexo 4.
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Catande

SOBRE CATAR FEIJAO
4-11 1. Catar feijao/confina com escrever
4-9 joga-se o grao/na dgua do alguidar
3-11 e a<s> palavra <s>, na da folha de papel,
entao
2-10 e depeis, joga-se fora o que boiar.
nenhuma

7-12 JR Certo, palavra alguma; na 4gua papel

undaré, por mais ferro seu chumbo

entdo
af, cata-se o grde bom na superficie /:/

<e> joga-se 0 <que> boia inerte, defunto.

no papel boiam
e como o grao ruim e o bom

igual o grdo bom e o ruim

e como ai boiam igual-e-grae ruim e o bom,

joga-se o grde
fora o que boia inerte e defunto

e boiam igual o grao bom e o podre

Este de certo ndo é concessivo! Onde
fui buscar a ideia? Ele me

- ndo sou obrigado a*73

473 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 59.
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8-11

6-9

C. (conj. ilativa)

Ora, nesse catar feijao ha um risco,

2. Certornessaforma-de-catarfeijae

o de que nos graos entre

resta-um-riseor-deneles, por entre,

um qualquer ou

meter-se-um grao, indigesto de pedra

ou inquebrével, <grao> de quebrar um dente.

quando se cata palavras:

]  Certo ndo, eatande-palavraapedra

uma pedra dé a
mete-entrea frase/um grao efetivo:

brida a leitura fluviante, flutual,

acula a atencao, isca-a com o0 risco.474

474 Pasta Pi. A educagio pela pedra 1, f6lio 60.
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Os nameros a esquerda foram escritos por Jodo Cabral de Melo
Neto, e servem ao controle da métrica dos versos, cuja contagem se
efetua, como ja observamos antes, depois das reformulagdes. Como se
vé, Cabral, ao contar as silabas, considera somente a cesura mais forte,
dividindo, portanto, os versos de A educagio pela pedra, de forma

irregular, em dois “hemistiquios”.

Como bem observou Benedito Nunes, a estrutura do poema
“Catar feijao”, conforme o texto publicado, é determinada pelos nexos
légicos estabelecidos através de conjungdes e advérbios. Citemos o
critico:

Podemos constatar ai a funcdo estruturante dos nexos légicos, tanto

conjungdes como advérbios (certo, pois, ora, certo ndo) numa forma

mista, proso-poética. Valorizando-se as conexdes légicas da linguagem,

os moldes que ficam a mostra, na constru¢do do poema, sdo mais
expositivos do que descritivos.475

Antes de determinar as diferencgas dessa estrutura légica do texto
definitivo com a estrutura do prototexto, apresentemos sucintamente o
contetido e a tessitura argumentativa do poema, tal como publicado.
Trata-se ai de expor as semelhangas e diferencas que ha entre o ato de
“catar feijao” e o ato de escrever. A duas estrofes ou partes do poema
sdo ligados por um continuum légico, através da conjuncao “ora”, de
valor ilativo, pois introduz uma conclusdao que revela a diferenca
fundamental, calcada nas similaridades e dessemelhancas entre um ato
(o de catar feijao) e outro (o de escrever), anteriormente expostas no

poema#’®. Cada uma das metades do poema pode, por sua vez, ser

475 NUNES, Benedito, Jodo Cabral de Melo Neto, op. cit., p. 135.

476 O valor conclusivo de “ora” é assinalado pelo préprio poeta no manuscrito. (“conj.
ilativa”). O uso dessa forma com tal valor é atestado por Maria Helena de Moura
Neves em sua Gramdtica dos usos do portugués, p. 560. “Ora”, segundo a autora, marca
uma “sequéncia do texto, introduz uma conclusdo”. E da o seguinte exemplo:“Mas é

que me sinto assim, com a impressdo permanente de estar sendo ‘vigiada’. Ora, nesta
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dividida em duas semi-partes, com quatro versos. Citemos a primeira
semi-parte da primeira parte:

Catar feijao se limita com escrever:

jogam-se os graos na agua do alguidar

e as palavras na da folha de papel;
e depois, joga-se fora o que boiar.47

Nela é estabelecida uma analogia entre catar feijao e escrever:
jogam-se os grdos na agua do alguidar, assim como, na escrita, sdo
jogadas as palavras no papel; depois, também em ambos os casos,
langa-se fora o que boia. Se nesta primeira semi-parte expde-se uma
semelhanca entre a cata e a escrita, na segunda, que se justapde a
primeira apenas repetindo alguns de seus termos, ao contrario, sdo
expostas diferencas:

Certo, toda palavra boiara no papel,

agua congelada, por chumbo seu verbo:

pois para catar esse feijao, soprar nele,
e jogar fora o leve e oco, palha e eco. 478

tensdo ndo consigo respirar, ndo sei mais viver. Asfixio.”. Um dos equivocos da
analise que Valéria Paz de Almeida (A retorica da pedra. Andlise da arqumentagio no
discurso poético de Jodo Cabral de Melo Neto. Mestrado: Universidade de Sao Paulo, 2001)
faz do tecido argumentativo do poema é a interpretagdo de “ora” como opositivo.
Conforme Valéria Almeida, na segunda parte do poema, “o enunciador resolve
redefinir a tese e, por meio de um mas argumentativo, posto entre as duas estrofes do
poema e manifestado pelo operador ‘ora’, abandona, mas ndo nega, a tese inicial,
iniciando entdo um novo processo de comparacdo, dessa vez por contraste.” (p. 83).
Mas como ilativa, ‘ora’ ndo abandona o que foi afirmado, ela, ao contrdrio, da
prosseguimento a argumentacao, introduzindo uma consequéncia calcada no que foi
anteriormente exposto.

477 Obra completa, op. cit., p. 347.

478 Vemos um outro equivoco de Valéria Paz de Almeida em seu comentdrio sobre
essa passagem. Citemos a autora: “Pois (verso 7), no poema, opera uma relagdo de
conclusdo, portanto argumentativa, na qual uma das premissas é consenso em
determinada cultura. Sabe-se, de acordo com a cultura em que se inscreve essa
formagdo discursiva, qual é o procedimento para catar feijdo: os graos sdo colocados
na agua e os residuos da palha ou outro tipo de sujeira boiam e sdo retirados,
separados dos graos de feijao. Ora, se o processo de escritura é semelhante, “para catar
esse feijdo’, que é a palavra, deve-se pois (portanto) fazer algo similar ao que se faz na
cata do feijdo, ou seja, deve-se ‘soprar nele e jogar fora o leve e oco, palha e eco’, o
inttil, o que ndo se aproveita.” (pp. 81-82). Mas, pura e simplesmente, o que é asserido
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A segunda semi-parte, por meio de um advérbio assertivo
(“Certo”, ou seja, “é certo que”), comeca por afirmar categoricamente
uma primeira diferenga entre ambos os atos: na cata, o grdo do feijao
bom afunda e o podre boia, enquanto que, na escrita, palavra nenhuma
boia sobre o papel, evidentemente. Essa assercdo leva a conclusdo de
uma distin¢cdo no procedimento de escrita com relacdo a cata: se toda
palavra “boia” sobre a folha de papel, é preciso, portanto,
diferentemente da cata, onde se colhe o grao bom no fundo, “soprar” as
palavras na superficie mesma da pagina, jogando fora o que lhe é

excessivo.

Dessas tltimas diferencas, o autor tira uma consequéncia,
exposta nas duas estrofes finais, que aponta para outra dessemelhanga,
agora essencial, entre os dois procedimentos. Tal conclusdo é
introduzida pela conjuncdo “ora”, e a primeria quadra descreve uma
especifidade da cata, qual seja, o risco indesejado de, entre os graos

bons, encontrar-se um grao duro:

Ora, nesse catar feijado entra um risco:
o de que entre os graos pesados entre
um grao qualquer, pedra ou indigesto,
um grao imastigavel, de quebrar dente.

Com essa especificidade da cata, a do risco de que um grao ruim
afunde, contrastara fortemente, a ponto de ser seu contrario, uma
especificidade prépria da escrita, descrita nos tltimos quatro versos do

poema:

Certo ndo, quando ao catar palavras:
a pedra da a frase seu grao mais vivo:
obstrui a leitura fluviante, flutual,
acula a atencdo, isca-a com o risco.

na proposicao logo antes do “pois” ndo é a “semelhanca” entre a cata e a escrita, mas o
contrério, a sua diferenga: sopram-se as palavras, porque elas ndo afundam quando
langadas na superficie do papel, diferentemente do feijdo, cujos graos bons afundam.
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O primeiro verso da quadra acima poderia ser glosado assim:
“certamente que nao hé o risco do grao duro na escrita (como ha na cata
do feijao)”, quer dizer, “certo nao” tem valor assertivo. A auséncia
desse risco esta estreitamente ligada ao fato de nenhuma palavra
afundar no papel, e que o soprar as palavras ndo lanca fora as que tem
textura pétrea, muito ao contrario, sao elas que permanecem, e somente
voam sua “palha”. Ou seja, por meio de uma negagao que expressa um
certeza, a quadra completa o dltimo e fundamental contraste entre a
cata e a escrita: na cata ha o medo do risco do grao duro, na escrita,
diferentemente, hd, como afirmou Antonio Carlos Secchin, em sua

leitura do poema, o “desejo do risco”47°:

Na versao definitiva do poema temos, portanto, a seguinte

estrutura argumentativa:

1% semi-parte: A cata é similar a escrita: jogam-se e catam-se

graos e palavras na 4gua como no papel.

2% semi-parte: E certo que a escrita difere num ponto da cata: nela
todas as palavras ficam na superficie. Na escrita, portanto, deve-se nao
catar no fundo a palavra, como se faz na cata do feijao, mas sopra-la na

superficie

3% semi-parte: Ora, na cata hd um risco, o grao duro que pode

afundar e se confundir entre os graos bons.

4% semi-parte: Certamente ndo ha tal risco na escrita, pois como
todas as palavras ficam na superficie, e sdo por isso sopradas, desejam-

se justamente as mais duras, pétreas.

Quer dizer, ha um continuun argumentativo que aprofunda a

diferenca entre o ato de catar feijdo e o de escrever, os quais, no entanto,

479 SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 235.
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tinham sido aproximados na primeira metade do poema. O poema é

pois assertivo e hipotatico.

Ora, veremos pela leitura do manuscrito que tal estrutura légica,
bem longe de ser concebida a priori e lucidamente, é, ao contrario, fruto

de um acidente no percurso da escrita.

