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TEORIA DA LITERATURA

RESUMO

Nosso objetivo € analisar 0 oceano como metafora nas liricas de Cecilia Meireles
(1901-1964) e Sophia Breyner Andresen (1919-2004), a partir do texto do filésofo
Paul Ricoeur, A metafora viva. A proposta de Ricoeur é demonstrar que a
competéncia metaférica esta incompleta sem o apoio psicolégico da imaginacdo e
do sentimento, em que a imagem € tomada como o Ultimo momento de uma teoria
semantica. Sua teoria da competéncia metafdrica sera utilizada para comprovar
como cada poeta emprega essa figura de linguagem para atingir determinados
propésitos em suas liricas, com base em influéncias comuns. Cecilia esta orientada
na direcdo do mistico e busca a transcendéncia, enquanto Sophia, por conta da
cultura grega de raiz classica, € mitica e imanente. As metaforas do mar, nas duas

obras, se prestam como um meio poético privilegiado desses posicionamentos.



THEORY OF LITERATURE

ABSTRACT

Our object is to analyze the ocean as a metaphor in Cecilia Meireles (1901-1964)
and Sophia Breyner Andresen’s (1919-2004) lyrics, starting with philosopher Paul
Ricoeur's text, The Rule of Metaphor: The Creation of Meaning in Language.
Ricoeur’s proposal is to demonstrate that the metaphoric competence is incomplete
without the psychological backing of imagination and feeling, where the image is
taken as the last moment in a semantic theory. His metaphoric competence theory
will be utilized to prove that every poet employs that language’s figure to arrive at
their purposes in the lyrics, bases in common influences. Cecilia is oriented in the
direction of the mystical and searches for transcendence, whereas Sophia, due to the
Greek culture of classical origin, is mythical and immanent. In both works, the sea’s

metaphors are the poetic privileged way to reach these points.
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1 INTRODUCAO

O Brasil esta separado de Portugal por um oceano, o Atlantico, onde ha
quinhentos anos, por longo tempo navegaram as caravelas que trariam, entre tantas
coisas, a lingua portuguesa utilizada por Cecilia Meireles e Sophia Andresen para
compor seus versos, constituindo o primeiros traco de afinidade entre ambas.

A exceléncia da lirica das duas poetas * é o primeiro entre os motivos que
justificam esta tese. O segundo, a construcdo de uma poesia num estilo que alguns
denominariam de classico, radicada de uma ancestralidade comum, podemos
mesmo dizer genealogia poética, trazendo consigo alguns dos homes mais notaveis
entre aqueles que escreveram versos no idioma de Camd@es, incluindo os do préprio
e o de Fernando Pessoa, e também de autores estrangeiros, como é o0 caso de
Rilke.

Além disso, ha ainda a partilha da lingua portuguesa num género, o lirico,
no qual a traducao arrasta consigo, por melhor que seja, o germe da variacdo e um
véu diafano que transtorna a vista perfeita da palavra, do som e da métrica, quando
um poema € transposto para outro idioma. A correspondéncia entre as duas poéticas
com certeza teria a perder numa analise caso houvesse diferenca de léxico, e até
mesmo a identificacdo de um pequeno grupo de poemas na obra de cada uma,
ligados de modo particular, se tornaria uma tarefa mais dificil em idiomas distintos?.

Porém, sem esquecer as outras, uma razao relevante para justificar essa
aproximacéo € a afinidade estreita das duas liricas com o mar, de tal maneira que se
torna dificil pensar nas obras de Cecilia, que abre Mar absoluto declarando “Foi

desde sempre o mar”, e de Sophia também, sem a presenca do oceano. Para tal

! Doravante, vamos nos referir as duas autoras como poetas, e ndo poetisas como quer uma parte da
critica. Nosso entender é de que 0s poetas, como 0s anjos, prescindem de género. Além disso, diz a
prépria Cecilia Meireles “(...) ndo sou alegre nem sou triste, sou poeta”’, em termo genérico, ndo para
negar sua condi¢cdo feminina, mas sim para, dentro de seu projeto universalizante, integrar-se ao
mundo afastando as diferencas (nota da A.).

% Sophia Andresen dizia “(...) quando alguém me traduz, as diversdes e derivagdes dos tradutores,
por mais brilhantes que sejam, arrepiam-me sempre”. In: ANDRESEN, Sophia. SENA, Jorge de.
Correspondéncia. Lishoa: Paz e Terra, 2006. p. 127.
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afirmacgéo ser comprovada, nem é preciso abrir um livro de poesia, basta uma visita
ao oceanario de Lisboa, em cuja entrada hd um verso de Livro Sexto que diz,
“Quando morrer voltarei para buscar os instantes que nao vivi junto do mar”, e onde
esses poemas séo onipresentes.

A escolha desse elemento comum, o mar, ndo significa que Cecilia e
Sophia se utilizem dele do mesmo modo. Na verdade, vamos propor que elas
utilizam essa figura de linguagem que € a metafora para alcancar propoésitos
distintos, a partir desse locus comum.

A enorme carga simbdlica do elemento aquatico reserva para ele oito
paginas do Dicionario de Simbolos 3. Numa tradicdo que remete aos antigos textos
dos Vedas na Asia, e continua na tradi¢do judaico-cristd, ele significa a origem da
criacao: “(...) e o espirito de Deus era levado por cima das aguas” (Génesis, 1:2), “As
aguas que estdo debaixo do céu, ajuntem-se num mesmo lugar’ (Génesis, 1:9),
trajetéria seguida mais tarde pelos versos de Hesiodo na Teogonia, “E pariu a
infecunda planicie impetuosa de ondas/ o Mar, sem o desejoso amor./ Depois pariu
do coito com Céu: Oceano de fundos remoinhos” *.

E por conta dessa poderosa carga simbdlica que poemas lhe foram
dedicados desde as civilizagbes mais remotas. Para Gaston Bachelard, “Mais do que
nenhum outro [elemento], a 4gua é uma realidade poética completa” °. Borges nos
da o exemplo de um kenning em que o mar é chamado de “caminho da baleia™®, e
pergunta se acaso 0 saxdo que ha um longo tempo cunhou essa metafora
engenhosa, tinha idéia de como o tamanho da baleia servia para dar uma idéia da
imensidao do mar.

Em todas as latitudes, € palco de grandes epopéias, serviu a linguas
vivas e mortas, a do vate grego que cantou as viagens de Odisseu e a do luminar
portugués que narrou as travessias do Gama. Pompeu, general romano (106-48
a.C.), inspirava Pessoa quando dizia que “Navegar & preciso, viver ndo é preciso” ’.
Através dos séculos, a violéncia das aguas e 0s mistérios que a cercavam foram

sempre um material irresistivel para os poetas. Gaston Bachelard, em a agua e os

® CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. 14. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1999.

* HESIODO. Teogonia. Trad. Jaa Torrano. S&o Paulo: lluminuras, 2006. p. 109.

> BACHELARD, Gaston. A agua e os sonhos. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002. p. 17.

°® BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 45.

! “Navigare necesse; vivere non est necesse”, cf. Plutarco, Vidas de Sertorio y Pompeyo. Madrid:
Akal, 2004.
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sonhos, diz que “O apelo da agua exige de certa forma uma doagao total, uma
doacdo intima”, e que ali “a vitéria é mais rara, mais perigosa, mais meritria” ®.

Nesse imaginario maritimo, terreno tdo rico para a verve poética, a
metéfora é figura de linguagem privilegiada. Em A metéfora viva (1975), o filésofo
francés Paul Ricoeur faz um estudo do tropo que parte de Aristoteles e de seus
textos fundadores na Retdérica e na Poética, recuperando seu caminho durante mais
de dois mil anos. Sao revistas e analisadas obras de filosofos, linglistas e tedricos,
posicionamentos contra e a favor da figura — e também as consequéncias dessas
idéias para a poesia.

Por trds da reconstituicdo da extensa trajetoria percorrida pela metéafora,
transparece como dividendo, ndo intencional, uma histéria da teoria literaria e dos
valores que ela privilegiou em cada época. Ao longo de tal estudo, Ricoeur constroi
sua teoria da metéfora, unindo pecas soltas e formulando hipéteses através de uma
criteriosa escolha entre todo o vasto material do qual dispds, e acaba por organizar
uma estrutura que coloca em ordem ldgica os processos sofridos pelo tropo nesse
periodo. O resultado € a sua formulacdo de uma teoria semantica da metafora e uma
teoria da imaginacdo e do sentimento tomada em bases psicolégicas®, aplicadas a
linguagem poética.

O trabalho de Paul Ricoeur vai nos servir como base tedrica para a
analise das formacdes metaforicas nas liricas das duas poetas, a brasileira Cecilia
B. de Carvalho Meireles, e a portuguesa Sophia de Mello Breyner Andresen.

Nosso marco tedrico inicial sera uma releitura de alguns dos teéricos
eleitos pelo filésofo para construir suas proposicdes, partindo de Aristételes e
seguindo com uma abordagem das questdes do imaginario. Todos os textos, entre
agueles escolhidos pelo autor francés para construir seu estudo da metafora,
comparecem nas referéncias e sdo consultados aqui a partir das obras originais, em
lingua portuguesa, ou em traducdes proprias a partir desses originais, caso de
Richards e Max Black, que estdo em inglés e espanhol, ou do candnico Les figures
du discours, de Pierre Fontanier, aqui com a edicdo de 1977 do texto publicado em
1821; o mesmo se da com autores externos a Metafora viva, como o britanico Cecil

Day Lewis e seus estudos da imagem em The poetic image. Apdés o marco teorico,

® BACHELARD, Gaston. Op. cit., p. 169.
° RICOEUR, Paul. A metafora viva. Trad. Dion Davi Macedo. S&o Paulo: Edicbes Loyola, 2000. p.
319.
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apresentamos a proposta do filésofo francés para o estudo da metéfora poética, que
sera utilizada para focalizar nas duas liricas a presenca das metaforas do mar.

Os termos “mar”, “oceano”, “aguas” serdo referidos aqui indistintamente,
tanto em Cecilia como em Sophia. A eleicdo dos poemas nas obras das duas
autoras obedece a um critério voltado para aqueles em que os temas marinhos sao,
preferencialmente, centrais, ou ao menos privilegiados, em detrimento de outros em
gue constituem matéria aleatéria, ndo deixando despercebidos também os aspectos
estéticos.

De Cecilia, v8o constituir o corpus apenas as obras mais significativas
relacionadas ao tema escolhido, dentre os volumes incluidos pela autora na Unica
edicdo de sua obra poética supervisionada por ela propria, a que foi publicada pela
Aguilar em 1958. Sé&o eles: Viagem (1939), Vaga mausica (1942), Mar absoluto e
outros poemas (1945), Retrato natural (1949), Doze Noturnos de Holanda (1952) e
Metal rosicler (1960), além da sua derradeira heranca poética, Solombra (1963).

De Sophia, contamos com a Ultima edicdo da Editorial Caminho, com
texto fixado por Luis Manuel Gaspar e supervisdo de Maria Andresen de Souza
Tavares, em que a obra poética estd dividida nas edi¢cdes autbnomas originais,
depois de muitas translacdes onde os poemas circularam por diversos titulos. Tais
volumes englobam Poesia (1944), Dia do Mar (1947), Coral (1950), No tempo
dividido (1954), Mar novo (1958), Livro Sexto (1962), Geografia (1967), Dual (1972),
O nome das coisas (1977), Navegacoes (1983), llhas (1989), Musa (1994) e O buzio
de Coés e outros poemas (1997). Em novembro de 2000, Maria Andresen de Souza
Tavares, a pedido da mae, organizou uma antologia, Mar, onde esse topos é
privilegiado. No entanto, ao invés de partir dessa selecdo, optamos por fazer uma
escolha pessoal dos poemas a partir de seu contexto original.

Todos os poemas analisados constam dos anexos ao final do texto,
separados por autora, em ordem cronoldgica.

Em Cecilia Meireles, as siglas utilizadas para as obras serdo VI
(Viagem), VM (Vaga musica), MA (Mar absoluto e outros poemas), RN (Retrato
natural), DN (Doze Noturnos de Holanda), MR (Metal rosicler) e SO (Solombra),
sempre referenciadas pela Poesia completa, supervisionada por Antdnio Carlos
Secchin, que a Editora Nova Fronteira imprimiu no centenario da autora, em 2001.

Nos volumes de Sophia Andresen, sao elas PO (Poesia), DM (Dia do
Mar), CO (Coral), TD (No tempo dividido), MN (Mar novo), LS (Livro Sexto), GE
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(Geografia), DU (Dual) NC (O nome das coisas), NA (Navegacoes), IL (llhas) e BC
(O buzio de Cos e outros poemas), de acordo com a edicao da Editorial Caminho.
Nosso propdésito aqui € caracterizar e comparar a metafora marinha nas
duas poetas, a partir dos pressupostos da analise que aliam a semantica da
metéfora a uma poética da imaginacdo, para verificar se coincidem ou divergem

guanto aos sentidos que Ihe atribuem.
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2 POESIA, METAFORA E IMAGEM

2.1 ARISTOTELES E O PERCURSO DA METAFORA

Sobre a transmisséo da obra de Aristoteles, “Poucas coisas mais belas e
patéticas registrara a histéria”, diz Jorge Luis Borges, “além [da] consagragdo de um
médico arabe aos pensamentos de um homem de quem o separavam catorze
séculos; as dificuldades intrinsecas, devemos acrescentar que Averrois, ignorando o
grego e o siriaco, trabalhava sobre a tradugdo de uma tradugao” *°.

Como é habitual no autor argentino, as informacfes de seus textos
misturam realidade e ficcdo, sendo merecidamente tomadas por seus leitores com
algum receio, no entanto, “A busca de Averrois”, conto de O aleph, é relato fidedigno
do modo pelo qual o corpus aristotelicum chega até nés **.

Num certo periodo da Idade Média, Aristoteles se torna conhecido como
“O Filésofo”, numa referéncia a larga reputacdo desfrutada nas universidades
medievais. Estabelecida em bases soélidas, mas divergente dos estatutos teoldgicos
da época, a conciliacdo entre fé e razdo, desenvolvida por meio da doutrina
aristotélica pela figura central da universidade de Paris, Santo Tomas de Aquino,
custou ao filésofo alguma vigilancia pelo temor da heresia *2, mas depois de quase
dois mil e quinhentos anos, continua a ser referéncia inescapavel nos campos da
Retdrica e da Poética. No primeiro capitulo de sua Retdrica, Aristételes a define
como “a contrapartida da Dialética, pois ambas se referem a assuntos de interesse

da compreensdo humana e n&o pertencem a uma ciéncia definida” *2.

Precursor no estudo da metafora, primeiramente na Poética e depois

também na Retérica, onde retoma o assunto com mais vagar, Aristételes percebe na

' BORGES, Jorge Luis. A busca de Averrogis. In: ___. O aleph. Sao Paulo: Globo, 1996. p. 72.

' ECO, Umberto. Quase a mesma coisa. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 195.

12 0 aristotelismo adquiriu legitimidade no Ocidente através de Santo Tomas. Antes disso, sua leitura
em aula fora proibida pelo Sinodo de Sens (1210), e o Concilio de Paris impedira o ensino de Fisica.
In: Historia do pensamento. Escolastica: 0 nome da rosa. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1987. p. 172.

¥ ARISTOTELES. Retérica. Op. cit., p. 19.
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complexidade dessa figura de linguagem uma habilidade impossivel de ser
transmitida, “ndo é o tipo de coisa que pode ser ensinado de um homem a outro” *.

Do juizo feito ha tdo longo tempo pelo mestre do Liceu aos dias de hoje o
debate permanece, pois as dificuldades impostas pela metafora continuam a ser
objeto de estudo, e também de controvérsia, dos retdricos aos linguistas, dos
filosofos aos poetas. Nos idos de 1909, o poeta argentino Leopoldo Lugones, no

prefacio de seu livro Lunario sentimental

, escreve que cada palavra é uma
metafora morta. Século antes, Quintiliano observava como “esse € um assunto que
tem dado origem a discussdes interminaveis entre os docentes de literatura, que
discutem ndo menos violentamente com os fildsofos que entre eles mesmos, sobre o
problema do género e das espécies nos quais os tropos podem ser divididos, seu
nimero e sua correta classificagcdo” '°. Na quase totalidade dessas obras, ha a
referéncia inescapavel a Aristételes e sua contribuicdo ao assunto, da qual radica o
posicionamento mantido durante séculos pela Retdrica de perceber na metafora uma
estreita afinidade com a semelhanca.

No capitulo XXI, a Poética nos diz que “A metafora é a transferéncia de
uma palavra que pertence a outra coisa, ou do género para a espécie, ou da espécie
para o género, ou de uma espécie para outra ou por analogia” *’, definicdo classica
sempre retomada quando se fala do tema. No capitulo 1l da Retérica, ao comentar a
metafora, Aristételes estabelece regras para sua utilizacdo na poesia e na prosa,
mas na contramao de seu mestre Platdo, que a condena, defende o seu valor, pois 0
tropo “da clareza ao estilo, charme e distincdo como nenhuma outra [espécie de
palavra] pode dar” *8. Acrescenta também que tal figura, como outros ornatos, “eleva
a linguagem acima do vulgar e do uso comum”, e “revela o engenho natural do

poeta” *°.

1 ARISTOTELES. Retérica. Sdo Paulo: Rideel, 2007. Op. cit., p. 151.

'* De acordo com Borges, Lugones estava convencido de que 0s poetas usavam sempre as mesmas
metéaforas, e com a lua como pretexto, inventou varias centenas delas. In: BORGES, Jorge Luis. A
metéafora. Esse oficio do verso. Op. cit., p. 30.

' PREMINGER, Alex; BROGAN, T. V. F. The New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics.
New York: MFJ Books, 1993. p. 760. (Trad. da A.)

7 ARISTOTELES. Poética. Prefacio de Maria Helena da Rocha Pereira. Traducéo e notas de Ana
Maria Valente. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2007. p. 83. As notas fazem um reparo ao
sentido mais amplo que o atual, conforme Haliwell, 1999:105, abrangendo as figuras hoje chamadas
de sinédoque e metonimia.

8 ARISTOTELES. Retdrica. Op. cit., p. 151.

¥ ARISTOTELES. Poética. Op. cit., p. 222-223.
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Em sua obra A metéafora viva, Paul Ricoeur observa que, num simples
exame do indice da Retoérica de Aristoteles, € possivel constatar que a teoria das
figuras chega até nés através de uma disciplina que ja feneceu, mas também que foi
amputada em dois dos trés campos que a compunham, a teoria da argumentacéo e
a teoria da elocucéo, restando apenas a teoria da composicdo do discurso,
perdendo assim 0 nexo que a ligava a filosofia através da dialética. O resultado do
afastamento dessa disciplina seria a énfase excessiva dada a classificacdo das
figuras, tornada depois um fim em si mesma, que a transforma “numa disciplina
erratica e futil” °, mas que no auge da Retérica fora temida como perigoso objeto de
persuasao.

Alguns dos ataques mais conhecidos feitos por Platdo sobre os efeitos
maléficos da mimese e da persuasao constam do Sofista, do Gorgias, e do livro X da
Republica, onde ele discorre sobre a ma influéncia da poesia que, para o filosofo da

Academia, decorre de que

(...) o poeta aplica a cada arte cores adequadas, com suas palavras e
frases, de tal modo que, sem ser competente sendo para imitar, junto
daqueles que, como ele, s6 véem as coisas segundo as palavras, passa
por falar muito bem, quando fala, observando o ritmo, a métrica e a
harmonia, quer da sapataria, quer da arte militar, quer de outra coisa
qualquer, tal 0 encanto que esses ornamentos tém naturalmente e em si
mesmos! Despojadas de seu colorido artistico e citadas pelo sentido que
glncerram, sabes bem, creio eu, que figura fazem as obras dos poetas (...).

Neste excerto dos diadlogos entre Sécrates e Glauco na Republica, é
perceptivel o peso do conceito de imitacdo como copia depreciada da realidade,
porém também fica claro que na arte de fazer versos é observada a necessidade de
algum engenho como ritmo, metro e harmonia. Mas o ponto que nos interessa esta
na ultima linha, na mengao ao “encanto que esses ornamentos tém naturalmente e
em si mesmos”. A afirmacao tanto atesta a importancia do papel das figuras de
linguagem como estabelece que ha uma distingdo entre seu uso corriqueiro e sua
utilizacdo de modo poético. Mais adiante, Platdo declara seu temor quanto aos
efeitos que elas provocam em relacdo ao amor, a colera e as paixdes da alma,
porque “(...) o certo seria seca-las (...), para nos tornarmos melhores e mais felizes,

em vez de sermos viciosos e miseraveis” 2.

20 RICOEUR, Paul. A metafora viva. Trad. Dion Davi Macedo. Sao Paulo: Edi¢des Loyola, 2000. p. 18.
2L PLATAO. A Republica. Sdo Paulo: Nova Cultural, 2004. p. 328.
2 pLATAO. Op. cit., p. 336.
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A condenacao da poesia por Platdo como prejudicial a polis s6 pdde ser
afastada por Aristoteles, segundo Lubomir Dolezel, porque este desatou os lagos

gue atrelavam a mimese com a metafisica. Assim, ela se tornou “uma funcao da

produtividade artistica, um procedimento de poiesis” ?*, deslocada do termo

‘imitacdo” para “representacdo” e para “criagao (invengdo)’, tomando assim um
sentido diferente daquele que Ihe foi dado por Platdo na Republica.

A separacdo platbnica entre paixdo e razdo e a influéncia nociva dos
ornamentos sobre a linguagem tem um adepto em John Locke, que tratou do
assunto em seu Ensaio sobre o entendimento humano (1690). Para o filosofo inglés,
o entendimento é o principal fim da comunicacdo na linguagem, devendo haver o
mesmo significado nas palavras tanto para aquele que pronuncia como para aquele

que ouve. Para Locke “os sons ndo tém nenhuma ligacdo natural como nossas

idéias, mas (...) tiram toda a sua significacdo da imposicao arbitraria dos homens” %,

O empirista britanico segue os passos de Aristételes na Retorica quando
toma como principal finalidade da linguagem a perfeita compreensao entre quem
pronuncia e quem ouve, entretanto, recrimina como um abuso de linguagem uma
certa “obscuridade afetada, quer por dar as antigas palavras significagdes novas e
ndo habituais, quer por introduzir termos novos e ambiguos sem definir nem uns,

nem outros, quer por junta-los de tal maneira que se possa confundir o sentido que

tém vulgarmente” %°.

De procedéncia nitidamente platdnica e basilar nos estudos da metafora é
a parte do ensaio em que Locke advoga contra os nomes errados que enchem a
cabecga de “quimeras” ao juntar “idéias incompativeis”;

Uma vez que 0 espirito e a imaginagcao encontram um acolhimento mais
facil no mundo do que a verdade nua e crua e o conhecimento real, os
discursos figurados e as alusdes serdo dificilmente admitidos como uma
imperfeicdo ou abuso da linguagem. Confesso que nos discursos onde
procuramos mais prazer e deleite do que informacéo e aperfeicoamento,
quase nado se pode passar por erros estas espécies de ornamentos que
pedimos emprestados as figuras. Contudo, se queremos falar das coisas
como elas sdo, devemos reconhecer que toda a arte retorica, excetuando a
ordem e a clareza, toda a aplicacao artificial e figurada das palavras, que a
eloguéncia inventou, ndo servem para outra coisa sendo para insinuar
idéias erradas, mover as paix0es e, por esse meio, enganar o bom senso;
e, assim, sdo de fato perfeitas fraudes. Por conseguinte, por mais louvavel
ou admiravel que a oratoria as torne, nos discursos populares, esta fora de
davida que devem ser absolutamente evitadas em todos os discursos que
pretendem informar ou instruir; e todas as vezes que se trate da verdade e

8 DOLEZEL, Lubomir. A poética ocidental. Fundagéo Calouste Gulbenkian. p. 58.
% LOCKE, John. Ensaio sobre o entendimento humano. Lisboa: FCG. 1999. p. 650. vol. Il.
%% Op. cit., p. 672.
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do conhecimento, ndo podem deixar de ser consideradas como um grande
erro, quer da linguagem, quer da pessoa que delas se serve.

Enquanto para Paul de Man, essas observacbes de Locke sobre a
metéfora representam uma autodisciplina tipica da retérica iluminista ?’, sobre as

mesmas linhas Ted Cohen 28

acrescenta que, no periodo que compreende do
empirismo britanico ao positivismo vienense, havia essa tendéncia na filosofia
ocidental de negacédo do valor da metafora. Isto era patente também no Leviatad de
Hobbes, que listava como quarto e ultimo uso geral da linguagem o brincar com as
palavras, por diverséo ou por adorno, todavia, sob um ponto de vista menos virulento
daquele exposto no Ensaio sobre o entendimento humano.

Trinta anos depois de Locke é publicada a primeira versdo da Ciéncia
nova (1725), de Giambattista Vico, que proclama ser a metafora, entre todos os
tropos, “a mais luminosa e, por mais luminosa, a mais necessaria e a mais espessa,
gue tanto mais louvada se faz quanto as coisas insensatas ela da sentido e paixao”
29.

Para Vico, cada metafora é uma “pequena fabula”, e o desenvolvimento
da linguagem, algo inseparavel do desenvolvimento humano, havendo uma
diferenca nitida entre linguajar mitico “pois 0s primeiros poetas deram aos corpos 0
grau entitativo de substancias animadas, capacitadas, no entanto, apenas de quanto
Ihos pudessem conferir, isto €, de sentido e paixdo, e assim deles se fizeram as
fabulas” e o silogistico, “que todas as metaforas assumidas (...) de forma a
significarem trabalhos de mentes abstratas devem ser dos tempos nos quais

comecaram a desbastarem-se as filosofias” *°.

O mesmo tipo de relacdo seria feito muito mais tarde por Mikel
Dufrenne, para quem existe uma forca dando origem a consciéncia que liga a
natureza ao homem: “O homem é, indissoluvelmente, consciéncia e Natureza,

correlato e elemento da Natureza: sua encarnagcdo nada mais significa. E a

%% Op. cit., p. 692.

2" MAN, Paul de. A epistemologia da metafora.In: SACKS, Seldon (org.). Da metafora. Sdo Paulo:
Pontes, 1992. p. 19.

8 COHEN, Ted. Metafora e o cultivo de intimidade. In: SACKS, Seldon (org.). Da metéfora. Sao
Paulo: Pontes, 1992. p. 9.

? VICO, Giambattista. Principios de uma Ciéncia Nova Sobre a Natureza Comum das Nagdes. Sao
Paulo: Nova Cultural, 1988. Col. Os Pensadores. p. 195.

% Op. cit., p. 195.
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fenomenologia deve buscar no corpo as raizes do transcendental” 3,

Porém é preciso notar que mesmo que Vico tenha valorizado um
conceito de fala e de fantasia articuladas a partir de semelhancas e
comparacOes que colocam em relevo a linguagem poética, isso nao quer
dizer que elas estejam relacionadas a um carater ilégico, enquanto o
silogismo continuaria como propriedade dos preceitos cartesianos, seu alvo

critico de eleicéo.

De acordo com Vico, a evolucdo da humanidade estava dividida em trés
etapas distintas, a idade divina, a idade herdica e a idade humana, correspondendo
a trés espécies de linguas. Na primeira delas, em que os homens haviam ascendido

ha pouco ao que ele chama de condicdo humana, imperava

(...) uma lingua muda, mediante sinais e caracteres que mantinham nexos naturais
com as idéias que 0os mesmos desejavam significar.

A segunda falou-se com intentos herdicos, ou seja, com o uso de similitudes,
comparacdes, metéforas e descrigfes naturais, que constituem o maior contingente
da linguagem herodica, ao que sabemos, falada no tempo em que reinavam o0s
herc’)is.aél-\ terceira foi a lingua humana, mediante vocdbulos convencionados pelos
povos *.

Essas interacdes entre linguagem e processos mentais, para Vico se
alteraram através do tempo, enquanto os sentidos tomados pelas metaforas em
outras épocas eram muito diferentes daqueles que conhecemos no discurso atual,
pois serviam para manifestar o entendimento de uma realidade na qual os termos
necessarios para a denominacdo do mundo ao redor ainda estavam em sua fase
incipiente. O filésofo italiano via a percepcdo humana que relacionava natureza e
mundo resultando na construgdo de novos termos na linguagem, com palavras
gerais ou abstratas em que a metafora era instrumento privilegiado, considerado por

ele como uma faculdade humana das mais sofisticadas:

Por todas essas razdes se demonstrou que os tropos (que ao todo se
reduzem a quatro), até hoje tidos em conta de engenhosissimos inventos
dos escritores, corresponderam a necessarissimos modos de
expressarem-se todas as primeiras nogfes poéticas, guardando, em sua
origem, toda a sua nativa propriedade. Depois, no entanto, com o
progressivo desenvolver-se da mente humana, inventaram as palavras que
significam formas abstratas, ou géneros que compreendiam as suas
espécies, ou que compunham com suas partes as integralidades,
passando tais falares das noc¢des primitivas a transportes. *

%! DUFRENNE, Mikel. O poético. Porto Alegre: Globo, 1969. p. 209.
%2 vICO, Giambattista. Op. cit., p. 129.
% VICO, Giambattista. Op. cit., p. 197.
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Segundo Umberto Eco, é de Emanuele Tesauro o mérito de, no periodo
barroco italiano, reapresentar ao mundo que j& conhecia a fisica de Galileu uma
nova maneira de encarar os problemas das ciéncias humanas através das teorias
poéticas de Aristoteles, no seu Cannochiale aristotelico. Também segundo Eco, no

inicio de século seguinte,

(...) esta mesma cultura italiana foi fecundada por aquela Ciéncia Nova de

Vico, que colocava em causa cada preceito aristotélico, para falar de uma
linguagem e de uma poesia que se desenvolviam fora de qualquer regra.
Ao fazé-lo — enquanto na Franga, de Boileau a Batteux, de Le Bossu a
Dubos, e até a Encyclopédie, buscavam-se ainda, com as regras do gosto,
as regras da tragédia — Vico abria, sem querer, a porta para uma filosofia e
uma lingtiistica e uma estética da imprevisivel liberdade de espirito. **

Entre as datas dos ensaios de Locke e Vico, hd uma nitida transformacao
nos modos de perceber a metafora, como bem notou Umberto Eco, por conta das
idéias do filésofo napolitano.

Por todo o tempo em que vigoraram 0S preceitos da antiga retérica a
tbnica foi dada pelos textos de matriz aristotélica que regulavam as regras tanto da
composicdo da tragédia como da persuaséo e da poética. Podemos ressaltar como
a posicao de Locke é notavel entre os estudos da metafora ndo s6 por se constituir
numa negacgdao radical de seu valor, mas por se posicionar ao lado de um conceito
gue comecaria a ruir a partir da visdo proposta por Vico. O autor da Ciéncia nova
liberta a poética de suas amarras aristotélicas e da a metafora um lugar de
importancia que fora atestado pelo proprio Aristoteles, mas negado por Platdo e
fildsofos empiristas como Hobbes e Locke.

Eco nota, assim como Paul Ricoeur, que o estagirita se utiliza de uma
metafora para definir o proprio tropo, e comenta que, “com efeito, a teoria aristotélica
nos coloca diante do problema fundamental de qualquer teoria da linguagem, ou
seja, se a metafora € um desvio em relacdo a uma literalidade subjacente ou o lugar
de nascimento de qualquer grau zero da escritura” ®,

Tomando como base o trabalho realizado em A metafora viva, Paul
Ricoeur procura fazer uma delimitacdo entre as teorias semanticas da metafora e
uma teoria da imaginacdo e do sentimento tomada em bases psicoldgicas; o
conceito de teoria semantica é ai entendido como a capacidade da metafora de

produzir sentidos novos, modificando a realidade proposta no texto através do que

¥ ECO, Umberto. Sobre a literatura. Rio de Janeiro: Record, 2003. p. 219.
% Op. cit., p. 231.
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ele denomina por insight. A proposta de Ricoeur indaga se tais competéncias
metaforicas se mostram completas sem o auxilio da imaginacao e do sentimento em
suas bases psicoldgicas, em que a teoria semantica se completa no ultimo momento
com o auxilio da imagem *.

Heranca da antiga Retorica, as teorias classicas dos estudos tropologicos
encaram a metafora de acordo com suas acepc¢des de raiz aristotélica, definida pelo
papel da semelhanca que possui entre 0 sentido original e o novo sentido, sendo
esta semelhanca a razdo desse empréstimo, pois “com efeito, bem saber descobrir
as metaforas significa bem se aperceber das semelhancgas” *’. O complicado quadro
dos tropos, j4 resumidos por Vico a quatro (metafora, metonimia, sinédoque e
ironia), foi simplificado pela linguistica estrutural e dividido em apenas dois, a
metafora, o tropo por semelhanca, e a metonimia, o tropo por contiglidade, numa
oposicao que ao tempo dos antigos retéricos, como Fontanier, ndo existia, e se
instituiu apenas com 0s neo-retdricos contemporaneos.

Segundo Ricoeur, o estatuto essencialmente retérico dado a metafora
pela Retdrica classica resultava numa posicao de privilégio dado a palavra, ao nome
e a denominacgéo na teoria da significacdo, em detrimento do processo semantico
que toma a frase como sua primeira unidade. Enquanto no primeiro caso a metafora
€ um tropo, uma figura de linguagem que desvia a significacdo da palavra de seu
sentido original, no segundo ela é um fato de predicacao, uma “atribuicao insélita”
dentro do plano do discurso e da frase.

O afastamento da Retérica das teorias da composicdo e da
argumentacdo, restando aos tropos, inclusive a metafora, o papel de mero
ornamento, também atesta o juizo que Platdo faz no Gorgias, ao englobar Retdrica e
Sofistica como artes ligadas a “simulacros”, visando a ‘lisonja” e a “cosmética”
(Platdo, Gorgias, 461 e ss.).

O tratado de Pierre Fontanier, Les Figures du discours (1830), faz uma
recuperagdo escrupulosa desse campo e opta, entre o propoésito geral do discurso e
0 campo restrito dos tropos, pelo caminho intermediario da analise das figuras,
“somente as figuras, mas todas as figuras”, reafirmando o primado da palavra e

definindo os tropos a partir da relagdo entre palavra e idéia. “Os tropos sao certos

% RICOEUR, Paul. O processo metaférico como cognicdo, imaginacdo e sentimento. In: SACKS,
Seldon. Da metafora. Sdo Paulo: EDUC/Pontes, 1992. p.145.
¥ ARISTOTELES. Poética. Op. cit., p. 223.
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sentidos mais ou menos diferentes do sentido primitivo que oferecem na expresséo
do pensamento as palavras aplicadas as novas idéias” >, diz Fontanier.

Para Gerard Genette, que faz uma introducdo ao tratado do antigo mestre
francés, o principal mérito da obra é dispor tropos e ndo-tropos sob a mesma noc¢ao
de figura, que n&o constitui nem palavra, nem enunciado. Assim, para Fontanier a
unidade tipica ndo serd nem o discurso, nem a palavra; tal posi¢cdo, que Genette vé

mais como gramatical e menos como retorica, estabelece uma terceira alternativa

3

que faz do trabalho, diz ele, “uma obra-prima de inteligéncia taxiondmica” *, por

conta da meticulosa enumeracgédo e também da classificagéo sistematica pela qual se
guia.

Figuras, na acepcdo de Fontanier, “sdo as formas, os tragcos ou os
contornos mais ou menos assinalaveis e com um efeito mais ou menos feliz pelos

quais o discurso, na expressao de idéias, distancia-se mais ou menos do que foi a

40

expressao simples e comum”, ™, independente de referir-se a palavra, frase ou ao

discurso. Quando pergunta a si sobre o que dizer das figuras enquanto tal, ele
responde utilizando uma metéfora: “O discurso, embora ndo sendo um corpo, mas
um ato de espirito, tem em suas diferentes maneiras de significar e de expressar,

alguma coisa de analogo as diferentes formas e tracos que se encontram nos corpos

verdadeiros.” #

Vico ndo é mencionado, mas o filésofo italiano tem na Ciéncia Nova um
conceito bastante semelhante ao que estd exposto de maneira resumida por

Fontanier:

Isto € digno de nota: que em todas as linguas a maior parte das
expressbes a respeito de coisas inanimadas efetuam-se mediante
translagBes do corpo humano e de suas partes, assim como dos sentidos
humanos e das humanas paixdes. Assim, cabeca, por cimo ou principio;
fronte, espaduas, adiante e atras; olhos das videiras ou os que se chamam
0s primeiros lumes penetrados na casas; boca, toda e qualquer abertura;
labios, bordas de um vaso ou de outro; dente do arado, do rastelo, da
serra, do pente; barbas, as raizes; lingua do mar; fauce ou foz dos rios ou
montes; garganta de terra; brago do rio; mao, por pequeno nimero; seio do
mar, isto é, golfo; (...) planta por base ou fundamento; carne e ossos dos
frutos; veio de 4gua, pedra ou mina; sangue da videira, o vinho; visceras da
terra; ri 0 mar, o céu; sopra o vento; murmura a onda. “*

*® FONTANIER, Pierre. Les Figures du discours. Introduction par Gerard Genette. Paris: Flammarion,
1977. p. 39.

¥ GENETTE, Gerard. La Réthorique des Figures. In: FONTANIER, Pierre. Les Figures du discours.
Paris: Flammarion, 1977. p. 13.

““ FONTANIER, Pierre. Op. cit., p. 64.

*L Op. cit., p. 63.

2 VICO, Giambattista. Op. cit., p. 195.
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Enquanto Fontanier generaliza ao englobar em sua definicdo todos os
tropos, Vico credita o que ele chama de capacidade do homem de erigir um mundo a
partir de si diretamente a metafora, a “fabulazinha minuscula” que toma o ser
humano como medida para a formacao de suas estruturas de linguagem.

O proprio Genette, seguindo os rastros de Vico, define a metafora e as
figuras de modo geral, ou pelo menos as chamadas “figuras de substituicdo” como a
metéfora e a metonimia, antifrase, litotes ou hipérbole, como ficcdes verbais ou
ficcbes em miniatura, fazendo um corte em algumas das listadas nos tratados
tradicionais, como a simples comparacdo. Para ele, trata-se ai de um enunciado
literal ou de analogia parcial.

Outros casos sdo as anéforas, antiteses, elipses ou pleonasmos, e
oximoros, que considera simples esquemas verbais ou deslocamentos de sentido
gue se diferenciam de uma figura como a metéfora, semanticamente forte, em suas

palavras, e que realiza um “prodigio” *3

por efeito de um traslado de sentido.

Outra contribuicdo importante do tratado de Fontanier, bem notada por
Genette, é a diferenca estabelecida entre sinédoque e metonimia. O primeiro é
explicado como tropo por conexdao, numa relacdo de dependéncia interna, como
parte/todo, género/espécie, e 0 segundo, por correspondéncia, numa dependéncia
externa, por exemplo, causa/efeito, contingente/conteddo, numa caracterizacdo que
nem sempre se faz clara no intricado quadro das figuras.

De acordo com o autor de Les figures du discours, a metafora consiste
em “apresentar uma idéia sob o signo de outra idéia mais evidente ou mais

conhecida”

, € para Ricoeur essa caracterizacdo ao modo retérico implica dois
postulados, sendo o primeiro o de que “o emprego figurado de palavras nao
comporta nenhuma informagdo nova”, ou seja, uma parafrase da metafora nada
ensina, é o postulado da informacéo nula, e o segundo, decorrente do primeiro, o de
que o tropo, nada ensinando, tem funcdo apenas decorativa, destinando-se a
agradar ornamentando a linguagem, “ao dar a ‘cor’ ao discurso, uma ‘vestimenta’ a

expressdo nua do pensamento” *°. Sua concluséo é de que tais assercdes procedem

> GENETTE. Gerard. Metalepsis: de la figura a la ficcion. El Salvador; Buenos Aires: Fondo de
Cultura Econdmica, 2004. p. 22.

** FONTANIER, Pierre. Op. cit., p. 99.

> RICOEUR, Paul. A metéfora viva. Sdo Paulo: Edicdes Loyola, 2000. p. 81.
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da deciséo inicial de tratar a metafora como uma maneira insdlita de designar as
coisas.

As trés espécies de tropos acima - metonimias, sinédoques, metaforas -
sao distinguidas em Fontanier respectivamente por meio da correlagdo ou
correspondéncia, da conexao, e da semelhanca, pois segundo ele, “acontecem por
meio desses trés tipos de relacdo”. Para Ricoeur, sob essas relagdes, “é numa sé
palavra que o tropo consiste, mas caso se possa dizer, é entre duas idéias que ele
acontece, por transporte de uma a outra”, pois como na epifora de Aristoteles, o
tropo sempre acontece “a partir de dois” “°.

Porém ele nota que “correspondéncia” para Fontanier significa coisa bem
diferente da contigiidade a qual o funcionamento da metonimia foi reduzido por
seus sucessores, entendendo-a como a relacdo que aproxima dois objetos, dos
quais cada um forma “um todo absolutamente a parte”. Eis porque, diz Ricoeur, a
metonimia se diversifica, por sua vez, “segundo a variedade de relagbes que
satisfazem a condicdo geral da correspondéncia: relacdo da causa ao efeito, do
instrumento ao fim, do continente ao contetdo, da coisa ao seu lugar, do signo a
significacdo, do fisico ao moral, do modelo & coisa” *'.

Na relacdo de conexdo, para Fontanier, dois objetos formam “um
conjunto, um todo, ou fisico ou metafisico, a existéncia ou a idéia de um

" 48 ss0 inclui, diz

encontrando-se compreendida na existéncia ou na idéia do outro
Ricoeur, “numerosas espécies, da parte ao todo, da matéria a coisa, da
singularidade a pluralidade, da espécie ao género, do abstrato ao concreto, da

espécie ao individuo” *°.

Nos dois casos, tanto da metonimia quanto da sinédoque,
um objeto é designado pelo nome de outro objeto, numa relacdo de exclusdo ou de
incluséo.

Porém, por conta do jogo da semelhanca, o caso da metafora € diferente.
Apesar de ela admitir espécies como 0s anteriores, tem um alcance mais longo,
“pois ndo somente o nome, mas ainda o adjetivo, o participio, o verbo e todas as
espécies de palavras sdo de seu dominio” *°. A extensdo da metafora para todos 0s

tipos de palavras e a restricdo da metonimia e da sinédoque aos nomes é

*® RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 94.
*" RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 95.
*® FONTANIER, Pierre. Op. cit., p. 87.
* RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 95.
*® FONTANIER, Pierre. Op. cit., p. 99.
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interpretada por Ricoeur como uma alteracdo importante, apenas reconhecida dentro
de uma teoria propriamente predicativa da metafora.

Ricoeur ressalta que Fontanier ndo parece incomodado com a
circularidade do processo de denominacdo da metafora como figura, e de a palavra
“figura” ser de origem metaforica. Mais relevante € a parte nomeada pela neo-
retérica de Fontanier como “desvio”, afirmando que a mesma “distancia-se mais ou
menos do que foi a expressao simples e comum”, sendo colocada sem ligagao direta
com a palavra, frase ou discurso. Para Ricoeur, este € um dos postulados essenciais
de seu estudo, o postulado do desvio, que, diz Genette em seu prefacio, é o traco
pertinente a figura.

2.2 METAFORA E SEMANTICA

Ricoeur vai adiante, depois de passar de Aristételes a Fontanier e da
preeminéncia da palavra em sua “terceira versao da retérica como versao estilistica,
no sentido moderno”, segundo as palavras de Genette. Até ai, sua analise da
metafora em Fontanier toma a palavra como suporte da mudanca de sentido no
tropo denominado, na retérica antiga e na classica, como metafora. O passo
seguinte é adotar “uma definicdo de metafora que a identifica a transposigdo de um
nome estranho a outra coisa, a qual, por isso, ndo recebe denominacgdo propria” .
Porém, a investigacdo do trabalho de sentido gerado pela transposicdo do nome,
rompe tanto o quadro da palavra quanto o préprio. Impde-se entdo o privilégio do
enunciado como meio contextual para essa transposicdo, chamado agora de
“enunciado metafdrico” *2.

Ressalta-se na seqiéncia a importancia do papel das teorias propostas
por I. A. Richards em the Philosophy of Rethoric®®, em dois capitulos denominados
“Metaphor” e “The command of Metaphor”, em que o autor elabora e discute dois
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termos por ele denominados de “teor tenor) e “veiculo” (vehicle), introduzidos por

conta da necessidade de, segundo ele, distinguir as metades da metafora.

L RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 107.

%2 Op. cit., p. 107.

*® RICHARDS, I. A. The Philosophy of Rhetoric. London; Oxford: Oxford University Press, 1965.

> Em A metafora viva “tenor” esta traduzida como “contetido”, porém aqui adotamos a denominagéao
mais conhecida do termo como “teor”.
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Ao nos perguntarmos como a linguagem trabalha, estamos nos
perguntando tanto sobre a maneira como 0S pensamentos e sentimentos sao
processados, quanto a respeito da atividade da mente que nos permite apreender o
comando da metéafora, que, contrariamente as proposicdes de Aristoteles, para
Richards pode ser compartiihado com outros. Segundo o autor, o vocabulério
utilizado, em geral, separa tais termos apenas por frases descritivas toscas, como “a
idéia original” e a “emprestada”, “o que esta realmente sendo dito de” e “o que é
comparado com”, “a idéia subjacente” e a “natureza imaginada”, “o objeto principal”’ e
‘0 que ele assemelha”; ou, numa confusdo ainda maior, diz ele, “simplesmente o
‘significado’ e a ‘metéfora’, ou a ‘idéia’ e sua ‘imagem” *°.

Segundo Stephen Ullmann, a estrutura basica da metafora é muito
simples, havendo sempre dois termos presentes, a coisa de que falamos e a coisa
que queremos comparar; ou, na terminologia de Richards, “o primeiro é o teor, o
segundo o veiculo, enquanto que o tragco ou tracos que tém em comum constituem o
fundamento da metafora” *°.

Para Ullmann, ha quatro diferentes tipos de metaforas. A primeira delas,
ja vista em Giambattista Vico, sdo as “metaforas antropomorficas”, expressdes em
gue 0s objetos inanimados séo referidos por transferéncia do corpo humano e de
suas partes, das paixdes e dos sentidos humanos, havendo, é claro, transferéncias
na direcao oposta, como “macas do rosto”. O segundo tipo sdo as metaforas
animais, como “gato” para “ladrao”, por exemplo, cujas raizes sdo comuns as obras
de Esopo, La Fontaine, George Orwell, e & Batraquiomiomaquia, j4 a partir de um
tempo em que para se aludir as deusas, eram referidos seus “olhos bovinos”. O
terceiro tipo consiste em traduzir experiéncias abstratas em termos concretos, como
“‘iluminar”, por “fazer compreender”. E o quarto e ultimo tipo sdo as metaforas
sinestésicas, baseadas nas transposi¢cdes de um sentido para o outro, onde Ullmann

da o exemplo de “voz quente” °’

, sendo elevadas ao nivel de doutrina estética por
Charles Baudelaire em Correspondéncias “(...) Os sons, as cores e os perfumes se

harmonizam.//H&4 aromas frescos como a carne dos infantes,/Doces como 0 oboé,

 Op. cit., p. 96. (Trad. da A.)

°® ULLMANN, Stephen. Semaéantica: uma introducdo a ciéncia do significado. Lisboa: Fundagédo
Calouste Gulbenkian, 1964. p. 442.