Na primeira semi-parte ndo hé diferencas importantes entre a
versdo manuscrita e a publicada: em ambas afirma-se a mesma
similaridade entre a cata do feijdo e a escrita do poema. O mesmo nao
acontece com a segunda semi-parte. No manuscrito 1é-se:

Certo, palavra alguma, na dgua papel

por aguda e densa, calara ao fundo,

/ai/<entdo>, cata-se o grdo bom na superficie:
joga-se o que boia inerte, defunto.480

Aqui, quer-se o advérbio “certo” com valor concessivo, nao
assertivo, e a conexdo entre os enunciados, feita tanto por “ai”, “entdo”
ou “e”, guarda um valor temporal, mais que 16gico, podendo a estrofe
ser parafraseada asssim: “Dado que toda palavra boiara no papel, nessa

situacao cata-se a boa e joga-se fora a ruim, na superficie mesma”.

As duas semi-partes seguintes que formam a segunda metade do
poema também tinham, na versdo manuscrita, um valor concessivo,
afirmativa a primeria, negativa a segunda. Vejamos a primeira:

Certo, nessa forma de catar feijao

resta um risco: de neles, por entre,

meter-se um grao, indigesto de pedra,
ou inquebrével, de quebrar um dente.

480 T T ~ . . . .
O dois tltimos versos serdo reformulados logo abaixo do datiloscrito, da seguinte

forma:

e como no papel boiam o grdo ruim e o bom

<e como ai boiam igual o grdo bom e o ruim>
joga-se fora o que boia inerte e defunto.
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Assim comecada, com outro “certo” de valor concessivo, a
relacdo entre esta metade com a primeira é inteiramente paratatica,
diferentemente da versao publicada, onde, comecada por “ora”, a
segunda metade era, hipotaticamente, uma consequéncia da primeira.
A estruturacdo por justaposicdo continuava, no prototexto, com o uso
de “certo”, também com valor concessivo, mas sob a modalidade
negativa, na ultima semi-parte do poema:

Certo ndo, catando palavras: a pedra

mete entre a frase um grao efetivo:

brida a leitura fluviante, flutual,
acula a atencao, isca-a com o risco.

Pode-se afirmar, portanto, que a versao datilografada tinha uma
estrutura concessivo-paratdtica, com tragos perfeitamente descritivos,
enquanto que na versao final vingou uma estrutura assertivo-hipotatica
completamente expositiva. O mais interessante, porém, é a motivacao
dessa mudanca. Ela ocorre devido a um erro de... cdlculo. Esse erro esta
expresso explicitamente no comentério feito pelo autor, na parte de
baixo do félio:

Esse de certo ndo é concessivo. Onde fui buscar a ideia? Ele me parece

um: € certo que!l..
- nao sou obrigado a

O comentario impressiona. Um engano, devido a uma
ambiguidade do termo “certo”, levara o autor a toda uma construcdo
nao cabivel. Mas muito mais que isso. Serd esse engano que levard o
scriptor ao seu texto final. De fato, percebendo que a palavra que
escolhera ndo tem o valor semantico que intencionara, ele abandona
“” ~ : V4 ~ g .

(“ndo sou obrigado a”) a construcdo paratdtica, que projetara, calcada
no “certo” de valor concessivo, e a refaz a partir de um “certo” com

valor assertivo, escrevendo um poema expositivo e com estrutura
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hipotética. Assim, a nova estrutura surge como que por acaso, a revelia

da intencao original do autor.

Ja se disse sobre o poema “Catar feijdo” que contém “um ponto
de vista analitico que habilmente define o ato de escrever e
simultaneamente o concretiza”, que, nele, “ha uma perfeita jungao entre
teoria e pratica”’48l. Acreditamos que essa tese somente pode ser
comprovada com a andlise dos manuscritos, onde se encontram os
tracos das operagdes de producdo de sentido, logo, da pratica de escrita.
E os documentos genéticos do poema mostram que ela é s6
parcialmente verdadeira. Conforme diz o texto de “Catar feijao”,
escrever seria um processo de depuracdo, conforme a ideia da “poesia
do menos”, que retira da linguagem o que é “palha e eco”, preservando
somente o “grao duro”, a palavra-pedra que “agule” a atencao do leitor.
O critico Antonio Carlos Secchin, comentando o verso “um grdo
qualquer, pedra ou indigesto”, mostra como isso esta presente no texto:

[em tal verso] hd um termo paradigmaticamente substantivo que

desempenha fun¢do (adjunto adnominal) de categoria adjetiva:

isomorficamente, o “grdo” que atingiu a sintaxe foi o signo “pedra”,

que ja contém em si a nocdo de obstidculo que seu posicionamento
frasal ratificou.482

Se observamos a série de reformulacdes da passagem em

questao:

481 SOLANOWSKI, Marly, Joao Cabral de Melo Neto: uma licdo de poética apud
MAMEDE, Zila, Civil geometria: bibliografia critica, analitica e anotada de Jodo Cabral de
Melo Neto. 1942 -1982..Sdo Paulo: Nobel/Edusp/Instituto Nacional do Livro, 1987, p.
282.

482 SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 235.
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1) meter-se um grao indigesto de pedra

2) um qualquer grao, indigesto ou pedra

3) um grao qualquer, pedra ou indigesto

vemos que Jodo Cabral somente consegue transformar a palavra
“pedra” na pedra do poema processualmente, por meio da operagao
parafrasica. Num primeiro momento, ele deixa de subordinar “pedra”,
coordenando-a pela substituicio da palavra que lhe antecede, de
preposicdo por conjuncdo (indesto de pedra — indigesto ou pedra).
Depois ela a desloca, trazendo-a para perto da pausa, na passagem de
(2) para (3), de tal maneira que é nela que se “tropega” no decorrer da

leitura.

Mas o que dizer das reformulaces que levaram a mudanga da
estrutura argumentativa do poema? O fato delas terem acontecido para
corrigir um erro de cdlculo ndo combina bem com esse procedimento
tao calculado que é a “depuragao”, ja que depurar significa produzir de
equivaléncias mais precisas em busca de um texto com qualidade

sintatica e semantica ja pré-determinada.

Essa pré-determinacdo formal ndo é, portanto, tdo rigida assim
em Cabral, como seria desejavel numa arquitetura projetual. Os
acidentes do percurso fazem o autor lancar mao de seu livre-arbitrio.
Relembremos a nota metalinguistica que acompanha o poema:

Esse de certo ndo é concessivo. Onde fui buscar a ideia? Ele me parece

um: é certo que!l..
- nao sou obrigado a
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Quer dizer, o autor “ndo é obrigado a” insistir na estrutura
concessivo-paratica, de fato mais “dura” que a concessivo-hipotatica, a
qual, no entanto, sera definitiva. Mais uma vez, aqui, a necessidade do
desenho se submete as imprevisibilidades do canteiro, a metafora da
mineralizagdo cede ao conceito mais literal de reformulacdo processual
que engendra novas estruturas durante o percurso criativo, ndo importa

o0 motivo, inclusive o erro de céalculo.
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Capitulo 3. O dossié de A escola das facas

Na terceiro e ultimo capitulo desta parte analisaremos alguns
prototextos de poemas do livro A escola das facas. O espirito sera o
mesmo das andlises anteriores, qual seja, descrever as modificacdes
estruturais e locais operadas sobre o texto durante o processo de escrita.
Ja vimos, por meio das andlises anteriores, que a conduta criativa de
Cabral ndo pode ser reduzida a uma pré-determinagdo intencional de
formas e contetidos seguida de uma realizagdo rigorosa. Ainda que
algumas coercdes poiéticas permanecam as mesmas - numero de
partes, nimero de versos, métrica - a estrutura semantica do poema
pode sofrer transformagdes mais ou menos profundas no processo
compositivo, conforme as reformulacdes produzam enunciados
equivalentes ou assimétricos com relacio ao texto de origem. A
producdo de assimetrias mostra que a teleologia inerente ao processo
ndo se traduz somente por uma progressiva e controlada
“mineralizacdo” da linguagem. Esta implica, como “depuracdo” do
excesso semantico, somente a producdo de enunciados equivalentes
cada vez mais precisos e adequados a representacdo desejada pelo
poeta. Diferentemente, as assimetrias, e quanto mais distorcivas sao,
implicam o abandono de certas intengdes de origem, por motivos
diversos, inclusive puramente casuais. Dessa forma, o procedimento
cabralino também se caracteriza como processual, e ndo somente como

programatico.

A andlise de algumas pecas do dossié genético de A escola das

facas aprofunda essa visdo processual da conduta do poeta. De fato,
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veremos como esse dossié nos mostra que é somente durante o
processo, e nao no projeto, que a forma e o contetido das representagdes
poéticas de Cabral sao fixadas. E, isso, de uma maneira bem mais

marcada do que nos dossiés genéticos de Serial e A educagio pela pedra.

Os documentos analisados adiante foram retirados de duas
pastas depositadas no acervo literdrio do autor: pasta Pi. Poemas
pernambucanos. Original, e pasta Pi. Poemas pernambucanos*®3. A primeira
é constituida por 107 f6lios ndo numerados, que contém a totalidade
dos poemas de A escola das facas, com varias reformulacGes, na versao
mais antiga das que ha disponiveis. A segunda, com 110 félios
numerados, mais um sem numeracao, contém os mesmo textos também
reformulados. Esse conjunto de documentos, incluindo os textos tal

como publicados servirdo de base para nossas analises.

Comecaremos por fazer mencdo ao poema “O que se diz ao
editor a préposito de poemas”, intitulado originalmente “Bilhete a José
Olympio e Daniel (para servir de prefacio)”. Este poema de carater
“metalinguistico” apresenta a visdo cabralina do fazer mais condizente,
acreditamos, com sua propria atividade criativa, visdo que figura o
poema como algo essencialmente instavel, sujeito a diversas operagdes
de reformulacdo (elencadas pelo autor) enquanto nao é “mumificado”
em livro. O que é dito no poema sobre a criagdo literaria nos servird de
orientagdo para a analise de dois outros documentos. Primeiro, os
protextos de “Prosas da maré na Jaqueira”, que sofreu diversas
mudancas de titulo e estrutura no decorrer de sua composicao.
Segundo, o manuscrito do poema “Descoberta de literatura”, que nos

mostra o procedimento cabralino ndo é somente o do “menos”, o do

483 “Poemas pernambucanos” é o primeiro titulo de A escola das facas. A mudanca

ocorreu por sugestdo de Antonio Candido como relata o préprio critico em
VASCONCELLOS, Selma (org.), Jodo Cabral de Melo Neto: Retrato falado do poeta, op. cit.,
p. 157.
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corte, porém também o do “mais”, o do enxerto, que amplia o poema,
introduzindo modificacdes semanticas consideraveis. O prototexto da
3% parte do poema “O mercado a que os rios”, também pertencente ao
dossié, ja foi brevemente analisado no segundo capitulo da primeira
parte, e nos deu o exemplo de como o comeco da escrita de um texto
por Cabral pode ser hesitante, de tal forma que o sentido é descoberto e

fixado somente no decorrer do processo de composicao.
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3.1. A operagido do poema instavel

BILHETE A JOSE OLYMPIO E DANIEL
(PARA SERVIR DE PREFACIO)

Ha mais um livro (fio que tltimo)
de um incuravel pernambucano;

programam ainda
se gueremainda publica-lo,

digam-me, que com pouco o embalsamo.