" Op cit., p. 451.
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verdes como a campina (...)” . A partir dai, entre as diversas tentativas feitas para
sistematizar as correspondéncias entre os sentidos, a mais conhecida € o soneto
das vogais, as “Voyelles” de Rimbaud.

Segundo Richards, a utilizagao da palavra metafora para a “unidade dupla

inteira” é tao insensata como o outro artificio pelo qual nés

(...) usamos “o significado” aqui as vezes para o trabalho que a unidade
dupla inteira faz e as vezes para 0 outro componente — o teor, como eu
estou chamando aqui — a idéia subjacente ou o objeto principal que o
veiculo ou figura representa .

Duas palavras sé&o consideradas por ele especialmente enganosas,
“figura” e “imagem”. Por vezes, ambas representam a unidade dupla inteira, e em
outras somente uma parte, o veiculo, como oposta a outra, o teor. Adicionalmente,
elas causam confusdo quanto ao juizo que percebe uma imagem como uma cépia
ou reapresentacdo de um sentido-percepcédo de alguma espécie.

Para o autor, tal fato foi responsavel pelo julgamento equivocado dos
retéricos de pensarem que uma figura de discurso, uma imagem, ou uma
comparacao imaginativa, deve ter algo a ver com a presenca de imagens em seu
outro sentido, o da percep¢édo mental ou auditiva. Para Ricoeur, € necessario afastar
0 juizo de Hume no qual a imaginac¢ao € vista como uma percepc¢ao ténue e também
o ardil que confunde imagem e figura de estilo, ressaltando que ndo é possivel,
contudo, falar em teor “(...) fora da figura, ou tratar o veiculo como um ornamento
sobreposto: é a presenca simultadnea do [teor] e do veiculo e sua interacao que dao
origem a metafora” ®°.

Na retorica reflexiva de Richards, o par teor-veiculo passa ao largo da
distincdo entre sentido literal e sentido metaférico, permanecendo como Unico
critério o compartilhado com o Dr. Johnson, de que a expressdo metaforica € matéria
de exceléncia dentro do estilo “quando é usada com propriedade, porque da a vocé
duas idéias por uma”, fazendo interagir teor e veiculo.

Numa formulagdo simples, afirma Richards,

(...) quando nés usamos uma metafora nods temos dois pensamentos de
coisas diferentes operando juntos e sustentados por uma Unica palavra, ou
frase, cujo significado é resultante dessa interacdo ®.

*® BAUDELAIRE, Charles. As Flores do mal. Trad., introducéo e notas de lvan Junqueira. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1985. p. 115.

> Op. cit., p. 97.

® RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 130.

®s RICHARDS, I. A. Op. cit., p. 93. (Trad. da A.)
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Sendo assim, esse critério também permite definir o sentido literal, pois se
€ impossivel distinguir teor e veiculo, a palavra pode ser provisoriamente tomada
desse modo. No entanto, esse estado ndo € irrecuperavel, pois resulta da maneira
como funciona a interacdo, ou, nos termos de Ricoeur, a base do teorema do

sentido contextual. Para Richards, os processos metaforicos na linguagem,

(...) e as mudangas entre os significados das palavras que nds estudamos

nas metaforas verbais explicitas, estdo superpostas sobre um mundo
percebido que é em si mesmo um produto de metaforas primitivas ou
inconscientes, e nés ndo iremos lidar com elas corretamente se nds
esquecermos que isto é assim .

De novo retornamos a Giambattista Vico e suas teorias da linguagem
herédica, berco das comparacfes e da linguagem metaférica, e como nota o autor
inglés, as relagcdes que envolvem ambas sdo comentadas em toda parte, sendo
possivel considerar se entre teor e veiculo h4 a mesma relagdo de envolvimento
existente entre metafora e comparacao.

Comparar seria, talvez, manter duas coisas juntas e operando em
conjunto, ou apreciar suas semelhancas, ou ainda, apreender determinados
aspectos de uma delas pela presenca da outra, mas nés ndo devemos, como no
século XVIII, supor que as interacdes entre teor e veiculo estdo confinadas as suas
semelhancas, pois ha também acdes dispares. Na visdo de Richards, ha poucas
metaforas nas quais as disparidades entre teor e veiculo ndo sdo tao operativas
quanto as similaridades. Porém o mais importante é o esforco da mente ao ligar
duas coisas pertencentes a ordens de experiéncia muito diferentes, pois “a mente s6
opera por conexdo e pode conectar duas coisas quaisquer num numero

indefinidamente vasto [e] de maneiras diferentes”

, em assertivas percebidas por
Ricoeur como uma teoria da tensdo dando espaco tanto a semelhanca como a
dessemelhanca.

O projeto retorico em The Philosophy of Rhetoric, diz o filésofo francés, “é
dedicado a restabelecer os direitos do discurso a expensas dos da palavra (...) em

»n 64

nome de uma teoria francamente contextual de sentido” >, revertendo a relacao de

prioridade entre a palavra e a frase. A fixagdo das palavras em seus valores de uso

®2 Op. cit., p. 109. (Trad. da A.)
% Op. cit., p. 125.
® RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 124.
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deu origem a uma crenca falsa de que as palavras tém um sentido, consolidando o
preconceito da significacao prépria das palavras.

Na opinido de Richards, os elizabetanos eram muito mais habeis que nos
no uso da metéafora, tanto na questao do significado quanto na da interpretagéo, “um
fato que tornou Shakespeare possivel” ®. No entanto, € o emprego literario das
palavras que faz com que cheguemos a um resultado construido somente através
das possibilidades interpretativas do todo da enunciacédo, que nos termos do autor,
Nao € um mosaico, mas sim um organismo.

Para Ricoeur, com |. A. Richards entramos em uma semantica da
metafora que “ignora a dualidade de uma teoria dos signos e de uma teoria da
instancia do discurso, e que se edifica sobre a tese da interanimacéo de palavras na

enunciacdo viva” .

Contudo, é preciso notar que ndo é possivel eliminar a definicdo de
Aristételes em termos de palavra e de nome, porque ainda é a palavra a portadora
do sentido metaférico. Ricoeur adota entdo a linguagem de Max Black, e a palavra
mantém o “foco” (focus), ela permanece como suporte do efeito metaférico porque
sua funcdo no discurso € encarnar a identidade semaéantica, enquanto a frase é
denominada como “quadro” (frame), o que € nomeado por este autor de teoria da
interacdo, oposta a teoria substitutiva. O processo dessa andlise semantica da
metafora é agora estabelecido em meio ao enunciado como um todo, mas centrado
na mudanca de sentido que continua sob o dominio da palavra.

Tal processo ndo se reduz apenas a substituicdo de uma palavra ou nome
por outro, mas constitui uma interacao entre sujeito e predicado l6gicos. Renovando
a maneira de explicar a metafora como um desvio, ela é descrita agora como uma
predicacao alterada, e ndo como denominacao alterada.

Na opinido de Ricoeur, as teorias de Max Black ndo suplantam I. A.
Richards em The Philosophy of Rhetoric, mas ha trés pontos decisivos no trabalho.

O primeiro deles, diretamente implicado aqui, esta na proposicéo de que a
metafora se constitui no enunciado inteiro, porém este é considerado metaférico e se
justifica em razédo da presenca de uma palavra particular. Assim, a metafora seria
uma frase em que algumas palavras sdo tomadas metaforicamente, enquanto outras

ndo, constituindo o traco diferencial entre metéfora, provérbio, alegoria e enigma, diz

® RICHARDS, I. A. Op. cit., p. 94.
® RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 127.
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Black, pois nos trés ultimos “todas as palavras sdo empregadas metaforicamente”.
Tal detalhe circunscreve o fendmeno e permite isolar a palavra metaférica do resto
da frase, corrigindo também os reparos que o autor faz aos conceitos de “teor” e
“veiculo” e suas “significagdes demasiado flutuantes” °’.

A teoria de Max Black afastaria o perigo de retornar a um juizo que desse
a palavra um significado em si, usando o termo “foco” para designar essa palavra e
“‘quadro” para o resto da frase, contudo, ainda que também para Richards a metéafora
proceda da interacdo entre ambas, Ricoeur considera o vocabulario de Black mais
preciso.

A segunda contribuicdo de Black é o afastamento decisivo entre uma
teoria da interacdo, proveniente da andlise anterior, e as teorias classicas da
substituicdo, acrescentando uma teoria da comparacdo; essa € vista como um
enfoque mais geral da linguagem figurada, de que “toda figura de dic¢cdo que tenha
uma mudanca semantica (ndo meramente uma mudanca sintatica, como a inversao
da ordem normal das palavras) consiste em certa transformacdo do significado
literal” 2.

Quando pergunta a si mesmo qual seria a funcdo transformadora
caracteristica da metéfora, Black responde que € ou a analogia ou a semelhanca, a
primeira valendo para as relacdes e a segunda, para as coisas ou as idéias. Porém o
beneficio de opor a teoria da interacdo as outras torna esse tipo de metafora, de
interacado, nado sé insubstituivel, “pois exige”, diz o autor, “que o leitor utilize um
sistema de implicagdes (...) como meio de selecionar, acentuar e organizar as

% mas também intraduzivel “sem perda de

relagbes em um campo distinto”
conteudo cognitivo”. E sendo intraduzivel, é portadora de informacgdes, logo, ela
ensina, diz Ricoeur.

A terceira e ultima contribuicdo de Max Black se refere ao funcionamento
da interacdo, e versa sobre a questdo que indaga de que modo o termo focal age
sobre o contexto dando origem a uma nova significacdo, que seja irredutivel tanto a
parafrase como ao uso literal. Ele usa como exemplo a frase “O homem é um lobo”,

no entanto, “lobo” ndo estd na sentenga em sua significacdo normal, mas num

" RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 55
® BLACK, Max. Modelos y metaforas: Madrid: Editorial Tecnos, 1966. p. 45. (Trad. da A.)
09 Op. cit., p. 55. (Trad. da A.)
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» 70 relativos aos lobos, e um ouvinte idoneo sera

“sistema de lugares comuns
conduzido a construir correspondéncias referentes ao assunto principal em outro
sistema, levando Black a dizer que a metafora pode ser vista como um filtro (p. 49),
ou como uma tela (p. 51): assim, “a metafora do lobo suprime certos detalhes e
acentua outros; dito brevemente, organiza nossa visdo do homem” "*.

Mas diz Ricoeur que chegaremos mais perto da chamada “fungédo de
semelhanga” se indagarmos como se obtém essa predicagdo alterada a Jean
Cohen, que em Estrutura da linguagem poética fala de tal desvio do ponto de vista
da ndo-pertinéncia semantica, significando a violacdo desse codigo e dos seus
predicados de uso normal.“A poesia s destroi a linguagem corrente para reconstrui-
la num plano superior”, diz ele .

Ele escolhe como ponto de vista inicial para seu estudo uma linguagem
menos marcada pela retorica e pelas figuras, de um grau zero relativo, a linguagem
cientifica, comparando-a ndo somente com a linguagem poética, mas estabelecendo
diferencas na evolucdo do desvio umas frente as outras, da poesia classica a
romantica e, finalmente, a poesia dos simbolistas. Assim, “o estilo poético sera o
desvio médio do conjunto dos poemas, a partir do qual seria teoricamente possivel

medir a ‘taxa de poesia’ de um poema determinado” *°.

Essa analise das figuras é
feita em dois niveis, o fénico e o semantico, em que rima e metro, no primeiro, se
referem as funcdes de diccdo e de contraste, e no segundo, as trés funcdes de
predicacdo, determinacdo e coordenacdo distinguem na metafora o operador
predicativo, no epiteto o determinativo e a incoeréncia como operadora da
coordenacao.

A contribuicdo mais importante dessa teoria, para Ricoeur, estd na
relagdo entre desvio e a idéia de uma “reducdo de desvio’, uma vez que a
mensagem poeética constitui uma violagcdo ao codigo de pertinéncia, o regulador dos
significados do discurso no nivel semantico; mesmo que a sintaxe esteja correta,
eles podem se tornar absurdos, deixando de fazer sentido, pela impertinéncia do
predicado.

Em toda frase predicativa, € necessario que o predicado seja pertinente

ao sujeito, funcdo evocada por Platdo no Sofista ao falar sobre O problema da

" Op. cit., p. 50.
L Op. cit., p. 51.
2 COHEN, Jean. Estrutura da linguagem poética. Sao Paulo: Cultrix, 1974. p. 45.
3 Op. cit., p. 17.
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predicacdo e a comunidade dos géneros, de que ha alguns géneros “que sao
mutuamente concordes e (...) outros que ndo podem suportar-se” ', O que Jean
Cohen denomina de lei de pertinéncia semantica sdo os arranjos combinatérios das
frases recebidas como inteligiveis, que manifestam significados satisfatorios, nesse
caso, um “codigo da fala”.

Portanto, se a sentenca “O homem € o lobo do homem” tem outro
significado, que viola o codigo da lingua e Ihe da uma decodificacdo nova, € porque
a frase no primeiro sentido, o literal, € impertinente, enquanto o segundo sentido lhe
da pertinéncia, “a metafora intervém para reduzir o desvio criado pela impertinéncia”
. Tais desvios sdo complementares e ndo estdo colocados no mesmo nivel
linglistico, pois enquanto a impertinéncia infringe o cddigo da fala - € um desvio
sintagmatico, a metafora é uma violacdo ao cddigo da lingua - estd no plano
paradigmatico. Assim, para o autor, a fala é superior a lingua, pois “esta aceita
transformar-se para dar sentido aquela” "°.

A expressdo metaférica faz a reducdo desse desvio sintagmatico
agregando um novo significado a ele. Esse novo significado € mantido pela
producdo de um desvio lexical, ou seja, um desvio paradigmético, 0 mesmo tipo de
desvio ja descrito na retérica classica, que na verdade néo estava equivocada, mas
descrevia o “efeito do sentido” no nivel da palavra, ignorando a alteragdo semantica
no nivel do sentido. E se o efeito do sentido esta contido na palavra, entdo a
producdo do sentido opera dentro do enunciado como um todo, fazendo com que a

teoria da metéfora dependa de uma seméantica da sentenca.

A impertinéncia, introduzida no meio da frase, é imediatamente percebida
como tal e aciona o mecanismo de reducdo linglistica. (...) é esse
mecanismo que introduz aqueles valores semanticos de outra ordem que
constituem o sentido poético. *’

Segundo Jean Cohen, enquanto o discurso habitual se coloca em
conformidade com o sistema e suas leis, no discurso poético ele é invertido, aceita
transformar-se, mas “(...) ndo é preconcebido. E o caminho inelutavel pelo qual o
poeta deve passar, se quiser fazer a linguagem dizer aquilo que a linguagem nunca

» 78

diz naturalmente” °, e nesse desvio linglistico que se pode chamar de figura estd o

" PLATAO. O sofista. In: __. Didlogos. Sao Paulo: Nova Cultural, 1987. p. 176.
> COHEN, Jean. Op. cit., p. 94.

® Op. cit., p. 94.

" Op. cit., p. 97.

8 Op. cit., p. 110.
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“verdadeiro objeto da poética”. A metafora, diz ele, € “uma passagem da lingua
denotativa para a conotativa”, obtida por meio do desvio da fala, perdendo o sentido

ao nivel da primeira “para reencontra-lo ao nivel da segunda” ”°.

Logo, ela ndo é o
desvio em si, mas a reducdo de desvio, e, como figura, restabelece a ameaca feita
ao discurso por parte da incoeréncia semantica, sé existindo desvio quando as
palavras sdo tomadas em seu sentido literal. Para Jean Cohen, “o objetivo de toda
poesia [é] obter uma mutacdo da lingua que (..) € ao mesmo tempo uma
metamorfose mental” .

O criador de metéforas, possuidor dessa habilidade que Aristoteles
considerava impossivel de ser ensinada, é visto por Paul Ricoeur como um arteséo
verbal que confere ao enunciado literal incoerente um significado predicativo original,
o qual surge a partir do colapso do anterior, percebendo-se agora a metafora néo
COmo um enigma, mas como a sua solugéo.

A partir dos neo-retéricos contemporaneos a tropologia foi restringida a
uma oposicdo entre metafora e metonimia, e com Roman Jakobson o papel da
semelhanca foi enfatizado pela condicdo que a opde ao seu Unico correspondente, a
contiguidade. Para Ricoeur, tal papel é fundamental, por ligar uma dualidade retérica
e tropoldégica a uma polaridade de maior importancia que ndo se restringe ao seu
uso figurativo somente, mas também ao seu funcionamento. Assim, metafora e
metonimia, mais do que caracterizarem figuras e tropos, dessa maneira ficam
ligadas aos processos gerais da linguagem, reforcando a idéia de substituicdo e
semelhanca como dois conceitos inseparaveis.

Esse monismo do signo, que Ricoeur v& como caracteristico de uma
linglistica puramente semibtica, para ele confirma a hipétese de que a teoria da
metafora-substituicdo ignora a diferenca entre semiético e semantico, caracterizando
assim a metafora como “um processo semiodtico geral e de modo algum uma forma
de atribuicdo que demande previamente a distingdo do discurso e do signo” 81,
Desse modo seria possivel a aproximacdo do par “sintaxe-semantica ao par
combinacdo-selecdo, (...) contigluidade-similaridade, (...) ao par dos polos

metonimico e metaforico” 2.

® Op. cit., p. 173.

% Op. cit., p. 94.

- RICOUER, Paul. Op. cit., p. 271.
8 Op. cit., p. 271.
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Jakobson percebe também na polaridade dos processos metonimicos e
metaféricos uma correspondéncia em relacdo aos estilos pessoais e ao
comportamento verbal que exprimem a preferéncia das formas poéticas por uma ou
outra forma de coordenacédo, com predominancia da metonimia no realismo e da
metafora no romantismo e no simbolismo.

O monismo semiologico de Jakobson, que para Ricoeur minimiza ao
extremo a diferenca entre signo e discurso por nao permitir opor os fenbmenos do
discurso aos da lingua, é reformulado nas teses de Michel Le Guern, que lhe faz
dois acréscimos, mas preserva a polaridade metonimico-metaférica. Seu aporte se
refere aos procedimentos emprestados de Jakobson de selec&o-substituicdo e
combinacgéo-contextura agregados a distincdo que Frege faz entre sentido e
referéncia, reportando a metafora a substancia da linguagem, ou seja, as relacdes
de sentido, enquanto a metonimia € vista como modificadora da prépria funcao
referencial. Nao haveria metafora se ndo houvesse um desvio da homogeneidade
semantica do enunciado, ou seja, entre a isotopia do contexto e o sentido figurado
de uma palavra, estabelecendo uma diferenca importante com a metonimia, cujos
lexemas ndo sé@o considerados estranhos a isotopia. Assim, é necessario incorporar
a ruptura da isotopia a definicdo de metafora, processo extraido da relacdo entre
denotacado e conotacdo e que constitui a primeira contribuicdo de Le Guern as teses
de Jakobson.

Na metafora, combinam-se um fendmeno denotativo, referido pela
reducdo sémica, e um conotativo, exterior a funcdo légica do enunciado. A essa
informacdo dada pelo sentido légico da expressdo é acrescentado o que o autor
denomina de “imagem associada”, que intervém num nivel de consciéncia diverso
daquele no qual se forma a significacdo l6gica, onde a censura que separa o
significado da metafora ndo interfere mais. Como essa interpretacdo depende do
leitor, para Le Guern a producdo da “imagem associada” € um fenébmeno ligado a
personalidade, pois “Dada uma palavra, a eleicdo entre uma imagem associada e
outra parece livre, até o ponto em que pode haver aqui uma fonte de erro na
interpretacdo do enunciado” 3. Entretanto, a liberdade desse carater arbitrario é
retirada pela metafora ao mesmo tempo em que opera 0 mecanismo da imagem

associada, impondo ao espirito do leitor, em superposicdo a informacgédo logica

% LE GUERN, Michel. La metafora y la metonimia. Madrid: Ediciones Catedra, 1976. p. 48.
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contida no enunciado, “uma imagem associada que corresponde aquela que se
formou no espirito do autor no momento em que formulava o dito enunciado” .

O segundo contributo de Le Guern reside na questdo da semelhanca, na
qual a analogia deve ser introduzida ao mesmo tempo em que a imagem associada,
estabelecendo uma relagcdo entre um termo da isotopia e um termo estranho, a
imagem, que, operando no nucleo légico do significado permite estabelecer a
similaridade que resulta na ordenacao do conjunto dos fatos da linguagem.

Nessa visdo da analogia, que para o autor, € “imposta na metafora e
surge como Unico meio de suprir a incompatibilidade semantica” %, Ricoeur vé a
afirmacdo mais importante das teses de Le Guern, mas que somente pode ser
valorizada dentro de uma teoria da metafora-enunciado. O estatuto semantico da
imagem € apenas incorporado a metafora quando aquela se vincula ndo sé a
percepcao de desvio, mas também a sua reducgao, que seria “a instauracdo da nova
pertinéncia cuja reducdo de desvio no nivel da palavra é somente um efeito” %°. O
ponto em comum entre metafora e analogia é, portanto, a intervencdo de uma
“representacdo mental alheia ao objeto da informacdo que motiva o enunciado” ¥/,
ou seja, uma imagem.

Questionando o papel da analogia em curso na metafora, se ela poderia
ou nao ser chamada de semantica, Ricoeur opina que, para seja convincente, é
necessario completar a andlise de Le Guern com outra que incorpore com mais
clareza o papel da imagem na reducdo de desvio; sendo somente uma imagem
associada, diz, arrisca-se a permanecer como fator extralingiistico enquanto
imagem.

E dentro das mutacdes caracteristicas da inovacdo semantica que tanto a
similaridade quanto a imaginacdo desempenham sua funcéo, diz Ricoeur. Porém, ao
contrario do que proclamam tedricos como Jakobson, ela ndo deveria ser entendida
como uma escolha que se divide entre contigiidade ou similaridade, opondo o
processo metafdrico ao metonimico. Na proposta do filbsofo em A metéafora viva as
formas de funcionamento da similaridade e da imaginagcdo operam ao mesmo tempo

e sao imanentes ao processo predicativo, elas ndo sdo extrinsecas a ele, e 0

8 Op. cit., p. 48.

% LE GUERN, Michel. Op. cit., p. 67.
% RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 287.
8 LE GUERN, Michel. Op. cit., p. 62.
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trabalho da semelhanca deve ser adequado e homogéneo tanto ao desvio como a
singularidade do novo significado semantico.

No dossié de acusacdo da semelhanca, a peca principal € o papel
desempenhado entre esta e a substituicdo, ja demonstrados na teoria de Jakobson,
de que € no interior de uma esfera de semelhanca que se faz a passagem de um
termo para outro. Ja a interagdo “é compativel com quaisquer tipos de relagdo” %,
diz Ricoeur.

Num segundo argumento, mesmo quando um enunciado metaférico
coloca a analogia em jogo, ela ndo explica nada, pois a semelhanca muitas vezes
aparece entre coisas em que ndo haveriamos sonhado fazer uma relacéo, logo, ela
€ antes o resultado do enunciado que a sua causa ou razdo. Segundo Ricoeur, eis
porque a teoria da interacéo esforca-se para dar conta da teoria da semelhanca sem
inclui-la em sua explicacdo, (...) a aplicacdo do tema principal ao predicado
metaférico é similar a uma tela ou filtro “que seleciona, elimina, organiza as
significacdes o tema principal; a analogia néo estd em causa nesta aplicacdo” ®.

O uso por Aristoteles de ao menos trés empregos diferentes do termo
confirmaria a fraqueza légica da semelhanca e da analogia, introduzindo apenas
confusdo na andlise, como terceiro argumento contra a semelhanca. Nao ha aluséo
aparente a légica da proporcdo e da comparacdo quando o mestre do Liceu nos diz
gue apreender uma metafora implica bem perceber suas semelhancas e que isso é
algo que nao pode ser compartilhado.

O ultimo e mais grave argumento contrario recai sobre a associacdo
frequente entre a semelhanca e a imagem, como num retrato ou numa fotografia,
refletida até mesmo em alguma critica literaria jA de certo tempo, na qual indagar
sobre as metaforas de um determinado autor implicava descobrir quais imagens -
visuais, auditivas, sensoriais — lhe seriam familiares.

O equivoco, para Ricoeur, embasa-se no dizer de Aristoteles de que
perceber bem a metafora é “pdér sob os olhos”. O mestre francés pondera se acaso
apresentar um pensamento apoiado em outro ndo seria mostrar o0 primeiro por meio
dos tracos mais vivos do segundo, ou até mesmo, se nao caberia a figura o papel de

fazer surgir o discurso.

% RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 293.
% RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 294.
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Apontados os pontos fracos que recaem sobre as teorias da semelhanca
no estudo da metéafora, em sua defesa Ricoeur propde que ela € ainda mais
necessaria numa teoria da tensdo que numa teoria da substituicdo; que ela nao
apenas constréi, mas guia e produz o enunciado metaforico, e ainda, que o seu
carater iconico deve ser reconstruido de modo que a imaginacgéo se torne, dentro do

enunciado metaférico, um momento semantico.

2.3 POETICA DA IMAGEM

Num ciclo de conferéncias das Clark Lectures proferidas em 1946 no
Trinity College, em Cambridge, o poeta inglés Cecil Day Lewis escolhe como seu
tema as imagens na poesia, no que mais tarde deu origem ao volume The poetic
image. Férteis, inovadoras, audazes, ele apresenta as imagens como o0 ponto forte
da poesia moderna, apontando-as como seu fator constante e sustentando que

“cada poema é em si mesmo uma imagem” %

, que as tendéncias vém e vao, a
diccéo se altera, os modismos da métrica mudam, até os temas e assuntos variam a
ponto de ndo serem reconhecidos, mas a metéafora fica, pois ela € o teste principal
para a gléria de um poeta.

Reforcando seu ponto de vista, ap0és referir Aristételes, ele menciona a
frase em que Herbert Read afirma que nds deveriamos julgar um poeta pela forca e
originalidade de suas metaforas, fazendo ainda referéncia a Dryden, que sustenta
ser a imaginagcdo, em si mesma, a forca vital da poesia. Day Lewis retorna aos
séculos XVI, XVII e XVIII para uma critica aos literatos e filésofos que tomavam o
imaginario como mero ornamento, igual a cerejas ornamentando um bolo, até que as
coisas comecaram a mudar, a partir do movimento romantico.

Indagando o que se entende por imagem poética, o poeta inglés comenta
gue um epiteto, uma metafora, um simile, podem criar uma imagem, mas que toda
imagem poética é, de algum modo, metaférica, e mesmo as emocionais e
intelectuais trazem algum traco do sensivel que as move do tipo mais comum, as
visuais, conclamando também os outros sentidos.

O assunto é desenvolvido até serem reunidos os termos que definem a

imagem poética, em seus termos, como uma cena sensivel em palavras, em certo

% DAY LEWIS, Cecil. The poetic image. New York: Oxford University Press, 1947. p. 17.
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grau metaforica, com uma nota de emocdo humana em seu contexto; ressalta,
porém, que essa ndo € uma definicdo perfeita, pois faltam os ingredientes da
emocao e da paixdo, ja vistos por Coleridge como indispensaveis na associagcao
entre pensamentos e imagem.

De fato, h4 um ponto central na questdo das imagens poéticas que ndo
permite interpretd-las como produto de uma mente genial e veiculo para emogoes
como medo, desejo, 6dio, tristeza, mas fatores importantes para saber fazer a
distincdo entre emoc¢ao humana e paixao poética.

Lewis também aborda outra questdo, o porqué de nos excitarmos com as
metéforas, e qual seria o processo secreto pelo qual as imagens nos transmitem
prazer. Se mesmo um poeta deve ver as coisas como elas sdo, e essa nocao de
realidade envolve relacionamentos, o que conduz as emocdes humanas, é
justamente essa necessidade de expressar as relagdes entre coisas e sentimentos
que impele o poeta a metafora. Ainda que o mundo poético seja artificial, ele faz
sentido para nos através das correspondéncias entre os padrdes de suas imagens e
as do mundo real, ou nas palavras de William Blake, citado pelo autor, “Se as portas
da percepcéao forem abertas, todas as coisas aparecerdao ao homem como elas séo,
infinitas”.

Para Lewis, se uma imagem tem o frescor e o poder evocativo percebidos
por ele como a expressao principal da poesia moderna, de mostrar alguma coisa
nunca realizada antes, € porque ela concentra em si, em sua diccdo e em seu
material poético, o que ndés mais prezamos, a grandeza de significado num espaco
pequeno que evoca uma resposta a essa paixao poética.

E uma imagem intensa, diz ele, € o oposto de um simbolo, que é
denotativo e se coloca em razdo de uma coisa somente, sendo que as “imagens em
poesia raramente sdo puramente simbdlicas, porque séo afetadas pelas vibracdes
emocionais de seus contextos, de modo que a resposta de cada leitor a elas esta
apta a ser modificada por sua experiéncia pessoal” °*.

A esse respeito, Paul Ricoeur manifesta pontos de vista diferentes de
Cecil Day Lewis, percebendo no simbolo uma estrutura de duplo sentido em que ha
algo de semantico e de nao-semantico também, para ele, o mesmo caso da

metéfora. Trés dos campos de investigacdo englobando simbolos foram explorados

%L DAY LEWIS, Cecil. Op. cit., p. 41. (Trad. da A.)



40

por Ricoeur: a psicandlise, que se ocupa dos sonhos e de outros objetos
relacionados como simbalicos nos conflitos psiquicos; a poética num sentido amplo,
em que os simbolos sdo entendidos como “as imagens que dominam as obras de
um autor ou de uma escola de literatura, ou as figuras persistentes dentro das quais

toda cultura se reconhece a si mesma” %

E por fim, as grandes imagens
arquetipicas que, ignorando as diferengas culturais, sdo celebradas pela
humanidade como um todo. Mircea Eliade ja explorou com profundidade aspectos
gue reconhecem em entidades concretas como arvores, labirintos, escadas e
montanhas®, simbolos de espaco, tempo e transcendéncia, sinalizando ainda algo
além, manifestado neles préprios numa tal proliferacdo de forma que torna ainda
mais complexa a sua investigacao.

Mas além dos multiplos campos, outra dificuldade € o carater duplo que
divide os simbolos em dois universos, de ordem linglistica e nao-linguistica. A
comprovacdo do carater do primeiro estd em que € possivel a construcdo de uma
semantica dos simbolos em termos de sentido ou significado. A outra natureza, néo-
linglistica, vista por Ricoeur como tdo Obvia quanto a primeira, estd sempre se
referindo a alguma coisa além, no caso da psicanalise, associando-a a conflitos
psiquicos ocultos, no do critico literario, ao desejo de relacionar literatura e
linguagem, e no do historiador das religides, de ver no simbolo uma manifestacéo do
sagrado,como as hierofanias de Eliade.

Ricoeur faz uma tentativa de esclarecer os simbolos utilizando a teoria da
metéfora, primeiro, identificando seu cerne, ainda que eles sejam de natureza as
mais diversas, a partir da mesma estrutura de sentido que opera nas expressdes
metaféricas; em segundo, por meio de um método de contraste, com o
funcionamento metaférico da linguagem, ao isolar o estrato nao-linguistico dos
simbolos, ou seja, o principio de sua disseminagdo. Essa nova compreensao dos
simbolos concorre ndo s6 para auxiliar no desenvolvimento da teoria da metafora,
desvendando dados que permaneceriam ocultos, mas completando-a e
preenchendo algumas lacunas existentes.

E a expresséo metaforica que permite identificar os tragcos semanticos de
um simbolo por meio de uma diretriz que distingue entre sentido literal e sentido

metaforico, relacionando toda forma de um simbolo a linguagem e assegurando a

%2 RICOEUR, Paul. Teoria da interpretacdo. Lisboa: Edi¢des 70, p. 65.
% ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano. S&o Paulo: Martins Fontes, 1992. p. 188.
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sua unidade. Para Ricoeur, “o simbolo s6 suscita pensamento se, primeiro, suscitar
a fala”, e a metafora “é o reagente apropriado para trazer a luz o aspecto dos
simbolos que tem uma afinidade com a linguagem” ®*. A opcéo do filésofo é pela
teoria da torcdo metaférica sofrida pelas palavras quando expostas a impertinéncia
semantica, tomada “como modelo para a extensdo de sentido operante em cada
simbolo”. Nas trés areas, simbolo € tomado nos termos de Ricoeur como um
“‘excesso de significagdo”, tanto na psicanalise como na poética ou nos mitos
babilénicos.

Como na metafora, o significado em excesso pode opor-se ao significado
literal, mas sempre que oportunizadas as duas interpretagcdes. Na significacao
simbdlica, porém, ndo ha sentido literal e metaférico, mas um unico significado que
passa de um a outro por meio ou através do primeiro, o significado literal, modo
privilegiado de se trasladar de um nivel a outro, o do significado excedente,
fornecendo “o sentido de um sentido”, trago que diferencia um simbolo de uma
alegoria. A alegoria, diz Ricoeur, € um “procedimento didatico”, facilita a
aprendizagem, mas nao € necessaria ao se tratar com um conceito.

A distincdo entre simbolo e alegoria € estabelecida a partir do
Romantismo, em especial nos escritos de Goethe, Schlegel e Coleridge. Enquanto
Schlegel defendia que havia uma alegoria em todas as obras de arte, Goethe

negava, e fazia a distingéo entre ambos:

A simbdlica transforma o fendbmeno em idéia, a idéia em imagem, e de tal
modo que na imagem a idéia permanece sempre infinitamente eficaz e
inatingivel e, ainda que pronunciada em todas as linguas, continuaria a ser
indizivel. A alegoria transforma o fenbmeno num conceito, 0 conceito em
imagem, mas de tal modo que na imagem o conceito permanece limitado e
suscetivel de ser completamente aEreendido e usado, e pronto para ser
expresso por essa mesma imagem *°.

Segundo Wellek e Warren, Coleridge também apontava o valor da

alegoria como secundario, pois enquanto

(...) a alegoria € meramente uma transposicao de nogfes abstratas para
uma linguagem pictorica, que em si prépria mais ndo é do que uma
abstragdo de objetos dos sentidos..., um simbolo é caracterizado por uma
transferéncia do especial [a espécie] no individuo, ou do geral [o género] no
especial...; acima de tudo, pela transferéncia do eterno através do temporal
e no temporal *°.

% RICOEUR, Paul. Teoria da interpretacdo. Op. cit., p. 66.

% GOETHE, J. W. Maximas e reflexdes. Lisboa: Circulo dos Leitores, 1992. p. 189.

% WELLEK, René; WARREN, Austin. Teoria da literatura. 52. Ed. Lisboa: Europa-América, 1987. p.
233.
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Walter Benjamin recupera o valor da alegoria trazendo-a para o campo da
Estética, percebida como a revelagdo de uma verdade oculta, havendo dois tipos de
alegoria: a crista, visando a finitude do homem num mundo absurdo, e a moderna,
exemplar em Baudelaire, mostrada como a representacdo da degradacdo e da
alienacdo humanas. Na distingdo entre alegoria e simbolo, Benjamin mostrava a
primeira como temporal, um fragmento arrancado a totalidade do contexto social,
enquanto o simbolo é essencialmente organico .

No trabalho da semelhanca, Paul Ricoeur percebe uma ligacdo entre
simbolo e metafora, mas no simbolo essas relacbes estdo mais confusas por nao
serem tao articuladas a nivel l6gico. Porém € sua percepcdo ao perceber que o
simbolo, mais do que buscar a semelhanca, assimila, a maior contribuicdo para
elucidar essas diferencas.

Outras colocagfes importantes, como a de que os simbolos admitem uma
exegese interminavel, e nenhuma categorizacdo € capaz de elencar a completude
de suas possibilidades de interpretacédo, vém ao lado da proposta de novos modos
de articulacdo entre campos semanticos antes separados. E a ligacéo do carater dos
simbolos ao cosmos que constitui sua diferenca em relacdo a metéfora, que € uma
“invencdo livre do discurso”. E a capacidade de significacdo do cosmos que
possibilita a capacidade de falar dentro do universo sagrado, é dele que deriva a
l6gica do sentido. E é por meio do discurso que se manifesta a légica do Sagrado,

as correspondéncias que fazem ligacdes simbdlicas:

(...) entre o solo aravel e o 6rgéo feminino, entre a fecundidade da terra e o
ventre materno, entre o sol e 0s nossos olhos, o sémen e as sementes, a
sepultura e a semeadura dos cereais, 0 nascimento e o retorno da
primavera %.

Além disso, diz Ricoeur que o simbolismo s6 atua quando sua estrutura €
interpretada, onde exige uma hermenéutica minima, ndo podendo ter inicio sem ser
validado pela relacdo entre aparéncia e sentido da hierofania que vai revelar o
carater sagrado da natureza no seu dizer-se simbdlico.

Nessa relacdo entre simbolo e metafora, somos convidados a refletir
sobre o funcionamento da Gltima num sistema reticular. E um conjunto de inter-
significagbes que as resgata da total evanescéncia e permite expressar a diferente

temporalidade dos simbolos, ou a sua insisténcia, pois, com efeito, na tradicdo

" BENJAMIN, Walter. A origem do drama barroco alem&o. S&o Paulo: Brasiliense, 1984. p. 197.
% RICOEUR, Paul. Teoria da interpretacdo. Op. cit., p. 74.
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hebraica Deus € chamado de Senhor, Rei, Pai, Pastor, Juiz, e também Rocha,
Fortaleza, etc. Tal processo gera uma rede de metéforas de raiz, que, conjugando
metaforas parciais e permitindo um numero ilimitado de interpretacfes, forma as
metaforas dominantes e organiza a lenta evolucéo do nivel simbélico, e também do
nivel metafdrico, mais instavel.

O segundo aspecto que aproxima metaforas e simbolos é a constituicdo
hierarquica original de um dado conjunto de metaforas, onde subjazem varios niveis
de organizacdo, dependendo de elas estarem formuladas em frases isoladas,
inseridas num poema, serem elas as preferidas de um poeta, ou especificas de certa

comunidade lingulistica. Para Ricoeur, ha indicacBes de que

A experiéncia simbdlica exige um trabalho de sentido, a partir da metafora,
um trabalho que ela em parte fornece mediante a sua rede organizacional e
0s seus niveis hierarquicos. Tudo indica que os sistemas simbdlicos
constituem um reservatério de sentido, cujo potencial metaférico importa
ainda mencionar. E, de fato, a historia das palavras e da cultura parece
indicar que, se a linguagem nunca constitui o estrato mais superficial da
nossa experiéncia simbdlica, este estrato profundo apenas se torna
acessivel a n6s na medida em que se forma e articula a um nivel lingUistico
e literario, uma vez que as metaforas mais insistentes se pegam ao
ggntrela(;amento da infra-estrutura simbdlica e da superestrutura metaférica

Estendendo por fim a teoria da metafora aos tracos mais especificos dos
simbolos, distinguem-se as conexdes entre modelos e metaforas ja apontadas por
Max Black em direcéo a sua dimensao referencial. Tanto a linguagem poética como
a cientifica somente alcancam a realidade por meio de um desvio, necessario para
negar a nossa visdo ordindria e a linguagem habitualmente usada para descrevé-la,
objetivando uma realidade “mais real do que as aparéncias”, e criando a poesia,
desse modo, seu proprio mundo através de um discurso de direcao centripeta.

A proposta de Ricoeur é denominar como metaforas insistentes aquelas
“‘que mais se aproximam das profundidades simbdlicas da nossa existéncia — as
metaforas que devem o seu privilegio de revelar aquilo a que as coisas se
assemelham & sua organizacéo em enredos e niveis hierarquicos (...)” *°°. E conclui,
em relacdo ao simbolo, haver mais na metafora, porque ela clarifica seus
significados semanticos, sua parte nebulosa; mas ha mais no simbolo do que na
metafora porque esta € uma forma bizarra de predicacdo na qual se deposita o

poder simbdlico, que continua a ser um fendmeno bidimensional, com uma face

% RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 77.
100 Op. cit., p. 80.
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semantica e outra ndo-semantica. Diz Ricoeur que o simbolo se liga de forma nao
presente na metafora, que ele tem raizes e que as metéforas sdo justamente sua
superficie linguistica, e elas devem seu poder de “relacionar a superficie semantica
com a superficie pré-semantica nas profundezas da experiéncia humana a estrutura
bidimensional do simbolo” *°.

Quanto as distingdes entre metafora e simbolo, Wellek e Warren retomam
um autor também citado por Day Lewis, Middleton Murry, que inclui simile e
metafora na classificagdo formal da retoérica e aconselha o uso do termo “imagem”
abrangendo ambos, mas advertindo que o termo ndo deve ser entendido como
exclusivamente visual. As imagens, diz Murry, podem ser visuais, auditivas ou
inteiramente  psicolégicas, citando ambientes de autores distintos como
Shakespeare, Emily Bronte e Poe para exemplificar como eles usam metaforas ou
simbolos para situar cenas, em mares encapelados, castelos em ruinas e lagos
escuros. A ampliddo de campos que incluem os simbolos é apontada e também a
questdo das diferencas entre estes, metaforas e imagens, cuja resposta para 0s
autores esta na persisténcia dos simbolos, como ja foi assinalado por Paul Ricoeur.
Uma imagem, dizem, pode ser apresentada como metafora, mas sua repeticdo
insistente pode torna-la um simbolo, que por sua vez tem o poder de alcancar um
lugar dentro do sistema simbolico e até mitico.

Para Gaston Bachelard, antes de caber a imaginacédo o papel de formar
imagens, ao contrario, cabe a ela deformar o que é fornecido pela percepc¢éao, pois
sua funcao é libertar-nos das imagens prontas, “(...) uma imagem estavel e acabada
corta asas a imaginagdo” '°>. O imaginante na linguagem sé é verdadeiramente
sentido quando procuramos “(...) a proposito de todas as palavras, os desejos de

» 103 "acrescentando

alteridade, os desejos de duplo sentido, os desejos de metafora
ser natural na linguagem poética exceder os limites do pensamento, pois essa € uma
das formas da audacia humana, fazer o irreal parecer verdadeiro. Valendo-se do que
foi estabelecido por Empédocles de Agrigento, Bachelard propde uma lei das quatro
imaginacbes materiais que, ao vincular a imaginagcdo criadora a um dos quatro

elementos, ar, agua, fogo e terra, enfatiza essa caracterizacdo que pde em acéo

101
102

Op. cit., p. 81.

BACHELARD, Gaston. O ar e 0os sonhos: ensaio sobre a imaginacdo do movimento. Trad. Anténio
de Padua Danesi. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001. p. 2.

103 Op. cit., p. 3.
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grupos de imagem formando grandes sinteses e cujo papel é dar propriedades mais
regulares ao imaginario.

Para o autor ha uma diferenca entre a imaginacdo como registro de
experiéncia e a imaginacdo manifestada através do poder criativo, ou seja, a
imagem percebida, ou reprodutora, ndo esta no mesmo patamar da imagem criada.
Quanto a imaginacgao literaria, ela é vista “na categoria de uma atividade natural que
corresponde a uma acéo direta da imaginacgdo sobre a linguagem” *®. E 0 mérito de
ser reconhecida como imagem literaria vem somente através da originalidade,
transformando um sentido ja desgastado em um novo significado, acrescido de um
onirismo novo, “significar outra coisa e fazer sonhar diferentemente, tal € a dupla
funcdo da imagem literaria. A poesia ndo exprime algo que lhe permanece estranho.
(...) a imagem literaria ndo vem revestir uma imagem nua, ndo vem dar a palavra a

uma imagem muda” %

ela € a emergéncia da imaginacao e representa um desejo
humanao.

Como se constata, o autor de O ar e os sonhos percebe na imagem
literaria a funcdo mais inovadora da linguagem, evoluindo mais por conta daquela
que por seu esforgo seméantico, “Em suma, a imagem literaria pde as palavras em
movimento, devolve-as a sua fungdo de imaginagéo” '%.

Bachelard propde o esclarecimento filoso6fico do problema da imagem
poética por meio de uma fenomenologia da imaginacdo, um estudo do fenédmeno
dessa imagem “no momento em que ela emerge na consciéncia como um produto
direto do coragdo, da alma, do ser do homem tomado na sua atualidade” '*’. S6 a
fenomenologia, considerando o inicio da imagem a partir de uma consciéncia
individual, é capaz de restabelecer a subjetividade das imagens e medir seu sentido,
amplitude e forca, mesmo que elas ndo possam ser determinadas em definitivo, pois
sao variacionais. E a origem da linguagem é sempre o poeta, pois segundo o autor,
antes de ser uma fenomenologia do espirito, a poesia € uma fenomenologia da
alma, exatamente as duas linhas de andlise que dao conta da agdo psicologica
dentro de um poema.

Ainda que algumas contribuicbes sejam tomadas a Bachelard na teoria

de Paul Ricoeur, elas se limitam a psicologia da imaginagéo, uma vez que o primeiro

104

Op. cit., p. 18.

1% Op. cit., p. 257.

1% op. cit., p. 259.

197 BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Sdo Paulo: Nova cultural, 1988. p. 96.
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ndo considera a hipotese do estudo da metéfora pelo método fenomenoldgico, que
seria na visdo do autor de A poética do espaco “uma imagem fabricada, sem raizes
profundas, verdadeiras, reais” 1.

Na mesma linha de Bachelard, Mikel Dufrenne faz uma ligacdo entre
natureza e imagem, estabelecendo o conceito de “natureza naturante” e pondo em
relevo seu papel na criagdo poética, pois é ela quem alimenta 0 homem com este
poder, “(...) seja para dizé-lo, seja para descobri-lo, 0 estado poético é inspirado por
um ser poético da Natureza” *°°.

Para Dufrenne, “penetrar no mundo de um poeta ndo € descobrir certas

» 110 "nois a poesia ndo exprime uma

imagens obsessivas, € aprofundar um sentido
emocao, mas através de seu assunto, exprime um mundo.

E essa natureza falante e inspiradora, operando tanto no poético como na
linguagem que, embora provocada pelas coisas percebidas, como céus, cores,
perfumes, denominadas pelo autor de “natureza naturada”, se revela a ndés por meio
delas. A poesia opera através da linguagem e transforma a linguagem comum em
outro sentido nao ditado pela necessidade logica, mas pela estética, e “(...) cada
poema nos propde diversas imagens infinitamente variadas: a poesia fala uma
lingua de imagens” ***.

O estado poético é sempre inspirado por um ser poético da Natureza,
percebido por Dufrenne numa estreita correspondéncia entre homem e mundo. “Pelo
carater natural da linguagem poética, pelo mundo ilimitado de sentido oferecido por
essa linguagem, pela docilidade do poeta inspirado por essas imagens de um

» 112

mundo que Ihe é proposto pela Natureza , Isso € visto pelo autor como “o real do

lado de ca da consciéncia”, “o real como transbordante”.

Em The phenomenology of Aesthetic Experience, Dufrenne estreita os
lacos entre mente e corpo por meio da imaginacéo, pois € ela a responsavel por esta
ligacdo, e mesmo ao sugerir e fazer ver, esta enraizada no corpo. NO0s ndo podemos
alcancar um alto nivel de percepc¢éo se rejeitamos o nivel da presenca, salientando

0 autor que a representacdo é a herdeira das experiéncias corporais 13 e

1% Op. cit., p. 157.
19 0p. cit., p. 175.
19 BUFRENNE, Mikel. O poético. Porto Alegre: Editora Globo, 1969. p. 97.
111 f
Op. cit., p. 163.
Y2 0p. cit., p. 179.
3 DUFRENNE, Mikel. The Phenomenology of the Aesthetic Experience. Evanston: Northwestern
University Press, 1973. 301.
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novamente podemos nos reportar ao que ja fora estabelecido por Giambattista Vico
em fins do século XVIII.

Segundo Dufrenne, a matéria da poesia € o som particular da palavra dita,
e ndo a voz que diz a palavra. O sensivel deve aparecer de modo claro, se a obra
composta pontuar de forma adequada os esquemas ritmicos e harmonicos que
integram a linguagem na qual ela sera expressa.

Tais esquemas desempenham duas funcdes, definir e classificar os
elementos da linguagem estética, determinando regras exclusivas para esses
elementos e até mesmo concedendo certos privilégios, em nome da tradicdo cultural
ou também do préprio artista. Ao selecionar e ordenar esses elementos numa
escala, o poeta da a obra um carater Unico, por meio do que o autor denomina como
“espectro de palavras”, isto &, a escolha particular do vocabulario que se constitui de
termos mais simples ou mais rebuscados, “variando da modéstia dos autores
classicos & ostentagdo dos modernos” ***. Mas n&o ha razédo, diz Dufrenne, para
zombarmos mais das chamas de Corneille ou das sombras de Hugo, que do
bestiario de Lautréamont, do ouro de Valéry, ou dos espelhos de Mallarmé.

Outra funcado dos esquemas harmoénicos é estabelecer a acentuacéo e
organizar a escala descrita, conferindo a obra um fascinio especial. Para Dufrenne,
ha na poesia um “pano de fundo” poético, um “murmurio de palavras nao
enfatizadas” que servem de moldura aos termos que sobressaem no poema. “A arte
existe ndo s6 para a contemplagdo, mas para a compreensdo” **°.

Além da ligacao entre homem e natureza na linguagem poética,
enfatizada através da idéia de “natureza naturante” e de sua importancia na
constituicdo das imagens, os conceitos de Mikel Dufrenne, estabelecendo que um
objeto estético € um objeto percebido, sdo essenciais para um autor como Marcus
Hester, que coloca a linguagem em primeiro plano, tentando estender o conceito de
L. Wittgenstein de “ver como” ao funcionamento da poética.

Ao acrescentar o trabalho de Hester em The meaning of Poetic Metaphor,
Paul Ricoeur atinge um dos pontos essenciais na construcdo das metaforas vivas.
Esses estudos estdo no lado oposto das teorias semanticas que se opunham a

entrada, ndo sO da imagem, percebida como fator psicolégico, mas também a

14 Op. cit., p. 306.
1% Op. cit., p. 313.
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reducdo da metafora como imagem mental, assim permitindo que o jogo da
semelhanca ficasse restrito a uma teoria do discurso.

Ponto-chave da obra de Ricoeur, com o auxilio de Hester, se coloca a
proposta de “considerar a imagem o ultimo momento de uma teoria semantica que a

recusou como momento inicial” *®

, pois haveria a necessidade de incorporar o
momento sensivel da metafora, ou, o que Aristételes percebia como sua capacidade
de pbr sob os olhos. Porém Ricoeur toma extremo cuidado para que sua proposta
opere longe de um psicologismo e mais proxima do que é denominado de momento
l6gico e momento sensivel, ou, de um momento verbal e um ndo-verbal, convivendo
na fronteira da semantica e da psicologia.

A proposta basica de Marcus Hester € a ampliagdo do conceito de “ver
como” de Wittgenstein, o ato que leva a descoberta do significado metaférico,
envolvendo a imagem de modo essencial. Nas Investigacfes Légicas, o conceito de
“ver como” ndo esta ligado nem as imagens nem as metaforas, mas é considerado
através da figura ambigua do pato/coelho, como um exemplo de que “ver isto” e
dizer “vejo agora como” sédo coisas diferentes. Tal conceito é incorporado por Hester
como um fator revelado pelo ato da leitura'’, uma relacdo que identifica sentido e
imagem. Em outras palavras, diz o autor que o significado da metafora poética
envolve o imaginario (os termos “imagem” e “imaginario” sdo usados pelo autor
indistintamente).

Wittgenstein € atacado quando nega que o significado seja uma
experiéncia interna, e ainda que envolva experiéncia interna. Na verdade, o discipulo
de Bertrand Russel ndo nega que essas imagens internas existam ou ocorram, mas
sim que elas sejam necessarias ao uso ordinario da linguagem, pois “significado &
uso”. Ele é acusado por Hester de construir suas teorias da linguagem a custa da
linguagem poética, que na verdade nao consta dos exemplos de seus “jogos de
linguagem”, “parte de uma atividade ou de uma forma de vida” elencados nas suas
Investigacdes filoséficas 2.

Para Hester, o poema é um “objeto de leitura”, comparado a epokhé
husserliana que, ao suspender toda posicado de realidade natural, libera o direito

original de todos os data, pois a leitura é também uma suspensao do real e uma

11 RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 317.

" HESTER, Marcus. The Meaning of Poetic Metaphor. Le Hague; Paris: Mouton, 1967. p. 21.

18 WITTGENSTEIN, Ludwig. Investigacdes filosoficas. Trad. José Carlos Bruni. Sdo Paulo; Nova
cultural, 1989. p. 19.
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abertura ativa ao texto. O ato de ler atesta que o traco essencial da linguagem
poética ndo é a fusdo do sentido e do som, mas a fusdo do sentido com um fluxo de
imagens evocadas ou ativadas; essa fusdo constitui a verdadeira “iconicidade do
sentido”.

O autor utiliza os termos sense e sensa quando pretende incluir nao
somente sentido e som, mas sentido, som e imagem. Para Hester, 0s sensa seriam
as sensacgoes relevantes a todos os sentidos, “A linguagem poética é aquela
linguagem na qual os sentidos e o som funcionam iconicamente, permitindo assim
uma fus&o de sense e sensa **°.

Hester coloca-se ao lado de Mikel Dufrenne na énfase da percepcao
como o modo apropriado de ver o trabalho de arte, mas no que toca as imagens
metaforicas, especifica que elas estdo sempre aliadas ao meio fisico da linguagem.
Desse modo, o conteado de um ato de leitura ndo é livre, pois o poema ndo € um
convite a uma livre associagdo, como no sono. E o imaginario nédo é livre porque nos
associamos as palavras, elementos atbmicos da poesia, e seus contextos, em nossa
memoria.

A linguagem é o meio do poeta, dividindo as qualidades do sentido, som e
imaginario. Suas intencdes e estilo aparecem através das metéforas, como Dufrenne
também percebe.

A cada elemento da metéfora, diz Hester, deve ser permitida a
possibilidade de integracdo ao poema como um todo, enquanto o imaginario
metafdrico € controlado, porque faz parte do propésito intencional ou estrutural do
poema. “A metafora como objeto estilizado tem uma intengédo definida”, assim, ao
ser lida, ela apresenta um imaginario estruturado ou intencional, controlado pela

experiéncia de “ver como” %

, juntando o sentido verbal ao imagistico. O controle
metafdrico do imaginario utiliza a associagdo simultanea de palavra e imagem na
memoria, mas também, a associacdo de estruturas verbais complexas com estrutura
imagisticas complexas.

Outra razdo para as imagens das metaforas ndo serem livres é porque
nos dividimos um conjunto comum de associacdes histéricas. Essas duas razdes

gue fazem com que a leitura das metaforas ndo seja livre derivam da associacao

19 “Poétic language is that language in which both sense and sound function iconically, thus yelding a
fusion of sense and sensa” (Trad. da A.). In: HESTER, Marcus. Op. cit., p. 96.
120 HESTER, Marcus. Op. cit., p. 149.
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entre linguagem e ambiente comum, diz Hester, uma associacdo que é direta
através da nossa memdria ou indireta através das convengdes histodricas e culturais
dadas. O poeta pressupfe uma linguagem que nado é totalmente alheia ao seu
contexto, se aquele contexto € nossa propria experiéncia, ou se ele estiver
impregnado em nossa heranga cultural, arremata.

A linguagem e suas associag¢des, Hester denomina de “enchimento” do
trabalho do poeta. A linguagem é o meio do poeta, tendo as qualidades do sentido,
som e imaginario. As qualidades do “enchimento” dado ou tomado pelo poeta sao
divididas, por conseguinte, entre poeta e leitor.

Ha ainda uma terceira razdo para as imagens nao serem livres, diz ele.
Assim como o escultor ndo nos apresenta uma pedra nao lapidada, o poeta néo
apresenta uma linguagem néo trabalhada, ela é sempre estilizada, intencional. E ali
sua intencdo mais relevante, diz Hester, estd em estruturar a metéafora. Ainda que os
estilos tenham diferencas, caso seja um poeta metafisico ou um simbolista, ele
sempre sustenta, através da metafora, as intencées ou desejos dos poetas.

Ao ler uma metafora, para o autor americano, n0s devemos proceder
como se cada elemento dado no ato da leitura fosse intencional; tal coisa é dizer,
com Dufrenne, que ha uma abertura permitindo os direitos originais de todos os
dados. A cada elemento na metafora deve ser permitida a possibilidade de
integracdo com o poema como um todo. Estilo e metafora vao contra a natureza
acidental da livre associacado. Por ultimo, a metafora € controlada, diz Hester, pelo
ato-experiéncia de “ver como”, pois “ver como” é definitivo no imaginario; seleciona
0s aspectos relevantes da imagem metaférica, que estdo sempre ligados a
linguagem, por meio das nossas memoérias, de convencfes histéricas, e das
intencdes do poeta de integra-las na metéafora 2.

Ricoeur conclui que a teoria do “ver como” apropriada por Hester “designa
a mediagcdo nao-verbal do enunciado metaforico. Dizendo isto, a semantica

reconhece sua fronteira e, ao fazer isto, encerra sua obra” 122

121
122

Op cit., p. 150.
RICOEUR, Paul. A metéfora viva. Op cit., p. 328.
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2.4. ASSIMILACAO PREDICATIVA, DIMENSAO PICTORICA E
REFERENCIA DIVIDIDA

Ao pensar uma metodologia analitica da metafora com base nas
teorizacdes de Paul Ricoeur, ndo é demais lembrar que o filésofo tenciona completar
a semantica da metafora com o auxilio da psicologia da imaginagdo. O primeiro
passo, diz ele, € romper com a visdo de Hume da imagem como uma percepcao

sensorial enfraquecida, “um residuo perceptual” *

, para ndo compreender mal o
papel desempenhado pela similaridade e pela imaginacdo no processo da mudanca

semantica.

2.4.1 A assimilacdo predicativa e suas operacbes semantico-
perceptuais

A primeira das trés fases de integracédo entre essas teorias € denominada
pelo autor francés como “assimilagcado predicativa”. Nesta fase, a imaginacédo é
entendida como uma viséo do discurso ainda homogénea, mas que por meio deste
vai dar origem a uma alteracdo da distancia logica, ou seja, um insight que ocorre
dentro dos parametros aristotélicos da metafora por analogia, de perceber relacbes
entre termos semelhantes, e que constituem ai tanto um pensar como um ver.
Pensar, segundo ele, porque constitui uma reestruturacdo dos campos semanticos,

e um ver,

(...) no sentido de que o insight consiste na captacdo instantanea das
possibilidades combinatérias oferecidas pela proporcionalidade e
conseqientemente o0 estabelecimento da proporcionalidade pela
proximidade entre as duas razdes **.

Desse modo, uma operacdo em consonancia com a predicacdo, ato
nuclear da linguagem, torna semelhantes e semanticamente proximos os termos do
enunciado metaforico.

Exemplificando, nos versos de Cecilia Meireles em Miséria (VI, 319), “O
mar imével dos teus olhos/ Pode estar perto, e defronte”, o estagio da assimilagéo

predicativa - de “ver e pensar” - coloca proximos os termos “mar” e “olhos”. Por meio

128 RICOEUR, Paul. O processo metaférico como cognicdo, imaginacdo e sentimento. In: SACKS,

Sheldon. (org.) Da metafora. Sdo Paulo: EDUC, 1992. p. 148.
124 RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 149.
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de um insight, o significado primeiro se apaga para encontrar na analogia de
Aristételes uma relacdo que identifica o mar aos olhos, fonte de lagrimas salgadas
como suas aguas, reestruturando, segundo Ricoeur, 0s campos semanticos e
realinhando os termos do enunciado metaforico.

Toda uma série de relagbes que ja conhecemos, como “olhos rasos
d’agua”, ou os afamados “olhos de ressaca”’ da Capitu de Machado, intervém para
auxiliar nessa relacéo. Richards, em The Philosophy of Rethoric, denomina isso de
“sistema de lugares comuns associados”, do mesmo modo que Marcus Hester fara
mais tarde, quando eles sdo adicionados aos significados sintaticos e seméanticos
das palavras. Forma-se um cédigo de implicacdes mais ou menos livre, mas sempre
particular. Por meio de uma compatibilidade nova que se sobrepbe a
incompatibilidade anterior, e se torna a solucdo entre congruéncia e incongruéncia
semanticas, € que obtemos um significado novo, que vem com a metéfora.

O mar, o “foco” para Max Black, ou o “veiculo” para Richards, toma um
sentido distinto do comum para recompor e dar ao verso, que € o “quadro” ou o
“teor”, um novo significado; aqui, ele tanto pode incluir o elemento comum da agua,
guanto o tom e a cor do oceano, em geral azul ou verde, comparado aos olhos em
outra metafora bem conhecida, “mar de lagrimas”, tdo banal a ponto de perder seu
carater poético.

Quanto ao fato de Ricoeur apresentar a imaginacdo como responsavel
pela assimilagdo de um predicado num termo de linguagem, em sua defesa ele
recorre a “Ryle [e a seus] “deslizes de categoria” que consistem em apresentar os
fatos pertencentes a uma categoria em termos apropriados a outra” *%°.

O raciocinio segue defendendo que a metafora € obtida identificando-se a
incompatibilidade anterior por meio da nova compatibilidade, portanto, a assimilacéo
predicativa se estabelece ndo tanto entre uma tenséo existente em meio a sujeito e
predicado, mas entre congruéncia e incongruéncia semanticas. E dessa maneira que
a assimilacdo produz tipos novos sem suprimir as diferencas, mas ao contrario, com
0 auxilio e apesar dessas mesmas diferengas, segundo o modelo de Max Black de

“foco” e “quadro”.

12 RICOEUR, Paul. Op. cit., p. 150.
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2.4.2 A metafora enquanto quadro imageético

O segundo passo do processo interativo entre a semantica da metafora e
a psicologia da imaginacdo nos leva ao juizo de Gaston Bachelard na Poética do
espaco, onde a imagem é percebida como “um ser pertencente & linguagem” *%°.

Nesse estagio, apds a inclusdo da dimensdo pictérica da metéfora,
incorporam-se as teorias de I. A. Richards de “teor” e “veiculo”, que ultrapassam as
distingdes entre “foco” e “quadro” feitas por Max Black, pois enquanto os ultimos
englobam apenas o termo que € portador da mudanca de significado dentro da
sentenca como um todo, ou seja, a ambientacédo contextual, os termos de Richards
alcangam, além do significado conceitual, seu “envoltorio pictorico”.

Tal significa que os termos “teor” e “veiculo” nos apresentam a maneira
pela qual esse processo se esquematiza, e ainda como é retratado. As distingbes
entre signo e icone de Charles Sanders Peirce, em que o signo veicula informacéo,
enquanto do icone s6 se pode derivar informacgédo, pois € um signo por semelhanca
e leva a determinar a idéia de um objeto, sdo tomadas por Paul Henle em Metaphor:
Language, Thought and Culture para inferir que se uma metafora nos coloca dois
pensamentos, um deles é intencional, enquanto o outro é a base sobre a qual o
primeiro se apresenta. Assim, leva-nos a pensar o discurso figurativo como uma
analise entre dois termos equivalentes, 0 que constituiria a maneira iconica de
significar, concluindo que, se ha um elemento icdnico na metéafora, ele ndo nos é
apresentado, mas somente descrito.

A partir da teoria de Henle, Ricoeur conclui que o que estd em causa € 0

desenvolvimento de

uma esquematizacdo para uma apresentacao iconica, (...) e seu enigma
estd na maneira pela qual a representacdo ocorre na assimilagao
predicativa: algo aparece e a partir dele percebemos a nova conexdo. O
enigma permanece nao-resolvido enquanto pretendemos tratar a imagem
como uma figura mental, ou seja, como uma réplica de algo ausente.
Assim, a imagem deve2 Permanecer a parte do processo, extrinseca a

assimilacao predicativa **.

Agora é preciso que entendamos de que modo, apds o estabelecimento
da analogia entre os termos, no estdgio da assimilagdo predicativa, certa produgéo

de imagens da origem ao segundo estagio, que é a concep¢do da dimensao

pictorica.

126 BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1988. p.
2" RICOEUR, Paul. Op cit., p. 151.
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Quando o discurso propde uma torrente de imagens, gera proximidade
entre elas e inicia mudancas na distancia légica. Portanto, a formacdo de imagens é
0 meio concreto através do qual percebemos analogias, ou, no dizer de Ricoeur,
“Imaginar, assim, nao é ter uma figura mental de alguma coisa, mas expor relagoes
de maneira figurativa” *?, fazendo justica ao conceito de “ver como”. Seu criador,
Wittgenstein, na verdade, ndo o estendeu para além do campo da percepcédo e do
processo de interpretacdo, como no famoso desenho pato/coelho.

Marcus Hester, entretanto, propde esse conceito como uma chave para o
entendimento das imagens poéticas com sua teoria das “imagens interligadas”,
representacdes concretas provocadas pelo elemento verbal e controladas por ele,
fazendo uma complementacdo concreta do processo metaférico em que o
significado é lido sobre essa imagem. Por exemplo, “mar” e “olhos”, no poema
“Miséria” (VI, 319), projetam imagens controladas por tais palavras, enquanto nés
formamos uma figura mental personalizada. Ela pode ser a dos olhos de Capitu, de
uma pessoa querida, ou ainda, alcancar o status intelectual do sentido da visao
como simbolo de percepcéo intelectual, ja assinalado pelo Taoismo, pelo Bhagavad-
Gita, e por Santo Agostinho e S&o Paulo *?°. Acrescentado o adjetivo “imével”, leva a
concluir que a condi¢cdo do ser a quem o eu lirico se dirige € de inércia, de morte até,
0 que, tratando-se de Cecilia Meireles, para quem tais temas sdo caros, ndo é
improvavel.

A conclusdo desse topico para Paul Ricoeur € de que “o sentido
metaférico € gerado pela densidade da cena imaginada, retratada pela estrutura
verbal do poema. Tal é, a meu ver, o funcionamento da apreenséo intuitiva de uma

conexao predicativa” *°.

2.4.3 A referéncia dividida e a suspensao de juizo

O terceiro passo da metodologia ricoeuriana que busca integrar semantica
e imaginacdo dentro do processo metaférico trata do momento de negatividade, ou
seja, da interrupgdo trazida pela imagem, e para isto € preciso retornar a nogao
basica de significado quando aplicado a uma expressdo metafdrica, que nos termos

de Frege € chamada de Sinn, sentido, em oposicdo a Bedeutung, referéncia ou

28 Op. cit., p. 151

129 CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. 14. ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1999. p. 653.

%9 RICOUER, Paul. Op. cit., p. 152.
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denotagado. Diz Ricoeur que “Perguntar sobre o que uma expressao metaforica versa
é alguma coisa diferente de perguntar o que ela diz” ***. Comentando as teorias de
Roman Jakobson sobre a funcao poética da mensagem oposta a funcéo referencial,
em que a primeira salienta a mensagem colocando a énfase na parte palpavel dos
signos, o autor de A metafora viva alega que estes pontos de vista, que percebem
tanto a literatura quanto a poesia como mutacdes na linguagem, apesar de nao
serem falsos, ddo uma idéia errbnea do processo de referéncia do discurso poético,
pois o proprio Jakobson admite que a referéncia se torna ambigua, mas nao é
extinta. O duplo sentido da mensagem se divide entre receptor, emissor e referéncia
divididos, entdo, Ricoeur sugere que na discussdo referencial da expressao
metaforica seja empregado o termo “referéncia dividida”, a qual implica que a
linguagem poética, ao dizer a realidade, utiliza uma estratégia mais sofisticada, e
gue necessita tanto da suspensao como da “anulagéo da referéncia comum ligada a
linguagem descritiva” **.

E nesse momento que entramos na discussdo do papel ocupado pela
epoché (suspensdo) e suas conexfes, referidas aos objetivos ontolégicos do
discurso poético, onde o0 apagamento do sentido literal € a face negativa que permite
0 nascimento do sentido metaférico, mas mantém a visédo habitual, em tensdo com
outra que nos € proposta.

Nos versos de Cecilia, por meio da reducdo fenomenoldgica, nos
suspendemos os significados usuais que “mar” tem num documento oficial da
Marinha, e de “olhos” num tratado de oftalmologia, por exemplo, para buscar aquilo
gue o poema deseja transmitir, ou seja, um lirismo que alia o elemento humano,
inerte, a natureza. Portanto, “o mar imoével dos teus olhos” possibilita uma leitura dos
versos em que o eu lirico utiliza-se da metafora do mar para se dirigir a um
interlocutor ausente, a alguém que ndo esta mais aqui.

A argumentacdo do mestre francés agora propde que

(...) uma das fungBes da imaginacdo é dar uma dimensdo concreta ao
apagamento ou epoché préprio a referéncia dividida. A imaginacao nao
apenas esquematiza a assimilacdo predicativa entre termos pelo seu
insight sintético em similaridades nem simplesmente retrata o sentido
gracas a exposicdo de imagens controladas pelo processo cognitivo. Ao
contrario, contribui concretamente ao epoché de referéncia usual e a
projecdo de novas possibilidades de reescrever o mundo 138

3L op. cit., p. 153.
%2 0p. cit., p. 154.
38 Op. cit., p. 155.
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E a seguir arremata com uma avaliagdo em que é perceptivel o
enraizamento de sua base filosdfica nas disciplinas fenomenoldgicas, “De alguma
maneira, toda epoché é o trabalho da imaginagdo. Imaginacdo é epoché” '3
enfatizando que o cerne da questdo esta na afinidade entre esta ultima e a

competéncia para idealizar novas possibilidades.

2.5 O SENTIMENTO POETICO

Além dos trés topicos discutidos por Ricoeur, ele deixa um espaco para
introduzir uma teoria do sentimento aliada ao “mood” nos mesmos termos
estabelecidos por Northrop Frye **°, pois considera que ha um lugar importante para
0 sentimento dentro do processo metaforico, que alcanca até mesmo seu teor
semantico. Nessa apreciacdo, estados da mente dirigidos para o interior e
experiéncias mentais ligadas a disturbios fisicos como medo, dor, ira e prazer, ficam
separados daquilo € considerado um sentimento genuino, e que ndo sdao emocoes,

como é o caso dos sentimentos poéticos. O sentimento, diz Frye, é

(...) um processo de interiorizacdo que segue um movimento de
transcendéncia intencional dirigido para algum estado objetivo de
situacdes. Sentir, no sentido emocional da palavra, é tornar nosso o que foi
colocado a distancia pelo pensamento em sua fase de objetivacdo. Os
sentimentos, por isso, tém um tipo muito complexo de intencionalidade.
N&o sdo exatamente estados interiores, mas pensamentos interiorizados.
Assim sendo, acompanham e completam o trabalho da imaginagdo como
esquematizacdo de uma operacgao sintética 136,

Além disso, os sentimentos tém uma funcédo pictérica que acompanha e
completa a imaginacdo. Ligado a uma estrutura verbal propria, esse “mood” €&
gerado por uma corrente singular de palavras que nos afeta como icone, “o icOnico
como é sentido”, diz Ricoeur.

E por dltimo, o terceiro juizo sobre os sentimentos, no que seria sua
funcdo mais importante, assinala sua contribuicdo para a referéncia dividida no

discurso poético, quando expdem uma estrutura compartida que completa aquela

3% Op. cit., p. 155.
%% ERYE, Northrop. Anatomia da critica. Sao Paulo: Cultrix, 1973.
% Op. cit., p. 157.
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pertencente ao componente cognitivo da metafora, implicando uma espécie de
epoché de nossas emocdes corporeas.

As teorias de Paul Ricoeur em A metéfora viva apresentam 0s passos
percorridos pelo filosofo para estruturar sua teoria de aliar a semantica da metéafora a
uma psicologia da imaginacdo. Neste processo, Ricoeur parte do pioneiro
Aristoteles, que erigiu a definicdo classica da metafora como a figura que da a uma
coisa 0 nome de outra, por transporte ou por analogia, enaltecendo seu valor pela
clareza e charme dados ao estilo, e por revelar a maestria do poeta. De seu mestre
Platdo, apontamos as ressalvas quanto aos ornamentos da linguagem, postura mais
tarde compartilhada por empiristas britdnicos como Hobbes e Locke, onde o Ultimo
via nos discursos figurados a imperfeicdo e o abuso das palavras, insinuando idéias
erradas e enganando o bom senso.

Mas surgiu Giambattista Vico e em fins de século XVIII a metafora foi
definida na Ciéncia nova como uma “pequena fabula”, recuperando o valor do tropo
como um instrumento de expressdo dos mais sofisticados. Em meados do século
XIX, Pierre Fontanier escreve um dos ultimos tratados a moda da velha Retorica, da
primazia a palavra e dispbe tropos e nao-tropos sob a mesma nocdo de figura,
procedendo a uma enumeracgéo meticulosa e classificando-os sistematicamente.

A seguir, vem |. A. Richards e sua The Philosophy of Rethoric, e Max
Black com Models and Metaphors, dois tratados classicos que versam sobre a
metafora, onde sdo expostos os conceitos de “teor e veiculo” e de “quadro e foco”

“*

para referenciar, num dos exemplos de Ricoeur,
»n 137

a idéia original e a idéia
emprestada , € cuja interacdo da origem a metafora. A contribuicdo maior de
Jean Cohen, em Estrutura da linguagem poética, estd na idéia que percebe na
metafora um desvio, seguido por uma “reducao de desvio”, causada pela sua “lei da
pertinéncia semantica”. Se uma sentenca metaférica lida em sentido literal é
absurda, é a prépria metafora que recompde o significado pela reducdo desse
desvio. Michel Le Guern vai adiante e agrega sobre as bases de Cohen o que ele
denomina de “imagem associada”, correspondendo aquela criada no espirito de
cada autor quando é formulado o enunciado metaforico.

Na teoria da imagem, o poeta inglés Cecil Day Lewis apresenta as

metaforas como fator constante da poesia contemporanea, retoma Dryden e critica a

3" RICOEUR, Paul. A metéfora viva. Op. cit., p. 130.
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visdo de que sejam um mero ornamento, vendo ainda o simbolo como algo
denotativo. Ja para Ricoeur, o simbolo tem duplo sentido, um seméantico e um néo-
semantico, admitindo uma exegese interminavel. A imagem literaria, vista por
Gaston Bachelard como importante para despertar a imaginacao, tem como papel
primordial ndo a formagcdo dessa imagem, mas a deformacg&do do que é proposto a
percepcao; além disso, também sugere que a imagem poética seja analisada do
ponto de vista filosofico por uma fenomenologia da imaginacéo.

Mikel Dufrenne propde a teoria da “natureza naturante”, falante e
inspiradora, operando tanto no poético como na linguagem, onde as coisas
percebidas, como o céu, a cores, as arvores, denominadas de “natureza naturada’,
se revelam a nés por meio delas. Para Dufrenne, a poesia opera transformando a
linguagem comum, aprofundando o sentido sem o compromisso de descobrir certas
imagens de modo obsessivo. Com o termo “espectro de palavras”, ele define o estilo
de um autor como algo marcado pela escolha de determinado vocabulario, mais
sbébrio ou mais rebuscado, secundado pelo “murmurio de palavras nao enfatizadas”
gue fazem sobressair as demais.

Seguindo o conceito de Dufrenne de ver no objeto estético um objeto
percebido, Marcus Hester propde as teorias de Wittgenstein de “ver como”
incorporadas ao funcionamento da linguagem poética, com o auxilio da metafora e
das teorias do imaginario. O poema, diz Hester, € um “objeto de leitura” aproximado
da epoché de Husserl, onde se fundem o sentido e um fluxo de imagens provocadas
ou ativadas, em que a experiéncia de “ver como” junta o sentido verbal ao
imagistico. Tal teoria, segundo Ricoeur, estabelece a fronteira n&o-verbal do
enunciado metaférico, e € essa a fronteira que encerra suas possibilidades
semanticas.

Os desdobramentos na obra de Paul Ricoeur, A metafora viva, das teorias
formuladas pelos autores acima, sdo utilizados para ordenar as proposi¢cdes em que
se une a semantica da metafora a uma teoria da imaginagédo e do sentimento. Esta
nos servira como base de apoio tedrica durante a analise das metaforas do mar nas

obras da autora brasileira Cecilia Meireles e da portuguesa Sophia Andresen.



3 ENTRE MAR NEGRO E ESPUMAS BREVES: NAVEGANDO COM CECILIA

3.1 UM RETRATO NATURAL DE CECILIA MEIRELES

No verbete sobre poesia brasileira, em The New Princeton Encyclopedia
of Poetry and Poetics, Cecilia Meireles € definida como “The highest feminine poetic

genius of Brazil” **

, huma traducédo livre, o mais alto génio da poesia feminina
brasileira. A publicacdo americana a situa ligada ao grupo simbolista da revista
Festa, mencionando também seu vinculo com a corrente mistico-religiosa que inclui
Augusto Frederico Schmidt e Murilo Mendes, fazendo ainda menc¢des como a
influéncia da natureza e da lirica medieval, e apontando a recuperacdo do passado
herdico feita no Romanceiro da Inconfidéncia como sua obra mais relevante.

Cecilia, colocada por Luciana Stegagno Picchio ao lado de Sophia
Andresen, de Rosalia de Castro e de Florbela Espanca, como “uma das vozes
femininas mais puras da poesia de expresséo portuguesa de todos os tempos” **°,
publica seu primeiro volume, Espectros, em 1919. A obra ficou desaparecida por
muitos anos em virtude de suas influéncias parnasianas terem sido mais tarde
rejeitadas pela autora, apesar de alguns criticos reconhecerem nela certos méritos e
0 substrato da poesia maior que viria a seguir. Outras obras que surgiram mais
tarde, como Nunca mais... e Poema dos Poemas (1923) e Baladas para El-Rei
(1925), tiveram igual sorte, tendo a autora reconhecido em sua Obra poética, editada
pela Aguilar em 1958 e a Unica que efetivamente supervisionou, apenas o que foi
publicado a partir de Viagem. Entretanto, o conjunto completo pode ser apreciado na
edicdo organizada pela Nova Fronteira em 2001, sob a supervisdo de Anténio Carlos
Secchin, trazendo uma contribuicdo importante para a avaliacdo da génese dessa

lirica.

%8 PREMINGER, Alex; BROGAN, T. V. F. The New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics.
New York: MFJ Books, 1993. p. 145.

%9 PICCHIO, Luciana Stegagno. Histdria da literatura brasileira. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1997.
p. 558.
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Otto Maria Carpeaux, em Livros na mesa (1959), avalia que, nao
obstante Cecilia ocupar um lugar de destaque nas nossas letras, ela ndo participa

de sua evolucéo, o que fica comprovado em suas proprias palavras:

Também ndo me preocupam as escolas literarias sendo de um ponto de
vista histérico. Nao sei se me faco entender. Acho que todos aprendemos
com todos. Mas eu ndo gostaria de fazer discipulos, de ser chefe...etc. Nao
creio tanto em mim. **

Para Manuel Bandeira, se as quatro diretrizes do grupo de Festa —
velocidade, totalidade, brasilidade, universalidade - estdo bem definidas nos poemas
do principal porta-voz do grupo, Tasso da Silveira, sdo incapazes de dar conta das
caracteristicas da poesia de Cecilia Meireles, cuja voz a esse tempo ja se distinguia
entre 0S nossos poetas pela maestria o manejo de sua arte, em que jamais a
mensagem foi prejudicada em favor de uma destreza técnica. Em Cecilia, a forma,
longe de ser apenas um adorno, identifica-se com a mensagem do poema.

Depois de afastada a sombra parnasiana dos primeiros poemas, cuja raiz
na realidade objetiva e no cientificismo na verdade ndo se prestava de modo
adequado a feicdo natural de Cecilia, mais voltada em direcdo ao mundo
transcendente, o controle da forma permaneceu de maneira indelével. Assim
mostram as notas pontuais a esse respeito da parte de criticos como Carpeaux e
Manuel Bandeira, e a perfeita divisdo dos hemistiquios nos alexandrinos de sua
ultima obra, Solombra.

Cecilia, diz Bandeira,

(...) estd sempre empenhada em atingir a perfei¢do, valendo-se para isso
de todos os recursos tradicionais ou novos (...) [onde se percebem] as
melhores sutilezas do gongorismo, a nitidez dos metros e dos consoantes
parnasianos, os esfumados de sintaxe e as toantes dos simbolistas, as
aproximacgfes inesperadas dos super-realistas. Tudo bem assimilado e
fundido numa técnica pessoal, segura de si e do que quer dizer ***.

E essa forca poética que a faz se destacar num volume como The poem

itself: 45 modern poets in a new representation **?

, uma antologia organizada por
Stanley Burnshaw e datada de 1960, onde seu nome estd ao lado dos mais

representativos poetas dos ultimos cem anos, nos idiomas italiano, alemao, franceés,

19 DAMASCENO, Darcy. Noticia biogréfica. In: MEIRELES, Cecilia. Obra poética. Rio de Janeiro:
Aguilar, 1958. p. 64.

1“1 BANDEIRA, Manuel. Apresentacdo da poesia brasileira. Rio de Janeiro: Casa do Estudante do
Brasil, 1957. p. 156.

12 p presenca de Cecilia no volume ndo consta da edi¢cdo da Poesia completa da Nova Fronteira
organizada por Antdnio Carlos Secchin (Nota da A.).
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espanhol e portugués. Neste Ultimo dominio, constam os nomes de Fernando
Pessoa, Cecilia Meireles, Manuel Bandeira e Jorge de Lima.

De Cecilia, os poemas escolhidos para analise por Ernesto Guerra da
Cal, encarregado da poesia portuguesa e espanhola, e para quem ela é um dos
mais destacados poetas vivos em seu idioma, sao “De longe te hei de amar” e
“Motivo”, metapoema de Viagem onde proclama seu credo poético nos versos que
dizem: “Eu canto porque o instante existe/e a minha vida esta completa./Nao sou
alegre nem sou triste:/ sou poeta.//(...) Sei que canto. E a cancdo € tudo./Tem
sangue eterno a asa ritmada./ E um dia sei que estarei mudo:/- mais nada”. A
autorizacdo para publicacdo foi dada pela prépria autora, e seu nome consta dos
agradecimentos.

Ivan Junqueira, para quem sem Rimbaud o Simbolismo néo existiria, diz
gue os lideres desse movimento se equivocaram ao creditar em seu favor Les
illuminations (1873-1875) e Une saison en enfer (1873), que ndo seriam nem poesia
simbolista, nem mesmo pré-simbolista, mas na mesma direcdo de C. M. Bowra em
The heritage os Symbolism, “constela¢gdes de prosa” antecipando ndo s6 o proprio
movimento, mas toda a poesia moderna 3.

Na licdo de Carpeaux, o Simbolismo brasileiro foi um movimento falhado
cujos maiores expoentes, Alphonsus de Guimardes e Cruz e Souza, morreram sem
conhecer a fama, e o pos-simbolismo, fenbmeno incomum entre 0s movimentos
literarios, seria 0 que melhor acomoda a poesia de Cecilia Meireles. A essa
apreciacdo podemos juntar o nome de Mario de Andrade quando compara 0s versos
de Terra aos poemas de Valéry.

A recriacdo do Simbolismo por autores como Valéry, George, Blok, Yeats
e Rilke, na 6tica do mesmo Bowra, serve a Carpeaux como termo de comparacao
com a autora brasileira no poema “Reinven¢ao”, onde os versos “A vida sO é
possivel/ reinventada.//Anda o sol pelas campinas/ e passeia a Mao dourada/ pelas
aguas, pelas folhas.../ Ah! tudo bolhas/que vém de fundas piscinas/ de ilusionismo...
— mais nada” (VM, p. 411), refletiriam um equilibrio que ndo se entrega as novas
realidades, num modernismo a Apollinaire.

Mas Cecilia também né&o se retira esteticamente do mundo, como fizeram

0s simbolistas, adeptos de um escapismo idealista & moda de Villiers de L’Isle-

% JUNQUEIRA, Ivan (coord). Escolas literarias no Brasil. Vol. Il. Rio de Janeiro: Academia Brasileira

de Letras, 2004. p. 541.
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Adam em Axel, obra lida com cuidado religioso por Yeats e chamada de “Fausto do
século XIX”. Em seu protagonista Edmund Wilson vé o herdi tipico do Simbolismo,
podendo ser resumido a frase “Viver? Nossos criados viverdo por noés... Oh, o
mundo exterior!” ***. Sua obra deve ser entendida através de uma postura filoséfica

bastante influenciada pelo pensamento oriental,

(...) cujo nucleo essencial é o reconhecimento de um espirito universal — o
UM - origem de todas as coisas e seres, estando neles onipresente. A
identificagdo desse principio conduz necessariamente a idéia de que a
multiplicidade de entes no plano cdsmico, bem como o seu
desaparecimento, é pura ilusdo™*°.

Mesmo acusado de evasionista e nefelibata, o movimento que postulou a
recuperacdo dos simbolos na poesia trouxe conquistas do ponto de vista estético-
formal que alcancaram também a poesia modernista, como a renovagdo da métrica
pelo verso livre e 0 “abandono dos processos rimico-ritmicos tradicionais”, com o
emprego de um “estilo eliptico e de um intenso jogo metaférico” *°.

A adocédo pelo Simbolismo desse despojamento formal foi encampada,
além dos pés-simbolistas, pelos modernistas, como Bowra percebe. E ndo deve ser
esquecida quando se procede a uma analise de poética ceciliana. Por vezes inserida
no movimento modernista (caso de Alfredo Bosi), a lirica de Cecilia Meireles tem
marcas que a colocam, acertadamente, ombreada a versos como os do Cemitério
marinho, obra que muito deve a poesia pés-simbolista, que, a rigor, ja pertence ao

modernismo *’.

Assim, se a insercdo da autora no Modernismo se deve a versos
em que ha maior liberdade da forma, cabe perguntar se essa € uma conquista que
veio com ele, ou se € herancga devida, como em Valéry, ao influxo simbolista. Mas
Bosi acerta quando diz que ela, como Murilo Mendes, nada deve ao grupo de Festa,
que caminhou em direcéo contraria ao grupo de Oswald de Andrade 8.

Por outro lado, a multipla filiacao estética ceciliana apontada por Bandeira
nao se restringe ao periodo que poderiamos situar entre Baudelaire e T. S. Eliot,
mas retroage a Camoes e a lirica trovadoresca. Tal poética utiliza ndo somente os

valores em voga no presente, mas avalia também o qué, em estilos e autores ja

14 WILSON, Edmund. O castelo de Axel: estudo sobre a literatura imaginativa de 1870 a 1930. Sdo

Paulo: Companhia das Letras, 2004. p. 258.

* MELLO, Ana Maria Lisboa de. Oriente e ocidente na poesia de Cecilia Meireles. Porto Alegre:
Libretos, FAPA, 2006. p. 31.

4% JUNQUEIRA, Ivan (coord.). Escolas literarias no Brasil. Op. cit., 545.

7 Op. cit., p. 553.

8 BOSI, Alfredo. Histdria concisa da literatura brasileira. Sdo Paulo: Cultrix, 1994. 35 ed. p. 343.
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distantes, melhor lhe serve como instrumento para o que deseja expressar. Dessa
maneira, é afirmada uma singularidade poética passando ao largo do transitorio,
para se posicionar dentro da voz mais legitima, ndo sendo incorreto afirmar com
Jungueira que, por conta da ascendéncia simbolista, Cecilia Meireles, vista por
Carpeaux como possuidora de uma lirica legitimamente brasileira, como Henriqueta
Lisboa, operava na contracorrente do influxo modernista em 1922.

De qualquer modo, o absoluto rigor dos hemistiquios em Solombra, de
matar de inveja um parnasiano, atesta que seu depoimento é verdadeiro e as modas
literarias ndo a interessam, estabelecendo a universalidade de sua poesia, dotada
de “perfeicdo intemporal” **°. Disso sdo prova os versos que dizem “Pousa//teu
nome aqui, na fina pedra do siléncio,/no ar que frequento, de caminhos extasiados,/
na agua que leva cada encontro para a auséncia//com amorosa melancolia” (SO, p.
1.263).

Acusada de falta de nacionalismo, o amadurecimento poético conquistado
com os versos de Viagem foi recompensado inicialmente em Portugal, lugar da
primeira impressao da obra dedicada aos amigos portugueses, e pomo da discordia
entre os académicos como ganhadora do prémio de poesia da Academia Brasileira
de Letras em 1938.

Descendente de acorianos, 6rfa muito cedo e criada pela avé oriunda da
ilha de S&do Miguel, Cecilia casa-se aos vinte anos com o ilustrador Fernando
Correia Dias, pai de suas trés filhas. Ela sempre conviveu de perto ndo s6é com a
cultura formal portuguesa, mas também com as cantigas e parlendas aprendidas
com a avé e Pedrina, sua baba. Correia Dias, que chega ao Brasil em 1914, era
capista d’ A Aguia, revista onde Fernando Pessoa faz sua estréia como articulista
em 1912. O recebimento pelo marido de publicacdes portuguesas mesmo apés sua
mudanca para o Rio de Janeiro é a hipotese mais provavel do conhecimento
precoce dos autores do Modernismo portugués por parte de Cecilia Meireles, que ja
em O Espirito vitorioso, tese apresentada no concurso para a cadeira de literatura da
Escola Normal do Distrito Federal, em 1929, exibia trechos da Ode Triunfal de Alvaro

de Campos **°.

19 CARPEAUX, Otto Maria. Poesia intemporal. In: ___. Livros na mesa. Rio de Janeiro: S&o José,
1960. p. 207.

%% GOUVEA, Leila V. B. Cecilia em Portugal: ensaio biografico sobre a presenca de Cecilia Meireles
na terra de Camdes, Antero e Pessoa. S&o Paulo: lluminura, 2001.
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Se O Espirito Vitorioso nao logrou a intencdo de conseguir a vaga de
professora para uma candidata oposta a Igreja e defensora do estudo laico, numa
banca constituida, entre outros, pelo pensador catolico Alceu Amoroso Lima, é texto
relevante por conta da apreciacdo feita pela autora de poetas portugueses e
brasileiros. Revelam-se no processo intencdes e preferéncias pessoais, fazendo
sobressair os nomes de Bocage, Toméas Anténio Gonzaga, e do por ela chamado de
“‘inaugurador verdadeiro” do Simbolismo no Brasil, o catarinense Cruz e Sousa.

A proeminéncia dada ao poeta indica as afinidades de Cecilia com o
movimento quando enaltece no autor de Broquéis o cuidado formal, o requinte dos
vocabulos e a “linguagem deslumbrada diante da dor” sem lamentos nem queixas
“Vai, peregrino do caminho santo,/ Faz da tua alma lampada de cego,/ lluminando,

pego sobre pego,/ As invisiveis ampliddes do pranto”. Fala Cecilia:

Cruz e Souza (sic) ficard sendo, inestimavelmente, o iniciador do
Simbolismo, entre nos, (...) ele foi o que sentiu a suprema beleza das
formas espiritualizadas, e ascendeu aos segredos inviolaveis, de que todos
0s poetas se afligiram, inutiimente, por essa dolorosa mas luminosa
ascensdo da intuicdo mistica. Intuicdo mistica: isto €, nenhuma tonalidade
religiosa ou filosdfica. A simples sublimac¢@o do mundo e das criaturas por
uma profunda aspiracéo da virtude ***.

N&o € preciso mais. A passagem é notavel por revelar, na avaliacdo de
Cruz e Sousa, tonalidades poéticas encontradas de modo expressivo na lirica de
Cecilia, ndo apenas na forma, mas no teor da mensagem que ela prépria deseja
transmitir, percebendo como virtude “a tendéncia a assistir com serenidade a
decadéncia do individuo, ao fracasso dos sucessos materiais, a ruina das
aparéncias, ao despojamento, & quase involuntaria perda de si mesmo” 12,

A constituicdo estética de sua obra, onde prevalecem notas de matiz
interior, manifesta apreco também pelo Simbolismo de origem lusitana de Eugénio
de Castro e Antonio Nobre, este, segundo Antdnio Candido, o ultimo autor portugués
com influéncia na literatura brasileira, onde elogios aos versos “Longe dos homens
maus, dos pecadores,/ Numa herdade do céu, entre charruas,/ A cavar entre simples
lavradores,/ Semeando estrelas e plantando luas...” sdo indicativos do caminho a ser
trilhado por ela nos anos seguintes, mantendo em comum sugestdes sonoras,
graficas e ritmicas e provocando pensamentos que escapam a uma relagcao

imediata.

1 MEIRELES, Cecilia. O espirito vitorioso. Rio de Janeiro: Editora Anuario do Brasil, 1929. p. 107.
%2 Op. cit., p. 107.
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Ja em Eugénio de Castro,

Surpreendem-se musicalidades na constru¢cdo do verso, como querendo
traduzir ndo mais o visivel, o concreto, o palpavel, mas o espirito, a
irradiacdo, a esséncia misteriosa que anima cada forma .

O elogio do Simbolismo refletido em O espirito vitorioso seréa para sempre
marca inexoravel de Cecilia, todavia distanciado da obscuridade de sua raiz
francesa e mais condizente com um pdés-simbolismo a Valery nos versos de
“Cemitério marinho”, provavel inspiracdo dos versos de Mar absoluto. Porém, a
poeta mantém no léxico marcas de nacionalidade e um modo de dizer que provam
sua identificacdo com o linguajar poético a brasileira, ao qual ja fora acusada de
faltar. Esse intimismo, aliado ao interesse por aquela matéria que ndo sem alguma
soberba chamamos metafisica, como fala Borges, molda sua artesania de maneira
singular, ao lado do apuro formal que, a principio, seria contrario a simplicidade e a

leveza de seus versos.

O prosseguimento da linha filoséfica de interpretacdo sera uma das
bases de Ana Maria Lisboa de Mello para o trabalho A poesia de Cecilia
Meireles: encontro com a vida, que também aborda a filosofia pessoal da
propria poeta, examinando sua visdo de mundo ao longo da trajetoria
literaria. De que modo sua poeticidade resulta em uma visdo determinada, é
um dos propoésitos da andlise, dividida pela autora em quatro partes. A nosso
ver, principal € a segunda, em que os subcapitulos sdo: “O Ser Absoluto — o
Um”, “O eterno e o efémero”, “O exilio terreno” e “O cumprimento do destino”.
A ensaista vé nos poemas de Cecilia a influéncia dos estdicos, numa obra

eclética marcada pelo misticismo e pelas religibes orientais.

7

Outro ponto abordado é o tratamento dado ao tempo, visto como
um fluir inexoravel que escapa ao controle de todos os seres viventes e |lhes
da o sentido de brevidade da vida, no qual as lembrancas fazem parte de um
passado que nao retorna, desvanecendo a vida no momento presente:
“Observando a natureza, o Eu poético sente que sua trajetéria no mundo

fenoménico repete a historia de todos os entes que estdo no mundo”.