E preciso logo embalsama-lo:
enquanto ele me conviva, vivo,

esta sujeito a cortes, enxertos:

amputado do

terminaré perdende-seufigado,

outro
ot terminard ganhando wm pancreas;

(6]
e se set pulmao ndo pode outro estilo,

esta
essa-diccdo de tosse e de gagueira,

me exgota isic], vivo em mim, livro-umbigo.)

Poema nenhum se autonomiza
no primeiro ditar-se, esbocado,
nem no construi-lo, nem no passar-se

a limpo, no datilografé-lo.

308



Um poema é o que ha de mais instavel,
ele se multiplica e divide,

se pratica as quatro operagdes

em noés e de nds vive

enquanto varidvel-emnés-vive:

Um-poema-como-um-caneereresee
r (ado o descrito:

) ficando-o. pond Liro,

Um poema é sempre como um cancer:
individuo
que quimica, cobalto, guem-pdee

parou os pés desse potro solto?

s6 o mumifica-lo, po-lo em livro.48

Esse datiloscrito, reformulado com caneta azul, se localiza na
pasta intitulada Pi. Poemas pernambucanos. Original, que contém a
primeira versdo disponivel dos poemas do livro A escola das facas,
publicado em 1980.

“ : 4 . . z

Bilhete” antes, conforme o primeiro titulo, o poema torna-se
menos circunstancial com o titulo definitivo, onde se explicita o assunto
mesmo do texto (“O que deve se dizer ao editor a propésito de
poemas”). Bem entendido, como a leitura dos versos mostrara, o que se
deve dizer a proposito do processo de escrever poemas. Trata-se de um
poema metapoiético, pois tem como objeto a relacdo entre sujeito

criador e a obra que cria. O pequeno comentédrio de Antonio Carlos

484 Pasta Pi. Poemas pernambucanos. Original, sem indicacao de félio.
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Secchin, apreende, ainda que um pouco inexatamente, o sentido geral

do poema:

O poema-preambulo [tece] consideracdes sobre a poesia em geral, e
sobre o embate entre o criador e o objeto que ele cria. Jodo Cabral
reitera algumas concepgcdes ja estampadas em O engenheiro (1945) e na
“Fabula de Anfion” (1947): poesia como forca indomavel, que s6 se
cristaliza plenamente quando “extinta” no repouso mineral da folha
impressa. Assim, “embalsamar” e “mumificar” sdo as condi¢des para
que, livre do poeta, o poema efetivamente nasca.*s>

2

O inicio do comentario é correto: o poema trata de fato da
conduta criativa do poeta, e, realmente, como vimos no pequeno
comentario que fizemos a este mesmo poema no segundo capitulo,
algumas metéforas vitalistas de representagao do fazer, ja usadas em O
engenheiro e “Fabula de Anfion”, sdo retomadas. Mas parece-nos que ha
um evidente contrassenso no comentario do critico quando interpreta a
“mumificacdo” do poema no livro como seu “nascimento”. Sem
davida, nascimento para o leitor, mas “morte” para o autor, e é esse o
sentido que interessa no texto. “Mumificar” o poema, pondo-o em livro,
significa, se estar vivo é transformar-se, que, publicado, ele esta
definitivamente morto, pois nao sera mais reformulado.

O poema pode ser divido em duas grandes partes.

Na primeira parte, que vai da primeira estrofe até a terceira
inclusive, o objeto-tema do poema é o livro - o livro A escola das facas
(“/Hd/ <Eis> mais um livro...”#8¢) - que é tratado a partir de uma
metafora biolégica: o livro é um organismo humano vivo.

A metafora do livro como organismo humano vivo na primeira
parte do poema é atestada nas imagens do 6° verso (“enquanto ele [o

livro] me conviva, vivo”), dos 8° 9° e 10° versos, onde se 1é que o livro

485 SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral de Melo Neto: a poesia do menos, op. cit., p. 274.
486 A reformulacdo hd — eis se localiza na segunda campanha de reformulacdo do
texto, pasta Pi. Poemas pernambucanos, f° 1.
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tem um “figado”, um “pancreas” e um “pulmao”, e 12° verso (“me
exgota [sic], vivo em mim, livro-umbigo”).
Na primeira parte do poema, duas sdo as relagdes do poeta com

o livro que faz:

1) o poeta contém em si o livro, como se pode ler no 6° verso
(“enquanto ele [0 livro] me conviva, vivo)”e no 12° verso (“me esgota,
vivo em mim, livro-umbigo”). Nesse sentido, o livro é figurado como
organismo parasitdrio, pois vivendo no poeta e do poeta, causa-lhe
dano (lhe “esgota”), devido ao esforco que requer para sua composigao

indefinida.

2) o poeta opera o livro, como se pode ler nos versos 7° (“[o livro] esta
sujeito a cortes, enxertos”), 8° (“terminard /perdendo seu/ <amputado
do> figado”) e 9° (terminard ganhando /um/ <outro> pancreas”). O
sentido da operacdo aqui deve ser precisado. O corte, o enxerto, o
transplante e a amputacdo sdo operacdes como que exigidas pelo livro-
organismo e ndo tem como finalidade curar o poeta do parasita, mas, ao
contrdrio, intensificam a convivéncia entre um e outro. A cura somente
seria possivel pelo “embalsamento”, quer dizer, através da publicacao,
evitando o esfor¢co de renovadamente transforma-lo.

Na primeira versao, a operacdo de cura seria a de “amputacao”
do livro-parasita, retirando-o do espirito do poeta (“quero amputar-me
esse livro-umbigo”). Esse verso serd, no entanto, substituido por “me
esgota, vivo em mim, livro-umbigo” e a operacdo de amputagdo fara
parte do tratamento dado ao livro enquanto vivo. Observe-se que as
quatro operacdes medicinais acima podem ser relacionadas a trés
operacdes basicas de escrita: corte e amputagdo corresponderiam a

supressao, o enxerto ao acréscimo e o transplante a permutagao.

311



Na segunda grande parte do poema, que corresponde as trés

altimas estrofes, abandona-se o registro particular da primeira parte
onde o livro objetivado é especifico, o proprio A escola das facas - e
passa-se a um outro registro onde, agora, € o poema em geral que é
posto como objeto. Cada uma das estrofes é a descricdo dos varios
aspectos do poema, enquanto algo que se faz, sempre sob a perspectiva
da instabilidade.

Na 4 estrofe nega-se a autonomizacdo do poema,

independentemente da fase do processo criativo:

Poema nenhum se autonomiza

no primeiro ditar-se, esbogado,

nem no construi-lo, nem no passar-se
a limpo, no datilografa-lo.

Ou seja, o poema estard sujeito a reformulagdes pouco
importando o qudo avangado esteja seu processo compositivo. As
reformulagdes a que estd sujeito o poema sdo enumeradas na estrofe
seguinte que, por meio de metaforas matematicas, retoma as operacoes
reformulativas antes figuradas medicinalmente (cortar, enxertar,

transplantar):

Um poema é o que ha de mais instével,

ele se multiplica e divide,

se pratica as quatro operacoes

enquanto /varidvel em nés vive/<em nos e de nos vive>.

Observe-se que a a metafora matematica nao representa aqui o
cadlculo arquitetonico do poema, porque as operagdes nao sao
orientadas para um resultado determinado que se quer realizar. Ao
contrario, na medida em que o poema “se pratica as quatro operagdes”

enquanto é vivo e varidvel, a metafora matematica aponta para um
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calculo infinito como se o poema fosse um problema sempre se
renovando. Essa interpretacdo se confirma pela nocdo de instabilidade
inerente ao poema explicito no 19° verso

Um poema é o que ha de mais instavel

e também explicito na primeira versiao do 20° verso, em termos de

variabilidade:

enquanto variavel em noés vive.
substituido, na reformulagao, por

enquanto em noés e de nods existe.

A substituicdo acima, além de, possivelmente, evitar a repetigao
indesejada do conceito de instabilidade, j& presente no 19° verso, reforca
entranhamento do poema e seu parasitismo enquanto organismo que
depende de outro (o do poeta), o qual molesta.

Na 6% estrofe, retoma-se justamente o carater malsdo do livro-
organismo, por meio de uma metafora que o representa como uma
doencga. O primeiro verso da estrofe, na versao datilografada é:

Um poema como um cancer cresce

Substituido por:

Um poema é sempre<,> como um cancer48”

487 z 2T ~ ~ .
A virgula deste dltimo verso ndo consta na versao manuscrita.
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A substituigdo suprime, por um lado, uma certa incoeréncia ja
que poderia levar a pensar que um poema, enquanto ndo publicado,
somente se expandiria (“Um poema como um cancer cresce”), o que
ndo é o caso, pois ele também é cortado, nele se enxerta e nele se
transplanta. E, por outro lado, reforca a ideia de “incurabilidade” do
poema, como se vé na primeira versdao do verso, sem a virgula (“Um
poema é sempre como cancer). O acréscimo da virgula (“Um poema é
sempre, como um cancer”), ressalta a nocao de inacabamento do poema
que se faz, estudada por nés na parte anterior, e que, como vemos aqui,
a obra em processo.

A imagem do poema como um cancer, acrescenta-se outra, no
pendltimo verso da tultima estrofe, e que enfatiza seu carater

incontrolavel. Na primeira versao temos:

[Como] parar os pés desse existir louco

E na versao definitiva:

[Quem] parou os pés desse potro solto

Assim, as nogdes de descontrole e de imprevisibilidade estdao
presentes em todo o texto, relacionadas a criagdo literdria. O poema é
instavel, varidvel, incuravel (como doenca), incontrolavel (como um
potro solto ou um existir louco). “Potro solto” é uma metafora quase
idéntica a ja usada em “Fabula de Anfion”, onde a “flauta”, metafora da
criagdo, é um “cavalo/solto, que é louco”. Refiram-se também os versos

de “Psicologia da composicao”:
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O poema, com seus cavalos,
quer explodir
teu tempo claro4ss

Todas essas imagens, que comparam o poema enquanto é feito
com um animal incontrolave, ressaltam a nociao de instabilidade
prépria ao fazer. A tauromaquia, da qual ja tratamos na parte anterior,
aqui seria bem mais cabivel como simile da conduta criativa em
literatura do que a arquitetura. Como na tauromaquia, nesse poema-
preambulo, o limite é seja a morte do autor (toureiro), seja a morte do
poema (touro). Esta segunda morte, é a “mumificacdo”, o “por em livro
o poema”’, sem que isso signifique que este esteja acabado, mas que
somente nao se pode mais reformula-lo.