Essa visdo das categorias do tempo esta dividida, como parte

essencial da poética ceciliana, entre um plano superior, transcendente, e um

153

Op. cit., p. 91.
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7

plano inferior, imanente. A idéia de finitude € aceita pela poeta com
resignacao e tranquilidade. Viséo idéntica condiciona a vida, a existéncia e o
plano terreno a passagens necessarias para o crescimento espiritual, numa

poesia que supera “a ilusdo de multiplicidade e finitude” ***.

E dentro do espaco textual que a apreciacdo espiritualista do
mundo, pelos olhos de Cecilia Meireles, ganha sentido, diz a autora. Ali, as
imagens e a poeticidade cecilianas se constituem a partir da “contemplacao e
inventario das formas de vida e de existir’ **. Sobre Viagem, a autora do
ensaio vé no titulo da obra que trouxe reconhecimento a poeta ndo s6 um
termo geografico, mas também metaférico, em que o eu lirico navega entre
mares e navios, buscando um destino que estd aliado tanto ao seu préprio
eu, como a um fado comum, que une 0os movimentos de sua alma aos da

humanidade.

O papel do simbolo, que tem estreita relagcdo com essa lirica, além
das analises dos aspectos imagéticos e da investigacdo dos mitos, é tema
desenvolvido na obra Poesia e imaginario, **®* em que a autora vé a influéncia
da tradicdo literaria, religiosa e humanista, manifestando-se através da
preocupacdo central da poética ceciliana, a transcendéncia. Os estudos da
imaginacdo na obra do filésofo francés Gaston Bachelard, e sua influéncia
sobre Durand, conduzem a base filoséfica desse trabalho que investiga as

relacdes entre a lirica e o imaginario.

Um olhar abrangente da matéria poética ceciliana ndo prescinde de outro
elemento importante, a lusitanidade, esta abarcando uma variedade de modos que
alcancam o periodo largo de vai de Camfes a Fernando Pessoa, este ultimo, uma
influéncia arrevesada, se podemos dizer, que a poeta tinha dificuldade em
reconhecer.

A intencdo manifesta pelos nossos modernistas de romper lagos com sua

patria-mae de além mar em busca dos legitimos valores nacionais, conta com

' MELLO, Ana Maria Lisboa de. A poesia de Cecilia Meireles: encontro com a vida. 155 f. 1984.

Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Instituto de Letras e Artes, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio Grande do Sul, Porto Alegre. p. 48.

* MELLO, Ana Maria Lisboa de. ConstrugcBes do imaginario na poesia de Cecilia Meireles. In;___.

Cecilia Meireles e Murilo Mendes. Porto Alegre: FAPA, 2002, p. 22.
% MELLO, Ana Maria Lisboa de. Poesia e imaginario. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2002.
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testemunhos candentes, como os de Ronald de Carvalho (‘ignoramos tudo quanto
se passa no mundo das letras em Portugal’, em 1920) e Mério de Andrade (um
“paisinho desimportante” para os modernistas, em 1925). Junte-se o0 juizo de Alceu
Amoroso Lima, o Tristdo de Ataide (“Portugal deixou, de todo em todo, de exercer
sobre ndés qualquer espécie de influéncia literaria” — em 1928), seguido da
contundente opinidao juvenil de Carlos Drummond de Andrade, que num artigo de
1924 dispara contra os lusitanos ( um “povo que gerou Os Lusiadas e morreu”) **’.
Refutando o que Jodo do Rio chamaria de “onda luséfoba”, em
contrapartida as criticas demolidoras sofridas por brasileiros em Portugal, Arnaldo
Saraiva questiona se na verdade essa nave chegou a zarpar. Se alguma vez o Ega
das Farpas modelou o brasileiro como de maus bofes, e José de Alencar queixava-
se do desdém portugués contra nossa incipiente literatura, uma rede de relacbes
que incluia diplomatas, académicos e livreiros, a parte a epistolografia que acusa o
transito cultural entre escritores de Brasil e de Portugal, corria lateralmente a cizania.
Alheia a polémica, Cecilia Meireles mantinha larga correspondéncia com
autores lusos, um deles, o de Literatura brasileira (1926), José Osorio de Oliveira, de
quem Mério de Andrade proclama, com algum exagero, que antes dele “a bem dizer,
ndo havia literatura brasileira em Portugal” **®. Osério era grande admirador da
poesia de Cecilia, cuja obra conheceu em 1923 através do segundo livro, Nunca
mais... e Poema dos poemas, e foi o0 responsavel por sua recepcdo e encontro com
poetas portugueses, requisitados por ela na sua primeira visita ao pais, em
companhia de Correia Dias, no ano de 1934. Trocou larga correspondéncia com a
autora ao longo da vida, e foi dos seus mais proximos amigos em terras lusas **°.
Uma antologia organizada por ela em 1944, Poetas novos de Portugal, faz
a apresentacéao oficial do autor de Mensagem aos brasileiros, trazendo entre outros,
0os nomes de Adolfo Casais Monteiro, Camilo Pessanha, Jorge de Sena, José Régio
e Miguel Torga. A obra também circula em Portugal, onde ndo é bem vista pelo
salazarismo, e inverte o caminho de Viagem, trazendo ao conhecimento dos

lusitanos nomes ainda ignorados, segundo Eduardo Lourenco:

A antologia foi a primeira consagracdo, com um olhar de fora, da poesia
modernista portuguesa, e por meio dela tomei conhecimento também da

T SARAIVA, Arnaldo. Modernismo brasileiro e modernismo portugués: subsidios para o seu estudo e

?ara a histéria das suas relacdes. Campinas: Editora da UNICAMP, 2004. p. 21.
58 :

Op. cit., p. 40.
% GOUVEA, Leila V. B. Op. cit., p. 37.
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poesia de Pessoa, l(é(t)le naquela época ainda era quase desconhecido
mesmo em Portugal ~™.

Cecilia Meireles foi, provavelmente, a Unica brasileira a ler a grande obra
de Pessoa cerca do periodo em que foi publicada, escrevendo sobre o autor
portugués, diz Arnaldo Saraiva, “com admiravel penetracdo” '°'. Fala a autora de

Mar absoluto:

Fernando Pessoa é o0 caso mais extraordinario das letras portuguesas.
Nascido em 1888, possuidor de qualidades liricas to raras que dulcificam,
eternizam a lingua em que escreveu, tornando-a um instrumento de
delicadeza nova, sensivel ao mais abstrato toque, - ndo se limitou a viver a
sua personalidade: desdobrou-se em outras diferentes, mas igualmente
poderosas, realizando assim a obra de quatro poetas que fossem
igualmente geniais. **

E a Pessoa que Cecilia dedica seu comentario mais largo, onde faz uma
apresentacdo dos heteronimos e discorre sobre suas distintas “biografias” e
personas poéticas. Ela opina que, apesar de Mensagem ser seu Unico volume
reunido em vida, € 0 que menos 0 caracteriza, salientando que o proprio, como
poeta, ndo é “um caso simples; lirico da mais clara esséncia €, ao mesmo tempo,
esotérico, e subito se faz profético e patridtico” 3.

Na viagem que fez a Lisboa em 1934, Cecilia desejava encontrar-se com
Fernando Pessoa. Telefona ao poeta e marca um encontro no café A Brasileira, no
Chiado. Ela espera por ele das doze as quatorze horas, em vao. Mais tarde,
passando pelo hotel onde ela e o0 marido estdo hospedados, Pessoa deixa 0 volume

de Mensagem, acabado de sair, com a dedicatéria:

A Cecilia Meireles, alto
poeta, e a Correia
Dias, artista, velho
amigo, e até
cumplice (vide “Aguia”,
etc...),
na invocacao de
Apolo e de Atena,

%9 GOUVEA, Leila V. B. Op. cit., p. 22.

L SARAIVA, Arnaldo. Op. cit., p. 188.

162 MEIRELES, Cecilia. Poetas novos de Portugal. Rio de Janeiro: Dois Mundos, 1944. p. 38.
183 MEIRELES, Cecilia. Poetas novos de Portugal. Op. cit., p. 44.
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Fernando Pessoa
10 — XII — 1934.

De acordo com informagfes do segundo marido de Cecilia, Heitor Grilo, a
explicagdo de Pessoa ao ndo comparecer foi de que o hordscopo feito por ele
naquela manh& n&o prenunciava bons augurios **4.

Apesar de desapontada, € provavel que a autora brasileira
compreendesse as razdes do poeta de Tabacaria, segundo colocado entre os dez
poemas mais importantes do século XX, seguido de “Cemitério Marinho”, de Paul
Valéry 1. A veia mistica de Pessoa ndo contradiz as inclinacées metafisicas da
prépria Cecilia, a que escreveu os versos de “Nocdes” (...) “Mas, nesta aventura do
sonho exposto a correnteza,/ sé recolho o gosto infinito das respostas que néo se
encontram” (VI, 271), parte dessa poética vista por José Paulo Paes como “uma
regido de terras altas, mais perto das nuvens que da cidade dos homens la em
baixo” °°. Afinal, no Rio de Janeiro dos anos vinte, predominava entre a jovem
intelectualidade carioca o gosto pela filosofia oriental e pelo culto a Tagore, que ela
viria a traduzir *°7.

Cecilia finalmente vai conhecer o pais que tanto admira no inicio dos anos
cingiienta, quando viaja para a india em companhia do marido, e na ocasido, recebe
o titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade de Nova Déli. A longa estada
produz frutos tanto na prosa como na poesia, surgindo em 1953 os Poemas escritos
na india. Dai se pode dizer que a alma poética de Cecilia Meireles transita entre
estes dois oceanos, o Atlantico, reduto por exceléncia dos navegadores portugueses
e divisa de aguas com o Brasil, e o indico, também local privilegiado das caravelas

lusas e palco eleito por Camoes para a grande epopéia marinha d’ Os Lusiadas.

3.2 ENTRE AREIAS E NUVENS, A MUSICA DE SEDA

14 SARAIVA, Arnaldo. Op. cit., p. 188. O volume faz parte da biblioteca que hoje pertence as filhas de

Cecilia Meireles.

%% Em primeiro lugar, esta T. S. Eliot, com The waste land. Eleigéo feita pelo jornal FSP, com dez
criticos brasileiros. Folha de Sdo Paulo. Caderno Mais! Numero 412. 02/01/2000. p. 6. A elei¢céo, vista
sem surpresas por Ilvo Barroso, um dos criticos, segundo ele atenta para a exceléncia da poesia
modernista, que contribui com o0 maior nimero de poemas.

%6 PAES, José Paulo. Os perigos da poesia. Rio de Janeiro: Topbooks, 1997. p. 34.

7 | AMEGO, Valéria. Itinerario de uma cronista. In: Dossié Cecilia Meireles. Poesia sempre.
Fundacéo Biblioteca Nacional. Ano 8. n® 12. Mai/2000. p. 234.
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“Foi desde sempre o mar”, dizem os versos de Mar absoluto, que dentre
os volumes de versos da autora, é aquele em que o tema se destaca mais.
Entretanto, falar da poética ceciliana é falar, inescapavelmente, de mar. Em suas
primeiras obras, como o rejeitado Espectros, ao qual se seguiram Nunca mais...e
Poema dos poemas, e ainda Baladas para El-Rei, essa presenca nao € identificada,
porém, a partir de Viagem, entra para seu decalogo poético particular como um tema
que ndo seria mais abandonado até as linhas derradeiras de Solombra.

Ha na carga simbolica do elemento marinho uma identificacdo ligada de
modo imediato com a interioridade melancdlica revelada pelo eu lirico nos versos de
Cecilia, que ja aparece como marca indelével em Viagem, continua com Vaga
musica, para alcancar o ponto maximo em Mar absoluto. Em Retrato natural essa
presenca € mais ténue, mas sobressai novamente trés anos depois nas paginas de
Doze noturnos de Holanda. Nesse espaco, ha volumes em que ela se dedica a
outros temas, como a poesia dos trovadores inspirada no Amadis de Gaula, de Amor
em Leonoreta, e 0s longos anos dedicados a pesquisa que resultaram no
Romanceiro da Inconfidéncia.

Aqui é preciso voltar ao juizo de Mério de Andrade, que faz um reparo a
Viagem em O empalhador de passarinho, onde ele clama por uma indicacdo das
datas em que os poemas foram escritos '°®. Para se referir a essa composicdo
aleatéria da obra, Mario usa como metafora a expressao “bordado bulgaro que nem

sempre me pareceu feliz” 1%

, impossibilitando uma leitura de seu desenvolvimento, e
do que ele chama de “viagens exteriores”.

O problema né&o se restringe apenas a esse volume. Nos demais, salvo
indicativo do ano de edicdo, nada consta sobre as datas em que os poemas foram
escritos. A organizacdo da obra postuma por Darcy Damasceno tentou amenizar o
problema, anotando sempre que possivel, as datas, ou o0 ano, nas edicdes
estabelecidas por ele. Contudo, voltando ao pai de Macunaima, a escolha por
Cecilia do método casual ndo permite uma analise do tema, as metaforas do mar,
dentro de um desenvolvimento cronolégico. No entanto, seu vocabulario maritimo de
eleicdo estd semeado ao longo da maior parte do volumes publicados, modificando-

se, atenuado, apenas em Solombra, um ponto ao qual vamos fazer reparo.

168

Lo Nos poemas de Viagem, as datas estariam entre 1927 e 1935 (Nota da A.).

ANDRADE, Mério. O empalhador de passarinho. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 2002. p. 165.
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Mas é perceptivel que na obra de Cecilia, ao longo dos anos, os poemas
poderiam ser organizados formando certos nucleos, por conta de um carater
intrinseco, que Mikel Dufrenne chamaria de “espectro de palavras”, revelando em
escritos publicados em datas diversas, uma definicdo estética caracteristica que
permite reuni-los em conjuntos denunciando termos, espagos, metros e ritmos afins.

Assim, em nossa percepgdo particular da poética ceciliana, a partir de
seu primeiro livro, Espectros, até o ultimo, publicado um ano antes de falecer, que &
Solombra, ela poderia ser dividida em cinco grandes blocos estéticos, a saber: o
primeiro deles, o da fase inicial sob influéncia parnasiana, Espectros (1919), e os
demais, que ja mostram influéncia do influxo simbolista, a saber, Nunca mais... e
Poema dos Poemas (1923), Baladas para El-Rei (1925), Canticos (1927) e Morena,
Pena de Amor (1939) °. Como sabemos, essa fase foi rejeitada por Cecilia mais
tarde.

O segundo é o grande periodo de Viagem (1939), Vaga musica (1942),
Mar absoluto e outros poemas (1945), e onde incluimos Romanceiro da
Inconfidéncia (1953), Pistbéia, Cemitério Militar Brasileiro (1955) e Cancdes (1956).
Aqui a autora alcanca sua maturidade poética e o mar se torna o centro irradiador de
sua poesia. O terceiro, 0 da poesia iluminada de Retrato natural (1949), Poemas
escritos na india (1953) e Poemas Italianos (1953-1956), quando o influxo terreno se
torna mais presente e seus versos, mais solares. O quarto, a poesia de inspiracédo
trovadoresca e religiosa, com Amor em Leonoreta (1951), Pequeno Oratério de
Santa Clara (1955) Romance de Santa Cecilia (1957) e Oratério de Santa Maria
Egipciaca (1957). E o derradeiro, cujos titulos sdo Doze Noturnos de Holanda e O
Aeronauta (1952), Metal rosicler (1960) e Solombra (1963), marcado pelo
desvanecimento cada vez maior dos dados sensiveis, e que alcanca o cume no
altimo volume.

Se a divisdo do primeiro e do quarto grupos talvez ndo suscite
controvérsias, incluir no segundo grupo Romanceiro da Inconfidéncia e Cancdes,
sem a presenca de obras como Retrato Natural pode ser mais dificil. Nossa

argumentacdo é de que jA em Mar absoluto, Cecilia publica “Este é o lengo” (MA,

% segundo Antonio Carlos Secchin, Darcy Damasceno datava o volume de 1939; até 1953, data do

Romanceiro da Inconfidéncia, Cecilia anunciava o langamento do livro, 0 que nunca se concretizou
em vida da autora. Sua primeira edicdo data de 1973, e ele encontra-se no volume 6 das Poesias
completas organizadas por Damasceno. In: SECCHIN, Anténio Carlos. In: MEIRELES, Cecilia.
Poesia completa (Org. Antbnio Carlos Secchin). Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001. p. 170.
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473) e em Retrato Natural, “Balada de Ouro Preto” (RN, 648), insinuando a gestacéo
do poema sobre a Inconfidéncia. No caso de Cancles, entendemos que esse
volume constitui uma reunido de poemas que por qualquer motivo a autora deixou
reservados, mas que pertencem ao mesmo grupo estético.

No caso do terceiro grupo, com Retrato Natural, Poemas escritos na india
e Poemas ltalianos, percebemos uma nota diferenciada que migra da atmosfera
soturna e tristonha caracteristica de seus versos oceanicos para adentrar a terra,
com temas pastoris privilegiando a vida na natureza. As mesmas notas s&o
perceptiveis nos outros dois volumes. Aqui, o apéndice denominado “Os dias
Felizes”, que consta em Mar absoluto, com certeza ficaria mais bem integrado.

O quarto grupo, com a poesia tematica de inspiracéo religiosa, julgamos
gue dispensa maiores comentarios.

Quanto ao quinto grupo, de Doze Noturnos de Holanda e O Aeronauta,
Metal rosicler e Solombra, nele transparece uma nitida mudanca de tom. Cecilia
Meireles pode contar, mesmo em seus livros renegados, com alguns versos de
grande inspiracdo, numa lirica que joga de modo admiravel com as palavras, as
imagens e 0S sons - 0s sense e sensa de Marcus Hester. Mesmo temas como a
perda, a morte, os afogados, transfiguram-se numa aura nova e surgem nos poemas
transformados, num olhar mais afastado do pavor da civilizagdo ocidental sobre
esses temas e mais proximo da perspectiva do Oriente, onde séo vistos como parte
do grande ciclo da vida.

Ela, que para Alfredo Bosi é a poeta que melhor trabalhou os metros
breves ™!, faz musica quando escreve versos, mesmo que 0s temas sejam tristes,
mas no quinto grupo, julgamos que o caso é diferente. A forma cuidada se mantém,
mas a sonoridade é mais surda, menos melodiosa, a plasticidade das imagens se
transforma, e os poemas ganham um ritmo novo que se aproxima mais da estética
modernista, explicando porque em alguns manuais € listada ao lado dos grandes
nomes desse movimento.

Alguns dos mais assombrosos poemas cecilianos fazem parte desse
grupo, estrofes que dizem “Como as ervas do chdo, como as ondas do mar,/os
acasos se vao cumprindo e vao cessando./Mas, sem acaso, o amor limpido e exato

jaz” (S0, 1270). Nesse volumes, sobressaem os poemas de estro modernista, ainda

1 BOSI, Alfredo. Op. cit., p. 461.
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qgue a liberdade da forma seja apenas aparente, e para isso basta uma leitura mais
cuidadosa dos versos de Solombra.

Contudo, queremos reiterar que a divisdo acima obedece apenas a nossa
percepcdo particular da obra de Cecilia Meireles, e sob um enfoque estético,
afastado do cronolégico, na impossibilidade de se poderem confirmar nossas
hipoteses. Esse arduo trabalho ainda esta por fazer.

3.2.1. A Epopéia de Viagem (1939)

A Viagem de Cecilia Meireles, ja referida no titulo do volume
vencedor do prémio da Academia, € entendida por David Mourdo-Ferreira
como termo que alude a uma “nocdo de ‘espago’ — percorrido ou
sucessivamente habitado -, com a referéncia explicita a ‘lugares’ concretos”
172 Tal observacdo pode ser correta, mas com a maturidade poética
alcancada no livro, essa lirica privilegiou um locus por exceléncia, o mar.
Toda a obra de Cecilia - da qual podemos dizer que liga autor e eu lirico de
modo muito estreito — é uma escrita poematizada de uma viagem interior,
independente do espaco situado. Ali, a dimensédo real do objeto se apaga
para ceder lugar a uma recriagcdo do mundo que alguns ja descreveram como

alucinatoria. Para Ana Mello, Viagem (1939)

(...) marca o inicio de uma trajetéria segura nos dominios de um
lirismo sem fronteiras estéticas e temporais, com predilecao pelas
indagacdes de ordem metafisica, expressas através da harmonia
entre ritmos e expressdes simbdlicas afinadas com a tradigdo, com
ressonancias miticas e misticas e, ao mesmo tempo, em sintonia
com a modernidade pelo ecletismo das fontes, o didlogo com seus
P7r3edecessores e contemporaneos, bem como pela liberdade formal.

Tal se comprova ja nos primeiros versos de Cancéao (VI, 243):

“‘No desequilibrio dos mares,/as proas giravam sozinhas.../Numa das
naves que afundaram/é que tu certamente vinhas”.

No primeiro verso, a analogia entre os termos ‘desequilibrio’ e ‘mares’,
sugere por meio do insight um mar revolto, de ondas encapeladas, formando a idéia

da tempestade. No segundo verso, referindo-se a parte dianteira do navio, a

2 MOURAO-FERREIRA, David. Hospital das letras. Lisboa: Imprensa Nacional, 1964. p. 154.
% Op. cit., p. 246.
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sinédoque em ‘proas’ que navegam sem rumo, estabelece o sentido de nau
desgovernada, sem piloto, confirmado pelo naufragio percebido em ‘afundaran?’,
finalizado com o fatal verbo no pretérito imperfeito, ‘vinhas’.

A formacdo da imagem do naufrago e do navio abandonado segue-se
naturalmente, sem grande esfor¢o, apos a leitura dos versos, e ainda ndo implica um
significado metaforico, mas ele se abre na segunda estrofe:

“Eu te esperei todos os séculos,/ sem desespero e sem desgosto,/ e morri
de infinitas mortes/ guardando sempre o mesmo rosto/”.

A impossibilidade humana de aguardar por um periodo de tempo téo
longo, sem a decrepitude do corpo, e morrendo varias vezes, resulta no insight que
afasta o sentido literal para repor o significado metaférico, permitindo substituir os
termos dos versos pela idéia nova do periodo de tempo infinito que dura uma espera
dolorosa:

“Quando as ondas te carregaram,/ meus olhos, entre aguas e areias,/
cegaram como os das estatuas,/ a tudo quanto existe alheias/”.

Na terceira estrofe, a imagem do afogado é nitida entre as ondas,
seguindo-se a metonimia que posiciona o eu lirico entre terra e agua, e aqui nao
sabemos se ha um sentido literal de alguém que observa da praia, ou se é metafora
para situa-lo entre dois mundos. A comparacdo com o olhar das estatuas revela na
imagem aquele que olha e ndo vé, indicando um desapego por todas as coisas apos
a perda:

“‘Minhas maos pararam sobre o ar/ e endureceram junto ao vento,/ e
perderam a cor que tinham/ e a lembranca do movimento”.

Nessa estrofe a poeta volta a comparacdo anterior com a estatua para
retoma-la como metafora, onde a imagem do corpo endurecido nos conduz a idéia
que identifica imobilidade com desinteresse, num retrato fisico desse abatimento
interior:

“E o sorriso que eu te levava/ desprendeu-se e caiu de mim:/ e s6 ele
talvez ainda viva/ dentro dessas aguas sem fim”.

Na conclusédo do poema, Cecilia prossegue com a idéia da inércia através
do sorriso que cai do rosto como uma mascara, adereco mortuario que afunda nas
mesmas aguas do afogado, levando consigo uma parte do eu lirico, talvez a dltima a
permanecer viva. No poema, a imagem esta dividida entre o oceano agitado onde

esta o afogado e o eu lirico que observa da praia, e possibilita uma leitura metaférica
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dividindo entre terra e mar o mundo dos vivos e o0 mundo dos mortos; este, de aguas
infinitas que repartem o olhar do observador com a terra, onde a dor da separagéo o
petrifica como as estatuas. Ele esta em terra, porém uma parte de si mesmo foi
levada pelas aguas junto com o afogado, oportunizando a metafora da perda
dolorosa.

“‘Anunciagao” (VI, 230) € um poema em que sobressai a afeicdo de Cecilia
pela musica em versos de uma melopéia encantatoria, semelhantes ao suave
balanco de um barco no mar:

“Toca essa musica de seda, frouxa e trémula,/ que apenas embala a noite

e balanca as estrelas noutro mar.//Do fundo da escuriddo nascem vagos navios de
ouro, /com as maos de esquecidos corpos quase desmanchados no vento.//”

“‘E o vento bate nas cordas, e estremecem as velas opacas, /e a agua
derrete um brilho fino, que em si mesmo logo se perde./Toca essa musica de
seda, entre areias e nuvens e espumas.//”

“Os remos parardo no meio da onda, entre 0s peixes suspensos; /e as
cordas partidas andarao pelos ares dancando a toa.//”

O espaco maritimo aqui € lugar de passagem para a transcendéncia,

situado entre terra e céu, onde os homens navegam até chegar ao outro lado, o
espiritual. Na embarcacao de metal dourado o valor intrinseco das coisas materiais
€ guestionado, adaptando-se a impressdo generalizada de desfazimento aos
extensos versos livres com auséncia de rimas, e demonstra o temor do eu lirico de
que seus versos também se desfagam.

O ambiente est4d colocado de maneira sofisticada e intercala na
mensagem impressfes de beleza e de fragilidade vaporosas, expressando um

| 174 e, como vai tudo o

sentido geral de apagamento em que o som da musica é suti
mais, vai desaparecendo aos poucos; quando o poeta coloca énfase em palavras

como “frouxa”, “trémula”, “fino”, “opacas”, “suspensos”, “a toa”, “partidas”, assume

" Margarida Maia Gouveia nota a recorréncia em Cecilia Meireles de termos

relativos aos géneros, instrumentos, e a musica em geral: “cangdo, canto, cantiga,
cantiguinha, cantar, balada, serenata, viola, piano, harpa, musica”, acrescentando que
alguns deram titulos a poemas ou livros, como Baladas para EI-Rei, Vaga musica, Canticos,
sem esquecer 0s oratorios, Oratério de Santa Clara e Oratdrio de Santa Maria Egipciaca.
Cecilia constréi a muasica de seus versos com rimas, aliteragcfes, assonancias, por meio do
alongamento das palavras, da “duracdo”, da “intensidade”, jogando com silabas fracas e
fortes e com o timbre. In: GOUVEIA, Margarida Maria. Cecilia Meireles: uma poética do
eterno instante.Lisboa: Imprensa Nacional —Casa da Moeda, 2002.
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um tom de aniquilamento gradual em que € perceptivel a acdo do tempo roendo
tudo, e também o que é belo e € precioso. De certa maneira, € uma estetizacdo da
morte.

A fala do eu lirico esta dividida entre presente, no qual ele atua como
testemunha, e futuro, sobre o qual faz um vaticinio, separados pelas palavras que
iniciam os versos numa suplica, Toca essa musica de seda, dividindo a cancéo do
poeta entre os dois mundos, material e espiritual. A melodia das ondas, que toca
frouxa e trémula e na agua alcanca também as estrelas que balangcam noutro mar,
sera mais tarde apenas uma musica de sombra, pois as metaforas separam os dois

espacos entre som e siléncio, movimento e imobilidade, colorido e incolor, carne e

7

po.

“Cessara essa musica de sombra, que indica apenas valores de ar./Nao

havera mais nossa vida, talvez ndo haja nem o p6 que fomos.//”

“‘E a memoria de tudo desmanchara suas dunas desertas,/e em navios

novos homens eternos navegarao.//”

A opacidade mostrada ao fim do poema transmite a sensacao de que o
barco e seus lugubres tripulantes ja chegam ao fim de sua viagem, transitando entre
vida e morte, num lirismo triste que marca a preocupacédo de Cecilia Meireles com o
fenecer e o inexoravel.

“Cancao” (VI, 237) é um dos poemas mais conhecidos de Cecilia, e em
seus versos 0 eu lirico revela uma dor profunda, causada pela renuncia de um
desejo, explorando ao maximo as possibilidades sensoérias num misto de agonia e
beleza,

“Pus 0 meu sonho num navio/e o navio em cima do mar; - depois, abri o
mar com as maos,/para 0 meu sonho naufragar.//Minhas méos ainda estao
molhadas/do azul das ondas entreabertas,/e a cor que escorre dos meus
dedos/colore as areias desertas.//

“O vento vem vindo de longe,/a noite se curva de frio;/debaixo da agua vai
morrendo/meu sonho, dentro de um navio...//Chorarei quanto for preciso,/para fazer
com que O mar cresca,/e o meu navio chegue ao fundo/ e o meu sonho
desapareca.//”

“Depois, tudo estara perfeito:/praia lisa, dguas ordenadas,/meus olhos

secos como pedras/ e as minhas duas maos quebradas.//”
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Nos primeiros versos de Cancédo, o estagio da assimilacdo predicativa
indica a materializacdo de “sonho”, e a indicacado do eu lirico de que é colocado um
navio sobre o mar, para depois abri-lo, conduzindo ao naufragio.

A impossibilidade de tomar um desejo nas maos ja proporciona um
primeiro sinal que suspende o sentido literal no verso, acrescentando o fator onirico
a vontade manifestada pelo eu lirico.

Como ‘sonhos’ é substantivo abstrato, a formag¢ao da imagem nos deixa
perceber navio, mar e um par de maos. Nessa primeira quadra, a metafora é clara
quanto a decepcao do eu lirico de um desejo cujo cumprimento € impossivel.

Na segunda quadra, o recurso da cor que escorre das palmas deixando
azulada a orla maritima guarda dentro dos versos uma ligacéo estreita da agua com
0 eu poético, onde a cor azul liquida que escorre das maos intersecciona dois
sentidos, visdo e tato. Como uma das caracteristicas da agua é ser incolor, o azul
gue escorre das palmas acende um sinal para o leitor da impossibilidade de leitura
literal desses versos. O azul do oceano e o azul de um tinteiro ndo sdo 0 mesmo
azul, diz o bom senso. Mas por analogia, eles sdo a mesma cor. A essa constatacao
se junta a imagem das maos onde pinga agua do mar numa doacdo simbdlica, e
profundamente poética, dessa faculdade de ser azul.

Na terceira quadra, suas dores tém a natureza como companheira na
personificacdo da noite e do sonho alinhados a morte e ao sofrimento. A promessa
de tantas lagrimas que fardo crescer o mar, so¢cobrando navio e sonho, indica, mais
que firmeza, um desgosto profundo que s6 tera fim com a transformacéo da imagem
nos versos finais. Neles, o eu lirico fica distante do mar de 4guas calmas, esta na
praia lisa, e a aridez dos olhos comparados a uma secura de pedra contrasta com as
maos, antes molhadas do azul, e agora partidas. Os versos terminam com a
metafora que indica uma busca incansavel para a cura de uma dor infinita,
expressando uma interioridade muito cara a poética ceciliana.

“Corpo no mar” (VI, 266) continua o tema, agora sob uma perspectiva de
imobilidade onde a metéafora é formada por adjetivos apontando para esse estado de
inércia mantido nos versos seguintes:

“Agua densa do sonho, quem navega?/Contra as auroras, contra as

baias,/barca imdvel, estrela cega//
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O poema opbe aos substantivos tocados pela beleza, como estrela e
auroras, atributos disfuncionais que os tornam inuteis. A empreitada da viagem
malogra, pois cada objeto apresentado se quebra ou acidenta:

“‘Bate 0 vento na vela e ndo a arqueia./-Nao foi por mim!/Partiram-se as
cordas, rodaram o0s mastros,/os remos entraram por dentro da areia...//Os remos
torceram-se, e trancaram raizes./- Inutil for¢ci-los — alastram-se, fogem/na sombra
secreta de eternos paises...//Mudou-se a vela em nuvem clara!l/Choraram meus
olhos, minhas méos correram.../- Alto e longe! — Nao foi por mim...//”

Na quinta estrofe, o corpo do naufrago esta dentro da barca, e a poeta
substitui a formula gasta, “a mercé das ondas”, por outra palavra para referenciar o
estado indefeso:

“E apenas para/ um corpo na barca vazia, / a mercé das metamorfoses,/
olhos vertendo melancolia...//O vento sopra no coracgéo.//”

“Ah! sobrevive 0 mar no meu ouvido.../Marinheiro! Marinheiro! //”

Nos ultimos versos, “(llhas... Passaros... Portos... — nesse ruido./ - O
marl... O mar...! O mar inteiro!...)//Mas é tempo perdido!” recupera-se uma amostra
ténue da vida, da natureza e da seguranca do cais - de tudo que contém; porém,
um lamento derradeiro clama pela inutilidade de se voltar atras.

Na verdade, dentro da perspectiva universalizante da poética ceciliana, o
gue a unido de imagem e metafora propde é quao pouca margem de manobra ha,
tanto para o marinheiro do poema quanto para o homem, no sentido lato, diante de
um destino que ndo controlam. Na leitura dos olhos melancdélicos, cabe tanto o
desencanto como a tristeza dessa autoconsciéncia.

J4 em “Nocbes” (VI, 271), ha uma postura menos dolorida e mais
meditativa, com o desdobramento do eu lirico no duplo, dividido pela longa distancia
gue ha entre nossos desejos e as nossas reais possibilidades: “Entre mim e mim, ha
vastiddes bastantes/para a navegacao dos meus desejos afligidos”.

Os versos continuam com uma imagistica inusitada:

“Descem pela agua minhas naves revestidas de espelhos. /Cada lamina
arrisca um olhar, e investiga o elemento que a atinge.//Mas, nesta aventura do
sonho exposto a correnteza,/s6 recolho o gosto infinito das respostas que nao se
encontram//”.

Aqui as metaforas multiplicam-se ao longo dos versos, a cada palavra

que se acrescenta. Se a aproximagcdo dos termos ‘vastidbes bastantes’,
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“navegacao’, ‘desejos afligidos’, projeta a imagem de um espaco largo, necessario
para conter as frustracdes do eu lirico no ambiente marinho, os navios espelhados
salientam o quanto essa navegacdo € cuidadosa. O reflexo da agua no espelho
continua com ‘lamina’, induzindo a visédo da faca e a lembranca do fio que corta, mas
também reflete. A travessia perigosa € como uma briga de facas, onde o lutador
‘arrisca’, ‘investe’ [investiga], ‘atinge’. E interessante notar como a leitura isolada do
verso o transfere para outro contexto, contudo, o espaco retorna a agua na estrofe
seguinte.

Em ‘sonhos exposto a correnteza’ se repete o sentido do primeiro verso,
‘navegacao dos meus desejos afligidos’. E a seguir, o queixume do poeta é metafora
para o desgosto com a falta de sentido da vida, na sinestesia que explora o paladar
ao evocar o sabor.

O poema € um jogo de espelhos — um tema muito ao gosto de Cecilia
Meireles - aonde o eu lirico mira sua vida: “Virei-me sobre a minha propria
existéncia, e contemplei-a./Minha virtude era esta errancia por mares contraditérios,
e este abandono para além da felicidade e da beleza”.

A inutil procura por respostas finaliza com a deprecacéo:

“O meu Deus, isto é a minha alma:/ qualquer coisa que flutua sobre o
meu corpo efémero e precario,/ como o vento largo do oceano sobre a areia passiva

e inumera...//”.

Numa comparacdo admiravel unem-se alma e vento, corpo e areia,
comungando homem e natureza, na imagem que nos transporta de volta a
terra, sentindo soprar a brisa. Para Ana Mello, essa é uma uma poeticidade
que privilegia os aspectos imagéticos, divididos entre um mundo imanente e
um transcendente, e que da importante papel ao simbolo:

No emprego dos pares simbdlicos — &gua-mar/areia; noite/dia;
céu/terra — observa-se que os simbolos de transcendéncia (agua-
noite — céu) sdo os mais utilizados pela Autora, sendo que seus
opostos, empregados com menos frequéncia, servem
fundamentalmente para caracterizar a diferenca de planos e
reconhecer a existéncia de uma realidade sobre-humana, em
contraposi¢cao a qual o plano da areia, dia ou terra € mera ilusédo. 17

”* MELLO, Ana Maria Lisboa de. A poesia de Cecilia Meireles: encontro com a vida, 1984. 152 p.

Dissertacdo (Mestrado em Letras) — PUCRS, 1984. p. 72.
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Mas h& ainda uma metéafora do fim, notabilizada pelo grupo de palavras
inconsuteis, ‘flutua’, ‘efémero’, ‘precario’, ‘passivo’, que, no resquicio da imagem, nos
da apenas o vazio.

“Sereia” (VI, 279) ja mostra uma poesia menos melancélica, centrada na
figura do ser mitol6gico metade peixe, metade mulher, dividido entre dois mundos,
terra e agua, e inspirado nas cantigas galaico-portuguesas. Os versos contam com
as mesmas quatro estrofes, ou cobras, do seu formato costumeiro:

‘Linda é a mulher e o seu canto,/ ambos guardados no luar./Seus olhos
doces de pranto/ - quem os pudera enxugar/devagarinho com a boca, /ai!/ com a
boca, devagarinho...”

O tom do eu lirico exalta a formosura sensualizada da sereia, ja indicada
pelo titulo, muito bela, cantando a luz da lua. Ela chora lagrimas doces, e ndo
salgadas, impelindo a vontade de enxugé-las de mansinho com beijos, e conjuga
beleza com melancolia. Na dogura das lagrimas, o poema metaforicamente edulcora
a mulher-peixe quando empresta aos olhos, e através do paladar, uma caracteristica
gue resulta num adjetivo abstrato do ser, a meiguice da sereia. Os Ultimos versos
funcionam como refrao, repetidos em forma invertida, com os ‘ais’ peculiares a essas
cantigas reforcando o sofrimento do cantador. A graca e as lagrimas doces
acentuam, de modo terno, a tristeza de sua figura:

“‘Na sua voz transparente/giram sonhos de cristal./Nem ar nem onda
corrente/ possuem suspiro igual,/ nem os blzios nem as violas,/ail/nem as violas
nem os buazios...”.

Como a voz tem timbre, mas nao tem cor, e o giro de sonhos de cristal é
uma impossibilidade em termos concretos, no estagio da assimilacao predicativa tais
termos sdo percebidos como tributos a voz da sereia, vistos como elogios ofertados
pelo eu lirico ao canto que nem buzios, nem violas, sdo capazes de igualar. A
dimensao pictorica acrescenta a figura da sereia cantora as pequenas conchas e a
guitarra, incapazes de soar como essa voz encantatdria. Os blzios sdo ainda um
atributo dos Tritdes, e lugar de nascimento de Afrodite, simbolizando aqui seu uso
como instrumento musical e sua relagdo com aguas primevas.

O cantar que enfeiticou os marinheiros de Ulisses aparece com a
sinestesia, evocada através da visdo num manejo habil da poeta, que alinha esses
versos em imagens abstratas e sem uso da cor, reafirmando novamente a qualidade

dessa voz, comparada ao vento, ao som de buzios e de violas. Com a adesao das
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conchas aos instrumentos musicais, formando uma orquestra inusitada, temos um
auxilio maior na composi¢cdo da imagem que, no entanto, continua limpa, quase
incolor. Nessa segunda estrofe, o eu lirico continua a louvar os varios atributos da
mulher-peixe, obedecendo ao esquema da poesia trovadoresca.

“Tudo pudesse a beleza,/ e, de encoberto pais,/ viria alguém, com
certeza,/ para fazé-la feliz,/ contemplando-lhe alma e corpo,/ ail/ alma e corpo
contemplando-lhe...”.

Como nas fabulas de princesas encantadas, também a sereia espera por
alguém que vem de longe, enfeiticado por sua beleza, num tom condicional, ‘tudo
pudesse’, para, no encadeamento, corroborar a sua crenga, ‘viria’ ‘com certeza’ na
realizacdo desse desejo, mantendo o tom dubitativo quanto ao futuro, como € usual
nas terceiras estrofes dos poemas trovadorescos.

Os ultimos versos contém a metafora da dupla beleza, da inteireza do ser
que é belo de corpo e espirito, pois a impossivel contemplacao da alma induz o leitor
a pensar numa abstracdo desse conhecimento que permita admirar também o ser
interior. A epoché suspende o sentido usual de ‘contemplar para adequa-lo a
percepcao de um ‘ver’ espiritual das qualidades intrinsecas da sereia.

“‘Mas”, na quarta estrofe, inicia o “momento de recuperagédo do trovador”
176. “Mas o mundo esta dormindo,/ em travesseiros de luar./ A mulher do canto lindo/
ajuda o mundo a sonhar,/ com o canto que a vai matando,/ ai!/ E morrera de cantar’.

7

Na interpretacdo dos ‘travesseiros de luar €& necessario recorrer ao

7 que permite a leitura do verso

simbolismo da lua como principio do feminino
como metafora do cantar que adormece o mundo. Nos Ultimos versos ha uma
interseccdo da persona da sereia com o eu lirico, também ele um cantador, na
profecia de que o canto Ihe custara a morte.

Em “Sereia”, Cecilia compde um metapoema sob a perspectiva de um ser
mitologico, famoso pelo poder de encantar até causar a morte, como ocorre aos
marinheiros de Ulisses na Odisséia. Porém, esse feitico que consome quem o ouve
também arrasta a figura do proprio aedo, por conta do sacrificio necessario quando

escolhe doar a vida ao seu canto.

176 SPINA, Segismundo. A lirica trovadoresca. Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo,

1996. p. 49.
" CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. Op. cit., p. 561.
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3.2.2 O sopro de uma Vaga musica (1942)

Em Vaga musica (1942), Menotti del Picchia vé “o desdobramento mais
pleno de Viagem, mais enriquecido de substancia poética” }’®. Outra parte da critica
ressalta a abrangéncia de ritmos liricos variados como uma das principais
caracteristicas da obra, “classica pela nitidez e pelo equilibrio de suas arquiteturas
métricas; moderna porque inteligivel & sensibilidade atormentada destes tempos” 7.
Para Jodo Gaspar Simfes, é a partir de Vaga muasica que a poeta comeca a se
afastar da musicalidade lusiada apresentada em Viagem e se torna mais consciente
do valor fonético da poesia & moda do Brasil **°.

O primeiro titulo escolhido € “Epitafio da navegadora” (VM, 328), que nos
da uma direcdo dos pensamentos do eu lirico no poema iniciado em tom reflexivo,
“Se te perguntarem quem era/ essa que as areias e gelos/quis ensinar a primavera”
nos versos compostos na terza rima oriunda de Dante, uma tradicdo seguida por
Chaucer, Byron e T. S. Eliot. Ao emparelharmos “areias”, “gelos” e “primavera’,
temos trés texturas diferentes e ainda, estados fisicos distintos que, acoplados ao
verbo “ensinar”, rejeitam a nossa leitura em sentido literal. O estagio inicial de “ver e
pensar”’, como diz Ricoeur, conduz a percepgao de “primavera” através dos “lugares
comuns associados” de I. A. Richards, como a estac&o das flores — no plural.

Entdo, agora temos “areias”, “gelos” e “flores” no estagio da dimensao
pictdrica, onde esses elementos verbais controlam a formacdo das imagens
induzindo também a uma apreensao do sentido tatil. Separa a aspereza mineral da
areia e a frieza da agua gelada como menos agradaveis a sensacao que as pétalas
de uma flor, formando a metéfora.

No estagio da referéncia dividida, o significado banal da 4gua e da areia
cede a suspensdo do juizo com a epoché, permitindo a constru¢cdo do tecido
metaforico ligado a uma perspectiva renovada, onde se introduz uma idéia nova ao
alinhavar esses dois elementos aquilo que é frio e desagradavel nas relacdes entre

0s seres humanos. A isso, podemos também associar um aspecto descolorido. A

7 PICCHIA, Menotti del. Sobre Vaga musica. In: MEIRELES, Cecilia. Obra poética. Rio de Janeiro:
Editora Nova Aguilar, 1958. p. 45.

1" PIMENTEL, Oscar. Cecilia e a poesia. In: MEIRELES, Cecilia. Obra poética. Rio de Janeiro:
Editora Nova Aguilar, 1985. p. 39.

18 SIMOES, Jodo Gaspar. Fonética e poesia ou o Retrato Natural de Cecilia Meireles. In: MEIRELES,
Cecilia. Obra poética. Rio de Janeiro: Editora Nova Aguilar, 1958. p. 53.
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metéfora espelha um desejo de renovacgdo através das tonalidades, do perfume e da
beleza trazidos com as flores quando chega a primavera, no entanto, o0 uso dos
verbos no passado e o fato de ser uma elegia funebre refletem o destino malogrado
desse projeto.

Seguem os versos: “e que perdeu seus olhos pelos/ mares sem deuses
desta vida,/ sabendo que, de assim perdé-los, //ficaria também perdida;/ e que em
algas e espumas presa/ deixou sua alma agradecida.”

As duas estrofes seguintes ainda expdem essa visdo desesperancada,
que perde os olhos ! e a si mesma em “mares sem deuses”. Oculos se perdem,
mas nao os olhos, pois a perda da visdo é aqui metafora de um dano maior sofrido
pelo eu lirico.

Nas quarta e quinta estrofes, “essa que sofreu de beleza/ e nunca
desejou mais nada;/ que nunca teve uma surpresa//em sua face iluminada,/ dize: “eu
ndo pude conhecé-la,/ sua historia esta mal contada,//mas seu nome, de barca e
estrela, foi: SERENA DESESPERADA”.

E no udltimo verso que esta a metafora da dicotomia do eu lirico, dividido
entre barca e estrela. O nome, que por exceléncia designa e constitui o ser, €
marcado pelo simbolismo da barca, presente em todas as civiliza¢des, de conduzir a
morte, e cujo exemplo mais conhecido é a de Caronte, na mitologia grega. Para
Bachelard, antes de se lancarem ao mar, 0s antigos colocavam os ataludes na agua,
fazendo da barca a primeira viagem, e ndo a ultima, “s6 o navegador da morte € um
morto com o qual se pode sonhar indefinidamente. (...) e “o adeus a beira-mar é
simultaneamente o mais dilacerante e o mais literario dos adeuses” %2,

A estrela guarda o simbolismo da iluminacéo, do brilho do espirito, em
varios livros da Biblia. O ultimo verso do poema revela no verbo “foi” um tempo
passado, combinado ao oximoro da “serena desesperada”, dividindo o ser entre
aparéncia e esséncia. O que a metafora do nome definido por este eu poético como
“de barca e estrela” resume, portanto, € sua estreita aderéncia a tudo que cerca a
obscuridade, a finitude e a morte, de um lado, e o brilho do espirito, a iluminacéo e a

eternidade, de outro.

81 Os olhos, segundo os vitorinos, tém duas funces, uma intelectiva e uma amorosa. A expressao

olho do espirito ou do coracdo também esta assinalada em Plotino, Santo Agostinho e Sao Paulo. IN:
CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p. 654.

182 BACHELARD, Gaston. O complexo de Caronte. In: ___. A agua e os sonhos. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2002. p. 77.
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A perspectiva heideggeriana do homem como um ser marcado para a
morte também esta presente no poema seguinte, “O rei do mar” (VM, 329):

“Muitas velas. Muitos remos./Ancora é outro falar.../ Tempo que
navegaremos/ ndo se pode calcular./ Vimos as pléiades. Vemos agora a estrela
Polar./ Muitas velas. Muitos remos./ Curta vida. Longo mar.”