O poema acima, que lemos através do manuscrito, explicita a
tese que concebemos aqui: é preciso incluir, para se pensar o fazer
poético de Jodo Cabral, os conceitos de imprevisibilidade e do poema
que se faz. O poema ¢é imprevisivel e instavel porque varia
indefinidamente durante o processo de sua composicao, através dos
“cortes”, do “enxertos” e dos “transplantes”, que lhe opera o poeta.
Essas operagdes ndo seguem uma teleologia definida, sendo somente
interrompidas pela publicagdo do texto. Gostariamos de nas paginas
seguintes analisar esses procedimentos operativos por meio da leitura
dos protextos de dois poemas do livro A escola das facas: “Prosas da

maré na Jaqueira” e “Descoberta da literatura”.

488 Obra completa, op. cit., p. 94.
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3. 2. “Cortes” e “transplantes” no manuscrito de

“Prosas da maré na Jaqueira”

Vimos, no subcapitulo anterior, que, no “poema-prefacio” de A
escola das facas, “O que se diz ao editor a préposito de poemas”, se
afirma o inacabamento do processo compositivo, processo que é
interrompido somente com a “mumificagdo” do que se escreve, ou seja,
com sua publicacdo. Isso se coaduna perfeitamente com o fato de
alguns poemas de A escola das facas terem passado por ao menos trés
campanhas de reformulagao, depois de inteiramente compostos+®.

Vimos ainda que, no mesmo poema, sdo enumeradas,
metaforicamente, as operagdes de escrita. Um poema (ou livro) se
amputa, nele se enxerta, nele e dele se transplanta; ou, de outra forma, ele
se “multiplica”, se divide”, se adiciona e se subtrai, “se pratica as quatro
operacdes”, enquanto “vive” no e do poeta. Gostariamos de identificar
e analisar tais opera¢des nos manuscritos de alguns poemas de A escola
das facas. O manuscrito do préprio poema, infelizmente, s6 nos da
exemplos de algumas delas. Porém, o mesmo ndo acontece com outros
manuscritos do livro. Escolhemos propositadamente o prototexto do
poema “Prosas da maré na Jaqueira” devido a sua riqueza genética. O
documento estd transcrito e reproduzido em anexo (ver anexo 10 e
nossas “transcrigdes” no fim da tese). Mostraremos como, depois de
composto, através das operagdes de cortes e transplantes, o poema se

transforma completamente.

489 J4 nas andlises de manuscritos de poemas de Serial e A educagio pela pedra, feitas
mais acima nesta terceira parte, apontdvamos para o fato de os textos terem sido
reformulados, inclusive com mudancas estruturais, mesmo depois de estarem
completamente compostos.
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Antes, digamos algo, para melhor situarmos a analise dos
manuscritos, sobre o sentido geral do texto. Trata-se da rememoracdo,
feita pelo Eu do poema, do fenomeno da “maré” (o encontro do rio
Capibaribe com o mar), que contemplava quando crianca. O eu-crianga
é figurado como aluno e o rio como mestre. Assim, tem razdo Antonio
Carlos Secchin ao afirmar que “poucos poemas, em toda a obra do
poeta, sdo tdo confessadamente ‘de aprendizagem’”4%. Porém, o poema
¢ modalizado de tal maneira, que o que foi aprendido pelo poeta é
objeto de duvida, ja que o EU se pergunta repetidamente pelo contetido
da ligdo. Vejamos.

Na quarta a parte, primeira em que Eu se pergunta diretamente

pelo sentido do que foi aprendido, a qualidade da ligdo é indecidivel:

nao sei se foi para o sim
ou para o nado teu colégio*!

Na quinta, onde se retoma a questio do sentido da
aprendizagem, exceto pela recusa da musica, o contetdo da licdo é

definido apenas negativamente:

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

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

Finalmente, na 7% parte, dltima em que o Eu se pergunta pelo

conteido da licdo aprendida com a “maré, todos os versos sao

490 SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 281.
491 Obra completa, op. cit., p. 443.
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interrogativos, e neles alternam-se contetidos possiveis, sem que se

decida categoricamente por um deles:

Maré do Capibaribe,

estaria a licdo nisso:

em se mostrar como em circo
nos quandos em equilibrio?

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

que eles sdo dois e ninguém?

Ou com tua aula de fisica

querias mostrar que o tempo

ndo é um fio inteirico

mas se desfia em fragmentos?492

Assim, o Eu parece ndo saber exatamente a licdo aprendida com
a maré, apenas que ela tem a ver, sem que o afirme categoricamente,
com a percepcdo do tempo como instavel e fragmentédrio e com sua
confusdao com o espaco. Veremos que essa modalizacdo dubitativa da
enunciacdo do Eu ndo existia na primeira versao do poema. Ao
contrério, o valor modal da primeira vesdo é assertivo, pois o Eu afirma
explicitamente o sentido da li¢do que aprendeu com o rio. Veremos ainda

- . ~ z . V7PN ”
que ndo somente muda a modalizacdo, mas o proprio “género” do

“ ~ . .

poema, que chegou a se transformar em “cancdo” e depois foi
modificado para “prosas”. Essas reformula¢des vao juntas com uma
diminuicdo e nova disposicao das partes do poema.

Comecemos pelo titulo. Nesse caso, temos a seguinte série de

reformulacoes:

A maré — Cangoes da maré na Jaqueira — Prosas da maré na Jaqueira

492 Obra completa, op. cit., p. 444.
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O primeiro titulo, presente na versdo mais antiga, serve apenas
como indicacdo do objeto do poema. O segundo titulo, porém,
estabelecido na segunda campanha, determina o género ritmico do texto:
ele é denominado cancoes. A substituicio nao foi aleatdria. Certas
estrofes, algumas depois reformuladas, tinham de fato um carater
musical, de andamento pendular, imitando o ir e vir da cheia da maré

na Jaqueira. Por exemplo, na segunda parte da primeira versao, temos:

Teu rio linear de antes
viaja duplo, faz refaz:
ora te leva onde o mar
ora de volta te traz*%

Os acentos regulares (primeiro verso: 2* e 7? silabras; segundo
verso: 2%, 4* e 8 silabas; terceiro verso: 4* e 7% silabas; quarto verso:
idem), as rimas sonoras e as repeti¢des sintaticas (ora [...] ora [...])
mostram o qudo musical é a estrofe. Pode-se, portanto, dizer que a
mudanga do primeiro para o segundo titulo nao significa uma mudanca
de intengdo. O poema ja havia sido concebido como uma cancédo, na
qual o ritmo estd em relagdio de isomorfismo com o movimento
alternante entre maré baixa e maré cheia. O titulo “Can¢des da maré na
Jaqueira”, portanto, apenas explicita o andamento melédico da
composicao. E surpreendente que Jodo Cabral, tdo “anti-musical”, como
ndo se cansou de dizer, e como ele mesmo afirma neste mesmo poema,
tenha realizado uma cancdo, “género” que cultivou somente em seu

primeiro livro, Pedra do sono*.

493 Ou ainda: (Quandos em que tempo e espago,/em que as vezes te deténs,/se
confundem nesse enquanto/em que tu ndo vas nem vens).

494 Cf. as duas “cangdes” do livro, as pp. 47 e 49 da Obra completa. A segunda, a pagina
49, também tematiza, ainda que um pouco hermeticamente, as relacdes entre rio e
infancia.

319



Porém, o género “cancdo” é abandonado, como se pode verificar
pela mudanca radical no titulo: cangdes da maré na Jaqueira — prosas
da maré na Jaqueira. Dessa reformulacdo desviante ndo ha traco
genético. Ela é posterior, porém, ao “transplante” para o texto de
passagens prosaicas que substituem outras de andamento melodioso..

Por exemplo, a tltima estrofe que citamos é substituida por:

Teu rio franzino de antes

a areia ndo bebe mais:

é a maré que o bebe agora
(ndo é muito o que lhe das).

Com a reformulacdo desaparecem os acentos regulares, a
repeticdo sintdtica e a rima torna-se imperfeita. A prosificacdo da
estrofe ocorre também por meio de uma elipse na passagem do
segundo para o terceiro e do terceiro para o quarto versos.

Uma vez que a reformulacdo do titulo para “Cangdes da maré na
Jaqueira” e da estrofe citada para uma versao mais prosaica fazem parte
de uma mesma campanha de escrita, como pode ser verificado no
manuscrito, haveria uma certa contradicao entre as duas reformulacoes.
Pois, por um lado, a primeira mudanga, a de titulo (a maré — cancdes
da maré na Jaqueira) explicita o cardter muscial do poema, e, de outro
lado, a reformulagdo da estrofe torna o poema mais prosaico. A
“contradigdo” pode ser resolvida se pensarmos que o autor comecga por
reformular o titulo, e, no decorrer da leitura que faz, transforma
também algumas estrofes, no sentido de prosifica-las, sem que retorne a
modificacdo do titulo. A reformulacdo, entdo, do titulo de “cancoes’
para “prosas” deve ter sido feita em uma terceira campanha,
(correpondente a um novo “passar a limpo do datilografar”), da qual
ndo temos registro genético, para tornar a titulacdo condizente com

mudanca do ritmo.
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De qualquer forma, o que as mudangas de titulo mostram é que o
género “prosa”, presente no titulo da versao definitiva, somente é
escolhido no decorrer do trabalho de reformulacdao do poema, que o
desvia de uma intencdo musical, expressa pelo género provisério da
“cancdo”, para uma mais prosaica.

Passemos agora a anédlise das partes do poema a partir da versdo
mais antiga, o que nos daréd a oportunidade de considerar a mudanga
de modalizacdo (de assertiva, na versdo original, para dubitativa, na
versdo final), e da relagdo entre as diversas partes que sdo diminuidas e,
algumas, permutadas.

Primeira parte. A relacdo inicial entre o menino e o rio é de
ignorancia. Embora tendo nascido “em frente” da maré, a crianga ficava
“sem saber” que se tratava do rio Capibaribe (“sem saber que
/aquele/<o rio> em frente/era o tal Capibaribe”. As reformulagdes

efetuam certas mudancas nocionais:

vivo em tudo o que o Recife — onde muito em Pernambuco

era o tal Capibaribe — era o proprio quase tudo — era o proprio-

quase-tudo

Elas amplificam o rio, dando a ele um sentido de imensidao
misteriosa (Capibaribe — o proprio quase tudo), o que é reforcado
pela entificacdo (o proprio quase tudo — o proprio-quase-tudo).
Assim, apenas paulatinamente o rio assume uma conotagdo

simbdlica*®, tornando-se simile do préprio mundo.

495 O carater simbdlico do rio Capibaribe na obra de Jodo Cabral ja foi assinalado por
Everton Barbosa Correia em passagem de sua tese que comenta a primeira parte do
poema “Prosas da maré do Capibaribe”. Citemos: “Ressalte-se que é como elemento
simboélico do tipo de sociabilidade que se abateu em terras pernambucanas que o rio
aparece reiteradamente no interior da obra cabralina. Agora [no poema “Prosas da
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En passant, no manuscrito desta primeira parte pode-se observar
um procedimento de escrita curioso de Cabral. Referimo-nos a tentativa
da constituicado de uma nova rima na estrofe abaixo transcrita,

necessaria devido a reformulacao do 2° verso.

Na historia, lia de um rio

onde muito em Pernambuco

vive-em-tude-o-que-oRecife, estudo

sem saber que o rio em frente publico
era o [Heg.] quase tudo tudo
proprio*®

A enumeragdo, ao lado, de palavras com o mesmo paradigma
fonico (tonica na vogal u) mostra como certas solu¢des rimicas e, logo,
semanticas sao frutos, ndo de previsdes, mas de tentativas. Nao tendo
ainda em mente a melhor soluc¢do para o verso, o autor lista na margem
da folha uma pequena série de palavras como que procurando, por
meio de ensaios, uma expressao que coadune som e sentido. A listagem
de paradigmas é um mostragem inequivoca de que, por vezes, escrever
ndo é a mera realizacdo de uma intengdo clara. Ou seja, nem sempre é
no pensamento que se formula a palavra a ser escrita; ela ¢, digamos,
encontrada pela mao na folha do papel. Ha outro exemplo desse
mesmo procedimento que pode ser observado no félio 23 do

manuscrito (ver anexo 10 e transcrigdes) 4%.

maré na Jaqueira”], ele se oferece como indice histérico que diz respeito a sua familia
- que lhe incorpora o estilo - e, por extensdo, a propria experiéncia subjetiva do poeta
que nascera numa casa com as janelas abertas para o rio.” (A poética do engenho. A obra
de Jodo Cabral sob a perspectiva canavieira. Tese: Teoria literédria e Literatura comparada.
Universidade de Sao Paulo - USP: 2007, p. 110).

49 Pasta Pi. Poemas pernambucanos, félio 19.

497 H4 outros exemplos desse modo de procurar palavras em Cabral. No manuscrito
da terceira parte de “O alpendre no canavial” lemos o seguinte:

322



27 parte. O Eu descreve o “estilo” da maré do Capibaribe, estilo

Z

por meio do qual esta ensinara o poeta. Na maré, o Capibaribe é “plano
e comedido”, “ancho”, quer dizer, tem um estilo lento e largo, sempre
por oposicao ao estilo do rio no interior (“saltante e pouco”).

Ja fizemos um pequeno comentério acima sobre a reformulagao
da terceira estrofe desta parte, no que toca a mudanca da forma ritmica

do poema (de cangdo para prosa) quando tratamos da mudanga de

titulo. Citemo-la novamente:

fio
O telr si6 lineay de antes Teu rio franzino de antes

viaja duplo, faz refaz: a areia ndo bebe mais:
va onde ¢ mar, é a maré que o bebe agora

ora de/volta/de traz. (ndo é muito o que lhe das).+%

O tempo se faz tio espésso E quando se faz tio espésso
que revela sua substincia, gre-se-pode-toear-ainateria
tdo espéssa que ao alpapd-la <que dd a tocar sua substincia>

se tomaria por membrana././ <,>
grossa membrana se revela
medra
terna
lerda

aérea

Vé-se no exemplo acima que a tentativa de mudanga do dominio nocional, a partir do
qual o tempo é representado, do visual (“revela”) para o tatil (“pode tocar”, “da a
tocar” e, finalmente, “palpavel”, na versdo publicada), por motivos métricos, acaba
por levar a substituicdo de “substancia” por “matéria”. Essa alternativa leva o autor a
enumerar uma sequéncia de palavras com acento tonico no “e” (medra, terna etc.) que
deveriam substituir a palavra “revela” do verso “grossa membrana se revela”, com o
qual o autor ndo esta satisfeito. Finalmente, nenhuma delas sera aproveitada, uma vez
que a solugdo foi substituir “que revela” por “que déd a tocar” e depois por “que é
palpavel”, mantendo-se “substancia” que ja rimava com “membrana”, na primeira
versao.

*% Pasta Pi. Poemas pernambucanos, f6lio 20.
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Além da mudanga ritmica, muda a propria representacao do rio.
Na primeira versdao, o dominio nocional é o do movimento na
modalidade pendular, ja que se representa o ir e vir entre maré baixa e
maré alta. Na estrofe definitiva o rio é estatico, sofrendo passivamente a
acdo da maré, que o “bebe”. Esse movimento pendular serd, como
veremos, paulatinamente quase apagado do poema.

Terceira parte. A comparacdo da maré com uma tela de cinema
introduz as primeiras impressdes retidas pela crianca. Na versao mais
antiga, o que era “projetado” pela maré se reduzia a uma pura

temporalidade em lento fluxo:

Quando
E-se ndo trazias nada

teu celul6ide sem filme

0 corpo

projetava esse-fhuair grosso

tempo

do eerpe Capibaribe.4%

Tratar-se-ia da primeira referéncia explicita ao tempo lento -
identificado com a agua que tem “passo comedido” -, cujo “fluir
grosso” fara com que se confunda com o préprio espaco, mais adiante.
E a introducao da “aula de fisica” que o poeta tentara decifrar.

A quarta e a quinta partes pdem as primeiras questdes quanto
ao verdadeiro sentido da licdo da maré. Com respeito a ligdo de estilo,

ela é definida negativamente, como se 1é na primeira versao:

499 Pasta Pi. Poemas pernambucanos. Original, sem indicagao de félio.
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Nada de métrica larga
claudeliana, de teu ritmo,
ndo lhe ensinaste a escrever
o verso Cardozo e liso500

Na versao definitiva, a inica reformulacdo dessa estrofe sera a
substituicdo de “claudeliana” (uma referéncia a Paul Claudel, poeta
franceés), por “gilbertiana” (referéncia a Gilberto Freire). Mas a licdo é a
mesma, ou melhor, a nao-licdo, pois o poeta ndo era considerado
propicio ao estilo largo da maré, mais semelhante a um “falar sensual”
do que a uma dicgdo dura.

Sexta parte. Esta parte guarda um interesse especial, na medida
em que é a Unica a ser tranplantada do meio da primeira versao
disponivel para o fim da versdo definitiva. Na primeira versdo do
poema, como sexta parte, ela marcava uma transi¢io no processo
rememorativo do poeta, j4 que era introduzido o tema do tempo,

central no ensinamento aprendido :

dos quandos em frente ao cais

em teu passar

via-te deslisar[sic] lento,

um vicio, ouvir
veio-me oeutro, 0 de esecutar

e sentir passar-me o tempo.>9!

Deslocada para o final do poema em sua versao publicada, essa
parte serd lida, pela critica, como concentrando “elementos

disseminados nas estrofes anteriores: o vinculo entre o rio e a infAncia

500 Pasta Pi. Poemas pernambucanos. Original, sem indicagao de félio.
501 Pasta Pi. Poemas pernambucanos. Original, sem indicagao de félio.
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do poeta; o passo pesado do Capibaribe, a marcha liquida associada ao
fluxo temporal.”5%2,

Sétima parte. Primeira referéncia a espacializagdo do tempo,
através da maré, na medida em que esta, cheia, é pura inércia,

perdendo seu movimento e, portanto, seu aspecto temporal:

Maré do Capibaribe
entre a Jaqueira e Santana
ha momentos que a maré,

seu ir e vir, te empatana.

Entdo teu tempo € espaco,

agua

tua eebra-de passar grosso
¢ uma dgua morta, dormida,

paralitica, de poco.

Teu tempo é somente espaco,
és lagoa que se finge
sem nada do fluir duplo

que enche e esvazia o Recife.503

A espacializagdo do tempo é determinada justamente pelo
embaracamento entre o “ir e vir” da dgua, seu “fluir duplo”. Na versao
definitiva (equivalente a sexta parte da versao publicada), ao invés de
uma descricdo desse tempo espacializado, ha a descricio do
progressivo estatismo da dgua do rio - da progressiva transformagao

do tempo em espago -, até ser confundida com a agua “paralitica” do

poco:

502 SECCHIN, Antonio Carlos, Jodo Cabral: a poesia do menos, op. cit., p. 284.
503 Pasta Pi. Poemas Pernambucanos. Original, sem indicagdo de félio
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O tempo se vai freando

até frear, todo espaco,
(lago sem brisa no rosto),
frear de todo, 4gua morta,
paralitica, de pogo.504

Oitava parte. Equivale a sétima parte do poema publicado.
Pudemos ver um pouco acima que, na versao definitiva, esta parte se
compunha de uma série de interrogagdes sobre o sentido da “aula de
fisica” (espacializagdo do tempo) dada pela maré. Na primeira versao
disponivel, a passagem também se modaliza dubidativamente. Porém,
se na versdo publicada o Eu considera interrogativamente ao menos
trés contetdos possiveis da licdo dada pela maré, na versao datiloscrita
a interrogacdo se estende a apenas um, o da dgua mostrar-se como
espago “nos tempos em equilibrio”, e, assim, deter o tempo no “lago

morto” que imita:

estaria a licdo nisso:

em se mostrar como espaco
nos quandos em equilibrio?
Querias deter o tempo

no lago morto que imitas?505

Os “quandos em equilibrio” sdo aqueles em que a maré, plena,

torna-se completamente estatica:

(Quandos em que tempo e espaco,
em que as vezes te deténs,

se confundem nesse enquanto

em que tu ndo vas nem vens)>506

504 Obra completa, op. cit., p. 444.
505 Pasta Pi. Poemas pernambucanos. Original, sem indicagao de félio.
506 Jbidem.
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Observa-se mais uma vez uma imagem pendular (“em que tu nao

vas nem vens”) que serd substituida na versao publicada:

Em se mostrar como espago (Quandos em que tempo e espaco,
espago tem
ou mostrar que o tempe em que as vezes te deténs,
o tempo dentro de si se confundem nesse enquanto
com [ileg.] em que tu ndo vas nem vens).
que ambos sdo dois e ninguém
[ileg.]