Os artefatos nauticos como velas, remos, ancoras, seguem o titulo
definindo o espaco do poema. Antes de formar a metéafora, eles funcionam como
metonimia do barco que navega, ndo se sabe por quanto tempo. As reticéncias
depois de “ancora” dao o sinal de alerta para a abertura do significado oculto dos
versos. Ao invés da tripulacdo nos barcos, sdo apresentados as velas e 0s remos.
As velas tém destino mais facil, sdo levadas pelo vento, ja os remos, necessitam de
forca, num paralelo com a sorte dividida que o destino nos envia. Estabelecida a
metonimia, acrescenta-se ao estagio inicial da proporcionalidade a dimenséao
pictorica que nos da uma imagem bastante clara dos instrumentos maritimos. Com
“ancora”, alcangcamos o estagio da referéncia dividida que separa o aspecto utilitario
do objeto daquele proporcionado pela bifurcagcdo do sentido, fazendo nascer a
metéfora do imovel — leia-se aqui, estatico, sem vida e sem movimento. Esses trés
termos fazem a analogia entre a ancora e a morte, o fim da viagem e o fim da vida.

No poema noturno, 0os navegantes avistam as Pléiades e a estrela Polar.

As primeiras, também chamadas de Sete Estrelo 8

, ha mitologia grega eram as
filhas de Atlas e Pleione. Cansadas de serem perseguidas por Orion, pediram a
Zeus que as transformasse em estrelas. Formam uma constelacdo que pode ser
vista nos hemisférios Norte e Sul. Mas talvez a principal referéncia do poema tenha
sido o livro de Amoés: “Ele que faz as Pléiades e o Orion, que transforma as trevas
em manha, que escurece o dia em noite, que convoca as aguas do mar e as despeja
sobre a face da terra, Senhor € o seu nome!” (Am 5-8); ou talvez, o Livro de JO, onde
ha duas referéncias ao Sete Estrelo e a constelacéo de Orion. Sobre a estrela Polar,
€ a Unica que permanece fixa no firmamento em relacdo ao eixo da terra, e desde
tempos imemoriais serve como guia aos viajantes. Como 0s nhavegadores ja

passaram pelas Pléiades, vistas nos dois hemisférios, e agora alcancam a estrela

% Ha lendas indigenas brasileiras referentes a criacdo do “Sete Estrelo” (vide Mundo da crianga: a

vida em varios paises. Vol. 5. p. 129, onde o nascimento da constelacdo é explicado pela subida ao
céu dos filhos negligenciados de uma india.



85

Polar, vista somente no hemisfério Norte, logo, eles seguem na dire¢do norte, rumo
ao alto.

“Por agua brava ou serena/ Deixamos nosso cantar, vendo a voz como é
pequena/sobre o comprimento do ar./ Se alguém ouvir, temos pena:/ sé cantamos
para o mar...”

Na estrofe seguinte, € abordada a heranca deixada para tras, e o cantar
do poeta é metafora do resumo essa existéncia, medida em ar.

“‘Nem tormenta nem tormento/ nos poderia parar./ (Muitas velas. Muitos
remos./ Ancora é outro falar...) /Andamos entre agua e vento/procurando o Rei do
Mar.”

Na ultima estrofe, uma singela vogal faz a diferenca entre a angustia e a
procela, tormento/tormenta, incapazes de alterar esse destino inexoravel. Da agua
para o vento, os dados sensiveis vao se desvanecendo, e 0 verso segue entre
parénteses, concluindo lentamente. A procura pelo “Rei do Mar”, a essa altura, para
Cecilia Meireles, a poeta que viveu pelo eu lirico, ja terminou. NOs, porém, dele
ainda nada sabemos.

“‘Mar em redor” (VM, 330) consta de um terceto, um quarteto, e um
quinteto, mondlogo do eu lirico clamando sem resposta, “Meus ouvidos estdo como
conchas sonoras:/ musica perdida no meu pensamento,/ na espuma da vida, na
areia das horas...”

Aqui voltam as conchas e seu simbolismo ligado a audicdo, tdo importante
para o aedo. Se “espuma da vida” conduz a uma leitura metaférica que resulta numa
imagem pouco clara, “areia das horas” nos da a visédo mais real da ampulheta, esse
relégio milenar por onde o tempo escorre de modo implacavel, numa tristeza
marcada pelas reticéncias.

“Esqueceste a sombra no'®* vento./ Por isso, ficaste e partiste,/ e ha finos
deltas de felicidade/ abrindo os bragos num oceano triste.”

A abstracdo do verso segue direto ao metaférico, pois s6 a materialidade
permite a sombra *®°. O alheamento do ser que deixou o eu lirico esquecido no

vento conduz a essa forca elementar da natureza, tao liberta, ligada ao sopro e aos

184 Aqui ha uma gralha. Na comparagdo com a versao da Obra poética editada pela Nova Aguilar em

1958, consta, na pagina 144, “Esqueceste a sombra no vento”. Porém, como na edi¢ao que nos serve
de base o verso faz menos sentido, “Esqueceste a sombra do vento”, optamos pela primeira (Nota da
A).

% Uma das explicacdes para a auséncia de sombra é a libertacdo das limitagdes da existéncia
corporal. In: CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p. 842.
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Titds, que nos textos biblicos esta relacionada ao influxo espiritual de origem celeste.
A condicao dissociada de ficar e partir remete a duvida, pois se fica a matéria, vai 0
espirito, na perspectiva melancélica do eu lirico de apontar numa direcdo “triste”, de
felicidade “fina”

“Soltei meus anéis nos aléns da saudade./ Entre algas e peixes vou
flutuando a noite inteira./ Almas de todos os afogados/ chamam para diversos lados/
esta singular companheira”.

Na quintilha, temos o anel e seu simbolismo de compromisso, lancado ao
mar no qual o eu lirico flutua por entre as aguas'®®, numa imagem fantasmagoérica,
chamado pelos afogados e nos revelando o secreto desejo de ficar para sempre no
mar dessa “singular companheira”, que vive, mas mantém o pensamento no mundo
transcendente. Toda a estrutura do poema esta ligada ao abstrato, ao volatil, exceto
pelos peixes e algas que reforcam a estranheza da presenca de um ser vivo em
meio aos afogados, deslocado do ambiente ao qual pertence. A metafora induz a
uma leitura da irresistivel atracdo provocada por esse mundo etéreo na figura
flutuante, cuja aspiracédo é nao ser.

Ja em “Pequena cangao da onda” (VM, 330), a perspectiva do eu poético
€ um tanto diferente:

“Os peixes de prata ficaram perdidos,/ com as velas e os remos, no meio
do mar./A areia chamava, de longe, de longe,/ ouvia-se a areia chamar e chorar!”

Menos atraido pelas forcas oceanicas, o eu lirico esta dividido entre terra
e mar, nesta pequena cancdo. Unindo as palavras “velas” e “remos” a “peixes de
prata”’, os dados sao tornados proximos em razao de seu valor intrinseco para a
navegacgao, que agrega aos peixes uma qualidade de metal nobre, “de prata”. A
imagem formada a seguir é bastante clara, com o olhar proximo da agua e mais
distante da areia, que assume aqui a postura aflita de quem teme um afogamento,
pedindo com suplicas, (chorar por ‘orar’) uma volta a seguranga da terra.

‘A areia tem rosto de musica e o resto é tudo luar!”, comprova a
antropomorfizacdo da areia que agora, esta de posse de um rosto, mas a complexa
imagem ‘“rosto de musica’ deixa espago para uma metafora também n&o muito

simples; porém, é possivel adicionar as qualidades intrinsecas a beleza e seducao

% O tema é recorrente em poesia. Ha& nos Cantos de Ezra Pound um poema em que um anel é

jogado nos canais de Veneza, onde 0 poeta viveu. O ato era parte de uma cerimdnia que perdurou
por séculos, simbolizando a alianga entre a cidade e o mar (Nota da A.).
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exercidas pela musica ao rosto da areia, dando origem a um ser que € cantador — ou
poeta. A areia, porém, é instavel e pode se desfazer. Para explicar o fascinio que
exalta o eu lirico ao terminar o verso em ponto de exclamacao, num espaco no qual
nada mais € perceptivel, ha a presenca da lua, simbolo do feminino.

“Por ventos contrarios, em noites sem luzes,/ do meio do oceano deixei-
me rolar!/Meu corpo sonhava com a areia, com a areia,/ desprendi-me do mundo do
mar!”

As vezes, a lua é uma providencial lanterna, mas aqui ela estad em outro
sentido, e 0 ambiente na praia é dominado pela presenca do vento, cujo simbolismo
remete ao sopro divino e, nas antigas tradicbes persas, ao papel de suporte do
mundo e de regulador dos equilibrios cédsmicos e morais **’. Esse corpo se deixa
arrastar pelo vento, desejando alcancar a areia e ficar em terra, e por sua vontade,
ficar longe do mar.

“‘Mas o vento deu na areia./A areia € de desmanchar./Morro por seguir
meu sonho,/longe do reino do mar.”

Tal figura, no entanto, ndo alcanca praia, pois o vento chega até a areia,
que ndo permanece no lugar. Numa ultima deprecacéo, o eu lirico ainda clama por
seu sonho, ficar distante do mar. A metafora, aqui, pode ser lida como a vontade de
manter a estabilidade terrena e deixar de lado a navegacao maritima, com todos os
significados simbdlicos contidos no mar, o que, em Cecilia Meireles, é uma postura,
e também um poema, um tanto inusitados.

“Naufragio antigo” (VM, 402), dedicado a Margarete Kuhn, conta vinte e
nove estrofes, a grande maioria em tercetos, e difere um pouco dos poemas
anteriores. Ele escapa da atmosfera em tom de suplica que lembra as cantigas de
amor trovadorescas, onde o eu lirico e seu interlocutor demonstram uma relacéo
mais pessoal. A figura da qual se fala é a vitima de um naufragio ja apontada nos
primeiros versos:

‘Inglesinha de olhos ténue, corpo e vestido desfeitos/ em &guas
solenes;//Inglesinha do veleiro./ com trangas de metro e meio/embaracando os
peixes.”

Os longos cabelos da mocinha de olhos esmaecidos nos ddo um indicio

da época do naufragio, quando ndo se costumava cortar os cabelos, deixando as

87 CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p. 935.
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madeixas crescer livremente. A imagem que flutua nas &guas, corpo e vestido
desmanchados na moldura das trancas, é quase fantasmagoérica.

Com “Medusas roseas nos dedos,/ algas pela cabecga,/ azuis e verdes.//
Desceu muitos degraus de seda/ e atravessou muitas paredes/de vidro fresco.”,
Cecilia inicia a pintura desse quadro submerso, ela que sempre usou a paleta de
cores com maestria. A quarta estrofe guarda a metéfora da atual morada da
inglesinha, de seda e vidro fresco, agregando a leveza do ambiente aquatico maciez
e transparéncia. Nesse estagio, a imagem traduz uma beleza semelhante a pintura
impressionista.

“‘Naufragio antigo” aponta de modo exemplar o que Mikel Dufrenne
denomina de “espectro de palavras”, isto é, a escolha pessoal do poeta por um
grupo de palavras que ressoam nos versos e emitem seu timbre poético de maneira
inconfundivel. Veleiro, redes, estrelas, algas medusas, anémonas, moluscos, peixes
estdo disseminados ao longo de cada linha, agregados a lua que desloca muitos de
seus poemas para o ambiente noturno:

“‘Mira a lua seus dentes,/ seus olhos — de oceano cheios,/ seus labios —
hirtos de sede./ Muito tempo, muito tempo.../ Medusas roseas nos dedos,/ pelo peito,
estrelas,/brancas e vermelhas.

Viséo, fala, tato, misturam-se ao colorido do mar num paradoxo quase
barroco, dispondo o corpo esmaecido no centro da imagem rodeado por toda sorte
de seres vivos e coloridos presentes na fauna marinha, como aderecos macabros
enfeitando a inglesinha:

“Moluscos fosforescentes/ cobicam os arabescos/de suas orelhas.”,
“Peixes de olhos densos/bebem suas veias/ azuis e violetas”.

Por vezes, o olhar do eu lirico é deslocado para fora do oceano,
focalizando a saudade e a perda em terras distantes, enquanto a mocinha,
“‘Embalada em seus cabelos/noutros mundos entra,/sempre mais imensos.” Segundo
Cecilia, hd oceano mais largo que aquele singrado por caravelas lusitanas e veleiros
ingleses.

Nas ultimas estrofes, o eu lirico expde o corpo decompondo-se ao longo
do tempo:

“‘Branca ampulheta/ foi vertendo, vertendo/ séculos inteiros.
/[Desmanchou-lhe o seio, desfolhou-lhe os dedos/e as madeixas, //medusas,

estrelas,/roseas e vermelhas, e algas verdes,” //.
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A acdo implacidvel do tempo agindo a favor dos elementos agora
transmuta a imagem impressionista recolocando a fantasmagoria das figuras de
Francis Bacon no lugar das coloridas telas de Renoir. A inglesinha de trancas “cor de
lua nascente” que ha séculos foi tragada pelo mar no naufragio de um veleiro é uma
grande metéafora englobando temas caros a Cecilia Meireles. O primeiro deles é a
brevidade da vida, esta claro. Mas também o tempo implacavel que devora tudo aos
poucos, explorado por ela quando numa estrofe nos apresenta a ampulheta, para
depois atingir os restos da jovem, e num efeito surpresa, continuar, levando consigo
também toda a vida no mar que cercava a inglesinha; quando pensamos que essa
faria se acalmou, o tempo continua a devorar, em rallentando, consumindo ainda:

“e 188 3 voz do vento/que na areia/sofrera.// E a existéncia e a queixa//de
guem teve/pena,/antigamente.”

Tal furor se abranda aos poucos, apenas quando é hora, quando nédo
sobrou mais nada, e numa palavra de cinco silabas bem escolhidas que remetem ao
passado, termina num arpejo manso, nos deixando somente, acima do tempo, o eco
do poema.

“Cangado dos trés barcos” (VM, 423) também apresenta o tema do
naufrago, porém o espaco se distribui entre terra, céu e mar, “Meu avd me deu trés
barcos:/ um de rosas e cravos,/ um de céus estrelados,/ um de naufragos,
naufragos..//ai, de naufragos!

Novamente € perceptivel a nota da poesia trovadoresca no cantar
magoado do eu lirico que segue o toar das parlendas. H4 um barco carregado de
flores insinuando cor e perfume, um de céu noturno, coberto de estrelas, trazendo o
brilho, e um de néaufragos, insinuando a morte e sobrepondo a exaltacdo dos
sentidos a imobilidade, a palidez e 0o emaciado dos corpos inertes privados dessa
faculdade.

‘Embarcara no primeiro,/dera em altos rochedos,/ dera em mares de
gelo,/ e partira-se ao meio...// ai, no meio!” Na viagem do eu lirico com o primeiro
barco, encontrando “altos rochedos” e “mares de gelo”, ele se quebra e naufraga. Ha4
um mesmo grupo de palavras de eleigdo ja mencionadas no “Epitafio da

navegadora”, flores, gelo e rochas — ou areia. O significado metaforico esta

1% A ligacdo das estrofes por meio de conjuncdes, procedimento comum na lirica trovadoresca e que

Cecilia adota no poema, leva o nome de atafinda. Aqui, esta ligada ao encavalgamento, quando o
conteddo de um verso fica truncado e se completa no seguinte. Ver MOISES, Massaud. A literatura
portuguesa. Sao Paulo: Cultrix, 2005. p. 25.



90

transportado para “Cancdo dos trés barcos”, acrescido dos infortunios causados
nessa viagem.

“‘No segundo me embarcara,/ e nem sombra de praia, € nem corpo nem
alma/ e nem vida nem nada...//ai, nem nada!” e quando a segunda incursao também
nao tem sucesso, ha o ultimo barco: “Embarcara no terceiro,/e que vela e que remo!/
e gque estrela e que vento!/ e que porto sereno!//ai, sereno!”

Ha no poema um contra-senso entre esséncia e aparéncia. As viagens
nos dois primeiros barcos, de rosas, cravos e estrelas, resultaram em fracassos, e a
Unica bem sucedida foi aquela feita em companhia dos naufragos, contrariando a
expectativa comum. O eu lirico retoma o tema na ultima estrofe: “Meu avé me deu
trés barcos:/ um de sonhos quebrados,/ um de sonhos amargos, e o de naufragos,
naufragos!//ai, de naufragos.

Nos versos, uma adaptacdo ceciliana do soneto de disseminacdo e
recolha, perceba-se a diferenca no artigo definido para o barco salvador, “0”,
colocado agora numa relacdo de privilégio frente aos outros. A serenidade, afinal,
diz a metéfora, foi conquistada num sitio degradado, enquanto a beleza devolveu

apenas decepc¢do, huma tentativa de conciliagdo com o inexoravel.

3.2.3. Em dire¢&o ao Mar absoluto (1945)

Com Mar absoluto (1945), a temética marinha na poética ceciliana chega

ao ponto mais alto, e segundo Paulo Rénai,

(...) o mar tangivel e verdadeiro esta para o seu Mar absoluto como os
objetivos da realidade para as idéias de Platdo (...). A poetisa dispde néo
apenas de sentidos apurados para captar-lhe as emanacgdes, mas também
de finissimos instrumentos — as imagens para exprimir aquela recondita
esséncia” %,

Aqui 0 assunto se mostra evidente, a comecar pelo titulo, que porta
alguns dos poemas mais relevantes sobre o universo maritimo ja escritos em lingua
portuguesa, como seus versos da abertura (MA, 448):

“Foi desde sempre o mar./E multidbes passadas me empurravam/ como a
barco esquecido.” // Agora recordo que falavam/da revolta dos ventos,/de linhos, de

cordas, de ferros,/de sereias dadas a costa.//E o rosto de meus avds estava

'8 RONAI, Paulo. Mar absoluto. In: MEIRELES, Cecilia. Obra poética. Rio de Janeiro: Editora Nova
Aguilar, 1958. p. 50.
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caido/pelos mares do Oriente, com seus corais e pérolas,/ e pelos mares do Norte,
duros de gelo.”

A forma aqui se mostra mais liberta em estofes que vao de duas a sete,
sempre contemplando o leitor com um rico espectro de imagens, cores, sons e
texturas. O poema de Cecilia recupera um passado ao mesmo tempo pessoal, de
seus ascendentes navegadores, mas também historico, das odisséias lusas que
cruzaram o mundo em antigas caravelas. O instrumental maritimo € apresentado de
modo intenso e violento nesse longo olhar do eu lirico atingindo acontecimentos
seculares, as “multiddes” que sofreram com as tempestades no mar, a mercé dos
ventos, lutando com ferros e cordas e contando histérias de sereias. As longas
distancias percorridas pelos barcos lusos que levaram os jesuitas ao Japao pelo
Pacifico, e Camdes ao Oriente pelo indico, nem sempre permitiram o retorno de
seus marinheiros, os “rostos” cuja tumba € o mar.

Como ja foi apontado, criticos como Mario de Andrade relacionaram a
poesia de Cecilia a do francés Paul Valéry, e, como Otto Maria Carpeaux, Ivan
Junqueira também percebe ecos de Cemitério marinho nos poemas de Mar
absoluto. A intertextualidade € possivel, e cabe reparar em alguns versos do autor
francés, onde se |é:

“Este teto tranquilo, onde andam pombas,/Entre os pinheiros palpita, entre
as tumbas;/O meio-dia em ponto ai pincela chamas/O mar, o mar, sempre
recomecado! Oh, ap6s um pensamento ser recompensado/Com este longo olhar
sobre a calma dos deuses!”

Aqui ha um contraste interessante com a vibrante introducdo ceciliana,
ainda que a perspectiva seja a mesma, a da perenidade marinha em face do fenecer
humano sepultado na agua, revelando como nas escritas de primeira grandeza uma
influéncia & sempre uma transformacao.

Em seus noventa e cinco versos, “Mar absoluto” esta dividido entre uma
exaltacdo oceénica e a homenagem feita por Cecilia Meireles aos seus mortos e
margeia a busca da transcendéncia que aparece como marca indelével em toda a
sua obra, entrelacando os temas, “E tenho de procurar meus tios remotos
afogados./Tenho de levar-lhes redes de rezas,/campos convertidos em velas,/barcas
sobrenaturais/com peixes mensageiros/e santos nauticos”, tecendo nas aguas a

mortalha eterna que os prendera para sempre ao mar.
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Essa afinidade entre natureza e poesia cumpre a perfeicdo o papel da
primeira, segundo Mikel Dufrenne, inspirando o poeta pelas imagens infinitas que ela
Ihe propde. O fluxo de imagens provocadas pelas palavras na poesia, ligando sense
e sensa, sentido, som e imagem, na teoria de Marcus Hester, tem um exemplo
perfeito nos poemas de Cecilia, que ndo deixa qualquer aspecto desassistido.

N&o é nossa intencdo abordar aqui a poética ceciliana em suas relacdes
com a biografia pessoal de Cecilia Meireles, porém em alguns de seus poemas,
como no caso de “Mar absoluto”, julgamos que tal aspecto é incontornavel na
constituicdo de uma perspectiva mais ampla desses versos. A longa série de perdas
sofridas pela autora, algumas sabidamente traumaticas, deixaram uma marca
permanente tanto em seus temas quanto em seu timbre poético, de uma melancolia
etérea. No poema, diz o eu lirico “Meu sangue entende-se com essas vozes
poderosas”, listadas como “meu sangue’, “meus avos”, “meus tios remotos”, “gente
passada”, “antigos mortos”, expondo a poderosa ascendéncia que esses mortos
ainda mantém sobre 0s Vvivos.

Ela compactua com esse amor ancestral pelo mar

“‘Queremos a grande ilusdo do mar,/multiplicada em suas malhas de
perigo.//Queremos a sua soliddo robusta,/Juma soliddo para todos os lados,/Juma
auséncia humana que se opde ao mesquinho formigar do mundo,” em que a terra é
vista como um territério aviltado, em referéncias pouco elogiosas, que falam de sua
“fraca iluséo” e “solidez monétona”.

Ao mar foi dedicada a mais alta inspiracéo, resultando na estrofe de forca
e beleza espantosas:

‘O mar é sO6 mar, desprovido de apegos,/ matando-se e recuperando-
se/correndo como um touro azul por sua propria sombra,/e arremetendo com
bravura contra ninguém, e sendo depois a pura sombra de si mesmo,/por si mesmo
vencido. E o seu grande exercicio.”

A mencao ao touro, na tradicdo grega, traz o simbolismo da forgca e do
arrebatamento, exemplares no Minotauro. Esses animais eram consagrados ao deus
dos mares, Poséidon, e a Dionisio, deus da virilidade e do vinho; os touros
selvagens significavam na mitologia a violéncia sem freios. Em Fedra, de Racine,

por exemplo, Hipdlito € morto por um touro que vem do mar,

A onda se aproxima, quebra, e, numa avalanche de espuma, vomita aos
nossos olhos um monstro furibundo. A cabeca enorme é armada de chifres
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pontiagudos (...). Touro selvagem, dragdo inominavel, o dorso corcovea}QOdO
em espirais tortuosas, seus gemidos sem fim estremeciam as encostas ~ .

Jorge Luis Borges ja fez mencdo de conhecer a poesia de Cecilia
Meireles, mas mesmo sem um juizo do expresso do escritor a respeito do verso, 0
mar “correndo como um touro azul por sua propria sombra” ndo faz feio ao lado do
“caminho da baleia” de suas kennings. E uma imagem notavel que transfere a flria
do animal ao mar, o qual Ihe retribui doando sua cor, numa composicdo de
elementos dispares ajustando a perfeicdo cor e forma. Num belo exemplo das
metéforas complexas combinadas a imagens complexas propostas por Hester, é
preciso “ver como” a curva das ondas, adornada pela espuma clara, tem um ajuste
perfeito na meia-lua dos chifres do touro. O furor solitario do animal na arena € o
veiculo, como diria I. A. Richards, exato para propor a metafora das vagas
arremetendo contra o nada, até terminarem em pequenas gotas, como 0 suor que
escorre dos musculos do animal em fdaria.

Continua a ode ao mar

“‘Nao precisa do destino fixo da terra,/ ele que, ao mesmo tempo,/ € o
dancarino e sua danca./Tem um reino de metamorfose, para experiéncia:/ seu corpo

é o proprio jogo,/e sua eternidade Iudica/ndo apenas gratuita: mas perfeita.” *°*

, aqui
se apresentam versos de um lirismo encantatorio, revolvendo-se continuamente em
voluptuosas piruetas, mencgdes aos volteios de um dancarino incansavel que brinca
a volta dos préprios gestos num tempo infinito.

“Baralha seus altos contrastes:/ cavalo épico, anémona suave,/ entrega-
se todo, despreza tudo,/ sustenta no seu prodigioso ritmo/jardins, estrelas, caudas,
antenas, olhos,/ mas € desfolhado, cego, nu, dono apenas de si,/ da sua terminante
grandeza despojada.”

A grandiosidade e o vigor dos seus habitantes, alguns de poténcia
comparavel aos garanhfes épicos, abriga também a delicadeza pulsante das
anémonas, essas pequenas criaturas semelhantes a flores que dangam no ritmo do

mar, e que sdo simbolo do efémero, da alma aberta as influéncias do espirito.

1% RACINE, Jean Baptiste. Fedra. Trad. Millér Fernandes. Porto Alegre: L & PM, 2001. p. 101.

91 0 verso faz referéncia a um ensaio, “Acerca do Cemitério marinho”, do proprio Valéry, em que ele
compara as artes da Poesia e da Danca, opondo a primeira a prosa: “Assim, na arte da Danga, com o
estado do dancarino (ou do amante de balés) sendo o objetivo dessa arte, 0s movimentos e 0s
deslocamentos dos corpos néo tém qualquer limite no espago — nenhum objetivo visivel; nada que os
anule ao se juntar (...)". In: VALERY, Paul. Acerca do Cemitério marinho. Variedades. S&o Paulo:
lluminuras, 2007. p. 165.
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A preocupacdo mistica de Cecilia se mostra nas ultimas cinco estrofes,
em versos que transmutam o eu lirico em agua, “Aceita-me apenas convertida em
sua natureza:/plastica, fluida, disponivel,/igual a ele, em constante soliléquio”; e nos
seqguintes, “E eu, que viera cautelosa,/por procurar gente passada,/suspeito que me
enganei,/Jque h& outras ordens, que ndo foram bem ouvidas;/que uma outra boca
falava; ndo somente a de antigos mortos,/e o mar a que me mandam néo é apenas
este mar.”

E revelada no poema uma longa alegoria do passado ancestral lusitano
de Cecilia, agregada ao misticismo que elege o oceano como espaco de
interlocugéo privilegiado, unindo as trés pontas de seus temas favoritos, a tradi¢cao
portuguesa, os seus mortos € o oceano onde esta “(..) a pequena concha
fervilhante,/ nédoa liquida e instavel,/célula azul sumindo-se/no reino de um outro
mar:/ah! do Mar Absoluto.”

“Caramujo do mar” (MA, 477) nos apresenta um eu lirico curioso, um
caramujo que fenece na areia da praia e relembra seu passado enquanto observa o
autoprocesso de desfazimento. Na introducdo e na concluséo, feitas por outro eu
lirico, um distico denuncia o quanto a situacéo do caramujo é precaria, “Caramujo do
mar, caramujo,/ nas areias seco e sujo”.

Fala o caramujo: “Fui rosa das ondas, da lua e a aurora,/e aqui estou nas
areias, cujo/ po vai gastando meu dourado flanco,/sem azuis e espumas, agora.//”

Ele inicia seu discurso relembrando a antiga condicdo de importancia,
quando foi “rosa das ondas, da lua e da aurora”. O estagio de “ver e pensar’, no
caramujo e na rosa, nos faz refletir em que medida tais termos se aproximam. O
simbolismo da rosa esta primeiramente ligado ao caramujo em razao da forma que
se desdobra em direcdo ao centro, mas a rosa, além de simbolo das aguas
primordiais, € objeto de perfeicdo acabada. Seu significado também esta ligado ao
do coracgéo de Cristo, nos Rosa-cruzes e na Divina comédia. Em Mar absoluto a flor
ainda comparece em outros poemas, ligada ao misticismo da poesia persa %, onde

tem lugar privilegiado nos cinco “Motivos da rosa”.

192 saadi de Shiraz, poeta do século XIV, tem poema notaveis em The Orchard, O Jardim das rosas,

mas Cecilia menciona o autor do Rubayat, Omar Khayyam, que também se dedica ao tema (Nota da
A).



95

Depois de agregados os predicados da rosa ao caramujo, a dimensao
pictérica acrescenta a imagem que permite perceber e “ver como”, e em que medida,
o formato do caramujo e da rosa coincidem,

Na referéncia dividida, a epoché suspende o significado de rosa e
caramujo para um naturalista, por exemplo, para agregar uma acepc¢ado nova
formando a metafora do caramujo como rosa, um coracao pulsante das ondas, da
lua e da aurora.

Outro aspecto relevante no poema € a variedade da paleta de cores, onde
rosa entra também com sentido de cor, e ainda o dourado, o azul, o branco. A
textura seca da areia contrasta com o brilho da carapaca do caramujo, que fica
opaco longe do mar, aqui por sinédoque, “sem azuis e espumas”.

Nas trés estrofes seguintes, “Vai secando ao sol meu coracdo
branco,/meu coragdo d’agua, divino, divino,/onde a origem do mundo mora.//\Vou
ficando ao vento todo cristalino,/quanto mais me perco, me transformo e fujo/do
intranqUilo mundo de outrora.//Minha esséncia plastica e pura/dociimente se
transfigura /e vai sendo vida sonora.”, ha alguns pontos importantes; o primeiro, no
coracao que € branco, de 4gua, da mesma agua onde se origina a vida, confirmando
a sacralidade do caramujo. A secura num sentido espiritual designa o estagio
transitorio da alma na ascensédo ao mistico.

Aqui a imagem ndo tem cor, € branca, de agua ou cristalina, mas longe de
ser mera variagcdo estética, ela permite observar a lenta aniquilacdo que vai
consumindo e desaparecendo com a matéria, até esta ser transfigurada em “vida
sonora”, e aqui alcangamos o outro significado de caramujo, o da concha cuja forma
e profundidade lembram o érgdo feminino, como se percebe nas pinturas da
americana Georgia O’Keefe, e também no pavilhdo da orelha, “Orgéo da percepcao
auditiva, instrumento da percepcéo intelectual, e a pérola, é, no caso, a palavra, o
Verbo” 1%,

Emparelhando tais campos semanticos, por tras da figura do caramujo
estd desenhado o aedo em forma feminina, com o apagamento imagético como
metafora da expiragdo proxima do “Morto vivo, em siléncio rujo;/da praia rasa,

absorvo a altura,/ e celebro as ondas, as luas, a aurora...***/as aguas que dancam, a

% CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p.Op. cit., p. 150.
19 A aurora é o simbolo da esperanca e do reencontro com a luz. Op. cit., p. 101.
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espuma que chora.../I”, e também da poeta que declama o distico antes de dar a voz
do eu lirico ao caramujo, pranteado nesse adeus apenas pelas ondas do mar.

Em “Beira-mar” (MA, 488), o eu lirico declama:

“Sou moradora das areias, das altas espumas: os navios/passam pelas
minhas janelas/como o sangue nas minhas veias,/como os peixinhos nos rios...//”

Em voz feminina, a afinidade marinha relaciona a agua salgada na qual
estdo 0s navios e 0s peixes ao sangue que corre pelas artérias, conjugando o fluxo
dos elementos liquidos a estrutura radicular dos vasos sanguineos, numa metafora
sutil entre o fluido que nos mantém vivos e a razao de viver no mar.

Na segunda estrofe, uma oitava, “N&o tém velas e tém velas;/e o mar tem
e nao tem sereias; e eu havego e estou parada,/vejo mundos e estou cega,/porque
isto € mal de familia,/ser de areia, de 4gua, de ilha.../E até sem barco navega /quem
para o mar foi fadada.//”, o poema se divide entre o oceano real de navios sem as
mitolégicas sereias, navegando pelo mundo, e o ‘outro’, de barcos a vela circulando
em aguas habitadas por mulheres-peixe, percebido quando o eu lirico fecha os
olhos, quando esta parado. Nos dois ultimos versos, descobrimos quem € o
navegante que viaja em navios de verdade e também nas barcas da imaginacgéo,
“Deus te proteja, Cecilia,/ que tudo é mar — e mais nada”, reunindo em volta do eu
poético, as duas metades da realidade e do sonho.

‘Evelyn” (MA, 489) revela o desejo do eu lirico de preservar do
esquecimento essa figura feminina:

“‘Nao te acabaras, Evelyn.//As rochas que te viram sao negras, entre
espumas finas;/sobre elas giram lisas gaivotas delicadas,/e ao longe as aguas
verdes revolvem seus jardins de vidro.//”

A imagem do poema é quase uma figura padrdo do nosso imaginario
maritimo, com espumas brancas batendo em rochas negras e gaivotas circulando
pelo céu, com o verde mar ao fundo. A poeta quebra o arquétipo ao adicionar os
‘jardins de vidro”, palavras que remetem as algas presentes na flora marinha
proporcionando a metafora das plantas mergulhadas no oceano.

A deciséo é reafirmada pelo eu lirico “Nao te acabaras, Evelyn.//Guardei o
vento que tocava/ a harpa dos teus cabelos verticais,/e teus olhos estdo aqui, e sao
conchas brancas/ docemente fechados, como se vé nas estatuas.”

A relacao entre as cordas do instrumento e os fios dos cabelos de Evelyn

se completa com “verticais”, numa referéncia as longas madeixas e aos compridos
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fios da harpa. No poema, os tempos verbais passados guardam a indicacao de que
essa situacado se alterou, e que agora ela descansa, de olhos fechados como
conchas brancas, entre os jardins de vidro.

“Guardei teu labio de coral réseo/e teus dedos de coral branco./E estas
para sempre, como naquele dia,/comendo, vagarosa, fibras elasticas de
crustaceos,/mirando a tarde e o siléncio/ e a espuma que te orvalhava os pés.”

Era costume guardar os fios da cabeleira por sua ligacdo com a forca
vital, como Sanséo na Biblia. Mas a beleza de Evelyn é relembrada através de cores
existentes no jardim do mar, como 0s corais brancos e rosados, enquanto o eu lirico
rememora um certo dia em que a maré rogava, e que vai se perpetuar para sempre,
pois, “Eu te farei aparecer entre as escarpas, sereia serena/ € 0os que nao te viram
procurardo por ti/ que eras téo bela e nem falaste.

Ha ainda um raro terceiro interlocutor do eu lirico, “Evelyn! — disseram-
me,/apontando-te entre as barcas.//E eras igual a meu destino://Evelyn — entre a
agua e o céu./Evelyn — entre a agua e a terra./Evelyn — sozinha — entre os homens e
Deus.”

“Evelyn”, que agora vive para sempre na agua, € como o fado do eu lirico,
um ser entre a terra dos homens e o céu de Deus, guardando a metafora ndo sé do
perecer, mas do esquecimento que arrasta, depois da partida do corpo, a memoaria
do espirito que o eu poético tenta resguardar.

Outro dos poemas na selecdo de Mar absoluto é “Cangao” (MA, 550),
dedicado a Norman Fraser, e composto na voz de um eu lirico masculino:

“Vela teu rosto, formosa,/que eu sou um homem do mar:/Que ha de fazer
de uma rosa quem vive de navegar?/- se qualquer vento a desfolha,/qualquer sol a
faz secar,/se o0 deus dos mares nao olha/por quem se distrai a amar?”

Aqui o eu lirico € um marinheiro que inicia o0 poema com uma adverténcia
a sua interlocutora, comparada a delicadeza de uma flor que escapa do simbolismo
gue lhe foi dado nos poemas anteriores, referida as suas caracteristicas estéticas
como textura aveludada, cor e perfume. A rosa € aqui uma metafora da impoténcia
humana diante das forcas da natureza como o vento, o sol e a violéncia dos mares,
onde paira a sombra de Netuno, um deus desapiedado.

“Pela grande agua perdida,/anda, barca sem amor!/Cada qual tem sua
vida:/ uns de deserto, uns, de flor./Vela teu rosto, formosa,/ que eu sou um homem

do mar./Poupa ao teu cetim de rosa o sal que ajudo a formar...”
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Na ultima estrofe, 0 marinheiro observa a vastiddo marinha em companhia
da solidéo, e avisa a flor dos perigos que ela corre na maresia. Nas cantigas de
amigo, a presenca por tras dos versos era, na verdade, de amantes; aqui, 0 poema
permite uma leitura inversa, em que a relacéo entre a rosa e 0 homem do mar € na
verdade uma metafora para as relagcbes humanas, entre as mais fortes, e as mais
delicadas e sujeitas aos desgostos.

Em “Noturno” (MA, 452), o eu lirico viaja por um mar ignorado:

‘Brumoso navio/o que me carrega/por um mar abstrato./Que insigne
alvedrio prende a idéia cegalteu vago retrato?//A distante viagem/adormece a
espuma/breve da palavra:/ - maquina de aragem que percorre a bruma/e o deserto
lavra./l”

A figura presente diz navegar por mar desconhecido, num navio
misterioso. Mesmo que a imagem para essas linhas seja clara, concreta, o tom
poético nos remete para um significado que ultrapassa o literal. H4 uma pergunta
sobre a quem cabe a decisao fatal, expressa em “idéia cega”, dessa travessia em
gue a metafora para o interlocutor € “vago retrato”, e que ndo encontra resposta,
mas o grupo de palavras incluindo “brumoso”, “abstrato”, “cega”, “vago”, “breve”,
“bruma”, ja indica um cenario ilusério que requer uma identificacéo fora da realidade
palpavel.

“A distante viagem/adormece a espumal/breve da palavra:/ - maquina de
aragem/que percorre a bruma/e o deserto lavra.//Ceras de mistério/selam cada
poro/da vida entregada./Em teu mar, no império/de exilio onde moro./tudo € igual a
nada.//”

Apds o tempo longo da travessia, uma metéfora indica 0 metapoema
expressando a palavra como “espuma breve” e, unida a efemeridade do poema,
exibe a descrenca do passageiro, corroborada pela sua descricdo da poesia como
fazedora de ar, a “maquina de aragem” que viaja arando o deserto. A idéia da
palavra como uma semente que brota, e aqui cai no deserto, ja era expressa na
biblia e foi aproveitada pelo padre Vieira no “Serméo da Sexagésima”. Nos termos
“‘império de exilio” e “tudo é igual a nada” esta expresso um profundo niilismo.

“Capitao que conte/quem és, porque existes,/deve ter havido./Eu? — bebo
o0 horizonte.../Estrelas mais tristes./coracdo perdido.//Sonolentas velas/hoje
dobraremos:/ - e a nossa cabeca./Talvez dentro delas/ou nos duros remos/teu

NOME apareca.
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O eu lirico ignora a identidade desse interlocutor, e “deve ter havido”
ilustra a possibilidade de que tal curiosidade nao se restringe a quem fez a pergunta,
que responde de si, “bebo o horizonte”, num apelo sinestésico em que o sentido da
visdo é evocado por meio do paladar. Em “estrelas mais tristes”, a expressao do eu
lirico empresta a imagem do céu noturno seu préprio estado de animo, reforgcado
com “coragéao perdido”. Coragao néo € guarda-chuva, para ser perdido, logo, enseja
o desgosto dessa figura que ja esta aportando depois da lenta travessia, como nos
revela a ultima estrofe, com “sonolentas”, e “dobraremos” as velas. No poema, o ato
de mudar de dire¢gdo vem seguido de “cabec¢a”, que aparece em lugar de olhos, pois
a chegada ja se vislumbra. Quem sabe, diz o eu lirico, essa identidade misteriosa
venha impressa, como o nome dos navios, nessas velas ou nos remos.

Esse melancolia mostra o eu lirico numa travessia em que o navio, o mar
e 0 companheiro sdo ignorados, enquanto especula sobre a eficacia do poema e,
de modo obscuro, aponta a metafora velada dirigida para indagacdes metafisicas. A
noite, o oceano infinito envolto em neblina, o navio desconhecido, todos os
elementos do imaginario comum dos ambientes misteriosos séo utilizados no poema
para criar 0 espaco propicio a sensacdo de fantasmagoria, inclusive, com a

estratégia de perguntas ndo respondidas a um interlocutor que nao se revela.

3.2.4. A luz de um Retrato natural (1949)

Retrato natural € um ponto diferenciando na poética de Cecilia Meireles
por expor, ao contrario dos poemas ligados a tematica marinha vistos até este ponto,
um conjunto mais voltado para a presenca da vida longe da agua, em terra; nesse
conjunto, sdo observadas outras manifestacdes da natureza e é privilegiada nos
poemas uma visdo luminosa e ensolarada, substituindo o cenario lunar que paira em
boa parte dos seus versos mais melancolicos.

Todavia, é preciso alertar de que tal juizo refere-se a totalidade da obra,
editada em 1949, e ndo ao grupo de poemas focalizando as metaforas marinhas que
constituem o nucleo desse trabalho e serdo analisados a seguir. Voltamos a critica
de Mario de Andrade sobre a falta de datas, com o indicio de que um poema de
Viagem, “Corpo no mar”, tem correspondéncia estreita com o “Pranto no mar”’ que

aparece em Retrato natural, publicado dez anos apds o primeiro.
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O poema de Viagem traz os termos ‘agua’, ‘barca’, ‘vela’, ‘olhos’, e a
deprecagao “Mas é tempo perdido!”, enquanto “Pranto no mar” responde com ‘agua’,
‘barca’, ‘mastro’, ‘olhos’, e a deprecagdo muda o tempo do verbo, “Mas foi tempo
perdido.”, além das correspondéncias como ‘baia’ por ‘porto’, ‘funda cova’ por
‘caixao’, e ‘'sombra’ por ‘escuriddes’.

Mesmo que seja possivel, duvidamos que Cecilia tivesse buscado
inspiracdo em papéis de mais dez anos, quando a parte mais inspirada de Retrato
natural esta nitidamente voltada em outra dire¢cdo; mantendo o mesmo nivel poético,
mas um tanto afastada de seu espectro nostalgico, ela compde versos luminosos
como os de “Ar livre” (RN, 600), “A menina translicida passa./Vé-se a luz do sol
dentro dos seus dedos./Brilha em sua narina o coral do dia.” Por conta disso, em
Nosso parecer os poemas relacionados ao oceano reunidos no volume tém boa
probabilidade de pertencer ao periodo de trabalho que compreende a fase que vai
de Viagem a Mar absoluto.

Os primeiros versos de Retrato natural sdo os do poema “Apelo” (RN,
601):

“Abri na noite as grandes aguas/criadas no tempo de chorar./Levantai os
mortos do sonho/que trouxestes para viajar./Fechai os olhos, despedi-vos/atirai 0s
mortos ao marl!//”

O poema abre com uma invoca¢do que lembra o ritmo e a verbalizacéo
de um trecho biblico, como um ordenamento sagrado que deve ser seguido para
que tudo corra bem. No primeiro verso, a abertura da aguas, compartilhando do
simbolismo judaico-cristdo, nos leva diretamente ao Mar Vermelho onde as aguas se
abriram para permitir que o povo judeu se libertasse do cativeiro do Egito. O adeus
necessario aos mortos implica deixar para trds uma parte do passado e a voz ordena
gue haja uma despedida, numa metafora que significa o0 descanso para quem ja nédo
pode cumprir essa viagem.

“Por amor as vossas estrelas,/chamai ventos de soliddo./Em voz alta,
dizei responsos,/descarregai o coracao!/Aos mortos que descem das aguas,/mandai
amor, pedi perdao!”

Na segunda estrofe, a fala ordenatoria instrui o interlocutor do eu lirico a
entoar canticos noturnos, numa voz imperativa que colabora para emprestar aos

versos um tom de hierofania
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“Fazei-vos marinheiros limpidos,/Dizei que, & procura dos deuses,/com
um rumo sobrenatural,/necessitais da despedida/de toda lembranga mortal.”

O poema continua a ordenar as tarefas necessarias para essa espécie de
“ablugao” espiritual, palavra a que somos conduzidos pelo adjetivo emprestado aos
marinheiros, “limpidos”, aproximado do sentido de pureza. Nessa estrofe, apds as
ordens, a voz esclarece a necessidade de libertagdo dos mortos antes da viagem
para esse distante mar, um rumo sobrenatural. Mesmo pontuado por metaforas, em
poucos poemas Cecilia aborda o tema da passagem entre vida e morte de maneira
tdo direta.

“Ide, com o esbelto movimento,/a graga da libertagdo,/a proa das naves
solenes/que aos deuses vos transportardo./Mas nao fiteis a densa vaga/ que se
arquear em redor de vos!/- O rosto dos mortos flutua para sempre. E é um longo
cometa a aérea franja da sua voz.”

O eu lirico ordena ao seu interlocutor que va, mas ndo sem antes lhe
dirigir uma adverténcia, tal como na Biblia e na mitologia grega %, “ndo fiteis”. Na
destruicdo de Sodoma, os anjos dizem a L6, “néo olhes para tras” (Gen. 19-17), para
ndo se deixar arrastar pelo que ficou. Em vez do fogo biblico, no poema é uma
pesada onda o elemento da destruicdo. O alcance do lamento dos mortos se
propaga no céu, tdo longo e tdo belo como a cauda de um cometa, numa construcao
singular unindo o comprimento da voz ao astro brilhante no firmamento.

A metéfora do poema adverte que a dificuldade de enfrentar a morte nao
reside somente na nossa angustia de abandonar a vida, mas também nos afetos
gue nos prendem a ela, e talvez seja essa a parte mais dolorosa.

“Apresentacao” (RN, 606) contém apenas oito disticos onde o eu lirico se
apresenta unindo beleza e simplicidade nos substantivos abstratos aliados a
concretude da imagem nesse auto-retrato metaférico da marinheira-poeta:

“‘Aqui estd a minha vida — esta areia tdo clara/com desenhos de andar
dedicados ao vento” traz a metafora da existéncia, definida na imagem luminosa da
areia levada pela brisa, um exemplo perfeito de destino volatil.

“Aqui estd minha voz — esta concha vazia,/sombra de som curtindo o seu
préprio lamento.”, aproxima voz e concha alinhando as parecencas, depois aderindo

a imagem da garganta como produtora de som a conformacgdo oca que ambas tém

1% SCHWAB, Gustav. As mais belas histérias da antiguidade classica. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1996.

p. 123.



102

em comum; Cecilia brinca com a metafora, em “sombra de som” ha um eco que
ressoa tal como a concha, no “préprio lamento”.

“Aqui esta minha dor — este coral quebrado,/ sobrevivendo ao seu patético
momento”.

A capacidade de relacionar amargura e beleza encontra na forma do coral
um exemplo perfeito para encarnar essa dor tdo mansa. Irregular, ericado, cortante,
esse animal simboliza na natureza os trés reinos, animal, vegetal e mineral.
Segundo uma lenda grega, ele teria surgido do sangue da Medusa, quando Perseu
decepou sua cabega, 0 que “parece coerente, segundo a dialética interna dos
simbolos, quando se atenta para o fato de que a cabeca da Medusa tinha a
propriedade de petrificar os que a fitavam” .

“Aqui esta minha heranca — este mar solitario,/que de um lado era amor e,
do outro esquecimento.”

A Ultima estrofe esté reservada para o legado do eu lirico, um mundo de
agua subdividido entre afeicédo e olvido nessa mindscula biografia que retine em si o
minimo essencial, definindo a vida, a obra, os tormentos e a heranca das suas
afeicdes. E uma espécie de versdo poética de necrologio, dentro dos termos em que
a pessoa mais gostaria de se ver apresentada, e uma espécie de epitéfio
antecipado.

Vejamos os versos de “Dia submarino” (RN, 637):

“‘No fundo do mar/estdo entretidos/os naufragos.//Tao entretidos, tédo
entretidos,/que ndo sentem a agua pelos seus vestidos.//E ndo precisam
chorar;/porque o mar é sé de lagrimas./S6 de lagrimas, o mar./A 4gua é diamante™®’
em seus olhos parados./E ha magicas luzes por todos os lados.”

“‘Nao tem sede, nem fome./Livres agora, para sempre, os labios,/sem
palavras, sem sorriso,/sem memoria nem do seu nome.//ah, tudo livre agora,/ n&do se
fala nem se chora”

E uma tétrica liberdade a desses labios sem serventia nem para comer,
nem para beber, sorrir, chorar ou falar, combinados aos estaticos - e duros - olhos

de diamantes.

% CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p. 283.
7 O diamante representa, com sua limpidez e luminosidade, o simbolo maior da perfeicdo, mesmo
gue seu brilho nao seja benéfico. Op. cit., p. 338.
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Esses versos guardam alguma semelhanca com o poema “Naufragio
antigo”, que sera analisado no capitulo cinco, e que faz parte do conjunto de Vaga
musica. A principal imagem do poema sdo os naufragos, meninos afogados que
estdo no fundo do mar. Mais do que melancdlica, ela é dolorosa quando vai
colocando, ao longo dos versos, a visdo das roupas, uma caracteristica da
civilizacdo que ali esta deslocada, traz a cena para perto da realidade humana e lhe
da um aspecto tragico.

“‘Mas os bragos dos meninos movem-se ao peso das aguas, pois Sao
leves, sdo de limbo, liquido limbo das magoas”.

A estrofe traz de volta ao poema uma imagem nitida com os bracos das
criancas flutuando no fundo do mar, e recupera o quadro ampliado dessa visdo
tenebrosa reforcando-a com “leves” e “limbo”; na primeira palavra, o significado
semantico, de peso infimo, nos transporta para a delicadeza da forma infantil,
enquanto a outra conduz ao estado de olvido que paira nas profundezas marinhas,
de um esquecimento atemporal.

“E as maes pensam/que talvez as criancas/precisem colher as algas,'%//e
que estdo sofrendo as criancas,/por inlUteis esperancas,/sem palavras e sem
lagrimas...//Isso é que tolda a alegria/no paraiso dos naufragos.”

A Ultima estrofe desloca o espagco para as maes, preocupadas com a
obscuridade do destino de seus filhos, persistindo nas mesmas preocupacdes
maternas rotineiras, fome e soliddo.

Como “Apelo”, “Dia submarino” também fala da dolorosa separagéo entre
0S vivos e 0s mortos; porém, quando o poema € colocado na perspectiva dessa
separacao entre maes e filhos, ainda criancas, a metafora se torna bem mais sofrida.

“Desenho” (RN, 655) é um pequeno poema de duas quadras onde o eu
lirico adverte o pescador sobre o0 peso da justica divina:

“Pescador tao entretido/numa pedra de sol,/esperando o peixe ferido pelo
teu anzol,//ha um fio do céu descido/sobre o teu coracdo:/de longe estas sendo
ferido/por outra mao.”

Na primeira quadra, a imagem se apresenta limpida, pueril, com o
pescador sentado sobre uma pedra mirando o horizonte, nas maos uma vara de

pescar com a linha perdida na agua, enquanto aguarda a sorte.

% As algas, no mar, simbolizam uma vida que n&o pode ser aniquilada, o alimento primordial. Op.

cit., p. 30.
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Na segunda quadra, a essa imagem une-se um longo fio descido do céu
sobre a figura do pescador, quase como um desenho de cartunista; Deus também
pesca, diz essa metafora marota.

‘O afogado” (RN, 655) € um prenuncio dos poemas que surgiriam trés
anos depois, em 1952, com Doze Noturnos de Holanda, versos de uma atmosfera
entre o onirico e o fantasmagoérico, marcados pela &gua e pelas cores frias:

“‘Pelo mar azul/pela &gua tdo clara,/caminhava 0 morto/esta
madrugada.//Subia nas vagas,/bordado de espuma,/seu corpo sem roupa,/sem forca
nenhuma.//O sol cor-de-rosa,/nascido nas aguas,/via 0 havegante/procurar a praia.”

Ha quatorze estrofes compostas em quadras, de ritmo menos sincopado
gue nas obras anteriores, onde Cecilia consegue a proeza de compor versos
elegantes sobre um cadaver que vem dar a praia usando um par de sapatos. Ela
empresta ao corpo, por meio do calcado, uma referéncia ndo s6 humana, mas
civilizatéria, seguida de uma capacidade que ele ndo possui mais, a de caminhar.
Além disso, adorna o corpo nu e desprotegido com os bordados da espuma,
tratando da figura como se ela buscasse chegar a terra por vontade propria,
investida de uma dignidade humana, e ndo como o peso inerte de um morto. Na
alvorada de “réseos dedos” que lembra Homero, testemunha solitaria da derradeira
viagem, o sol assiste ao flutuar sem heroismo e sem gléria do navegante sem barco.

“Sem voz e sem olhos,/chegava de longe./Chegava — e ficara além do
horizonte./Por dias e noites/viera atravessando/caminhos salgados/como o suor e 0
pranto./Dancarino estranho/de passos macabros,/com o corpo despido/e grossos
sapatos.”

O eu lirico reforca a perda das faculdades sensérias com a morte, nao
apenas recordando, mas insistindo naqueles detalhes particulares que diferenciam,
como timbre e cor dos olhos. Vir de longe significa estar ainda mais distante da
origem nesse estagio de abandono. O tempo transcorre entre as estrofes do poema,
como se percebe pelos tempos verbais, pois ele “chegava”, mas “ficara” atras da
linha de rebentacéo. Os caminhos salgados, aqui, tanto podem ser o mar, quanto
uma metafora para o desgosto, a agonia.

A tétrica danca do cadaver flutuando nas ondas € acentuada pelo
aparecimento do par de sapatos, novamente chamando a atengdo para o fato de
gue ali hd um homem. De alguma maneira, um corpo nu é mais aceitavel e esta

mais integrado a natureza, mas, do mesmo modo que os “vestidos” dos meninos em
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“‘Dia submarino”, esses adere¢cos de civilidade transtornam a idéia de uma
integragao perfeita entre homem e mundo natural.

“‘Dancando e dancando,/por noites e dias,/chegou dentro da alva/as
areias frias.//O mar e a neblina/que um morto navega/sdo muito mais faceis/que, aos
vivos, a terra./[Vencera a inconstante /planicie intranquila/numa silenciosa,/cega
acrobacia.”

Dancar € outro prazer humano que ja terminou para a figura que chega a
terra com a alvorada. Os versos seguintes talvez sejam uma explicacdo metaforica
para essa morte, a dificuldade de viver. E aqui vale para o outro verso, também; nés
ndo sabemos se a planicie que foi vencida com uma acrobacia cega nos indica um
suicidio ou se sdo apenas as marés trazendo o corpo para a beira da praia.

‘E entdo se deteve/seu corpo dobrado/por aquele imenso,/postumo
cansaco.//Era como os peixes/finalmente quietos:/ o peito, gelado/ e os olhos,
abertos.//Um fio de sangue/corria em seu rosto/ irreconhecivel/de secreto morto.”

Quando chega a terra, o corpo para, ja ndo se move, perto do “descanse
em paz”, e agora 0 eu lirico vai retirando a humanidade do cadaver, comparado aos
peixes mortos na beira da praia, gelado e de olhos abertos. Um filete de sangue
relembra a violéncia, mas, como 0s peixes, ele permanece sem identidade.

“Miravam com pena/sua dubia face./Quem era? Quem fora?/Nas ondas
gastara-se.//Nu como nascera/ali se caia./Sé tinha os sapatos:/lembrancga da vida.”

Nas duas ultimas estrofes, testemunhas olham tristonhas para o cadaver,
curiosas de saber quem era, ou quem fora, numa metafora que usa 0s tempos
verbais do pretérito imperfeito e do mais-que-perfeito como demonstracdo de um
rapido esquecimento. O arremate do poema devolve ao cadaver sua condicao inicial
de nudez ao nascer. Como Unica heranca, um par de grossos sapatos

“O afogado” € um poema que permite uma longa discussao, mas alguns
pontos sdo centrais, como a chegada pela agua, no nascimento e na morte, e as
metaforas da dificuldade na vida. Porém € crucial a nudez que reduz o corpo a um
estado desprotegido absoluto alcangcando mesmo a perda da identidade, sem os
adornos artificiais que funcionam como uma couraca de protecdo, do status no
mundo. Por fim, ha a extrema soliddo da morte, que reduz a esse minimo, a tao
pouco. Nem sequer sobra a posse do corpo, a mais pessoal de todas, ja chamado

por Cecilia de “invélucro transitério”. E isso que o poema quer apontar.
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3.2.5 Afina pedrado siléncio

O dultimo conjunto de poemas abrange trés obras, Doze noturnos de
Holanda (1952), Metal Rosicler (1960) e Solombra (1963), unidos por uma estética
da rarefacdo; excetuando Metal rosicler, os outros dois titulos “sdo as obras mais
representativas da simbologia da noite, concebidas como estado indiferenciado,
transcendente®®.

Como ja apontamos, 0 poema anterior tem relacéo direta com o conjunto
de Doze noturnos, e, entre eles, € com o de numero doze que guarda maior
correspondéncia, entdo, comegaremos por ele:

“‘Sem podriddo nenhuma, jazera um afogado/nos canais de
Amsterddo.//Quem passar entre as casas triangulares,/quem descer estas breves
escadas,/quem subir para as barcas oscilantes,/repetira perplexo:/ ‘Ha um claro
afogado nos canais de Amsterddo’.//JE um palido afogado, sem palavras nem
datas,/sem crime nem suicidio, um lirico afogado,/com os olhos de cristal repletos de
horizontes moveis,/ e os longinquos ouvidos recordando na agua trémula/realejos
grandes como altares,/festivos carrilnbes,/mansos campos de flores.” (DN, 722)

Em Doze Noturnos, Cecilia constréi a figura do afogado de maneira
bastante semelhante a do poema anterior, mas transfere o espaco da praia para o
ambiente da cidade, entre os canais da cidade holandesa. O refrdo conta com uma
palavra de conotacdo semantica forte, “podridao”. Na procura ao dicionario, a maior
parte dos sinbnimos é referida ao sentido figurado, como desonestidade e
corrup¢do. Num dos mais belos poemas biblicos, o Livro de J6, quando este servo
de Deus é testado pela vontade divina, ferido por uma chaga maligna, ele “(...)

~ 3

raspava com um pedaco de telha a podridao” (Jo, 2-8). JO era justo aos olhos de
Deus, lacerado no corpo, mas de alma sd. No afogado do canal, o corpo esta
preservado da deterioracéo®” da carne e mantém a forma limpa, ndo em razdo de
qualquer pudor por parte da autora, mas para exaltar como metafora a pureza do

espirito que em J6 aparece por contraste.

1% MELLO, Ana Maria Lisboa de. Oriente e ocidente na poesia de Cecilia Meireles. Porto Alegre:

Libretos, FAPA, 2006. p. 50.
2% O simbolismo primordial de putrefacdo conduz & idéia de desfazimento e renovacdo numa vida
nova, porém aqui ele é utilizado no sentido inverso. (Nota da A.).
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O poema é um microcosmo da Holanda, conduzindo os olhos do leitor
através das ruas com casas de tetos triangulares, com suas estreitas escadas,
coladas uma a outra, a beira dos canais.

Tal como em Retrato natural, o afogado é desconhecido, ndo reclamado
por ninguém; nos versos, o eu lirico transfere os nossos sentidos para dentro do
olhar do préprio afogado, da sua visdo da cidade com o balanco das 4guas, onde a
linha do casario tremula; o foco € alterado em favor da audicdo quando 0s sinos
badalam, e soa a antiga memoéria de um realejo, culminando com o sopro suave do
vento sobre a imagem dos campos, talvez de tulipas, do maior exportador de flores
do mundo.

“‘Sem podriddo nenhuma,/jazera um afogado nos canais de
Amsterdao.//Os lapidarios podem vir mirar seus olhos:/ndo houve esmeralda assim,
nem diamante, nem ditosa safira/Mas ninguém pode tocar nesses olhos
transparentes,/que se tornariam viscosos e opacos, fora desse descanso/onde 0s
encantados cintilam.// Poderao os profetas vir mirar seus finos vestidos:/bordados de
mil desenhos comuns e desconhecidos;/ah! seus vestidos de agua, com todas as
miragens do mundo,/seus ténues vestidos como ndo h& nos museus, nos
palacios/nem nas sinagogas.../Mas ndo se pode tocar nesse ouro, nessa prata,
nessa resplandecente seda:/pois apenas se encontraria limo, areia, lodo./Porque a
morte é que o veste dessa maneira gloriosa,/a morte que o aguarda nos bracos
como um belo defunto sagrado.”

A autora dedica aos olhos do afogado um cuidado especial. Misturando o
brilho das 4guas ao reflexo das gemas que nenhum lapidador viu tdo belas, ha outra
referéncia aos Paises Baixos, reconhecido centro de lapidacdo de pedras ha varios
séculos, relacionando o alto valor das pedras e dos olhos.

Aqui o afogado também esta literalmente nu, mas, como o rei das
historias de Hans Christian Andersen, veste uma roupagem metaférica de grande
beleza, de ouro, prata e seda, emprestada pela dignidade da morte. Com 0s ricos
detalhes que o poema vai acrescentando, terminamos por compor uma imagem com
as maos palidas e os trajes suntuosos que cobriam as figuras dos mestres
flamengos. Tal magnificéncia ndo € encontrada nem nos museus e palacios, nem

nas belas sinagogas, em mais uma referéncia histérica 2°*.

21 A sinagoga portuguesa de Amsterdam, a Esnoga, data de 1672 e é uma das mais antigas da

cidade. O pais acolheu a comunidade judaica apés a perseguicao religiosa e o declinio econdmico
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“Sem podriddo nenhuma, jazerda um afogado nos canais de Amsterdao.//
Para sempre jazera, e quem quiser pode vir vé-lo,/com seus cabelos estrelados,/com
suas brandas maos flutuantes, livres de tudo,/sem qualquer posse,/com sua boca de
sorriso outonal, cor de libélula,/e o coracdo luminoso e imovel, detido como grande
joia,/como o nicar mutavel, pela inclinacédo das horas.//Todo mundo o vera, com lua,
com chuva, com escuriddo,/navegar nos canais, recostado em sua prépria leveza e
claridade.”

O eu lirico delineia o afogado com a beleza dos martires nas telas dos
grandes mestres, enfatizado pelo coragéo, “luminoso e imovel”’, e marcado de
maneira incisiva pelas palavras de semantica alva, como a “cor de libélula”, “nacar”,
“claridade”, como se ele brilhasse na escuriddo sob um foco de luz, assim como uma
pintura de Rembrandt.

“‘Sem podriddo nenhuma,/ jazera um afogado nos canais de
Amsterddo.//E eu sei quando ele caiu nessas aguas dolentes./Eu vi quando ele
comecou a boiar por esses liquidos caminhos./Eu me debrucei para ele, na borda da
noite,/e falei-lhe sem palavras nem ais,/e ele me respondeu tdo docemente,/que era
felicidade esse profundo afogamento,/e tudo ficou para sempre numa divina

aquiescéncia/entre a noite, a minha alma e as aguas.”

A noite, outro tema recorrente em Cecilia, € mais um simbolo ligado
ao mar:

Em Doze noturnos de Holanda (1952) e Solombra (1963), a noite é a
imagem que traduz e pontua a viagem a um plano metafisico.
Nesses dois livros, os poemas tém entre si um fio narrativo que os
interliga e assinala o progressivo alcance da dimensao espiritual
pelo sujeito lirico, cLue vai revelando seus assombros e duvidas,
suas perplexidades. “%

A nota sobre a “borda” anuncia o cair da noite e nessa hora o eu lirico
trava uma conversa com o afogado “sem palavras nem ais”, mas que permite
perceber a afinidade profunda entre ambos e o fascinio do primeiro pelo locus
aguatico.

“‘Sem podriddo nenhuma, jazera um afogado nos canais de
Amsterddo.//Ndo ha nada que se possa cantar em sua memoria:/qualquer suspiro

seria uma nuvem sobre essa nitidez.”

que se seguiu na peninsula Ibérica, caso da familia do filésofo holandés Baruch de Espinosa, que
viveu e faleceu ali (Nota da A.).
292 MELLO, Ana Maria Lisboa de. Op. cit., p. 28.



109

Nos ultimos versos, o eu lirico reforca o estado de pureza e de
integridade humana do afogado, ficando dispensadas quaisquer litanias, sob o risco
de macular a sua memoria, pois essa pureza intrinseca dispensa as honras do
mundo.

A idéia do corpo como envoltério temporario, que separado de sua
esséncia ndo permite mais a interacdo com o mundo natural, é recorrente em Doze
noturnos e aparece também no de numero cinco:

“Claro rosto inexplicavel,/limpido rosto de outrora,/quase de agua, s6 de
areia,/o que vai seguindo a noite/pelas nuvens, pelas dunas, desmanchado no ar de
outono,/dolorido e sorridente,/livre de amor e de sono...//”

“Pobre rosto quase de cinza/ transformado no nevoeiro/em flor de sal e de
vento, com seu perfil estrangeiro.//”

“O mar no Norte esté perto,/pelas dunas abracado./E vé passar esse rosto
de si mesmo deslembrado. /Entre as estrelas e a lua,/passa pelo mar no Norte/um
breve rosto sem datas,/curta pétala de morte.//’

“Passa ja de olhos fechados.../Interminaveis cortinas,/siléncio de agua nas
flores, versdes de coisas divinas...” (DN, 715)

No que Fontanier chamaria de sinédoque, o rosto conta como figura do
afogado que vaga pelas aguas geladas do Mar do Norte, adjetivado como “claro”,
“limpido”, que é de areia, quase de cinza, pois essas palavras valem aqui pelo p6 ao
qual todos retornaremos. Porém, o corpo estd em comunhdo com a agua, e vai
seguindo ao longo da praia em noite de nuvens e de lua, onde é perceptivel uma
escuriddo e uma friagem tumulares. O cadaver desaparece do mundo com
metaforas e, apds “desmanchado”, se liga a termos como “nevoeiro”, “flor de sal e de
vento”, imagens niveas ou abstratas que referem o corpo implicando também o
apagamento do espirito. Nos ultimos versos, “cortinas” sdo aproximadas de “olhos”,
gue estdo com as palpebras cerradas, agora para sempre, incapazes de ver as
flores que o eu lirico aponta como manifestagdes do divino.

No poema a seguir, 0 décimo primeiro noturno, temos versos pontuados
pela conjuncdo “mas”, que inicia algumas estrofes, como se o texto fosse a
continuagcao de uma historia anterior:

“‘Mas a pequena areia caminha com seu passo invisivel;/do cristal
guebrado, da montanha submersa,/a areia sobe e forma paisagens, campos,

paises...//Mas 0 esquema do peixe e da concha modela seus desenhos/e desenrola-
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se a anémona, /e o fundo do mar imita o inalcancavel firmamento./Mas a flor esta
subindo, proxima,/cheia de sutis arabescos.” (DN, 721)

Na verdade, essa é realmente uma historia que ja esta sendo contada ha
varios milénios, e da qual faremos parte apenas por um breve tempo. A areia que
forma a montanha e o cristal tem o simbolismo do inumeréavel, é décil e onipresente,
e estd sempre em mutacao, pois “Nada se edifica sobre a pedra, tudo sobre a areia,
mas nosso dever é edificar como se fora pedra, a areia...” >®.

Em outro ambiente, a agua, os trés reinos sdo um simulacro da vida na
terra. A areia sopra, os peixes nadam, a flor nasce, enquanto no préximo verso,
“‘Mas a agua esta palpitando entre o polo e o canal,/viva e sem nome e sem
hora.//mas o sonho estd sendo alargado como as imensas redes,/ao vento do
mundo, a espuma do tempo,/e todas as metamorfoses caidas ai se
agitam,/resvalando entre as malhas muito exiguas/que separam o que € vida do que
€ morte.”

Tudo se move, modifica e renova, na natureza e no homem, num ciclo
perene e continuo, mas para a agua o tempo ndo passa, nem para a areia, e nem o
peixe e a anémona que se agitam no fundo do mar lhe ddo qualquer importancia,
porém para o homem que sonha, as malhas sao estreitas, a espuma do tempo,
ligeira, e a duragcédo do tempo em que vai perdurar a nossa curta metamorfose, um
enigma.

Seguem as duas Ultimas estrofes:

‘E a mao que dorme estd sendo lavrada pela noite, pela noite que
conhece todas as veias, que protege e destroi pétala e cartilagem,/a pequena larva
da agual/e o touro que investe contra o nascer do dia...//Porque o dia vem. E a nossa
voz € um som que se prolonga, através da noite./Jum som que sO tem sentido na
noite./Um som que aprende, na noite,/a ser o absoluto siléncio.”

Os ultimos versos desse poema de Doze noturnos de Holanda, assim
como os do poema anterior, mais e mais se aproximam da regiao das “terras altas”,
segundo a percepc¢do de José Paulo Paes da poética ceciliana®®. As imagens nos
vém a mente com facilidade, pois os termos em seu sentido unilateral, dicionarizado,

tém um significado semantico delimitado e bem conhecido. Assim, forma, cor e

2% BORGES, Jorge Luis. Fragmentos de um evangelho apdcrifo. In:____ Elogio da sombra. S&o Paulo:

Circulo do Livro, 206.
2% PAES, José Paulo. Os perigos da poesia. Rio de Janeiro: Topbooks, 1997. p. 34.
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perfume entranham 0s versos, com a noite escura, a mao e suas veias azuis e
vermelhas, as pétalas e a flor, e por fim, a mindscula e pélida larva e o touro violento
e negro, num esquema de oposicao.

Até aqui, ndo ha problemas no entendimento do poema, sdo imagens
simples de visualizar. Porém, estruturadas como metaforas, a situacao é diferente.
Cecilia adensa os significados metaforicos nas trés obras, Doze noturnos, Metal
rosicler e Solombra e, para ficar nas figuras de linguagem, uma teia envolve esses
versos, de tal maneira, que nao é dificil ser apanhado.

No décimo segundo noturno, algumas marcas histéricas e culturais
holandesas colaboraram para estruturar a interpretacdo dentro de certos limites,
porém nas referéncias ao afogado havia um apagamento da mensagem
impossibilitando uma leitura rasa. Aqui, da mesma maneira, metaforas rarefeitas
fazem o fechamento do poema, e quanto mais aberto o significado, mais complexas
elas se tornam. Naturalmente que a leitura de um poema, mesmo compartilhando
uma memoaria cultural e histérica comum, sempre vai possibilitar a visdo pessoal de
cada leitor, mas como diz Hester, essa nunca € uma liberdade completa, pois fica
sempre atrelada a essa memoria. Assim, “lapidarios” esta em Doze noturnos porque
€ uma profissdo secular na Holanda, servindo tanto ao propésito do poema quanto
ao do poeta de localizar os versos num espacgo determinado.

Portanto, os trés estagios de formacdo da metafora segundo Paul
Ricoeur, aliando teoria seméantica e psicologia da imaginacdo, nessas obras de
Cecilia Meireles, em razdo de uma abertura de sentido maior, mais e mais
necessitam desse imaginario, tornando a tarefa de elucida-lo mais complexa e mais
cerca dos substantivos abstratos que nos aproximam desse mundo inconsutil.

Mas voltando ao poema, a palavra “mao” esta aqui como metonimia da
figura indefesa diante do poder da noite, que conhece cada “veia” e cada ser, da
larva ao “touro” ou, as aguas no horizonte quando nasce o dia. “Porque o dia vem”,
diz o verso, como a agua e a areia, fatalmente ele vem, e ai ja ndo sabemos se € o
periodo de sol, ou um dia temido pelo eu lirico. Mas diz a voz ser um som que
apenas se prolonga e tem sentido na noite, imagem do inconsciente e que

» 205

engendrou “o sono e a morte” >, 0s sonhos e as angustias, a ternura e o engano. O

som dessa voz, talvez pertenga aquela mado que toma da pena para escrever versos,

% 0O verso talvez seja inspirado numa fala de Shakespeare, quando Macbeth menciona “o sono,

irmao da morte”, uma heranca que ja vem de Homero (lliada, XIV) e de Hesiodo (Teogonia, 212-213).



112

atenta ao escoar do tempo, som que “aprende, na noite, a ser o absoluto siléncio”, a
se calar, aguardando o tempo em que a metamorfose acaba.

Este noturno é um metapoema menos conhecido que “Motivo” (VI, 227);
no entanto, seu eu lirico retoma 0 mesmo assunto sob metaforas mais veladas, mais
complexas, como o passar do tempo, as mudancas na natureza, e suas medidas
cronoldgicas tdo mais amplas que as nossas, além da angustia de saber, como no
poema de Viagem, “se fico, ou passo”, esperando o fatal “E um dia sei que estarei
mudo: - mais nada”.

Metal rosicler, volume de 1960, € nome retirado, segunda a epigrafe da
autora, da obra de Antonil, Cultura e opuléncia do Brasil (1711). Seria uma pedra
negra cujo po, misturado a agua, resulta primeiro numa tinta avermelhada, e depois
em prata. O ultimo poema do livro, ndo numerado, diz:

“‘Negra pedra, copiosa mina/do pé que imita a vida e a morte;/ - e 0 metal
rosicler descansa.//Na noite densa que se inclina, por faca ou chave que abra ou
corte,/estremece em ténue lembranca.//Pois um sangue vivo aglutina/dados
coloridos da sorte,/para uns acasos de esperanga.” (MR, 1257).

Fernando Cristévao observava como essa operacao tem afinidades com a
artesania poética ceciliana, em razdo da presenca da agua, e também por conta de
um grupo de palavras que sobressaem entre as demais, como “lagrimas, pranto,
mar, chuva”, nos poemas em que a agua “é onipresente, quer como semema, quer
em metéforas com ela relacionadas” 2°°.

No terceiro poema de Metal rosicler, dizem os versos:

“O gosto da vida equorea /é o da lagrima na boca:/porém a profundidade
€ o pranto da vida toda!/Justa armadura salgada, pungente e dura redoma/que nao
livra dos perigos, mas relne na mesma onda/os monstros no seu império/e o
amargo heroi que os defronta./Sob a lisa superficie, que vasta luta revolta!/Cada
face que aparece/logo se transforma noutra” (MR, 1211)

A primeira metafora do poema é simples, a vida na agua tem gosto de
lagrima, € salgada, mas se retornarmos ao cliché, “mar de lagrimas”, percebemos
que é dessa profundidade que o eu lirico fala. Nos versos seguintes, ha a uniao
peculiar do elemento liquido representado como “uma justa armadura” ligada a

imagem da redoma, transportando o mar para dentro dum aquario, num efeito

2% CRISTOVAO, Fernando. A alquimia poética de Metal rosicler. In: GOUVEA, Leila V. B. Ensaios
sobre Cecilia Meireles. Sdo Paulo: Humanitas, FAPESP, 2007. p. 64-65.
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inusitado. A capacidade de protecdo € questionada em razdo da luta violenta, oculta
pela placidez da superficie, entre herbis e monstros.

Lida a primeira estrofe do poema, ja € possivel encontrar um sentido de
metapoema cujas metaforas de simbolismo sofisticado remetem ao embate entre o
poeta, solitario em sua redoma, armado de caneta e papel, e o |éxico; as faces que
se transformam sé&o as palavras, em seu sentido literal e no sentido poético.

“‘Nenhuma palavra existe./Horizonte ndo se encontra./Deus paira acima
das aguas,/e o jogo € todo de sombras./Nas claras praias alegres,/é a espuma do
mar que assoma:/combate, vitoria, enigma,/jamais se movem ‘a tona./O herdi
sozinho se mede/e a memoria € a sua forca./E quando vence o perigo,/na vitoria nao
repousa:/a disciplina é o sentido/da luta que o aperfeicoa.//”

O mesmo espirito da estrofe anterior € seguido no lamento da luta que
percebe Deus afastado desse embate, que o aedo luta sozinho. A dualidade
permanece opondo o jogo de sombras a alegria da praia, a profundeza a superficie.
Tal esforco ndo é aparente e passa despercebido pelo leitor, s6 emergindo a beleza
do poema, simbolizada pela espuma clara.

A tarefa do lutador € incessante, exigindo um regramento permanente,
apoiado na lembranca, na memodria que guarda a habilidade de construir esse
processo, e seu aprimoramento depende disso, disciplina e auto-regramento, para
conseguir sobreviver. Na mencédo a memoria, cabe a mitica da linguagem vista como
manifestacao divina na figura de Mnemosyne, a Memdria; como uma das Musas, ela
representa a transcendéncia do canto e a garantia de que ha nele uma manifestacao
da vontade divina. Os versos também espelham o significado das lutas interiores
travadas dentro de nés mesmos, com a internalizacdo desses esforcos refletindo
externamente uma placidez que n&o os revela %',

Os ultimos versos, “Deixa a medusa perfeita/em sua aculea coroa./E a
pérola imovel deixa/na sua sorte da intacta concha”, recuperam duas figuras
marinhas muito presentes na poética de Cecilia. A medusa, alva, fluida, parece nao
oferecer perigo em seus tentaculos, mas também remete ao mito do herdi grego
Perseu, que degolou a cabeca da Medusa, uma das trés Gorgonas e outrora uma
bela mulher, que possuia serpentes em vez de cabelos e petrificava quem a visse. A

simbdlica da Medusa significa o inimigo a abater.

27 TORRANO, Jaa. O mundo como funcdo de musas. In: HESIODO. Teogonia. S&o Paulo:

lluminuras, 2006. p. 16.
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No poema de Cecilia, o monstro é deixado em paz e permanece ileso
com sua coroa pontiaguda. A pérola, simbolo mistico da iluminacdo e do nascimento
espiritual, evoca o que esta oculto, abrigado, dificil de se atingir. Ela também possui
o significado da lua e do feminino, da sublimac¢éo dos instintos e da “luz intelectual
no coragdo” %°®. Deixada dentro da concha, mostra um saber que ndo aparece, que
ndo vem a luz. H& de novo a oposicao entre a treva e a claridade, a ignorancia e o
saber. O que a metafora subentende é a dificuldade do poeta ao lidar com sua
matéria, a lingua, que permanece intacta nesse embate, em que, por vezes, a pérola
se recusa a sair de dentro da concha.

Seguindo com Metal rosicler, no vigésimo poema sao perceptiveis sinais
do progressivo esvaziamento dos dados sensiveis que resultariam num conjunto
cuja estrutura € integral quanto a forma, objeto e eu lirico, nesta que € a ultima obra
de Cecilia, Solombra:

(MR, 1226): “Tristes /essas maos na areia/levantando dunas.// Sonho
solitario,/vds arquiteturas:/sopre simples brisa,/deslizem espumas,/ morrem o0s
zimborios/do império das dunas/e os vultos amados/nas suas colunas.”

Mais e mais, os possiveis indicios de auxilio para adentrar na significacdo
do poema escasseiam, a comecar pela auséncia de titulo. Na primeira estrofe, um
terceto, a palavra “tristes” é colocada sozinha, enfatizando a melancolia do eu lirico.
Na imagem, hd um par de maos mergulhadas na areia em que o ato do manuseio
implica um desejo de voltar ao ventre materno. Na arquitetura inatii em que
desmoronam as abdbadas, se percebe um templo sagrado, com as figuras dos
santos nos nichos. Toda a imagem induz a uma visdo de desfazimento, nas
espumas, dunas e na brisa que sopra, e ndo ha nenhum ser vivo presente, exceto a
voz do eu lirico.

“Tristes/essas maos na areia/trabalhando obscuras.//Voltam ao principio
em sonhos e lutas, contra os altos ventos/e as ténues espumas./e estes graos tao
finos - silex e fagulhas! - /que queimam os olhos!/E as lagrimas duras/que jamais
enxugam/nem os ventos altos/nem ténues espumas...”

Volta o refrdo, com a troca de um termo, “obscuras”; a imagem, apoés
“sonhos e lutas”, apenas permite visualizar — ou sentir — um sopro de vento, e as

espumas leves. O eu lirico chora um pranto interminavel, que nem o0s ventos nem as

2% CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p. 712.
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espumas conseguem secar. A dureza da pedra e das fagulhas, abrasando os olhos,
retorna como adjetivo das lagrimas, jA com uma ténue imagem da natureza
enfurecida investindo contra o pranto dessa figura solitaria.

“Tristes/essas maos na areia/levantando dunas.//Moram longe aqueles/
das felizes ruas:/ ndo sabem que estradas/ longas e soturnas/ conduzem as
praias/do mar, inseguras./Nao sabem de ventos,/ndo sabem de espumas,/dos
curvos zimborios,/das lentas colunas,/das maos soterradas/nestas esculturas...”

O refréo retorna ao modelo inicial, e mantém a visdo das méaos com areia
escorrendo por entre os dedos, quando o eu lirico rememora um lugar longe dali, em
que ha felicidade, ignorante dos perigos do mar, das praias e espumas, e dos domos
gue desabam. “O domo representa universalmente a abdbada celeste. O conjunto
de um edificio que tem cupula é, assim, a imagem do mundo” ?®°. E a Unica
representacdo ligada ao mundo dito civilizado, tudo o mais é natureza onde
prevalece a violéncia do vento, simbolo da espiritualidade celestial.

Uma possivel metafora desse hermético poema é a chegada do eu lirico a
um sitio além do mar, do grande oceano, que nao € o Atlantico, nem o Pacifico, nem
o Indico. O eu lirico chora em estado convulso, enquanto o0 vento sopra num cenario
de terra arrasada. Poderiamos dizer que esse é um exercicio poético de visualizacdo
do “1d”, uma prospecgao do imaginario além da finitude, concorde com Eliane
Zagury, que vé na obra “exercicios misticos de morte” %*°.

Do onipresente mar, agora com praias perigosas, s restam as espumas,
e é interessante notar como num certo grupo de poemas de Metal rosicler ja sucede
0 mesmo que em Solombra, o abandono do elemento da agua, substituido por outro,
0 ar, marcando-se 0S versos com uma onomatopéia rumo a sibilancia. Ha um grande
namero de palavras onde a autora usa o [s], simulando o sopro do vento.

Por fim, em Solombra, como tentamos demonstrar, a presenca do mar é
incomum. Ela foi substituida pelos ventos e pela presenca difusa do eu lirico num
cenario desolado, onirico, em que os apelos sinestésicos se mostram bastante
apagados. Elegemos alguns versos onde aparece vagamente a presenca do mar:

“No mar da vida, ser coral de pensamento.” (SO, 1265)

“Tudo séo praias onde o mar afoga o amor.” (SO, 1266)

299 Op. cit., p. 347.
19 ZAGURY, Eliane. Cecilia Meireles. Petrépolis: Vozes, 1973. p. 95.
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“Arco de pedra, torre em nuvens embutida,/ sino em cima do mar e luas
de asas brancas... /Meu vulto anda em redor, abragcado a perguntas.” (SO, 1267)

“(...) olhos com jaspes frageis de distancia,/labios em que a palavra se
interrompe:/medusas da alta noite e espumas breves.” (SO, 1267)

“‘Esses adeuses que caiam pelos mares,/declamatorios, a pregar sua
amargura,/emudeceram: ja ndo ha tempos nem ecos.” (SO, 1281)

Tais versos escapam do foco de analisar as metaforas em que o espaco
preferencial do poema seja 0 oceano, mas € perceptivel que a preferéncia da autora
pelo elemento ja definha. A presenca do vocabulario relativo ao oceano é reduzida
consideravelmente, tomando em conta as obras anteriores. Ainda que se sejam
contados, entre os vinte e oito poemas de Solombra, aqueles em que o espaco do
poema claramente ndo € o mar, mas onde se véem mencdes soltas ao universo
marinho, ha uma reducéao significativa.

Cecilia Meireles € uma poeta que pode contar uma rara unidade poética
em sua producdo, a partir do principio. Mesmo os volumes exilados por ela séo
importantes para se perceber o desenvolvimento da sua obra, contudo, colocados
lado a lado com os seguintes, sofrem do pecado fatal de ndo alcancar um padréao
estético tdo elevado numa sele¢do que nunca € menos que rigorosa.

Os blocos estéticos em que dividimos sua obra, para caracterizar a
coesdo de sua tessitura metaférica, se intercomunicam e jamais se distanciam
demasiado do rigor da forma, da escolha estética, do padrédo vocabular, e da sutil

melopéia percebida sempre que se |Ié um poema de Cecilia Meireles.



4. DE AREIAS, ILHAS E CORAIS: O MAR DE SOPHIA

4.1 O NOME DAS COISAS SEGUNDO SOPHIA ANDRESEN

Um poema de Jodo Cabral de Melo Neto, grande amigo da poeta, abre a
Antologia publicada pela Portugalia Editora, em 1968, “Elogio da usina e de Sophia
de Mello Breyner Andresen”:

‘O engenho bangué (o rolo compressor,/mais o0 monjolo, a moela de
galinha,/e muitas moelas e moendas de poetas)/vai unicamente numa direcdo: na
ida./Ele faz quando na ida, ou ao desfazer/em bagaco e caldo; ele faz o informe;/faz-
des-faz na direcdo de moer a cana,/que ai deixa; e que de mel nos moldes/madura
s6, faz-se: no cristal que sabe,/o do mascavo, cego (de luz e corte).//2//Sofia vai de
ida e de volta (e a usina);/ela desfaz-faz e faz-refaz mais acima,/e usando apenas
(sem turbinas, vacuos)/ algarves de sol e mar por serpentinas./Sofia faz-refaz, e
subindo ao cristal, em cristais (os dela, de luz marinha)”m.

Apresentados por amigos comuns quando Joao Cabral era consul na
Espanha, nessa ocasido ele elogia os poemas de Sophia, onde encontrava muitos

“substantivos concretos” 22

Nesse louvor de Cabral a amiga, Fernando J. B.
Martinho observa como se conservam elementos representativos do universo
cabralino ao nivel “(...) lexical, imagético, ritmico e sintatico”, ou seja, 0 poeta néao
abdica de si mesmo nesse processo, nem “do seu mundo, da sua linguagem” 2%,

Entretanto, se o autor de “O cao sem plumas” é fiel a si ao enaltecer Sophia, nem

1 MELO NETO, Jodo Cabral de. A educacédo pela pedra e depois. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,

1997.p. 7.

12 Entrevista de Sophia Andresen a Maria Maia. Sophia, substantiva e concreta. In: Jornal da UBE.
n. 105. out.2003, p. 12.

3 MARTINHO, Fernando J. B. Modernismo portugués e brasileiro: olhares e escritas cruzadas. In:
Scripta. Belo Horizonte: Editora PUC Minas. V. 6 n. 12. p. 205.
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por isso mascara a feicdo poética que é propria a ela, nas palavras finais que a
definem em cristais “de luz marinha”, até porque a secura solar dos seus versos néo
divide com a autora de Dia de Mar a preferéncia pelo elemento aquético.

Mas a influéncia de Cabral ndo escapa a Eugénio de Andrade quando
nota que “Ela vinha de Pascoaes, dos romanticos ingleses (toda a vida foi fiel a
Byron), dos romanticos alemaes, particularmente Hoélderlin e Rilke. (...) encontrou
Camdes no seu caminho, e Pessoa (ou, se preferem, Ricardo Reis) e o brasileiro
Jodo Cabral”, e foi a autora “dos mais notaveis poemas da Revolugao de Abril” 2.

Na descricdo de Eduardo Lourenco, Sophia é apresentada “Nao alheia,
mas aquém ou além da historia, intensamente imersa na Natureza. De que é

incandescente musa e silfide” ?*°

, € desponta para a poesia ao decorar 0s versos da
Nau Catarineta, aos quatro anos de idade. De familia aristocratica com raizes
escandinavas, nasceu no Porto a 6 de novembro de 1919, e ainda permanece pouco
conhecida no Brasil fora do circulo restrito das atividades académicas.

Num volume intitulado The uses of poetry (1978), Denys Thompson faz
um estudo da utilizacdo da poesia desde os tempos mais remotos. Na obra, o autor
discorre sobre o emprego da lirica como instrumento na vida diaria pré-tecnolégica
218 e aqui estamos falando de antes de Gutenberg e até mesmo dos copistas
medievais. Nessa tradicdo, a arte do verso estava ligada a uma condicdo de
imanéncia que a unia ao mundo real, longe das proposi¢cdes romantico-metafisicas
gue surgiriam séculos depois e relacionaram a poética com um universo onirico e
diafano, numa identificacdo que ainda se mantém diante do senso comum nos dias
de hoje. A poesia era parte da vida diaria, instrumento necessario a memorizacao,
guardadora da tradicdo, da faina, do conhecimento. E dessa poesia que Sophia
trata, o0 poema necessario, ndo o diafano, mas o que se forma nos intersticios da

vida, pois segundo ela:

Sempre a poesia foi para mim uma perseguicdo do real. Um poema foi
sempre um circulo tracado a roda duma coisa, um circulo onde o passaro
do real fica preso. E se a minha poesia, tendo partido do ar, do mar e da
luz, evoluiu, evoluiu sempre dentro dessa busca atenta. Quem procura uma
relacdo justa com a pedra, com a arvore, com 0 rio, € necessariamente
levado, pelo espirito de verdade que o anima, a procurar uma relacéo justa
com o homem. Aquele que vé o espantoso esplendor do mundo é
logicamente levado a ver o espantoso sofrimento do mundo. (...) O artista
ndo é, e nunca foi, um homem isolado que vive no alto de uma torre de

14 ANDRADE, Eugénio. Saudades de Sophia. In: Relampago. n. 9-10, p. 94-95, 2001.
215 LOURENCO, Eduardo. Com Sophia no pais dos sovietes. In: Relampago, n. 9-10, p. 90-91, 2001.
216THOMPSON, Denys. The uses of poetry. Cambridge: Cambridge University Press, 1978.
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marfim. O artista, mesmo aquele que mais se coloca a margem da
convivéncia, influenciard necessariamente, através da sua obra, a vida e o
destino dos outros %',

Joado Rui de Souza se refere a obra de Sophia como uma “dialética entre
o intento da unidade, pressuposta através duma operacdo de idealizante filtragem
do real, e a ruptura e a dispersdo que uma agudizada atencdo ao quotidiano e a

circunstancia histérica ndo pode deixar de refletir’ %8

. Quatro anos ap0s a sua morte,
ndo ha ainda um razoéavel volume de critica sobre a obra de Sophia, mas surgem
obras de maior félego, em livro, e ndo apenas comentérios, mais ou menos largos,
da critica especializada em magazines e periddicos. Nas bibliotecas portuguesas, a
maioria dos trabalhos versando sobre a autora era, até pouco tempo atras, dedicada
a sua literatura infantil, mas esse panorama tem se alterado rapidamente.

Uma das causas para o lapso, segundo Jorge de Sena e Eduardo Prado
Coelho, seria, para o primeiro, as dificuldades apresentadas por meio da “sua pureza
essencial de sentimento e de expressao, a sua imagistica de arvores e ventos, de
praias e de mar, de noite e de sol coado pela vibragdo do momento” envolvidas
numa dicgcdo fluente que mascara a concentragdo e “o rigor da exigéncia ética
aplicada (...) a vivéncia poética” ?*°. Sena vé nessa obra uma atmosfera austera e
fascinante na qual Sophia toma o lugar de “sibila mitica, fria e distante” que repele a
analise.

Eduardo Prado Coelho, autor de um ensaio denominado “Sophia, a lirica
e a légica”, diz que essa poesia tem o poder de paralisar a critica, deixando-a muda
de admiracdo, “Porque a limpidez dessa linguagem dificimente autoriza sua
duplicacdo sob a forma de comentario” %%°.

Na verdade, para Prado Coelho, o que ele chama de “laboriosas
maquinas analiticas da critica contemporanea” ndo contam com a mercé de uma
poesia que diz somente o0 essencial; quase todos os textos (passados quarenta anos
da estréia da autora), diz ele, sdo mais resenhas que analises, apenas inventariando

temas e linhas de interpretacdo, com alguns nomes de excecdo onde se contam

" Discurso proferido no almogo em homenagem a autora pelo prémio conferido a Livro Sexto, na

data de 11 de julho de 1964. In: ANDRESEN, Sophia. Livro Sexto. Op. cit., p. 73.

1% SOUZA, Jodo Rui de. Sophia de Mello Breyner Andresen. Coléquio/Letras, Lisboa, n. 12, p.85,
mar. 1973.

219 SENA, Jorge de. Coloquio-Revista de Artes e letras, n. 1, 1959, p. 54.

2% COELHO, Eduardo Prado. A mecanica dos fluidos: literatura, cinema, teoria. Lisboa: INCM, 1984,
p. 109.
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Oscar Lopes, Gastdao Cruz, Jodo Gaspar Simdes e principalmente, Eduardo
Lourenco.

Para o ultimo, segundo Coelho, a poética andreseana é responsavel por
modificar na poesia portuguesa a tendéncia negativista e as dialéticas de
consciéncia oferecendo, em seu lugar, um sentido positivo e original que canta a
realidade em seu esplendor transitorio e etéreo, identificado com o coracdo do
mundo. Alguns dos aspectos mais relevantes dos seus versos, que iniciam em 1944
com Poesia, seriam uma adjetivacdo que n&do apenas adorna, mas informa,
confirmando um dizer exato da experiéncia visual, numa “exaltacdo afirmativa do
real” ..

Outros tragos seriam o0 tema recorrente da passagem, como as aves que
atravessam o céu, as cavalgadas do mar largo, e é claro, um lugar privilegiado para
o mar. Também sédo percebidos “o carater escultérico da sua concepgao estética do
mundo: a paixdo humana que cria é feita de estatuas vibrantes”, e uma “identificacéo
inicial entre o homem e o animal e 0 homem e a natureza (que se indiferenciam)” 2%,
acrescentando-se ainda que esses poemas revelam um jogo incessante entre
deuses e humanos. A poeta recusa a problematica do inconsciente, “assumindo-se
como transparente face ao rosto liso e puro da paisagem”, e afastando os “nés
conflituais da vida psiquica” ?*°, donde Coelho conclui que a poesia de Sophia
“oscila entre uma transcendéncia sem peso e uma imanéncia que se agita, paira e
flutua” 2%*.

Silvina Rodrigues Lopes publica em 1990 um dos primeiros volumes
inteiramente dedicados a obra poética de Sophia, embora ndo constem ali 0s seus
dois ultimos livros de versos, Musa (1994) e O buzio de Cés (1997). Apesar disso, €
um texto bastante didatico para uma introducédo aos seus poemas, onde consta uma
pequena biografia, os pontos mais relevantes de sua trajetoria literaria, uma
apreciacdo dos seus aspectos principais, e onde, ao final da obra, ha uma antologia.