Nona parte. Serd completamente suprimida como parte
integrante do poema, sendo aproveitada apenas indiretamente na
reformulacdo da 7 parte da versdo publicada. Se pudemos ver que,
nesta tltima versdo, a modalizagao do discurso do Eu é dubitativo, pois
ele ndo consegue determinar de maneira inequivoca o contéudo da ligdo
aprendida com o maré, a 9° parte da primeira versao disponivel mostra

uma modalizacdo inteiramente outra, j& que o texto é assertivo e as
ligdes sdo explicitamente definidas:

Maré do Capibaribe,
tua licdo é essa—pugna a luta trunca

na crista

mesmo <se> imovel, ne-equilibrio

da maré, lembres laguna,

mesmo se tua égua espessa,

quase musculo, ou de cobra,

esteja finja
passe em coisa, esteja espaco,

és s6 tempo, muito embora:
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és expressdo desse vento,

mais sutil que qualquer brisa,

mas de
que nos sopra, re-mais dentro,

[ileg.] [ileg.]
<na>na direcdo que deseria des-cria
[ileg.]507

A licdo é inequivoca: apesar da imobilidade da maré, sua agua é “s6
tempo”. Mas que tipo de tempo? Nao o tempo social, mas um tipo
inteiramente subjetivado, interiorizado: ““és expressdo desse
vento,/mais sutil que qualquer brisa/que nos sopra /no mais/ <mas
de> dentro”. A imagem do tempo-Capibaribe como a expressao de um
“vento interno”, ou seja, de um tempo completamente subjetivo, esta
quase ausente da versdo definitiva exceto pela referéncia, nos tultimos

versos, ao vicio, adquirido com a contemplacdo da maré, do Eu de

sentir o tempo passando dentro de si:

veio-me o vicio
de sentir passar-me o tempo.508

Décima parte. Também completamente suprimida na versao
definitiva. Nela, o poeta continua a explicitar assertivamente a licao

aprendida com o rio:

Maré do Capibaribe,

aprendi
<e> ewvi-tua outra licao:

embora tu descas, subas,

tenhas mao e contra-mao,

507 Pasta Pi. Poemas pernambucanos. Original, sem indicagao de félio.
508 Obra completa, op. cit., p. 445.

329



muito mais desces que sobes

da dgua pouca que te chega,

Capibaribe, e sem mar
no onde em que a maré te deixa.

Capibaribe, fo deixes.

E-se Teu rio
Assim, nunca vem de novo,

seu passar € uma so vez.
na-maré-cheia-ouvazia,
O tempo se 1¢, se vive,

cada

s i

mas nao se deixa reler.509

Se a primeira ligdo, na 9* parte, ensinava que a maré do
Capibaribe era a expressdo de um tempo interiorizado, a segunda, na
10% parte, ensina, heraclitianamente, que nao se entra no mesmo rio
duas vezes, quer dizer, que o tempo nao se repete. A infancia perdeu-se
para sempre.

Vimos, assim, com a andlise do prototexto de “Prosas da maré na
Jaqueira”, como, através de intensas reformulagdes feitas de cortes e
transplantes, esse poema se transformou radicalmente. De inicio
composto com 10 partes, concebido como uma “cangdo’ e modalizado
assertivamente, estabelecendo-se sem ambiguidades o contetdo das
“licdes” (de carater subjetivo) aprendidas pelo poeta com o fendémeno
da maré , o poema acaba por se reduzir a oito partes, muda de género
ritmico, ao se transformar em “prosas”, e modaliza-se, finalmente,

dubidativamente, ndo podendo o Eu determinar positivamente o

509 Pasta Pi. Poemas Pernambucanos. Original, sem indicacao de félio.
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sentido das licdes aprendidas com o rio. Dessa forma, por meio
sobretudo de “cortes” e “transplantes” o poema é operado embora ja

“passado a limpo” do datilografar, transformando-se sensivelmente.
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3. 3. Um caso de ‘“enxerto’”: o manuscrito do

poema “Descoberta da literatura”

Afirma-se comumente que a principal operacdo de escrita, em
Jodo Cabral, é a de “depuragdo”, ou seja, a supressio do que é
supérfluo em proveito de uma semantica precisa. A expressdo “poesia
do menos”, formulada por Antonio Carlos Secchin, exprime essa ideia.
O manuscrito que analisaremos a seguir mostra, ao contrario, um
processo de escrita ndo por meio de cortes, mas por meio de acréscimos,
sem que isso signifique, evidentemente, a inclusao de superfluidades.
Os acréscimos servem a mudanga da representacao contida no poema,
no sentido de instaurar um distanciamento do Eu com relacao as
demais personagens da histéria que se conta. Referimo-nos ao poema
“Descoberta da literatura” cuja primeira versdo do poema

transcrevemos a seguir.

No dia a dia do engenho,
toda semana, durante,

me confiavam em segredo:
saiu um novo romance.

E da feira do domingo

me traziam palpitantes

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

de um carro-de-boi, sem jante,
seguiam o texto guenzo

e seu leitor, semelhante,

e as mais de mil peripécias
preditas pelos feirantes.
Embora as coisas contadas
fossem as de folhetos antes

e nada em pouco variassem
nos crimes, no amor, nos lances,
o interesse era tdo denso
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que o leitor, ou auto-falante,
findava se confundindo
com aquele autor distante:

e findaria algum dia

tal a paixdo circundante,
nao so leitor: findaria
confundido com o brigante.
(Findaria, se nao 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 sertanejo ou cassange).510

Se relacionarmos o comentdrio seguinte de Thais Toshimitsu -
excelente com respeito ao texto tal como publicado - com a primeira
versdo do poema acima citada, veremos que hd um certa

“inadequacdo”:

Enquanto o leitor, condescendente e também culpado, tende a se
sensibilizar com o gesto generoso do menino que se dispde a ler para o
povo analfabeto, ndo vé o lado verdadeiramente barbaro, exposto no
preconceito do tratamento dos trabalhadores como gente inculta e
estéril, o que também esta posto diretamente no poema nas palavras
que os designam, mas principalmente reproduzido no medo do menino.>1!
(o grifo é nosso)

A “inadequacao”, insistindo que a comentadora ndo teve acesso
ao manuscrito, se deve ao fato de que o receio do menino de ser
confundido com a gente do eito simplesmente ndo existe na primeira
versdao. O preconceito do menino com relagdo ao trabalhadores do
engenho, visto acertadamente por Thais Toshimitsu, s6 existe, bastante
ténue, em algumas poucas expressdes pejorativas com as quais sao

referidos os trabalhadores: “cassaco” e “cassange”. Somente com a

510 Pasta Pi. Poemas pernambucanos. Original, sem indicagao de félio.
511 TOSHIMITSU, Thais, O rio, a cidade e o poeta, cit., p. 116.

333



reformulacdo do poema é que serdo multiplicados os termos aviltantes.

Por exemplo: palpitantes — conspirantes, sertanejo — corumba.

Note-se também, nesse sentido, o acréscimo no final do poema de

dois versos onde os trabalhadores sao nomeados como marginais:

como esses cegos de feira
nos mais das vezes meliantes.

Mas, principalmente, 0 medo do menino de ser confundido com
aquele mundo de senzala, tdo diferente do seu, casa-grande, somente é
expresso diretamente com as reformulac¢des escritas a margem do f6lio
30 da pasta Pi. Poemas pernambucanos, reformulagdes que reproduzimos

abaixo:

a tensdo era tao densa

e subia tdo constante

que o leitor que lia aquilo
como puro auto-falante

e sem querer imantara
todo o em-volta eletrizante,
receava que confundissem
o de perto com o distante,
que o acabassem tomando
pelo autor imaginante

ou tivesse que ocorrer

com as proezas do brigante. (O grifo é nosso)

A diferenca é total com respeito a primeira versao. Nesta, o leitor
“auto-falante”, Joao Cabral menino, acabava por ser identificado com o

autor do folheto que lia para os trabalhadores do eito.

O interesse era tdo denso

que o leitor, ou auto-falante,
findava se confundindo

com aquele autor distante (O grifo é nosso)
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E é mesmo possivel dizer que essa identificagdo provinha ndo
somente da imaginacdo dos ouvintes, mas do préprio menino, que,
assim, exprimia o precoce desejo se tornar escritor por meio da leitura
de uma letra analfabeta.

O distanciamento preconceituoso, portanto, nao fazia parte da
intencdo primeira do autor. Esse fato torna mais agudo o problema da
determinacdo do lugar social do Eu nos poemas de Jodao Cabral,
problema bem apontado por Thais Toshimitsu. O Eu oscila entre sua
origem “casa-grande” e sua simpatia pelos do eito. Essa oscilagdo é
flagrante na reescrita do poeta. A simpatia predomina na primeira
versdo, e, nela, o menino Jodo Cabral tem um lugar entre os
trabalhadores confundido que estd com o autor dos folhetos por eles
apreciados. Essa simpatia, depois, cede ao medo cuja origem estd na
enorme distancia social entre o menino e os cassacos. E impossivel
responder qual das duas representagdes - a do menino simpatico ou a
do menino receoso - era mais préxima da experiéncia infantil. Mas para
os nosso fins basta que seja mostrado aqui que a representacdo

“preconceituosa” é construida somente no decorrer do processo de

reformulacdo através da operacdo de enxerto.

Analisamos, neste capitulo, os prototextos de alguns poemas dos
livros Serial, A educacio pela pedra e A escola das facas. O objetivo foi
descrever o sentido das diversas operagdes de reformulagdo textual
efetuadas por Joao Cabral de Melo Neto em sua pratica de escrita. Tal
sentido ndo se reduz a realizacdo de uma intencio inicial conforme um
percurso teleologicamente orientado. Isso porque, durante o trabalho
reformulativo, o autor, além de produzir sucessivamente parafrases que

dao a luz um texto mais preciso com relacdo ao texto de origem,
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também formula um outro texto diferente, tanto localmente, quanto
estruturalmente, o que aponta para uma mudanga de intencdo, ou
projeto, no decorrer do processo. Essa mudanga ndo condiz com a
conduta arquitetonica, se se considera esta como prevaléncia do
desenho sobre o canteiro, pois fere o principio de economia: com efeito,
destruir pilastras ja levantadas é, em arquitetura, contra-producente.
Mesmo em livros mais rigorosamente “arquitetados”, como A educagio
pela pedra, vimos que o canteiro é, pelo menos do ponto vista micro-
estrutural, anterior ao projeto, j4 que este é desenhado depois da
construcdo dos poemas, que passam por reformulacdes intensas. A
metafora arquitetonica fica, porém, completamente prejudicada se se
consideram os manuscritos de poemas do livro A escola das facas. As
operacdes de reformulacdo, que ai sdo nomeadas, por Jodo Cabral, de
“corte”, “enxerto”, “transplante”, seguem uma loégica ndio de acabamento,
mas de inacabamento do poema, o que o distancia da teleologia projetual,
onde o fim da obra pode ser verificado através de sua correspondéncia
com o que foi projetado. Diferentemente, Cabral fala de uma
instabilidade inerente a obra que em processo de feitura, cujo tinico fim
possivel é a “mumificacdo” em livro. Enquanto nao publicado, o texto
poético é, para usar uma expressdo do proprio autor, “um poema

sempre se fazendo”>12.

512 Confira o poema “Cenas da vida de Joaquim Cardozo” (Obra completa, op. cit., p.
621).
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A determinacao da natureza do fazer literario de Joao Cabral de
Melo Neto passou aqui pelo exame de seu pensamento sobre criagdo e
de sua prética criativa. Tentou-se, sobretudo, harmonizar um com a
outra.