Séo assinaladas em marcas pontuais, como a nao integracao ao grupo da
“Presenca”, nem a quaisquer grupos, movimentos ou escolas literarias, e a

colaboragdo em diversas revistas literarias, entre elas, os Cadernos de Poesia,

221

Op. cit.,, p. 111.
222 Op. cit., p. 118.
223 Op. cit., p. 130.
224 Op. cit., p. 131.
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publicados entre 1940 e 1942, onde se contavam as presenc¢as de Tomas Kim, José
Blanc de Portugal, e Rui Cinatti, os fundadores, e ainda o amigo Jorge de Sena.
Silvina salienta de que maneira, na modernidade literaria, marcada por
elementos distintivos como ruptura e inovacdo, a tendéncia do que se costuma
chamar de classico tanto no sentido de relacdo com a civilizagdo Greco-romana,
quanto naquele do que escapa as variacdes de gosto e época, é o desaparecimento,

pois na modernidade os entraves a percepcao aumentam:

A generalizacdo da comunicacdo faz-se a custa do apagamento de
singularidades e conseqiiente homogeneizacdo de sentido. Nessa
paisagem urbana, a resisténcia da poesia exerce-se pela afirmacdo da
diversidade e da heterogeneidade: com uma poesia de excesso que se
volta para experiéncias no limite da percepcéo, intensificando os efeitos da
vertigem, coexistem mudltiplos rostos de poesia, entre eles o daquela que,
voltando-se para as coisas simples e elementais, ndo deixa por isso de ser
também atencdo ao progresso técnico e as alteracdes sociais (...) %

Segundo a critica, o repudio por Sophia da cidade, lugar degradado onde
0s aspectos da vida tendem a légica da mercantilizacdo, € contraposto pela
rememoracao do passado como momento positivo e fuga do efémero. A paixao de
Sophia pelo exterior, compartilhada com muitos poetas que ndo escaparam ao
fascinio da civilizagéo helénica, iniciada com Teixeira de Pascoaes®*®, ndo apresenta
0S excessos romanticos desse autor.

No que toca as obras, para Silvina, em Poesia, Dia do Mar e Coral ha
“‘uma nostalgia e um desejo de regresso a natureza onde estd quase ausente a
problematica das relagdes humanas”. Se No tempo dividido e em Mar Novo, ha uma
atencado voltada para a historia, Livro Sexto é um ponto de nitidez e de veeméncia
das coisas exibidas na sua exterioridade, iluminadas por uma “espécie de
eternidade” #’.

Em Geografia e Dual ela se volta para “a celebracdo de lugares e
monumentos, sobretudo gregos (...) [e a] meditacdo sobre a arte, a justica, o tempo

» 228

do exilio e a possibilidade/necessidade de um tempo de inteireza , enquanto em

O Nome das Coisas aparecem implicitos os acontecimentos do 25 de Abril.

% | OPES, Silvina Rodrigues. Apresentacao critica. In;___. (Org.) A poesia de Sophia de Mello

Breyner. Lisboa: Comunicagé&o, 1990.p. 16.

?2® Também esta, uma influéncia em comum com Cecilia Meireles, bem apontada por Margarida Maia
Gouveia. In: GOUVEIA. Margarida Maia. Cecilia Meireles: uma poética do eterno instante. Lisboa:
INCM, 2002. p. 92.

2T | OPES, Silvina Rodrigues. Op. cit., p. 19.

228 Op. cit., p. 18-19.
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NavegacOes, onde a evocacdo de Camoes é clara, a unidade tematica
aponta para “a coincidéncia da aventura poética e das descobertas, expondo um
pensamento e paixdo presentes ao longo da obra” #°. A partir desse titulo, Silvina
propde que:

A navegagdo, como a poesia, sua homdloga, resulta de um feliz
entendimento da transparéncia e da imaginacdo. O ar e o mar sdo meios de
transparéncias diferentes, o seu contacto, na superficie dos oceanos sem
1;|3r(r)1 é ja apelo ao desconhecido onde se confundem a imaginacéo e a visao

Iniciacdo aos mistérios da poesia de Sophia de Mello Breyner Andresen,
de Carlos Ceia, € um estudo das relagdes com o mundo elemental, destacando-se a
acdo do vento, a luminosidade solar, o desafio do mar e a estética edénica do
jardim, no que é chamado pelo autor de “trabalho propedéutico de conquista da
ilusdo sofistica” >*! dessa poesia. A segunda parte do terceiro capitulo, denominado
“A via elemental”, é intitulada “O desafio do mar” e refere a perspectiva do oceano
nos versos de Sophia, que para o autor, tem dominios marinhos confinados a
Granja, ao Norte de Portugal, ao Atlantico e, depois de Livro Sexto, ao Algarve, ao
Mediterraneo e ao mar Egeu. Apesar de falar constantemente do mar e dos seus
habitantes, as referéncias maritimas de Sophia, sdo, na maior parte, segundo Ceia,
oriundas de observacgdes realizadas nas praias, resultando mais numa “poética da

navegacao onirica de quem prefere contemplar o mar a percorrer realmente as suas
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aguas” “7, e é apenas nesse sentido que ela pondera sobre o amor e a morte.
O outro volume de Ceia, O estranho caminho de Delfos, € um conjunto
de ensaios, ja publicados individualmente, versando sobre a “filomitologia” *** e a

cultura grega, em didlogo com os versos da autora de Dual.
A visdo da poeta portuguesa como leitora nos é oportunizada com Sophia
Andresen: leitora de Camoes, Cesario Verde e Fernando Pessoa (2001), de Marcia

Barbosa, perseguindo um caminho no qual:

(...) as idéias de leitor e de leitura expressas pela poeta em distintas
ocasides sdo, de modo parcial ou total, colocadas em pratica ou
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Op. cit., p. 19.

29 Op. cit., p. 44.

8L CEIA, Carlos. Iniciagdo aos mistérios da poesia de Sophia de Mello Breyner Andresen. Lisboa:
Vega, 1996. p. 9.

%2 Op. cit., p. 64.

2% CEIA, Carlos. O estranho caminho de Delfos. Lisboa: Vega, 2003. p. 12.
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consideradas no momento em que ela estabelece uma interlocugdo com
outros escritores %,

Nessa volta a poética camoniana e as obras de Ceséario Verde e
Fernando Pessoa, tanto o perfil de leitor instituido por ela, quanto o de leitor
pressuposto, para a autora, concordam com seus depoimentos, observacbes e
projetos, no que tange a questao da leitura e da percepcao da arte em geral. Nessa
dialética com seus pares literarios, segundo Barbosa, sobressaem no
comportamento da Sophia leitora 0 som, a imagem e a despersonalizacdo, e é o
segundo ponto o que toma maior atencdo, por conta da relevancia assumida nas

obras dos trés autores

A escritora capta a natureza e o movimento do olhar de seus antecessores;
visualiza as imagens que eles deixaram gravadas nos textos de sua autoria,
assimilando-as, recuperando-as com suas proprias palavras, decifrando-as
ou reinventando-as. Evidenciar essa aptidao é descobrir um novo sinal da
fisionomia da leitora em que Sophia se transforma **.

Sua néo identificacdo por inteiro como destinataria do texto lido é vista
sob duas razbes: a primeira, seu repudio ao sentimentalismo, o que talvez seja
explicado pelo didlogo com autores cuja literatura € marcadamente
despersonalizada. A segunda, o distanciamento que ela mantém em relacdo as
concepcdes que essas leituras projetam, numa ades&o que é apenas parcial 2°. No
dossié dedicado a Sophia em 2001 pela revista Relampago, a percepcdo aguda de
Herberto Helder aponta onde esté a diferenca entre a poesia que Sophia exercita e a

de seus pares:

A ciéncia e inteligéncia de Sophia foi praticar (...) uma arte que fornecesse,

contendo em si a intensidade e o tremor instintivos, mas elidido o sujeito, a
referéncia literal. Em registro estrito e imediato exemplifica-se a dignidade
do mundo. O poema existe por si, € uma forma impessoal que as méaos
limpas arrancam a desordem para apresentar como ordem objetiva no meio
das corrupgdes, inclusive as corrupgdes da nomeacdo. Fascina-me
tamanho sonho, tdo sobranceiramente natural, sonho irredutivel, é a prova
do proprio mundo. Forcoso aceita-lo, trata-se do concreto absoluto da
percepgdo. “Vé-se” o verso liso e homogéneo; o corpo do poema nao
apresenta nenhuma ferida ou cicatriz. E a exceléncia. %'

Sophia de Mello Breyner Andresen: um cruzamento original de

tendéncias, € o titulo dado por Maria de Fatima Marinho a um estudo publicado na

% BARBOSA, Marcia Helena Saldanha. Sophia Andresen: leitora de Camdes, Cesério Verde e

Fernando Pessoa. Passo Fundo: UPF, 2001. p. 21.

2% Op. cit., p. 166.

2% Op. cit., p. 167.

" HELDER, Herberto. Paradiso, um pouco. In: Relampago, n. 9-10, p. 97-99, 2001.
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revista Mathesis, em outubro de 2001. O estudo, segundo Marinho, parte do que é
designado como “um cruzamento original de tendéncias e praticas discursivas ou
tematicas”, alcancando da “mitica Grécia do inconsciente coletivo ocidental” ao 25
de Abril . Também é abordada a preocupacdo de Sophia com a problematica do
mundo, dividido entre “o eufdrico e 0 ameno” e a “angustia e a morte”, e a questao
temporal oscilando entre as trevas e a luz, que nesses versos “se compraz numa
memoria que (...) ultrapassa a de um tempo perdido na infancia para se perder num
passado arquetipico” %8

Nessa poesia, a busca incessante da utopia, diz ela, “culmina nas “varias
definicdes de uma poética que, se deixa transparecer as vozes que nela ecoam, nao
se afirma com menor originalidade e forca”. Como essas referéncias surgem de
modo aleatorio, Marinho também as enumera de modo caotico, com 0s nomes de
Rilke, Horacio, Homero, Ovidio, Fernando Pessoa e seus heterdbnimos, Byron,
Camdes, Rimbaud, Lorca, Pascoaes, Ruy Cinatti, Jodo Cabral de Melo Neto,

Cesério Verde e ainda, Goethe. #*°. Nesse leque tdo amplo, tal filiagéo:

tanto se pode verificar na pratica textual intrinseca como se cingir a mera
referéncia ou a glosa mais ou menos explicita. Numa autora onde ndo ha
uniformidade estréfica ou métrica (...). As parafrases ou a parddia apontam
indubitavelmente para o entrecruzamento de discursos que sao em
unissono o mesmo e o alheio **°.

A paixdo de Sophia pelos mitos gregos € o foco central de Sophia de
Mello Breyner Andresen: mitos gregos e encontro com o real (2004), de Anténio
Manuel dos Santos Cunha, centrado no estudo do mitos que sua poesia aborda com
mais frequéncia, os de Orfeu e Euridice, O Labirinto, de Apolo e Dioniso, e de
Ulisses e Penélope, incluidos também os que versam sobre membros da Casa dos
Atridas e da Casa dos Labdécidas.

Um olhar retrospectivo dessas criticas enseja a visdo da poética
andreseana como tributaria de uma série de poetas que pontuam da Antiguidade a
Idade Média e alcancam a poesia contemporanea, sobressaindo a percepgao
desses versos, por demais enfatizada, em ligacdo estreita com o real, seja o do
cotidiano, da realidade historica de um passado remoto, ou da situacdo politica do

tempo presente. Para Maria Jodo Reynaud, transita-se em um fundo historico

% MARINHO, Maria de Fatima. Sophia de Mello Breyner Andresen: Um cruzamento original de

tendéncias. Mathesis, n. 10, p. 59072, 2001. p. 59.
2% Op. cit., p. 59.
240 Op. cit., p. 60.
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dividido entre diferentes designios, o primeiro, “perfeito, indiviso e fechado em sua
imanéncia”, e, ao lado, a visdo da injusti¢ca, sofrimento e opressédo que seu amago
rejeita, num “quotidiano hostil, de ameacga e humilhagao colectiva, que se contrapde
a pureza do mar da sua infancia e as praias da adolescéncia” ?**.

Em junho de 2007, na esteira da colecao poeética andreseana, a Editorial
Caminho publica um volume intitulado A Sophia: homenagem a Sophia de Mello
Breyner Andresen, de pouco mais de cento e quarenta paginas, onde algumas
dezenas de autores (na verdade, sessenta e um), prestam um tributo a poeta, a
maioria, com versos e depoimentos, mas ha também dois ensaios. Como a lista é
grande, vamos nos abster de elencar mesmo os mais conhecidos, porque s&o
muitos. Entre eles, ha poetas, escritores e criticos, num rol que inclui 0s nomes mais
expressivos da literatura portuguesa, manifestando por meio dessas paginas a
materializacdo do respeito que a obra de Sophia infunde em seus pares. Tal fato diz
mais sobre a qualidade impar dessa poeta que antepor a ela quaisquer adjetivos,

mesmo 0S mais poéticos, o que, alias, ja foi feito.

4.2 UMA GEOGRAFIA MARINHA: DAS MUSAS AS NEREIDAS

4.2.1. Meus gestos sdo gaivotas que se perdem: Poesia (1944), Dia
do Mar (1947), Coral (1950)

Poesia, obra inaugural de Sophia, contém poemas escritos entre seus
dezesseis e 0 vinte e trés anos e foi primeiramente publicado numa edi¢cado do autor
com trezentos exemplares. “Atlantico”, na abertura, era verso de um poema longo
gue constava na primeira edicdo e foi excluido parcialmente, onde um distico de
linhas singelas combinados com a metafora expressiva indica fascinacao pela figura
humana diante da imensiddo marinha:

“Mar;
Metade da minha alma é feita de maresia.” (PO, 12)

As trés letras dessa palavra minima ganham destaque, sozinhas no

primeiro verso, mas, apesar da simplicidade da exposi¢ao, dizem um mundo nesse

1 REYNAUD, Maria Jo&o. Sophia: na luz branca da escrita. In: A Sophia: homenagem de varios

escritores a Sophia de Mello Breyner Andresen. Lisboa: Editorial Caminho, 2007. p. 133.
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espaco onde o sinal grafico é uma pausa da respiracdo necesséria ao leitor para que
esse largo significado seja apreendido.

No segundo verso, a assimilacdo do mar como predicado da alma nos
conduz ao primeiro passo da formacdo da metafora, quando dois substantivos
abstratos, “alma” e “maresia” encontram afinidades comuns através da atmosfera
marinha. A alma do eu lirico é definida por uma caracteristica intrinseca ao oceano,
o cheiro salgado das aguas a beira-mar. A rigor, ndo é possivel falar em sinestesia,
pois a alma ndo esta ligada a um sentido particular, ela € nosso lado imaterial e
confunde-se com nossa consciéncia organica e psicologica, enquanto a maresia
esta ligada ao olfato e é passivel de apreensdo pelos sentidos. Na verdade,
“‘maresia” estd aqui por metonimia, como extensdo do mar, relacionando a
satisfacdo de sentir o odor de agua salgada com o prazer espiritual desse contato.

Na imagem proporcionada pelos elementos verbais, h& um mar ao qual
cada leitor é conduzido pela visdo imaginada e pela sensacdo do odor particular.
“‘Metade” da alma, diz o eu lirico, € de maresia, referenciando nessa medida o
guanto de si mesmo é doado ao amor pelo oceano, pois a palavra esta aqui também
no que Fontanier chamaria de sinédoque, subentendida numa ligacdo com o corpo e
o prazer dos sentidos que ele transmite.

Mas para Jorge Fernandes da Silveira, o poema “é uma das mais sdlidas
interpretac6es da agua como elemento de ligacdo entre uma vivéncia subjetiva e a

sua memoria cultural "?4?

, € 0 Atlantico, o mar que divide as afeic6es de Sophia entre
duas metades, Brasil e Portugal. Na metafora se incorporam o odor da maré vazante
e 0 espirito humano, envolvendo numa absorcdo completa sensacdes que o eu lirico
escolhe para definir a si proprio por meio dessa afei¢cdo ao elemento marinho.

O poema seguinte, “Apolo Musageta” (PO, 18), € dedicado ao deus das
artes e maestro do coro das Musas, Musageta:

‘Eras o primeiro dia inteiro e puro/Banhando os horizontes de
louvor.//[Eras o espirito a falar em cada linha/Eras a madrugada em flor/Entre a brisa
marinha./Eras uma vela bebendo o vento dos espacos/Eras o gesto luminoso de
dois bracos/Abertos sem limite./Eras a pureza e a for¢ca do mar/Eras o conhecimento

pelo amor.//”

2 SILVEIRA, Jorge Fernandes da. Dobre/mosdobre: Sophia. In: Relampago, n. 9-10, p. 57-66, 2001.



127

Os dois primeiros versos se referem ao carro do Sol, que era conduzido
pelo deus, enquanto o terceiro menciona o oraculo de Delfos, onde ele falava pela
voz da pitonisa. Apolo reunia os ideais gregos mais sagrados e preciosos, a beleza,
a verdade, a inteligéncia e a harmonia, e foi conhecido como deus da musica,
poesia, da profecia, da medicina, e também da caca, ao lado de sua irméa Diana. As
qualidades listadas no poema vao no sentido contrario da antropomorfizacéo, ja que
€ a figura humana que se ajusta aos elementos naturais, como o sol, 0 mar e a brisa.
Sophia brinca com 0 mesmo estratagema dos deuses olimpicos, contumazes no uso
desse disfarce para, como ventos, afundarem navios, ou como chuva, seduzirem
donzelas.

No quarto verso, o sol despontando no horizonte do mar serve como
metafora para a relacdo entre as flores e a madrugada. Os semas justapostos nos
devolvem o ponto comum da estridéncia das cores no jardim e no raiar da manha,
agregando no estagio da dimensdo pictérica a imensiddo do céu colorido, que
suspende com a epoché o mero periodo de tempo em que o sol retorna, para se
aproximar de um sentido poético. E como um barco, Apolo vem pelos ares, leve
como a vela tocada pelo vento; empregando a metafora do carro do sol para
construir outra metafora, Sophia repde “carro”, transporte terrestre utilizado como
figura para o sol que desponta no céu, a seu gosto, numa terceira op¢do que 0
desloca para o mar, como um barco a vela.

“Sonhos e presenga/De uma vida florindo/Possuida e suspensa.//Eras a
medida suprema, o canon eterno/Erguido e puro, perfeito e harmonioso/No coracao
da vida e para além da vida/No coracao dos ritmos secretos.”

Todo o poema € desenvolvido ao redor dos simbolismos que regem a
figura do mais belo deus grego, enaltecendo sua figura e exigindo um prévio
conhecimento dessas estruturas para codificacdo. Tais versos, alinhando de um lado
abstracdes semanticas como “sonhos” e “suspensa”, nos levam ao carater
extracorpéreo dos habitantes do monte Olimpo. Nas esculturas, Febo, para os
gregos, tem uma representagdo material de estética perfeita, definida em “erguido e
puro”, “perfeito e harmonioso”.

Em O nu na Antiguidade classica, Sophia diz que na Grécia o divino
precede os deuses, e que “a lisura brilhante e azul das aguas, contém em si a

majestade e o esplendor de Zeus e de Apolo”:
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(...) O divino é interior a natureza, consubstancial & natureza. O ser esta na
physis. O mundo esta como que percorrido por uma alegria essencial que
se mostra, que emerge. Descobrir a ordem da natureza, descobrir a
feIicida(ng e a harmonia multipla e radiosa da natureza, sera descobrir o
divino.

Como deus da medicina, é apresentado metaforicamente em “coracéo da
vida”, como deus do amor, “para além da vida/No coragcdo dos ritmos secretos”.
“Apolo Musageta” € um bom exemplo de poema no qual todo o complexo metaforico
exige um conhecimento precedente, que nés compartilhamos, do simbolismo das
figuras mitologicas na cultura ocidental. Sem esse saber anterior, dificilmente o
entendimento dessas metéforas alcancaria as mesmas conclusoées.

Em “Casa branca” (PO, 26), o eu lirico assume um tom de recuperacao
da memoria:

“Casa branca em frente ao mar enorme,/Com o teu jardim de areia e
flores marinhas/E o teu siléncio intacto em que dorme/O milagre das coisas que
eram minhas.//”

Os dois primeiros versos apresentam uma descricdo da casa a beira-mar,
ao lado de um jardim oceénico, onde pontua submersa a estranha beleza da
vegetacdo marinha. A metafora do terceiro verso, quando “siléncio” e “dorme” aliam
seus campos semanticos, permite pensar na quietude do lugar como sitio de
repouso que guarda as lembrancas queridas do passado. Ha uma linha separando a
primeira estrofe das duas seguintes, uma pausa para a reflexdo do eu lirico, que
planeja:

‘A ti eu voltarei ap6s o incerto/Calor de tantos gestos
recebidos/Passados os tumultos e o deserto/Beijados os fantasmas, percorridos/Os
murmurios da terra indefinida.//”

O ponto central é encontrado em ‘“incerto”, que, quando unido aos
gestos de calor, coloca em duvida a veracidade desses afetos. Sophia usa dois
termos, “tumultos” e “deserto”, como figurativos das atribulagdes existenciais, ou do
seu vazio. Ato impraticavel, beijar os fantasmas nos devolve a metafora da afeicéo
do eu lirico por pessoas que ja se foram, mas nem € necessario que sejam pessoas,

pois também os objetos materiais ligados ao passado possibilitam a manutencéo da

43 ANDRESEN, Sophia de Mello Breyner. O nu na Antiguidade classica. Lisboa: Caminho, 1992. p.
17.
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memoéria e podem, como uma velha boneca, por exemplo, fazer parte desse
contexto.

‘Em ti renascerei num mundo meu/E a redencdo vira nas tuas
linhas/Onde nenhuma coisa se perdeu/Do milagre das coisas que eram minhas”.

Gaston Bachelard diz que a casa € 0 nosso canto no mundo, NOSSO
primeiro universo, um verdadeiro cosmos. Nesse espaco, “memoria e imaginagao
nao se deixam dissociar’ e, quando voltam (...) “lembrancas das antigas moradias,
viajamos até o pais da Infancia Imével, imével como o Imemorial” ?**. A leitura do
fildsofo desvenda uma boa parte dos versos de Sophia sobre a casa na praia, onde
“nenhuma coisa se perdeu”, pois a memoria guarda tudo que é precioso. A idéia de
renascer propde de maneira figurativa um reinicio, onde o verbo entra com esta
acepcao. “Linhas” trazem o sentido de geometria necessario a construgao, adaptado
metaforicamente para abranger todos os limites da casa como espaco arquitetonico,
sem esquecer que é a proximidade maritima e seu jardim submerso que fazem dela
um lugar tdo especial.

O dltimo verso repete parte da primeira estrofe, em que o eu lirico
demonstra a felicidade da posse de um espac¢o que guarda os rastros da memoria
no poema e que €, do ponto de vista metaférico, um hino ao lugar que mantém os
atributos da meninice. Ele continua a ser um abrigo depois que essa infancia ja
passou, permanecendo como ponto de ligacdo importante entre duas etapas da
vida, e é ali que esse sujeito se percebe em completude.

“No alto mar” (PO, 43) conta com uma epigrafe, “A memoria de meu pai”;

“‘No alto mar/ A luz escorre/lLisa sobre a agua./Planicie infinita/Que
ninguém habita.//O sol brilha enorme/Sem que ninguém forme/Gestos na sua luz.//”

Como estamos falando sobre metaforas, podemos dizer que o titulo de
um poema € uma espécie de biruta, apontando para onde o vento sopra. Assim, “No
alto mar”, seguido da epigrafe que dedica os versos a alguém que ja se foi, € uma
pista para iniciar a leitura metaférica partindo de um mar que nunca € nomeado em
cartas maritimas. Porém, ha no poema algumas peculiaridades que o relacionam
aos versos de “Cemitério marinho”, o que é apropriado, considerando que Sophia
quer fazer uma homenagem postuma ao seu pai. Relembrando os versos de Paul

Valéry, temos nas duas primeiras estrofes:

44 BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. Op. cit., p. 112.
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‘Este telhado quieto, onde andam pombas,/Entre os pinheiros palpita,
entre as tumbas;/O meio-dia em ponto ai pincela chamas/O mar, o mar, sempre
recomecado!/Oh, apdés um pensamento ser recompensado/com este longo olhar
sobre a calma dos deuses!//”

“‘Que pura obra de sutis fulguragdes consuma/Tanto diamante de
imperceptivel espuma,/E que paz parece entdo se conceber!/Quando sobre o
abismo um sol repousa,/Criaces puras de uma eterna causa,/O tempo resplandece
e o0 sonho é saber.”

Primeiramente, nas afinidades percebidas entre os versos de Valéry e de
Sophia, encontramos a definicdo de mar, “telhado quieto”, por “planicie infinita”. Se
no francés “O meio-dia em ponto ai pincela chamas”, ela responde com “A luz
escorre lisa sobre a agua”.

Ha algumas palavras no poema andreseano sobressaindo de maneira a
deslocar o espaco poético de Valéry para um ambiente um tanto mais longe, no
“alto” mar. Os versos emprestam a luz a fluidez da agua, quando ela “escorre” pela
planicie, adjetivada como ‘infinita”, que quer dizer “sem fim”, para sempre,
metaforizando a imensiddo aquatica que nos devolve um mar verdejante como uma
campina funebre.

A planicie ensolarada ndo € habitada, informa o eu lirico sobre a imagem
comum, e os dois versos seguintes, avisando que nao se formam “gestos na sua
luz”, reforcam com a metafora um sentido de imaterialidade e de auséncia.

Na terceira estrofe de “Alto Mar”, “Livre e verde a agua ondula/Graga que
nao modula/O sonho de ninguém.//”

Se a vista da agua é para Valéry “este longo olhar sobre a calma dos
deuses”, a autora a vé como uma graga em estado de abandono, e no verso Sophia
recupera com a ondulacdo oceéanica a topologia suave de um campo santo. A
palavra “ninguém” participa de todas as quatro estrofes do poema. Por meio dessa
presenca reiterada do termo, a autora especifica o sentido de auséncia do lugar,
pois “Sao claros e vastos os espagos/Onde baloica o vento/E ninguém nunca de
delicia ou de tormento/Abriu neles os seus bracos”. A Uultima estrofe incide
novamente sobre o status de soliddo, agora com “claros e vastos” definindo a
imensiddao do mar onde “baloiga” o vento, sem freio nenhum. Pessoa alguma,
arremata o ultimo verso, ja desfrutou dessa vastiddo, conduzindo a ultima metafora,

que indica, por sua vez, o carater de ultima morada dessas profundezas.
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Em algumas ceriménias funebres dos vikings, na Escandinavia, a remota
terra ancestral de Sophia Andresen, os enterros eram no mar. Numa lirica tdo
inserida no universo maritimo, e ainda por conta de raizes dinamarquesas e
portuguesas, faz sentido a escolha do espaco submerso de aguas solenes como
idealizacdo metaforica para o repouso eterno.

Dia do Mar, volume seguinte, segundo Maria Andresen de Souza
Tavares, filha da autora e organizadora da edicdo definitiva, foi 0 que mais sofreu
alteracdes, com a adicdo de treze poemas que nao fazem parte da Obra Poética |.

“Jardim do mar” (DM, 10) é um poema com pentimento, onde sob 0s
versos nos quais se pode perceber a descricdo do pais num microcosmo, ha uma
segunda leitura escondendo um eu lirico irdnico:

“Vi um jardim que se desenrolava/Ao longo de uma encosta
suspenso/Milagrosamente  sobre o mar/Que do largo contra ele
cavalgava/Desconhecido e imenso//”

Numa rapida leitura, somos levados aos versos do século XIX que ja
serviram, inclusive, a folhetos turisticos no periodo do salazarismo como definicdo
das terras lusas, “Jardim da Europa a beira-mar plantado” 2*°.

A frase consta do poema “A Portugal”’, de autoria do politico e poeta
bissexto Tomés Ribeiro (1831-1901). O flamante poema de quinze oitavas, no
entanto, € desenvolvido por Sophia nhuma releitura onde Portugal € visto sob uma
perspectiva irbnica e desagradavel. Enquanto o poema de Ribeiro demonstra um
acentuado pendor nacionalista e exalta as belezas naturais da “Patria! Filha do sol e
das primaveras,/rica dona de messes e pomares”, Sophia faz a partir desses versos
uma transposicdo inversa. Na primeira estrofe, por meio do “jardim” e do “mar”,
suspensos na encosta vizinha ao oceano largo, vislumbra-se com facilidade o mapa
de Portugal, vizinho do Atlantico, servindo ao propésito de situar o poema no espaco
geografico.

“A Portugal” desfia um “laranjal em flor sempre odorante, (...)/minha noute
de estrelas rutilante, meu vergado pomar de um rico outono; porém, “Jardim do mar”
devolve um “Jardim de flores selvagens e duras/E cactos torcidos em mil
dobras,/Caminhos de areia branca e estreitos/Entre as rochas escuras/E, aqui e

além, os pinheiros/Magros e direitos//”.

%> RIBEIRO, Tomas. A Portugal. In: . Dom Jaime. Porto: Moré, 1874. p. 3.



132

Sophia salienta no poema uma estética oposta através de termos como
“selvagens e duras”, indo na contramdo do cenario exuberante de Ribeiro. A
descricdo dos cactos retorcidos retrata uma imagem nao apenas feia, mas disforme.
No reino mineral, a caracterizacdo degradada segue com as rochas negras e 0s
caminhos de areias brancas, porém estreitos. Em vez da floresta cerrada, pinheiros
esqualidos %*°, ou seja, nada é belo aos olhos do eu lirico.

“Jardim do sol, do mar e do vento,/Aspero e salgado,/Pelos duros
elementos devastado/Como por um obscuro tormento:/E que ndo podendo como as
ondas florescer em espuma,/Raivoso atira para o largo, uma a uma,/As pétalas
redondas/Das suas raras flores.//”

Nos versos acima, o “mar
» 247

salgado” nos devolve a figura do autor de
Mensagem em “Mar portugués , inserindo dentro do poema uma, diriamos,
metafora emprestada que, nos versos de Pessoa, exalta o sentido do sacrificio
necessario a uma grande conquista — se a alma ndo for pequena. Portanto, na
referéncia indireta, Sophia aprofunda o sentido dos versos com um metapoema. No
guarto verso, sugerimos como metafora de “obscuro tormento” o estado de excegao
reinante no pais, seguido pelas medidas de vigilancia da policia politica culminando
num éxodo em que muitos emigrantes abandonaram Portugal, vindo morar no Brasil.

“‘Jardim que a agua chama e devora/Exausto pelos mil esplendores/De
gue o mar se reveste em cada hora.//Jardim onde o vento batalha/E que a mao do
mar esculpe e talha./Nu, aspero, devastado,/numa continua exaltacdo,/Jardim
quebrado da imensidao./Estreita taca/A transbordar da anunciacédo/que as vezes nas
coisas passa.//”

A Ultima estrofe faz mencdo ao hino do pais, também um texto de
exaltacdo, mas de sentido bélico, impelindo as armas para o ressurgimento da
nacdo, “Levantai hoje de novo/o esplendor de Portugal’. Na exaustdo dos mil
esplendores, percebe-se um sentido metaférico no qual o eu lirico deseja se referir
ao continuo guerrear entre nagdes na ansia da conquista. A Ultima imagem do jardim

arrola quatro termos depreciativos, “nu”, “aspero”, “devastado” e “quebrado”,

arrematados por outra figura, a da taca, simbodlica da abundancia, que o cantador

%% A escolha ndo deve ser casual. No Oriente, o pinheiro simboliza a imortalidade, e no Japao, a

forca inquebrantével. In: CHEVALIER, Jean. GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p. 718.

4" PESSOA, Fernando. Obra poética. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005. p. 82. Sobre a influéncia
de Fernando Pessoa na obra de Sophia Andresen, ver: BARBOSA, Marcia. Sophia Andresen: leitora
de Camdes, Cesario Verde e Fernando Pessoa. Passo Fundo: UPF Editora, 2001.
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desesperangado adjetiva como “estreita” e transbordante, prenunciando o advento, a
“anunciacdo” de uma mudancga, quem sabe, politica.

A despeito do lirismo do poema e da suave melopéia dos seus versos,
Sophia usa, nos termos de Genette, a transtextualidade ?*® para fazer uma critica
politica ao Portugal de 1958. Por meio dos poemas de Ribeiro, de Pessoa e do hino
nacional portugués, ela censura de forma &cida o estado de coisas no pais.
Novamente, € necessario um conhecimento prévio para a interpretacdo do
significado metaférico do poema, mas esse hipertexto, para Genette, deve se
constituir como leitura auto-suficiente em relacdo ao hipotexto, e no caso de uma
leitura isolada, perde uma parte importante da dimensédo que Ihe € intrinseca.

Ao poema seguinte do volume Dia do mar nao foi dado um titulo, mas
apesar da falta dessa indicacdo, sempre um auxilio do que o poeta deseja
expressar, em suas poucas linhas a metafora adquire um sentido que se afasta do
sofrimento em estado puro revelando um estado de expia¢cdo, como numa catarse ja
cumprida.

‘Esgotei o meu mal, agora/Queria tudo esquecer, tudo
abandonar,/Caminhar pela noite fora/Num barco em pleno mar.//

“Mergulhar as maos nas ondas escuras/Até que elas fossem essas
maos/Solitarias e puras/Que eu sonhei ter.//” (DM, 15)

Ao modo abreviado de Sophia se coloca aqui como a presenca do mar
interage com o eu lirico, por meio do uso da cor e das sinestesias. E emprestada a
agua uma faculdade de ablugdo que ndo apenas purifica, mas através da imersao
permite um isolamento que ndo é um estado melancodlico, mas um regozijo pelo
contato com a penumbra do oceano. Ha uma vontade libertaria de partir numa busca
onde o elemento maritimo participa ndo como locus do desgosto, ndo constituindo
apenas um caminho, mas é apontado como um fim em si mesmo. E quando a agua
toma um sentido elementar de purificagdo, com o mergulhar das méos nas ondas
expiando o mal do qual o sujeito deseja se afastar.

“Eurydice” (DM, 91) € um poema dedicado a linda esposa do filho de
Febo, Orfeu, o cantador, que ficou presa ao reino de Hades e Perséfone apos ser
picada por uma cobra.

?*® GENETTE, Gerard. Palimpsests. Lincoln; London: University of Nebraska Press, 1997. p. 74.
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‘A noite € o seu manto que ela arrasta/Sobre a triste poeira do meu
ser/Quando escuto o cantar do seu morrer/lem que 0 meu coragao todo se
gasta.//Voam no firmamento os seus cabelos/Nas suas maos a voz do mar ecoa/Usa
as estrelas como uma coroa/E atravessa sorrindo os pesadelos//”

A figura feminina vestindo um manto, nao de noite, mas de sol, e coroada
de estrelas, nos é algo familiar, pois estd no Apocalipse de S&o Jodo (Apc. 12-1); ela
simboliza ndo a S.S. Virgem Maria, mas toda a humanidade, e mais tarde empresta
as caracteristicas dessa imagem as representacdes artisticas de Nossa Senhora 2.

Para Maria Helena da Rocha Pereira, hA no poema uma evidente
identificacdo de Euridice com a poesia, somadas ainda as imagens césmicas mais
caras a Sophia, como a noite, o firmamento, o mar e as estrelas, “Mas, por tras, esta

o motivo rilkeano da perda da existéncia, da caducidade do ser ">°.

Eurydice, isolada no Erebo, € uma metafora da angustia da morte
revelada pelo eu lirico, coberto por uma poeira triste numa materializacdo metaférica
da capa da imobilidade e da melancolia. No “cantar do seu morrer”, a cangédo da
morte traz duas marcas, o inexoravel e o perene. Um coracao falha, envelhece, mas
o termo “gasto” tenta emprestar a esse musculo palpitante, que os antigos julgavam
ser o centro das emocdes, o carater utilitario de um objeto com muito uso.

“Veio com ar de alguém que ndo existe,/Falava-me de tudo quanto
morre/E devagar no ar quebrou-se, triste/De ser apari¢cdo, agua que escorre.//”

A ninfa é representada no poema em comunhdo com o céu, 0 mar e as
estrelas, numa atitude serena e alheia aos sonhos maus, porém, conta o eu lirico,
ela fala da morte, significando a mulher em solidao, retirada do mundo. A postura de
Euridyce espelha a visdo que os antigos gregos tinham do reino de Hades e
Perséfone, refletida nos versos de Homero e Virgilio. Nao ha lugar para redencéo,
independente de o morto ser um herdéi ou um traidor, pois 0s poetas sempre 0
apresentam como um espaco tétrico e sombrio. No fim do poema, o ser etéreo
assume uma forma capaz de se quebrar, triste. Avaliando as semelhancas entre os
dois termos, chegamos ao sentido metaforico do desgosto insuportavel que esfacela
0 corpo e altera a forma para o estado liquido, transformando a terrena ninfa dos

pastos em uma Naiade, uma ninfa da agua que escoa.

249 BIBLIA SAGRADA. Trad. do padre Antonio Pereira de Figueiredo. Notas de Mons. José Alberto L.
de Castro Pinto. Rio de Janeiro: Edi¢cdo Barsa, 1971. p. 232.

* ROCHA PEREIRA, Maria Helena da. Novos ensaios sobre temas classicos na poesia portuguesa.
Lisboa: INCM, 1988. p. 312.
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A figura feminina e solitaria dos inferos serve ao poeta para expressar a
sensacao dolorosa do fenecer que acontece de modo inesperado, pois Euridice ndo
cumpriu sua missao nha terra, na existéncia que durou pouco e ndo deixou
descendéncia ao seu amado Orfeu. A respeito do assunto, em sua ultima obra J. M.
Coetzee diz que a histéria de Euridice esta mal contada, e que seu tema verdadeiro
€ a soliddo da morte. Ela acredita que Orfeu vem para salva-la, mas esse amor nao
é forte o bastante, e ele volta para terra, para sua vida. Assim como o sujeito lirico

nesse poema lamenta a separacao e a intangibilidade, também Coetzee faz ver que:

A historia de Euridice nos relembra que a partir do momento da morte
perdemos todo o poder de eleger nossos companheiros. Somos levados
num voértice para o destino a noés reservado; ndo nos compete decidir ao
lado de quem passaremos a eternidade. A visdo grega do além-timulo me
parece mais verdadeira do que a cristd. O além-timulo é um lugar triste e
parado **.

Em “Exilio” (DM, 97), o eu lirico se presentifica na esposa de Ulisses:

“Espero tecendo os dias/Imagino e contemplo.//Num pais sem flores onde
o mar ndo é mar/ E enigma sdo os navios,/Eu ndo entendo o sentido das
velas/Tenho fome e sede de horizontes frios.”

Tal qual Penélope, o eu lirico sofre com uma longa espera, apontada nos
versos em “tecendo os dias”, aguardando a passagem do tempo como a esposa de
Ulisses. Porém, h& outra tecedeira famosa nos mitos gregos entre as trés Parcas, na
Laquesis que tece o fio da vida, e que veste azul. A grande diferenca entre ambas
reside no fato de que Penélope desfazia sua teia a noite, mas a trama tecida pela
parca era inalteravel. De qualguer modo, entendemos que a metafora reflete a
espera ansiosa do ser desolado que, solitario, imagina e contempla.

No outro verso, podemos fazer novamente a leitura do poema de Ribeiro
em “pais sem flores”, seguido da anulagao do significado simbdlico da agua como
“fonte de vida, meio de purificagdo, centro de regenerescéncia” 2*2. No queixume do
eu lirico de que os navios sdo enigmas, € necessario recorrer a ilagdo do barco cujo
destino depende do capitdo, implicando uma metafora da desconfianca que, somada
ao verso seguinte, significa uma descrenga na atitude das pessoas. No Uultimo verso,
em “horizontes frios”, pode-se fazer uma relacdo com paises europeus situados nos

paralelos mais altos, quem sabe uma metafora desejosa de um ambiente mais

L COETZEE, J. M. Diario de um ano ruim. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 11.
2 CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p. 15.
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democrético, ou, no sentido contrario a uma situacao quente, em sentido metaforico,
um ambiente mais libertario e menos sufocante.

“‘Navio naufragado” (DM, 42) a poesia de Sophia ressoa ainda dentro da
tematica politica:

“Vinha dum mundo/Sonoro, nitido e denso./E agora o mar o guarda no
seu fundo/Silencioso e suspenso.//E um esqueleto branco o capitdo,/Branco como
as areias,/Tem duas conchas na mao/Tem algas em vez de veias/E uma medusa em
vez de coracao.//”

‘Em seu redor as grutas de mil cores/Tomam formas incertas quase
ausentes/E a cor das aguas toma a cor das flores/E os animais sdo mudos,
transparentes./E 0s corpos espalhados nas areias/Tremem a passagem das
sereias,/As sereias leves de cabelos roxos/Que tém olhos vagos e ausentes/E
verdes como os olhos das videntes.//”

Sophia Andresen, numa composi¢cdo marcada pelo viés politico, utiliza o
capitdo fantasmagorico e seu barco para montar uma visdo desagradavel de outro
comandante, que a época ndo estava morto, e que ainda iria durar mais vinte anos.

Cada uma das quatro estofes de Navio naufragado pode ser interpretada
como uma segunda camada, a que esta por tras da primeira leitura, e que mostra na
primeira quadra um Portugal ligado ao universo marinho ja referido desde Camoes
até Pessoa, outrora “sonoro, nitido e denso” e que agora esta “silencioso e
suspenso”.

A segunda estrofe descreve o capitdo como um esqueleto branco em que
nossa leitura percebe a figura de Oliveira Salazar, sem sangue nas veias e com
‘uma medusa em vez de coragao”, no que talvez seja a intengao principal dessa
releitura poética, apresentar a persona do ditador lusitano como o mais que palido
capitdo de um mundo inerte. O estado de coisas num pais dominado pela ditadura &
expresso pelas metaforas que colocam “incertas” e “ausentes” como indicativas da
repressdo que vigorava na época e encerrou a liberdade de manifestacdo e a
democracia.

No quarto verso dessa estrofe, o povo portugués estd “mudo” e
“transparente”, deixado sem voz e ignorado em sua vontade, o que pode explicar a
preferéncia de Sophia pelo vocabulo “animais” — homens incluidos — num poema

que fala, a principio, de mar. O mar como artificio metaforico segue a longa tradicao



137

poética em que a critica politica, também pela veia satirica, aparece por meio desse
estratagema que exige de seu leitor um grano salis para o perfeito entendimento.

O poema seguinte j& pertence a Coral (CO, 18):

“‘Dia do mar, construido/Com sombras de cavalos e de plumas.//Dia do
mar no meu quarto — cubo/Onde os meus gestos sonambulos deslizam/Entre o
animal e a flor como medusas.//

Dia do mar, dia alto/Onde o0os meus gestos sdo gaivotas que se
perdem/Rolando sobre as ondas, sobre as nuvens.” (CO, 18)

Sophia ndo nomeia o poema de Coral, mas isso € irrelevante, pois 0s
versos falam por si. A ingeréncia do ambiente marinho invade todos os espacgos, e a
jornada se ordena de acordo com as imagens maritimas em que predominam as
cores claras, ancoradas na brancura das ondas que inspiram o galope dos cavalos e
que, no leve sopro da espumas, lembram a leveza das penas. A maresia invade
também o espaco da casa, o cubo, cenario para o eu lirico sonolento movendo-se
com a lentiddo dos animais submarinos e seguindo 0s gestos das medusas. A
imagem que o poema nos devolve € de luz intensa, dividida entre a paisagem
maritima e a casa.

O verso seguinte repete a introducédo, enfatizando que o dia radioso
pertence ao mar, e projeta a imagem para o alto, para o céu aberto em que a
largueza dos gestos se compara ao abraco amplo das gaivotas que mergulham
livremente entre o céu e 0 mar:

“‘Dia do mar, dia alto/Onde os meus gestos sdo gaivotas que se
perdem/rolando sobre as ondas, sobre as nuvens.”

A poeta empresta as aves maritimas a habilidade das ondas, na imagem
onde se unem, sob o elemento comum do mar, o sentimento do branco, primeira
semelhanca entre as “vagas” e as “aves”, palavras que sao entre si quase um
anagrama. Ha também uma capacidade de seguir em frente, ondas e gaivotas, sem
freios, sem impedimento algum que nédo seja a danca circular em que dividem o mar
e aterra.

Se ha uma metafora, ou imagem importante no poema que deva ser
realcada, além do desejo poético de comungar desse clima maritimo, ela € com
certeza simples e clara como esses versos: fala da beleza luminosa desse dia a

beira-mar.



138

“Pa” (CO, 51) é um exemplo da capacidade de Sophia de compor um
grande poema com versos minimos por meio das metaforas antropomoérficas de que
falava Giambattista Vico:

“Os troncos das arvores doem-se como se fossem

[0os meus ombros/

Doem-me as ondas do mar como gargantas de cristal./

Ddéi-me o luar — branco pano que se rasga.”

O deus Pa, como Eurydice, € uma divindade pastoril, protetor dos
bosques e dos pastos. Ele também é cantor, representado com a flauta de sete
tubos que o caracteriza, a syrinx. Ha uma identificacdo panteista nos versos que
indicam a figura do deus de chifre e pés de bode no titulo, para depois menciona-lo
apenas indiretamente. Tal identificacéo ficaria muito ao gosto de Vico, que disse que
as primeiras metaforas nasceram dessas correspondéncias do corpo com a
natureza. Assim, os troncos se alinham com o contorno dos bracos, em razéo do
comprimento, além de, é claro, estar consagrada a metafora morta em que “tronco”
serve para expressar outra parte do corpo.

O espaco no poema passa do campo para 0 mar, quando uma qualidade
da 4gua, a de ser incolor, é atrelada a limpidez do vidro mais puro, o qual, por seu
lado, a devolve dando a materialidade do cristal ao torvelinho das aguas. A curva
suave e transparente das vagas se une ao vaso de cristal para formar a metafora
onde na assimilacdo predicativa elas se unem em razao da forma arredondada, e
aqui nos percebemos como o elemento verbal tem o controle da imagem, que é
submetida a ele, para criar a garganta marinha do poema.

A visualizacédo envolvendo o cristal e as aguas é com certeza complexa,
assim como a epoché que suspende a fluidez liquida do oceano para adentrar na
concretude do tubo transparente por onde flui a voz, mas o verso seguinte € bem
mais simples. Ver e pensar na alvura da lua e na brancura do tecido torna os dados
proximos facilitando bem mais a formacdo da imagem quando é dada a dimenséo
pictérica, e com facilidade o juizo literal é suspenso para que nas¢a a metafora do
astro luminoso como um pano claro.

A beleza dessa lanterna noturna ndo se mostra em completude, pois ela
estd dividida quando empresta seu brilho claro como adjetivo para o tecido alvo,
criando a imagem do pano rasgado no céu. Versos simples e imagens muito belas

sao reveladas com a metafora dessa comunhdo estreita entre ser vivo e espaco
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natural. Subjacente aos versos ha uma metéfora totalizante, por assim dizer, de uma
assimilacdo tdo perfeita entre ser e mundo que cada transformac&o ocorrida na
natureza € sentida como uma modificacdo acontecendo no proprio sujeito.