Tanto a poiética, com sua fenomenologia da criacdo que a
descreve como um processo repetitivo no qual a diferenca é instaurada
por meio de desvios e retificacdes, quanto a critica genética através do
conceito de reformulagdo parafrasica como producao de equivaléncias e
assimetrias textuais que transformam e mesmo constituem as intencoes
de significagdo, possibilitaram nossa tentativa.

A poiética levou-nos a atentar para textos de Cabral onde tanto o
imprevisivel quanto o instavel eram integrados ao fazer literatura. Esses
textos ndo foram devidamente considerados pela critica literaria
dedicada ao poeta. Eles ndo lhe interessavam porque para a critica a
pergunta pelo procedimento criativo de Cabral ja tinha uma resposta
bem asssentada: Jodo Cabral seria um “poeta-arquiteto”, que projetava
calculadamente sua obra e a realizava com rigor transformando a
palavra em “pedra”, quer dizer, instrumentalizando a linguagem para
que bem se concretizasse o que fora projetado. O processo seria
previsivel e estavel, controlado pela racionalidade construtivista.

Porém, representar o fazer literdrio cabralino através de uma
arquitetura dotada de tal lucidez projetiva é esquecer o triste lamento
do arquiteto Anfion diante de sua obra, j4 que desejou uma cidade
aérea e obteve uma “de tijolos plantada”. Enquanto Anfion se lamenta,
o canteiro ri do projeto. Se a metafora da arquitetura deve ser utilizada,
o controle projetual tem de ser relativizado, porque ha surpresas no
processo de edificacao.

Mas vimos que hd em Cabral imagens que representam o fazer

muito diferentemente da arquitetura. As metaforas vitalistas da criacao,
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por um lado, mostram a forca criadora como indoméavel, e o poema que
se faz, tal como na tauromaquia, s6 é “parado” quando “morto”
(“mumificado” em livro) - se ndo morre o proprio poeta-toureiro. Por
outro lado, mas no mesmo espirito, a imagem do fazer como re-fazer
incessante, nesse mundo sem preceitos poéticos, mostra que o processo
compositivo se esvaziou de um telos que estabiliza o ponto final, e o
poema mil vezes se faz e desfaz e refaz como nado pode acontecer com
um edificio, devido a um principio de economia.

Sobretudo a ideia de um re-fazer continuo, de uma instabilidade
intrinseca ao poema, de uma imprevisibilidade do fim, foi aqui
explorada. Explorada através de uma leitura poieticamente orientada
do poemas de Jodao Cabral.

A critica genética, por sua vez, levou-nos aos manuscritos do
poeta, a procura dos tracos de sua conduta criativa. E nos seus
manuscritos encontramos poemas em estado avangado de composicdo,
nos quais, no entanto, a operacdo reformulativa introduziu tanto
mudancas de sentido quanto de estrutura. Mesmo a composicdo de um
livro julgado como rigorosamente arquitetonico, A educagio pela pedra,
se conseguimos mostra-lo, ndo escapou da paréafrase desviante. Temos
dificuldade de pensar que re-compor poemas ja compostos seja
conforme a conduta de um arquiteto. Reformulagdo parafrasica nos
parece um conceito mais decoroso, no caso de Cabral, que “arquitetura”
ou “engenharia” para descrever o processo compositivo. E substituir,
acrescer, suprimir, deslocar formas linguisticas durante a feitura do
poema, de tal maneira que este se transforma profundamente, tem uma
carga processual mais pesada que a programatica.

Com a poiética nos orientando na busca pelo pensamento de

Cabral sobre a criacdo, e com a critica genética nos fornecendo meios
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para o exame de seus tragos manuscritos, acreditamos que a trés partes
deste trabalho se articulam de forma coesa.

Muito ha a fazer com os documentos genéticos constantes do
arquivo de Jodo Cabral de Melo Neto, praticamente inexplorados. A
descoberta de manuscritos de livros anteriores a Serial, e mesmo de
outros que completem os analisados aqui, enriqueceria enormemente
uma pesquisa sobre processo de criacdo cabralino. Mas mesmo
considerando apenas os documentos localizdveis na Fundagao Casa de
Rui Barbosa, ha grandes perspectivas de trabalho a fazer. Varios
manuscritos ndo foram sequer mencionados nesta tese, e que
propiciariam estudos genéticos importantes. E uma edigdo genética do
dossié de A educagio pela pedra seria desejavel pela riqueza da
documentacao.

O contributo dessa tese, talvez, foi trazer a tona os prototextos do
poeta e propor uma nova imagem de sua conduta criativa.

Porém, saindo do restrito &mbito dos estudos cabralinos, nossa
tese quis também contribuir para uma maior inteligibilidade do que é
fazer literatura em geral. Antes de tudo, é preciso escapar das ilusdes
provindas das metaforas. A conduta projetual completamente
controlada, que existe de fato em arquitetura - se o canteiro ndo apronta
das suas -, como simile do fazer poético, pode ser considerada um mito.
Como é um mito o poeta inspirado que nada domina, ao contrario, é
dominado por forgas sobrenaturais. E bem sabemos que a metafora
técnica e a metéfora teoldgica (a “inspiragdo divina”) dominam a teoria
da criacdo literdria. Essa tese tentou propor uma imagem mais realista
desse esforco intenso e sem garantias de realizacdo que é o escrever.
Pensar linguisticamente esse trabalho com a linguagem, que é o fazer
literatura, é um dos resultados dessa tentativa. Uma visdo realista do

criar literario também recusa a ilusdo retrospectiva que compreende o
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processo compositivo a partir do resultado final. Como um poema tao
bem composto nao é o produto de uma conduta arquitetonica? Pois nao
é. E resultado de uma conduta... literaria. O tedrico preocupado com o
fenomeno da criagdo deve ser capaz de compreender pela prépria
experiéncia o que é fazer um poema. Deve ser capaz de compreender
que as palavras ndo sdo pedras que se encaixam em um desenho
projetivo e que tampouco sdo ditadas pelo inconsciente ou pelos
deuses. Mas que ha uma plasticidade inerente a esse material, de tal
maneira que ele pode ser indefinidamente modificado por meio de um
esforco constante. Dai a importancia de um estudo sistemético das
operacdes de instauracdo do sentido e de estruturas - substituir,
acrescer, suprimir, deslocar - na medida em que, por elas, pode-se
apreender os atos do sujeito criador e as possibilidades plasticas do
material linguistico. E ndo somente os métodos da fenomenologia
poiética e da analise genética, mas também os resultados a que ambas
chegaram até agora sdo de grande ajuda para uma maior
inteligibilidade do fendmeno criativo em literatura. Esta tese pretendeu

ser uma colaborac¢ao nesse mesmo sentido.
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Anexo 1: “Velorio de um comendador”

Datiloscrito reformulado da primeira parte do poema. Pasta Pi. Serial,

folio 41 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da primeira parte do poema “. Pasta Pi. Serial,

folio 42, recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 2: “Escritos com o corpo”

Datiloscrito reformulado da primeira parte do poema. Pasta Pi. Serial,

folio 57 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da primeira parte do poema. Pasta Pi. Serial,

folio 58 recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 3: “Graciliano Ramos:”

Datiloscrito reformulado da primeira parte do poema. Pasta Pi. Serial,

folio 49 recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundacao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da segunda parte do poema. Pasta Pi. Serial,

folio 50 recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da terceira parte do poema. Pasta Pi. Serial,

folio 51 recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da terceira parte do poema. Pasta Pi. Serial,

folio 52 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 4. “Catar feijao”

Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educagio pela pedra 1,

folio 59 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educagio pela pedra 1,

folio 60 recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundacao

Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 5: “Bifurcados de ‘Habitar o tempo’”

Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educagio pela pedra 1,

folio 47 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educagio pela pedra 1,

folio 48 recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 6: “Habitar o tempo”

Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educagio pela pedra 1,

folio 35 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado do poema Pasta Pi. A educagio pela pedra 1,

folio 36 recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 7: “Na morte dos rios”

Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educagio pela pedra 1,

folio 89 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educacio pela pedra 1,

folio 90 recto. Arquivo literario de Joao Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 8: “Para a feira do livro”

Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educacio pela pedra 1, f6lio 3

recto. Arquivo literdrio de Joao Cabral de Melo Neto, Fundacao Casa de Rui

Barbosa.
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Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. A educagio pela pedra 1,

folio 4 recto. Arquivo literdrio de Joao Cabral de Melo Neto, Fundagao

Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 9: “Planta baixa” de A educacio pela pedra
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Anexo 10: “Prosas da maré na Jaqueira”

Datiloscrito reformulado da primeira parte do poema. Pasta Pi. Poemas

pernambucanos, f6lio 19 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo

Neto, Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 10: datiloscrito reformulado da segunda parte do poema. Pasta

Pi. Poemas pernambucanos, f6lio 20 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral

de Melo Neto, Fundacdo Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da terceira parte do poema. Pasta Pi. Poemas

pernambucanos, f6lio 21 recto. Arquivo literdrio de Joao Cabral de Melo

Neto, Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da quarta parte do poema. Pasta Pi. Poemas

pernambucanos, f6lio 22 recto. Arquivo literdrio de Joao Cabral de Melo

Neto, Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da quinta parte do poema. Pasta Pi. Poemas

pernambucanos, f6lio 23 recto. Arquivo literdrio de Joao Cabral de Melo

Neto, Fundacio Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da oitava parte do poema. Pasta Pi. Poemas

pernambucanos, f6lio 24 recto. Arquivo literdrio de Joao Cabral de Melo

Neto, Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da sexta parte do poema. Pasta Pi. Poemas

pernambucanos, f6lio 25 recto. Arquivo literdrio de Joao Cabral de Melo

Neto, Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado da sétima parte do poema. Pasta Pi. Poemas

pernambucanos, f6lio 26 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo

Neto, Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Manuscrito da sexta parte do poema. Pasta Pi. Poemas pernambucanos, folha

solta sem indicacdo de folio. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto,

Fundacédo Casa de Rui Barbosa.
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Anexo 11: “Descoberta da literatura”

Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. Poemas pernambucanos.

Original, sem indicacdo de fdlio. Arquivo literdrio de Jodo Cabral de

Melo Neto, Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. Poemas pernambucanos.

Original, sem indicacdo de fdlio. Arquivo literdrio de Jodo Cabral de

Melo Neto, Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. Poemas Pernambucanos.

Original, f6lio 29 recto. Arquivo literario de Jodo Cabral de Melo Neto,

Fundacdo Casa de Rui Barbosa.
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Datiloscrito reformulado do poema. Pasta Pi. Poemas pernambucanos.

Original, félio 30. Arquivo literdrio de Jodo Cabral de Melo Neto,

Fundacao Casa de Rui Barbosa.
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Transcrigoes

395



“Prosas da maré na Jaqueira”, primeira versao

Pasta Pi. Poemas pernambucanos. Original. Sem indicacdo de f6lio.

A maré

Maré do Capibaribe,
em frente de quem nasci,
a cem metros do combate

da foz do Parnamirim.

Na historia, lia de um rio

vivo em tudo o que o Recife,

orio

sem saber que aguele em frente

era o tal Capibaribe.

Como o mar chega a Jaqueira,
e chega mais longe, até,
como toda a gente em casa

te chamava de <”a> maré”.
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Maré do Capibaribe,
onde é mangue teu estilo:
ja ndo saltas entre agrestes,

andas plano e comedido.

Nao é<s> mais o fio fragil
que a seca corta e evapora:
na Jaqueira ja és maré,

és ancho e a quase toda hora.

O teu rio linear de antes
viaja duplo, faz refaz:
ora te leva onde o mar,

ora de volta de traz.
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Maré do Capibaribe,
minha leitura e cinema:
quando ndo s6 discorrias

tua 4gua sem nada, apenas,

muita coisa me mostraste,
maré baixa ou maré cheia:
mais coisas do que as imagens

que livro ou filme nos deixa.

Quando
E-se ndo trazias nada.

teu celuldide sem filme

0 corpo

projetava esse-fluair grosso

tempo

do eerpe Capibaribe.
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Maré do Capibaribe,
afinal que inoculaste
no ex-menino que ainda hoje

vive como te levasse?

Nao sei se foi para sim
ou para nao teu colégio:

z

agua
os discursos de tua earne- dgua

sem estrelas, rio cego,

de tua dgua sem azuis,

agua de rio indigente

eo
tew pisar elefantiaco

que ao vir do Recife aprendes.
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Maré do Capibaribe,

mestre monocérdio e

professor-de-toede mudo,

que ensinaste ao anti-poeta
atém
mais de & musica ser mudo?

Nada de métrica larga
claudelina, de teu ritmo,
nao lhe ensinaste a escrever

o verso Cardozo e liso,

teu sensual falar Gilberto,

teu feérico de Cicero:

Recife
talvez as linguas jaqueiras

nao me julgaste propicio.
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Maré do Capibaribe
na Jaqueira, onde menino,
cresci vendo-te passar

com passo espesso e bovino.

Rio com quem convivi

convivio,
sem saber que tal eenvivie,

uma droga

quase maeenha me dava

0 mais vazio dos vicios:

dos quandos em frente ao cais

em teu passar

via-te deslisar- lento

um vicio, ouvir

veio-me oeutro, 0 de esecutar

e sentir passar-me o tempo.
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Maré do Capibaribe
entre a Jaqueira e Santana
h& momentos que a maré,

seu ir e vir, te empatana.

Entao teu tempo é espaco,

agua
tua eebra-de passar grosso

¢ uma dgua morta, dormida,

paralitica, de poco.

Teu tempo é somente espaco,
és lagoa que se finge
sem nada do fluir duplo

que enche e esvazia o Recife.
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Maré do Capibaribe,
estaria a licao nisso,
em se mostrar como espago

nos quandos em equilibrio?

(Quandos em que tempo e espaco,
em que as vezes te deténs,
se confundem nesse enquanto

em que tu ndo vas nem vens).

Querias deter o tempo
no lago morto que imitas?
Ele s6 vai, sem marés,

e logo te ressucita.
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Maré do Capibaribe,
tua licdo é essapugna a luta trunca

na crista

mesmo <se> imovel, ne-equilibrie

da maré, lembres laguna,

mesmo se tua dgua espessa,

quase musculo, ou de cobra,

esteja finja
passe em coisa, esteja espaco,

és s tempo, muito embora:

és expressao desse vento,

mais sutil que qualquer brisa,

mas de
que nos sopra, re-mais dentro,

[ileg.] [ileg.]
<na>na direcdo que deseria des-cria
[ileg.]
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10.

Maré do Capibaribe,

aprendi
<e> ewvi-tua outra licao:

mbora tu descas, subas,

tenhas mao e contra-mao,

muito mais desceg que sobey

da dgua pouca que te chega,

Capibaribe, e sem mar
no onde em que a maré te deixa.

-Capibaribete-deixes:

Ese Teurio
Assim, nunca vem de novo,

seu passar € uma so vez.
Ha—mafe—ehefa—ea—vaz—}a,
O tempo se 1¢, se vive,

cada

e ia

mas nao se deixa reler.
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“Prosas da maré na Jaqueira”, segunda versiao

Pasta Pi. Poemas Pernambucanos. Félio 19

Cangdes da maré

na Jaqueira

Maré do Capibaribe,
em frente de quem nasci,
a cem metros do combate

do foz do Parnamirim.

Na historia, lia de um rio

onde muito em Pernambuco

vive-em-tude-o-que-o-Recife, estudo

sem saber que o rio em frente publico

era o [i#eg.] quase tudo tudo
proprio

Como o mar chega a Jaqueira,

e chega mais longe, até,

no dialeto da familia

como-toda-a-gente-em~easa

te chamava de “a maré”.
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Félio 20.

Maré do Capibaribe,
jade
ende-€ mangue <é> teu estilo:

jd nao saltas entre agrestes,

andas plano e comedido.

Na&o és mais o fio fragil
que a seca corta e evapora:

na Jaqueira ja és mare,

ancho de agua qualquer
és-ancho e a guase-toda hora.
cadeiruda
fio
O teu rie linear d¢ antes Teu rio franzino de antes
viaja duplo, faz refaz: a areia ndo bebe mais:
a te leva onde/o mar, é a maré que o bebe agora
ra de volta de/traz. (ndo é muito o que lhe das).
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Folio 21

Maré do Capibaribe,

minha leitura e cinema:

quande-ndesé-disecorrias ndo dura vazia muito

4 z

, filme

f&a—é?:&a sem nada, apenas
teu filme

<M>muita coisa me-mostraste, discorrias<s>
marébaixa-ou-maréeheia:-<,> coisas de nada ou pobreza
mais coisas do que as imagens

que livro ou filme nos deixa.

q vinha
<E>Quando ndo #razias-nada,

teuw cohuldide sem filme o espetaculo era circo

projetava-o-corpo-grosso onde ver as varias formas
de-tempo-Capibaribe: de ser tempo a maré-rio.

pela 4gua que mais imagens

que-filme livro ou filme carregas

mais coisas do que imagens que em sessOes continuas

que filme ou livro deixava mais que filme ou livro
mais que as dos filmes de entdo
enheo [ileg.] [ileg.] tuas imagens
dos rios
mais que <as> <nos> filmes, depois,

mais que [Heg:] todas as viagens
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Félio 22.

em cujo bolso

a
em quem pesas

ao [ileg.] aluno gue-televa
no bolso como uma chave
pesas ainda com chave?

tu pesas como uma chave

). 4
Maré do Capibaribe,
ensinaste
afinal <o>que ineeulaste 0 que ensinaste
no ex-menino que ainda hoje em cujo
vive como te levasse? ao aluno guene bolso

tu pesas como uma

chave?

Nao sei se foi para sim
ou para ndo teu colégio:
o discurso de tua dgua

sem estrelas, rio cego,

de tua dgua sem azuis,
agua de rio indigente,
e o pisar de elefantiase

que ao vir ao Recife aprendes.
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Félio 23.
M. [ileg.]

clima

lingua
5: <4> prima
Certo as escritas Recife

linguas de Recife

Maré do Capibaribe, te parecera entdo [ileg.]

mestre monocdorido e mudo,

que ensinaste ao anti-poeta
atém
< (>mais de a musica ser mudo? <) >

Nada de métrica larga

claudelina, de teu ritmo,

o segredo
nao lhe ensinaste a-esereve

<d>o verso Cardozo e liso,

a frase teia de Pena
teu sensual falar Gilberto,

teu engenho de Vicente

teu feérico-deCiecero-<? > arede leve
<T>talvez as linguas Recife tua leveza de Pena?

nao me julgaste propicio.

os inventos de Vicente
Para poeta do Recife

me era preciso outra

lingua
a lei
o véu o viez de Matheos de Lima
viez a frase <leve>- em teia de Pena

Para poeta de Recife

achaste faltar-me a lingua
clima

410



Félio 24.

6. <8>

Maré do Capibaribe
na Jaqueira, onde menino,
cresci vendo-te passar

com passo espesso e bovino.

Rio com quem convivi
sem saber que tal convivio,
quase uma droga me dava

0 mais vazio dos vicios:

dos quandos em frente ao cais

via-te em teu passar lento

ver
veio-me um vicio, o de euvir

e sentir passar-me o tempo.
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Félio 25.

Maré do Capibaribe
entre a Jaqueira e Santana
h& momentos que a maré,

seu ir e vir, te empatana.

Entde teu tempo <parece> € espaco,

<em>tua 4gua de passargresse de [ileg.] de lodo

adormecida
¢ uma dgua morta, dormida,

lileg.]
paralitica, de poco.

E foi no mesmo breve instante
Teu tempo é somente espaco,

que a lagoa ndo
és lagoa que se finge

nao se sente o

semnada-de fluir duplo

que enche e esvazia o Recife.
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Félio 26.

Em se mostrar como espaco

espago tem
ou mostrar que o tempe

o tempo dentro de si

com [ileg.]
que ambos sdo dois e ninguém

[ileg.]

fragmento

segmento

queiras—mestra-r—qu&e%empe
Go-656£i

[ileg] tuas aulas

com tualiedo de fisica

querias mostrar que o tempo
inteirico
ndo é fio que assobia
mas pulso que ndo estd dentro
mas fia em fragmentos

8. <7>
Maré do Capibaribe,
estaria a licao nisso,
em se mostrar como espago

nos quandos em equilibrio?

(Quandos em que tempo e espaco,

em que as vezes te deténs,
se confundem nesse enquanto

em que tu ndo vas nem vens).

Querias deter o tempo

no lago morto que imitas?

Ele-sé-vai,semmarés; ou mostrar que o tempo

um fio

elege-teressueita.

pode sequer conter brisas

é capaz de sofrer brisas

pode partir-se em [ileg.]

mas pulso de minha [ileg.]
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Folio ndo numerado

Maré do
6  Capibaribe

[ileg.]
Docai A )

tempo
Do cais, como re e espago

se-permutam se acompanham
trocam de ser

vao-se um a outro, se apanham

. e i

O tempo se vai freando

emlagea

(lago que a brisa arrepia)
sem nada do fluir duplo

que enche e esvazia o Recife;

até parar-em-pure-espace
deter-se em espaco,

fileg 1 brisa, de fileg]
lago sem brisa no rosto,

dorso;
finge agua morta, dormida

paralitica, de poco

o rolo de 4gua macica
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