Em “Praia” (CO, 69), os versos iniciam em terra, mas apenas para mais
tarde ceder essa primazia ao mar:

“Os pinheiros gemem quando passa o0 vento/O sol bate no chéo e as
pedras ardem.//Longe caminham os deuses fantasticos do mar/Brancos de sal e
brilhantes como peixes.//”

Pinheiros sdo inanimados, mas o verbo “gemer’ & usado como
prosopopéia para exprimir 0os sons uivantes de um bosque aonde sopra o vento. O
sol ndo golpeia o chao, porém este verbo também é de uso comum para falar da
incidéncia dos raios, com a ardéncia das pedras levando diretamente ao calor
excessivo. Dentro da via maritima, de maneira surpreendente, os deuses do oceano
“caminham”, e no uso do verbo terrestre, Sophia lhes confere um lado carnal que ela
afasta em seguida, imerge-os em uma brancura nevada, com a textura escamosa
dos habitantes marinhos colada aos caracois e ao tridente de Netuno, entrelacando
caracteristicas do humano e do divino. Toda a natureza se revela como poténcia
vibrante, em calor e movimento.

‘Passaros selvagens de repente,/Atirados contra a Iluz como
pedradas,/Sobem e morrem no céu verticalmente/E o0 seu corpo é tomado nos
espacos.//[As ondas marram quebrando contra a luz/A sua fronte ornada de
colunas.//”

Nos versos acima ha uma comparacao das aves com pedras jogadas no
ar e nossa atencdo é movida para “selvagens”, que divide seu campo semantico
com um ato violento, as “pedradas”. Tal significado inclui a cor arenosa das pedras
conduzindo, por sua vez, ao tom das penas dos passaros. “Morrem” esta aqui como
metafora da queda subita dos rasantes e mergulhos das aves pelo céu, enquanto
uma palavra similar, “marram” também é metaférica das ondas que quebram na
praia, imitando um ataque de carneiros com 0s cornos, essa “fronte ornada de
colunas”.

“E uma antiqliissima nostalgia de ser mastro baloica nos pinheiros.//” %3

%3 As madeiras nobres usadas na construgdo dos navios eram protegidas por lei e s6 cortadas na lua

certa, mas mesmo assim, um século depois as florestas estavam dizimadas. Cada caravela consumia
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Estas dltimas linhas sdo uma reveréncia em forma de metafora na qual a
terra se curva diante do mar. Se nos fixarmos em “antiquissima”, deslocamos os
ancestrais desses pinheiros para o tempo das caravelas, transformados em mastros
altivos e direitos. A poeta inicia e finaliza os versos com o foco nos pinheiros,
passando pelas imagens da praia para retornar as arvores, que testemunham o
cenario marinho de longe, saudosas dessa remota navegacao.

“Pirata” (CO, 71) é um poema de trés quadras retratando uma
personagem emblematica entre os marujos, a do fora-da-lei que tem por morada o
navio nunca atracado, e cuja presenca em nosso imaginario continua bastante viva:

“Sou o unico homem a bordo do meu barco./Os outros sdo monstros que
nao falam,/Tigres e ursos que amarrei aos remos,/E 0 meu desprezo reina sobre o
mar”.

O tom do corséario que assume a voz do eu lirico na primeira quadra &
impetuoso, peremptério, e de completo desrespeito ao referir os “tigres e ursos”,
amarrados ao convés inferior. Sua condicdo humana é desprezada e seu valor
medido pela velocidade dos remos que movem a embarcacdo. Estabelecendo uma
paridade entre homens e animais, Pela assimilacdo predicativa, é estabelecida em
ambos a mesma condicdo de mamiferos ndo domesticados.

No segundo estdgio, ver como tais elementos verbais controlam a
imagem nos apresenta a crueldade das condigcbes subumanas dos pordes dos
navios, fétidos e insalubres, num cenario execravel. No terceiro, retira-se o sentido
usual do homem para acrescentar a selvageria do animal, restando a metafora da
transformacdo grotesca dos marinheiros que, por vontade ou a contragosto,
tripulavam os navios séculos atras.

Mas na segunda quadra, o tom vai se aplacando a cada verso, a medida
que o pirata abre seus sentimentos sobre a vida em companhia do oceano:

“Gosto de uivar no vento como os mastros/E de me abrir na brisa com as
velas,/ E ha momentos que sdo quase esquecimento/Numa docgura imensa de
regresso.//”

O pirata se coloca como uma extensdo do proprio navio e em comunhao
com esse irmao do mar, o vento, que volta na quadra seguinte, em que o tom fica

ainda mais calido:

mil e oitocentos paus de pinho e dois mil e duzentos de sobro. In: BUENO, Eduardo. A viagem do
descobrimento. Rio de Janeiro: Objetiva, 1998. p. 71.
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“A minha patria é onde o vento passa,/A minha amada € onde os roseirais
dao flor,/O meu desejo é o rastro que ficou das aves,/E nunca acordo desse sonho e
nunca durmo.//”

A atmosfera poética se adensa quando o corsario usa metaforas para
especificar o espagco geogréfico da patria como todos os lugares em que a brisa
sopra, englobando todos os oceanos e mares do planeta. A figura da mulher
também é definida de maneira metafdrica através da beleza da rosa, ou seja, 0 eu
lirico fala de um lugar por meio de um elemento abstrato, e depois alude a um
elemento concreto por meio de um lugar. Nesse Ultimo, entenda-se que nao por
acaso, a “amada”, no singular, esta ligada a “roseirais” no plural, para com o auxilio
da figura de linguagem exprimir a variedade dos amores do pirata, com “um amor
em cada porto”. Nos dois ultimos versos, ha uma metafora da auséncia do desejo
indicada nos “rastros das aves”, e a expressao de atemporalidade marca a vida que
€ passada entre o oceano e 0 vento, sempre mirando a ampla infinitude do mar azul.

“Pirata” & metaférico no desejo da vida ao lado do mar, sem outro
compromisso que nao seja o da maresia. A “atividade profissional”’, vamos dizer
assim, é quase uma desculpa para esse contato que afasta das preocupacdes e da
monotonia terrenas, num exercicio de autoconhecimento e de soliddo em que a
permanéncia dentro desse espaco circundante torna dificil separar o sonho da

realidade.

4.2.2 O florir das ondas ordenadas: No tempo dividido (1954), Mar
Novo (1958), Livro Sexto (1962)

O proximo poema, do volume No tempo dividido, € um exemplo puro de
imanéncia do ser que adere ao real, e de certa forma € um paradoxo, pois da
materialidade das coisas retira sua completude numa inteireza que prescinde do
transcendente:

“Iremos juntos sozinhos pela areia/lEmbalados no dia/Colhendo algas
roxas e os corais/Que na praia deixou a maré cheia.//” (TD, 29)

Os versos sao claros, tanto em relagdo ao intento quanto a sua imagem
luminosa, descortinam a praia de areia fina onde o par caminha,

como criangas, no balanco do dia, porque a poeta transporta a oscilagdo das ondas
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para a terra. O espectro de cor € aumentado com o acréscimo dos corais e das
algas num tom exuberante, o roxo, que assume o foco da imagem,

“As palavras que me disseres e que eu disser/Serao somente as palavras
que ha nas coisas/Virds comigo desumanamente/Como vém as ondas com o
vento.//”

A atmosfera calcada no real assume o controle do poema em tom
imperativo, conduzindo a atencdo para a materialidade das coisas presentes e
absorvendo com avidez as sensacfes desse contato com o mundo concreto.

“‘Desumanamente” € escolhida pelo poeta para rogar ao interlocutor uma
aderéncia ao mundo sensivel, afastado do que caracteriza o0 homem em relacao aos
animais, o raciocinio.

“O belo dia liso como um linho/Interminavel sera sem um defeito/Cheio de
imagens e conhecimento.//”

A comparacao que reforca a amplitude e a pureza da luz é subterfugio
revelado pelo préprio poeta, sem “defeito”, e a Ultima imagem que resta € o largo,
claro pano de linho, branco como o dia, sem conhecimento nem informacéao
nenhuma que nédo seja a da comunhdo com a beleza daquilo que é real e esta ao
alcance.

No tempo dividido conta com um par de poemas que sdo apresentados
pela autora em paginas diferentes, “O arco das espumas” (TD, 28) e “Praia” (TD,
31), mas que julgamos mais interessante apreciar como um trabalho em espelho:

No primeiro, “O mar rolou as suas ondas negras/Sobre as praias tocadas
de infinito”.

No segundo, “As ondas desenrolam os seus bragos/E brancas tombam de
brugos”.

O primeiro ponto em comum € um verbo e seu anténimo, “rolou” por
“‘desenrolam”, seguido da escolha do género, masculino no primeiro e feminino no
segundo, ‘o mar” e “as ondas”, para depois trocar por feminino e masculino, “as
ondas” e “os bragos”. Sophia continua a brincadeira ao mudar a cor, “negras” por
“brancas”, formando uma metafora que € bem simples e fala dos ciclos da vida: a
maré que sobe, a maré que desce. Tudo nos poemas é complementar, claro e
escuro, num jogo poético em que Sophia brinca de metafora Yin e Yang e os

opostos formam, desde tempos imemoriais, a inteireza do mundo.
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“Caminho da india” (TD, 44) é homenagem prestada ao cantador da
grande epopéia lusitana:

I: “Ante o seu rosto para a histéria/E detém-se o exército dos ventos/Tinha
o futuro por memdéria.//Coracdo atento em frente a linha lisa/Do horizonte/Vontade
inteira e precisa/Exacto pressentimento.//”

A imagem contida na metafora das primeiras linhas nos descortina a
figura do grande vate luso, com seu olho ferido na guerra e a coroa de louros
conferindo o alto estro, que parou a historia no periodo das navegacdes para abrir
com sua epopéia um espaco mais largo na memaria coletiva. O poema recupera um
episodio de Os Lusiadas em que os deuses do Olimpo intercedem para evitar o
naufragio das caravelas portuguesas, e aqui a visdo de Walter Benjamin do anjo da
histéria voltado para o passado se inverte, pois, segundo Sophia, Cambes o
recupera com um olhar no futuro, “Exacto pressentimento”.

II: “Que no largo mar azul se perca o vento/E nossa seja a nossa propria
imagem.//Desejo de conhecimento/As tempestades deram-nos passagem.//E 0s
lemes quebrados dos capitdes mortos/E os naufragos azuis do fim do mundo/Na rota
de todos os portos/No fundo do mar profundo/Com os seus bragos 0ssos/E seus
verdes destrocos/Marcaram o caminho.//”

Na segunda parte, o eu lirico exalta a imensiddo desconhecida e
amedrontadora dos oceanos “nunca dantes navegados”, e € reafirmada a vontade
de que a versdo dessa histéria deve ser escrita pelos proprios portugueses, e
“Cesse tudo que a Musa antiga canta/Que outro valor mais alto se alevanta”, dando
passagem a esta “furia grande e sonorosa” (Os Lusiadas, Canto I); sdo nomeadas
as perdas com a grande aventura das navegacoes, tempestades, capitdes mortos,
naufragos, e no fundo do oceano, uma trilha de ossos que é metéafora reveladora da
progresséo lenta das rotas maritimas, feitas de tentativa e erro, paga a preco alto.
Em sua homenagem a Camdes, Sophia Andresen dialoga com os afamados versos
da epopéia lusitana, porém, fiel a seu estilo conciso, revela nas entrelinhas os
dizeres que sua parcimoénia resguarda.

Os poucos versos alinhados ao fim do poema encobrem uma miriade de
poemas sobre as perdas e os sacrificios necessarios para que “fosses nosso, 6 mar”

24 entre eles o “Mar portugués” de Fernando Pessoa, revelando a destreza poética

4 «O mar salgado, quanto do teu sal/S&o lagrimas de Portugal!/ Por te cruzarmos, quantas maes
choraram,/Quantos filhos em véo resaram! Quantas noivas ficaram por casar/ Para que fosses nosso,
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dessa mestra, que num verso tao conciso entrelaca referéncias dos dois maiores
vates portugueses, como apontam 0s versos abaixo.

“Prece” (TD, 45) é exemplo em que o lirismo mais alto empresta a pena,
nao para louvar, mas para moldar o proprio universo a volta do seu objeto de
afeicéo:

“Que nenhuma estrela queime o teu perfil/Que nenhum deus se lembre do
teu nome/Que nem o vento passe onde tu passas.//”

“Para ti eu criarei um dia puro/Livre como o vento e repetido/Como o florir
das ondas ordenadas”.

No estagio metafdrico inicial, as analogias entre “estrela” e “queima’
conduzem ao astro de quinta grandeza que nos permite viver, mas a invocacao é
mais ampla, dirigida a todos os astros do universo. Aos imperfeitos deuses do
Olimpo, possuidores das fraquezas que fazem o eu lirico temer pela lembranca do
nome, podemos acrescentar algumas figuras, percebendo, de qualquer modo, que o
desejo manifesto aqui € manter a negra Atropos e sua tesoura a uma boa distancia.

Depois do sol, a suplica continua para alcancar até a suave brisa que nos
desmancha os cabelos, e como a deusa nérdica Friga, zelosa méae de Balder *°, no
poema também se pede a cada elemento da natureza que ndo cause nenhum dano
ao ente querido, numa sutil lembranca da saga escandinava.

A imagem apresentada é sutil, e cada um de nos percebe nesse bem-
amado uma figura de nossa propria afeicdo, porém a presenca do sol e do vento, e
também da poeta Sophia Andresen por trds do eu lirico, colocam o cenario numa
atmosfera de muita luz, completada com “puro”, fixando na imagem radiosa esse
adjetivo imaculado. A liberdade plena do ar retorna com o vento e a promessa de
continua florescéncia das ondas, que a par das semelhancas com as flores, se

apresentam a n0s como brancas, crespas, belas, numerosas.

€ mar!//Valeu a pena? Tudo vale a pena/Se a alma ndo é pequena./Quem quer passar além do
Bojador/ Tem que passar além da dor./Deus ao mar o perigo € o abysmo deu, /Mas nelle é que
espelhou o céu.” PESSOA, Fernando. “Mar portugués”. In: Mensagem. Obra poética. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 2005. p. 82.

% Friga, esposa de Odin, é vidente e prevé a morte de Balder. Sai pelo mundo pedindo a todos os
seres da natureza que jurem nédo |Ihe fazer mal, mas Balder € morto de modo involuntério pelo proprio
irmao, Hoder, com um dardo envenenado pelo deus Loke num ramo de visgo pequenino que néo fez
0 juramento. As sagas nordicas foram primeiramente narradas por Snorri Sturluson (1178-1241),
autor muito citado por J. L. Borges. In: __ STURLUSON, Snorri. The Prose Edda. Introd. Rasmus B.
Anderson. Chicago: Scott, Foresman and Co., 1901, p. 135.
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Na metafora do poema € perceptivel através da prece ndo s6 uma oracao,
mas também uma oferenda. Esse amor é presente volatil e ndo vem em pacotes
bem feitos, mas seu significado transcende a posse do material; ele alcanca por
meio da natureza uma maneira de possuir que, de certo modo, é ainda mais
completa, e como as vagas do oceano, interminavel.

O arquiteto Jodo Andresen, irm&o de Sophia, com um projeto de nome
Mar Novo venceu em 1955 o concurso para a construcdo de um monumento ao
Infante D. Henrique, em Sagres, mas a ditadura salazarista impediu sua construcao.
Numa afirmacao politica, Sophia adota o titulo para o livro publicado em 1958.

O primeiro poema de Mar novo que vamos analisar sera “Naufrago” (MN,
36):

“Agora morto oscilas/Ao sabor das correntes/Com medusas em vez de
pupilas.//Agora reinas entre imagens puras/Em paises transparentes e de vidro,/Sem
coracao e sem memoaria/Em todas as presencas diluido.//”

A primeira imagem revela o corpo do naufrago levado pelas aguas do
mar, aderente ao oceano que lhe empresta o animal marinho elastico, de branca
transparéncia, para a analogia que substitui a visdo. Os afogados flutuando na morte
parecem continuar sonhando, de acordo com Bachelard, pois a agua partilha dos
mesmos poderes da morte e da noite.

O carater limpido desse espaco é reiterado através de termos como
“‘puras”, “transparentes”, “de vidro”, notabilizando uma relacdo sutii em que as
imagens do fundo do mar sdo referenciadas, mas na verdade esses adjetivos
parecem pertencer ao naufrago. Ao mencionar a perda do coragao, érgao crucial a
vida que reline uma poderosa carga semantica, junto da memoria, sede das nossas
lembrancas e eixo central sobre o qual gira a construcdo do nosso ser, o eu lirico
exibe o processo de total desumanizacdo desse corpo e a perda completa da sua
esséncia vital.

“Agora liberto moras/Na pausa branca dos poemas./Teu corpo sobe e cai
em cada vaga,/Sem nome e sem destino/Na limpidez da agua.//”

Separado do que foi o0 espirito de si mesmo, o0 envoltério passageiro
agora esta enfim livre da dor, da fome, do frio, de todas as agonias do corpo,
flutuando metaforicamente na expressao do eu lirico, “pausa branca dos poemas”,
como que incorporado a alvura da pagina mostrada nos versos em afinidade com a

agua.
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A imagem do cadaver desconhecido que fica a deriva no mar volta na
ultima estrofe associado novamente a “limpidez”, termo utilizado para expressar um
sentido de purificacdo total que abarca a vida, a memoria, a identidade. Fica apenas
uma casca, expurgada de tudo o mais de modo radical, regressando ao estagio
biblico primevo, que aqui ndo é o do retorno ao poO, pois numa perspectiva
andreseana, ele s6 poderia ser em comunhdo com a agua.

No poema seguinte, “Sequéncia” (MN, 37), como o titulo ja indica, o tema
é retomado,

‘A sua face transpds os temporais/O vento azul rolou entre os seus
bracos//A penumbra subiu e rodeou/O seu rosto aceso as suas maos iguais//Dos
seus ombros nasceram as estatuas/E o gesto dos seus dedos/Encantou os
navios//Baloica um enforcado na baia/Maos sem corpo levam casticais//Uma cortina
enrola-se na brisa/Uma porta bate e de repente/Um corredor fica vazio.

“Sequéncia” inicia com uma sinédoque, onde “face” vale pelo corpo do
enforcado que flutua em meio as tempestades marinhas. No proximo verso, “rola” o
vento, em vez de soprar, pois ele se adapta a estrutura cilindrica dos bragcos do
morto. A chegada da noite indica também a passagem do tempo, por meio do verbo
“subir”, cobrindo as faces de escuro.

As linhas seguintes sdo enigmaticas, numa lembranca vaga do
nascimento da deusa Palas Athena, surgida da cabeca de Zeus, depois que este
pediu a Hefestos que a partisse a0 meio com seu martelo. Mas talvez a leitura dos
versos adiante indique um caminho no oficio do enforcado, quem sabe um escultor.
A mencéo aos casticais levados por méos “sem corpo” lembra um afastamento em
gue o espirito sofre, prevalecendo sobre a materialidade do individuo, nas linhas
completadas com trés imagens de auséncia, a cortina ao vento, o bater da porta,
guem sabe um sinal de adeus, e a casa vazia.

O poema de Sophia é obscuro, permitindo leituras variadas, mas de
algum modo parece contar uma historia em flash back, em que o intréito consta do
poema anterior, “Naufrago”. O objeto dos versos era nomeado como naufrago,
porém na continuacdo, a causa da morte € definida como enforcamento. Neste
resumo poetico surge o enforcado, sua breve biografia, alguém sozinho, e por fim ha
uma discusséo. Mas esta é apenas uma possibilidade entre tantas.

“Os navegadores” (MN, 57) mostra a atividade no barco e visualiza o alto

mar:
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“Eles habitam entre um mastro e o vento.//Tém as maos brancas de sal/E
os ombros vermelhos de sol.//Os espantados peixes se aproximam/Com olhos de
gelatina./l’

O poema inicia com uma metafora da liberdade da vida ao do ar livre,
utilizando um termo abstrato, o vento, ao lado do mastro, concreto, para situar os
marinheiros no espaco ao qual pertencem. Sao versos coloridos onde Sophia brinca
com a vida e com a cor; maos, ombros, olhos, sdo brancos, sdo vermelhos, ou de
transparente gelatina.

“O mar manda florir seus roseirais de espuma”, desloca a campina para o
largo oceano, unindo as vagas e a espuma as imagens das rosas em botdo, para
depois mudar o foco do nosso olhar para o alto,

“‘No oceano infinito/Estdao detidos num barco/E o barco tem um
destino/Que os astros altos indicam.//”

A primeira leitura possivel desses versos une o céu, o navio e as estrelas;
ou entdo, pode-se dizer de outro modo, que o mar é largo, a viagem € longa, e a rota
depende das cartas celestes e do astrolabio. Nessa opcédo, as ondas quebram nas
adguas deixando espuma.

Mas ha outra escolha, a terrestre, digamos assim: a vida nos apresenta
muitas possibilidades, porém o destino € inexoravel e ndo estd em nossas maos,
enguanto na campina ao longe, os roseirais abrem seus botdes.

Ou seja, a metafora se presta para terra e mar, marinheiros ou
camponeses, mas sejamos nds navegadores ou camponeses, na vida nunca ha
garantia - e também n&o ha refugio.

“Lusitania” (MN, 60) é mais um poema em que h& um protesto, na
verdade, ndo muito velado:

“Os que avangam de frente para o mar/ E nele enterram como uma aguda
faca/A proa negra dos seus barcos/Vivem de pouco pao e de luar.”

Em “Lusitania” ndo ha metafora no primeiro verso, ha uma comparacao no
segundo, e a metafora se forma com a totalidade do poema, aproximando as formas
acutiladas da proa e da faca, onde fica evidente a intencédo do poeta de apontar um
maleficio. Na ultima metafora, o alimento do corpo, o pao, ou no caso, a falta dele,
entra por conta das caréncias a que as longas viagens por mares desconhecidos
submetiam os marinheiros, numa oposi¢cdo a presencga da lua, foco de beleza que

ilumina o navio solitario navegando na penumbra do oceano, abastecendo a alma.
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Numa carta a Jorge de Sena datada de janeiro de 1960, Sophia diz estar
dispersa, “escrevendo ‘uma coisa’ muito construida em que quase ndo tinha
pensado”, e que “o0 mundo da Poesia, do Dia do Mar, do Coral morreu e o mundo do
Mar Novo foi ultrapassado” 2*°.

Livro Sexto foi o vencedor do Grande Prémio de Poesia promovido pela
Sociedade Portuguesa de Escritores em 1964, vencendo Metamorfoses, do proprio
Jorge de Sena, no desempate. E uma de suas obras mais conhecidas.

Em “Musa” (LS, 16) ha uma invocacdo ao modo dos antigos poemas
épicos:

“Musa ensina-me o canto/Veneravel e antigo/O canto para todos/Por
todos entendido//Musa ensina-me o canto/O justo irmdo das coisas/Incendiador da
noite/E na tarde secreto//Musa ensina-me o canto/Em que eu mesma regresso/Sem
demora e sem pressa/Tornada planta ou pedra//Ou tornada parede/Da casa
primitiva/Ou tornada o murmario/Do mar que a cercava//(Eu me lembro do chédo/De
madeira lavada/E do seu perfume/Que me atravessava)//”

A primeira referéncia cabe ao aedo grego que cantou a ira de Aquiles,
“Canta, 6 Musa”, diz Homero. A invocagdo, componente tradicional da poesia épica
e parte dos ensinamentos retdricos, segundo Aristoteles, consta ndo apenas da lirica
grega, mas também da Eneida e dos Lusiadas, onde Camdes faz uma substituicao,
conclamando as naiades do Tejo e do Mondego. Na Retérica, Aristételes enfatiza a
necessidade de antecipar o tema para que ele seja bem compreendido, como
também quer Sophia. Na estrofe seguinte, ela usa dois termos, “incendiador” para a
noite, e “secreto” para o dia, estabelecendo uma diferenca entre poemas, o discurso
velado e o discurso ardente.

Sophia volta aos gregos quando implora por um retorno a moda de
Narciso, que voltou na beleza de uma flor, ou, como as vitimas da Gorgonas,
transformadas em pedra. Tal desejo vai além da identificagdo com o mundo natural e
alcanca a metamorfose a moda classica dos mitos helénicos, em que todas as

espécies sdo intercambiaveis, englobando os elementos num ciclo Gnico®’.

%6 ANDRESEN, Sophia. SENA, Jorge de. Correspondéncia. Lisboa: Paz e Terra, 2006. p. 32.

?%7 Zeus, grande sedutor, fazia muito uso desse recurso, transformando-se em chuva ou em cisne, em
geral, motivado pela recusa de donzelas reticentes. In: Dicionério Oxford de Literatura Classica grega
e Latina. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998. p. 303.
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Mas deixa o Letes e retorna as suas aguas de eleicdo, ao Atlantico e a
casa da sua infancia, esclarecendo um desejo do eu lirico de integracdo em torno do
lugar a que pertence, seu marco inicial. O olfato aparece como agente reativador da
memaoria nessa volta a meninice que tenta resgatar um periodo temporal precioso,
cujas lembrancas guardadas tém tamanha profundidade que induzem a essa
integragdo com a casa e a maresia.

“‘Musa ensina-me o canto.Onde o mar respira/Coberto de brilhos/Musa
ensina-me o canto/Da janela quadrada/E do quarto branco//

Que eu possa dizer como/A tarde ali tocava/Na mesa e na porta/No
espelho e no copo/E como os rodeava//

Pois o tempo me corta/O tempo me divide/O tempo me atravessa/E me
separa viva/Do chéo e da parede/Da casa primitiva//

Musa ensina-me o canto/Veneravel e antigo/Para prender o brilho/Dessa
manha polida/Que poisava na duna/docemente seus dedos/E caiava as paredes/Da
casa limpa e branca//

Musa ensina-me o canto/Que me corta a garganta// ”

O eu lirico implora a musa nédo o canto de ira do herdi dos aqueus, mas o
caminho poético que recupera o espaco sagrado da memdria feliz através da
materialidade dos objetos, como a janela, a mesa, o espelho, o copo. A simplicidade
das formas guarda em si uma perspectiva inicial de apreensdo do mundo, na tenra
idade em que a realidade sdlida do espaco circundante comeca a ser nomeada. Ha
qualquer coisa de psicanalitico nesse retorno ao imaginario infantil que retém na
memodéria formatos, cheiros, sombras e, evocados, transportam de volta a um tempo
no qual as imagens do mundo e a sua apreensdo traziam o assombro, mas que ao
longo da vida vao se tornando banais.

O eu lirico se queixa de que o tempo separa, divide e atravessa essas
duas fases, impedindo 0 nosso imaginario de perceber o comum e 0 essencial com
uma visdo de crianca que repde o seu real valor. Cantar o brilho da manha é o seu
pedido & Musa, a fim de guardar o momento em que os raios do sol “polem” as
areias claras e pintam de cal as paredes da casa, mesmo consciente de que o

instante Ihe déi como ao Lorca do Romanceiro gitano, na “ferida que tenho do peito
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até a garganta” *®. Mas, insistindo com a Musa, ainda pede ajuda para continuar
com o canto fatal.

“Barcos” (LS, 12) nos apresenta uma imagem de cartdo postal, “Um a um
para 0 mar passam 0s barcos/Passam em frente aos promontorios e
terracos/Cortando as aguas lisas como um chao//E todos os deuses sao de novo
nomeados/Para além das ruinas dos seus templos//”

A imagem das naves singrando as aguas da peninsula, com os terracos
dos prédios na linha do horizonte, induz em nosso imaginario a visdo de Lisboa,
apoiada na metafora que afasta as ondas e vé essas aguas em completa lisura; ali,
0s barcos deslizam mansos como as notas de um fado, com sua tripulagdo tomando
as alcunhas dos argonautas ou da sua descendéncia, os marinheiros que ha um
longo tempo se lancaram ao mar em mais de mil navios em busca da mulher de
Menelau.

E por falar em marinheiros, 0 poema seguinte nos apresenta mais um
deles, “Pescador” (LS, 11):

“1 Irmao limpo das coisas/Sem pranto interior/Sem introversao//2 Este que
esta inteiro em sua vida/Fez do mar e do céu seu ser profundo/E manteve com
serena lucidez/Aberto seu olhar e posto sobre o mundo//”

A proximidade com a agua produz a metafora da purificacdo na pessoa
do pescador, um asseio que se apresenta por dentro e por fora, num ente descrito
pelo eu lirico como os herois épicos por Lukacs, ou seja, sem questionamentos e
numa integracdo perfeita com o mundo, onde complementa o céu e o mar. Dessa
certeza na constancia de todas as coisas resulta um cotidiano sereno, paciente e
submisso a ordem cosmica, onde a metafora elege um oficio milenar para propor um
acordo entre nés, homens angustiados, e 0 nosso destino.

Em “A vaga” (LS, 20), a poeta de “Dual”’ recupera o mote do animal
selvagem, simbolico da for¢ca sem controle:

“Como toiro arremete/Mas sacode a crina/Como cavalgada//Seu proéprio
cavalo/como cavaleiro/Forca e chicoteia/Porém é mulher/Deitada na areia/Ou é
bailarina/Que sem pés passeia//”

As semelhancas entre a forca do animal e a forca das aguas formam a

primeira metafora, numa imagem complexa que se transforma a cada verso, pois

%% | ORCA, Federico Garcia. Romance sonambulo. In: . Romanceiro gitano. Brasilia: Editora

Universidade de Brasilia, 1996. p. 321.
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nas linhas seguintes se incorpora outra figura, quando entram os equinos com suas
longas crinas, comparadas pelo eu lirico com a curva das ondas.

Depois do touro e do cavalo, agora a vaga toma o lugar do cavaleiro,
acoitando as aguas que se curvam como a linha de um chicote; mas, como no
oceano as ondas se sucedem infinitamente, também aqui no poema, uma apés da
outra, a imagem se transforma, porque do mesmo modo que no mar, cada uma é
diferente. E vem agora, depois da violéncia, a visdo inesperada dessa curva
associada ao elemento feminino, redonda, uma aquatica Vénus calipigia, ou, na
proxima vaga, quebrando mansa na conclusdo do poema, em versao de silfide, uma

longilinea bailarina.

4.2.3. Tudo é divino como convém ao real: Geografia (1967), Dual
(1972), O Nome das Coisas (1977)

No primeiro poema de Geografia, o “muito belo” “Procelaria” (GE, 17), na
opinido de Jorge de Sena®®, a tempestade é motivo para Sophia brincar com a
onomatopéia ao fazer critica pessoal:

“E vista quando ha vento e grande vaga/Ela faz o ninho no rolar da faria/E
voa firme e certa como bala//As suas asas empresta a tempestade/Quando os ledes
do mar rugem nas grutas/Sobre os abismos passa e vai em frente//”

Primeiro veremos o poema sob o significado dicionarizado do titulo, de
ave maritima, os mesmos fura-buxos que anunciaram a presenca de terra aos
marinheiros de Pedro Alvares Cabral. Vivendo na crista das ondas, sdo conhecidas
por anunciar as tempestades no mar, as procelas. Assim, a imagem descortina um
mar encapelado onde o vento sopra forte, reafirmado na estrutura onomatopaica
com palavras iniciadas com [v], até surgir a metafora no segundo verso.

Ali, temos a palavra “ninho”, semelhante quanto a forma circular com o
anel formador das ondas, e que recebe mais destaque no poema apdés 0 emprego
do verbo “rolar”; assim, palavra por palavra, o poema vai construindo uma imagem
indelével de redemoinho. Os campos semanticos unidos pelo espaco aéreo em
‘vento”, “ninho”, “voa”, “asas” se alinham sugerindo um imaginario que fixa diante de

nés a presenca viva do passaro, possuidor de uma brancura profunda. Nos versos

259 ANDRESEN, Sophia. SENA, Jorge de. Correspondéncia. Lisboa: Paz e Terra, 2006. p. 58.
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seguintes, em que a sibilancia da ventania se fixa com o [s], um primeiro significado
percebe a passagem destrutiva do vento furioso perto do mar e dos abismos.

“Ela ndo busca a rocha o cabo o cais/Mas faz da inseguranga sua forga/E
do risco de morrer seu alimento//Por isso me parece imagem justa/Para quem vive e
canta no mau tempo//”

Nesta estrofe, ap0s sugerir 0s portos seguros onde se pode atracar um
navio, a imagem fica mais apagada; o emprego de “procelaria” para um cantador
feliz em dia nublado j4 é em si uma metafora, todavia, o verso fard mais sentido
quando visto sob uma perspectiva metaférica completa.

Com o poema sob um segundo panorama, os termos “vento”, “vaga”,
“furia” e “tempestade” sdo metaforas exprimindo um estado social convulso.
Construir o ninho dentro da tempestade toma o sentido de alguém que luta em meio
a uma situacdo de dificuldade e, “Firme” e “certa” como uma bala, delineia um
proposito inabalavel. O ruflar de “asas” ao sabor da tempestade, assim como a
passagem sobre os abismos quando surgem os ledes, sdo0 uma composi¢ao
metaforica para exemplificar o comportamento desenvolto do ser que atravessa
incélume todos os obstaculos. Como as procelarias, aves de alto mar, ndo procura
abrigo seguro, sobrevoando os ares; no ultimo verso diz o eu lirico que os versos
retratam de maneira adequada um cantador que sobrevive no mau tempo.

Outra ave, o abutre, foi modelo para a persona de Oliveira Salazar em
Livro Sexto, num poema que Sophia gostava muito de recitar, “O velho abutre é
sabio e alisa suas penas“asas” ?*®° /A podriddo Ihe agrada e seus discursos/Tém o
dom de tornar as almas mais pequenas” (LS, 68), conforme depoimento da prépria
autora a Gastéo Cruz %

O titulo de um filme sobre o ocaso de uma veterana atriz, “Crepusculo dos
deuses” (GE, 70) ?°? serve para Sophia discorrer poeticamente sobre a queda das

divindades olimpicas:

%9 No que é o mais intenso estudo sobre a maldade, segundo Frank Kermode, Macbeth, de

Shakespeare, traz uma longa lista onde as aves simbolizam mudancas da natureza, o mau agouro e
o lado negro do ser humano, numa tradi¢éo literaria que Sophia continua. Citando algumas delas, ha
corvos, morcegos, gavides, martinetes, corujas, pombas, pegas, gralhas, harpias e abutres, entre
outros. In: SHAKESPEARE, William. The Riversides Shakespeare. Boston; New York: Houghton
Mifflin Company, 1997. p. 1.355.
5L A entrevista, que também contou com a presenca de Eucanad Ferraz, foi publicada na edicéo do
%(gzrnal Publico, de 10/07/04 na semana seguinte ao falecimento de Sophia. (Nota da A.)

WILDER, Billy. Crepusculo dos deuses. Gloria Swanson, Erich Von Stroheim, William Holden.
Paramount, 1950.
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“‘Um sorriso de espanto brotou nas ilhas do Egeu/E Homero fez florir o
roxo sobre o mar/ O Kouros ?*® avancou um passo exactamente/a palidez de Athena
cintilou no dia//Entdo a claridade dos deuses venceu 0s monstros nos/ [frontdes de
todos os templos/E para o fundo do seu império recuaram os Persas//Celebramos a
vitoria: a treva/Foi exposta e sacrificada em grandes patios brancos/O grito rouco do
coro purificou a cidade//”

Sophia faz mencdo ao épico grego e ao vate portugués quando nos
apresenta o alvorecer na linha do verso, aludindo aos versos da Odisséia que falam
da alva como a “Aurora de roseos dedos”, porém, alterando a cor para o roxo que
vigorava no tempo de Camdes, quando essa coloracdo € dada ao mar nos Lusiadas.

Sobre os kouroi, antiga estatuaria que relne os espiritos diversos da
cultura jénica e dorica, Sophia diz que “Partindo de uma imagem que é o homem, o
Kouros € um modelo para o homem”, porque “ndo pertence a um mundo teorico,
nem a outro mundo, mas ao mundo em que estamos” ***. Essas estatuas, afirma,
reinem caracteristicas do homem jénico como a inteligéncia e a alegria vital, e “o
amor da nudez, das formas claras e simples, o0 amor da ordem e da austeridade” 265
gue vem dos dorios. Um Kouros em especial, o de Milo, marmore jénico de cerca de

540 a. C., é objeto de maior atencéo, pois

O seu corpo intensamente diurno diz a distancia que separa o sagrado do
divino, diz que o mundo em que estamos € péatria do ser. De acordo com a
lei da frontalidade, ele avanca unicamente um passo. Mas esse passo deixa
para trds o mundo difuso do terror primitivo, e mundo em que os deuses sao
chacais e serpentes, o mundo dos deuses devoradores sombrios do
homem, e introduz-nos num mundo de formas precisas, lisas, maravilhadas
e livres. Apolo matou o Python e Theseu ja venceu o Minotauro. As
métopas e os frontdes de todos os templos comegam a celebrar o triunfo da

claridade .

O trecho do ensaio é auto-explicativo e jA aponta para a metafora que
resume 0 poema, confirma a cintilagdo da deusa da sabedoria, em linguagem

figurada onde o dia luminoso refletido na palidez de Atena aponta para uma

clarificacdo do saber, representado na mencdo a Homero e na atitude do Kouros

63 ANDRESEN, Sophia de Mello Breyner. O nu na Antiguidade Classica. Op. cit., p. 35. Kouros,

plural kouroi, feminino Korai, € o nome dado as representacdes masculinas dos nus gregos no
periodo arcaico, persistindo até o inicio do periodo classico que trouxe a escultura greco-romana uma
forma mais naturalista. Os kouroi mostram grande influéncia da arte oriental do antigo Egito. Os
exemplares mais antigos foram encontrados na ilha de Delos, sendo que uma de suas funcdes era
rePresentar o deus Apolo.

26 ANDRESEN, Sophia de Mello Breyner. O nu na Antiguidade Classica. Op. cit., p. 45.

2% Op. cit., p. 36.

266 Op. cit., p. 52.
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com um pé adiante do outro, pois 0os antigos deuses animais agora cedem a
primazia ao antropomorfo.

%7 que expulsaram o0s

O recuo dos persas alude as guerras Médicas
exércitos de Xerxes e garantiram a hegemonia ateniense na Asia Menor, iniciando o
aureo periodo do século de Péricles em que floresceram as bases da cultura
ocidental, cabendo ainda uma mencdo da poeta portuguesa ao nascimento da
tragédia quando resgata “o grito rouco do coro”.

Em carta a Jorge de Sena em novembro de 1969, diz Sophia que “A
catharsis, o0 extasis, a alegria veemente e tragica da nossa vida estavam na
actualidade inesgotavel e lucidissima dos Kouroi e das Kourai %%

“Como golfinhos *° a alegria rapida/Rodeava 0s navios/O nosso corpo
estava nu porque encontrara/A sua medida exata/lnventamos: as colunas de Sunion
imanentes a luz/O mundo era mais nosso a cada dia//

Mas eis que se apagaram/Os antigos deuses sol interior das coisas/Eis
gue se abriu 0 vazio que nos separa das coisas/Somos alucinados pela auséncia
bebidos pela auséncia/E aos mensageiros de Juliano a Sibila respondeu:/‘Ide dizer
ao rei que o belo palacio jaz por terra quebrado/Phebo jA& ndo tem cabana nem
loureiro profético nem fonte/[melodiosa/A agua que fala calou-se’. *//

* Resposta do Oraculo de Delphos a Oribase, médico de Juliano, o Apdstata 2°

(Cedrenus, Resumo da Histéria).”

O poema vai se desenvolvendo em torno de metaforas que recuperam o
periodo da supremacia grega no mar Egeu, unindo essa voca¢ao maritima ao lirismo
apolineo das kouroi, onde o escultor “busca através da propor¢édo e da geometria a
férmula mais exata porque o Kouros é a imagem fundamental, o homem ‘medida de

todas as coisas’, a imagem das imagens” ?"*.

" Nos Lusfadas, Canto X, Camdes alude a Dario, as batalhas das Termdpilas e de Maratona e a

Ausbnia de Tusco na Eneida, de Virgilio (Nota da A.).

%% ANDRESEN, Sophia. SENA, Jorge de. Correspondéncia. Op. cit., p. 107.

%9 O sétimo Hino Homérico relata a prisdo de Dionysos por piratas tirrénios, mas ele se transforma
em ledo e faz crescer uma vinha no mastro. Apavorados, o piratas jogam-se ao mar e se transformam
em golfinhos. Como deus do vinho, ele inspirava os homens para a musica e a poesia. In: Dicionério
Oxford de literatura classica grega e latina. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998, p. 168.

2% Juliano, o Apéstata, foi o ultimo imperador romano pagdo, apesar de ter sido educado no
cristianismo. Fez o possivel para preservar o helenismo e restaurar a religido antiga. In: Dicionério
Oxford de literatura classica grega e latina. Op. cit., p. 297.

"L ANDRESEN, Sophia. Op. cit., p. 46.



155

O crepusculo dos deuses se aproxima, trazendo o ocaso da imanéncia e
0 vazio, a morte do loureiro e a séca da fonte de Apolo. A metéfora melancdlica do
poema estabelece alguns fatos que possibilitaram a ascensdo da mitologia greco-
romana e a queda gque nos afastou, como os herdis, da nossa esséncia, abrindo um
vazio que, para o eu lirico, continua a nos perturbar até os dias de hoje.

“Vou publicar um livro”, diz Sophia, “e ndo sei como Ihe hei de chamar.
Talvez Dual mas é erudito demais (...) porque dual € uma forma arcaica que sO
Homero usa” ?’?. “Ariadne em Naxos” (DU, 63) é o seguimento poético do poema
anterior em Dual, “O Minotauro”, onde o eu lirico visita o palacio de Cnossos, em
Creta, morada do homem-touro. Neste poema, é recuperada a histéria da princesa
gue se apaixona por Teseu e oferta o fio de linha que permite a saida do labirinto
depois de matar o monstro:

“Tu Teseu que abandonas amadas/Junto de um mar inteiramente
azul/Invocavam deixadas/No deserto fulgor de Junho e Sul//”

“Junto de um mar azul de rochas negras/Porém Dionysos sacudiu/Seus
cabelos azuis sobre os rochedos/Dionysos pantera surgiu//

“E pelo Deus tocado renasceu/Todo o fulgor de antigas primaveras/Onde
serei ou fui por fim ser eu/Em ti que dilaceras//”

Ariadne foi abandonada por Teseu na ilha de Dia (Naxos), depois de
Dionysos ameaca-lo dizendo que era noivo da moca. Temente aos deuses, Teseu
obedece a ordem e abandona Ariadne. Mais tarde, encontrada por Dionysos, ela
casa-se com ele®”,

Os versos sem pontuacdo do poema podem deixar o leitor perdido como
a jovem desamparada e sozinha na ilha, pois o entendimento das falas do eu lirico
exige alguma atencdo. Porém, se desrespeitarmos o hipérbato, com o auxilio da
rima, a reprimenda do eu lirico ao matador do Minotauro fica mais clara,
principalmente se a inicial maiuscula em “Sul” nos servir de guia.

Na primeira quadra, esta claro que é de Ariadne que o eu lirico fala,
chamando por Teseu no calor deserto numa ilha do Sul. Na segunda estrofe, porém,

a similaridade da pantera com o deus grego se apoia na selvageria do deus do

"2 ANDRESEN, Sophia. SENA, Jorge de. Correspondéncia. Op. cit., p. 123.

23 0 casamento de Teseu e Ariadne é mencionado por Hesiodo na parte referente aos deuses
olimpicos, 947-949: “Dioniso de &ureos cabelos a loira Ariadne virgem de Minos tomou por esposa
florescente e imortal e sem-velhice tornou-a o Cronida”. IN: HESIODO. Teogonia. Sdo Paulo:
lluminuras, 2006. p. 153.
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vinho, haja vista o método utilizado para afastar o rival. Os cabelos longos e azuis,
sacudidos por Dionysos, exibem um simbolo de masculinidade como o de Sansédo
na Biblia, ligado ao forte e indomavel que ndo admite submisséo.

Na terceira estrofe, “fulgor de antigas primaveras” € uma expressao
metafdrica indicativa de um ressurgimento amoroso, provocado pelo toque do deus.
A primavera é a estacdo em que no hemisfério norte a vida ressurge depois do frio
do inverno, e a poeta utiliza um termo, “fulgor”, contextualizado de tal maneira que
amplia o significado de luminosidade, atingindo a sensacdo calida proporcionada
pela chama do sentimento.

O relato do eu lirico, nos dois Ultimos versos, passa para a primeira
pessoa e ele se acusa, mostrando essa voz como a da prépria Ariadne, que no
passado foi, ou que no futuro sera, ao lado de Dionysos, “todo ser que em ti
dilaceras”; o antigo fulgor agora renasce, e como as flores soterradas sob a neve,
cresce novamente. Porém a Ultima palavra especifica como tal processo pode ser
doloroso, pois para extinguir um sentimento tdo forte dentro de nos, ndo basta a
simples morte, € preciso mais, é preciso extirpar dentro de nés mesmos algo que
nao deve mais permanecer ali.

“Os gregos” (DU, 65) é uma espécie de resumo poético sobre a maneira
como a poeta portuguesa percebe os habitantes do monte Olimpo que tanto admira:

“‘Aos deuses supunhamos uma existéncia cintilante/ Consubstancial ao
mar a nuvem ao arvoredo a luz/Neles o longo friso branco das espumas o tremular
da vaga/A verdura sussurrada e secreta do bosque o oiro erecto do trigo/O meandro
do rio o fogo solene da montanha/E a grande abobada do ar sonoro e leve e
livre/Emergiam em consciéncia que se vé /Sem que se perdesse o um-boda-e-festa
do primeiro dia -/”

A imagem dos deuses olimpicos, a poeta adere o adjetivo “cintilante”,
buscando assemelhar um sinbnimo de brilho a majestade inerente a certas
caracteristicas do sagrado, como imortalidade e poder sobre a natureza. A esse
quadro se introduz uma visualizagdo da agua, ar, terra e fogo, aqui substituido pela
luz, conduzindo o panorama do poema em direcdo a filosofia pré-socratica, a
Heréaclito de Efeso e aos quatro elementos, por ele chamados de “raizes” do mundo.
Depois de citados no segundo verso, o eu lirico explana poeticamente a existéncia
de cada um, deixando o ar por ultimo e associando-o0 a grande abdbada celeste que

abarca em si todos os outros. Essa interagdo com a imanéncia das coisas vem ao
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lado do termo “consciéncia”, representado como dado afastador da percepcao desse
mundo como espago de trevas e magia, nhuma alusao velada ao estudo dos
fendmenos da physys e das ciéncias pelos antigos gregos.

“‘Esta existéncia desejavamos para nds proprios homens /Por isso
repetiamos os gesto rituais que restabelecem/O estar-ser-inteiro inicial das coisas -
/Isto nos tornou atentos a todas as formas que a luz do sol/ [conhece/E também a
treva interior porque somos habitados/E dentro da qual navega indicivel o brilho.”

Neste verso o eu lirico faz uma associacao entre a figura humana e os
deuses, que, mesmo imortais e poderosos, manifestavam em si defeitos iguais aos
dos homens, como ciimes, acessos de raiva, paixao descontrolada, etc. A porta que
comunicava esses dois mundos eram as cerimonias ritualisticas onde o humano e o
divino interagiam, e é desse convivio que resultou o hibridismo que aglutina lados
opostos; agora, semelhantes aos deuses, os homens conhecem tanto “a luz do sol”
como a “treva interior”. Os dois termos sdo metaforas para o conhecimento do
mundo e para a ciéncia de si mesmo que impulsionam a raca humana, que agora
sabe que é nela que habitam os deuses, pois dentro dessa sombra, navega manso
um indizivel brilho.

No entanto, é preciso notar que o olhar do eu lirico abrange um largo
periodo de tempo, o qual recua a uma época em que o entendimento do mundo ndo
€ o de hoje. Essas visdes que distinguem a dicotomia entre o interior subjetivo e 0
exterior objetivo sdo tracos culturais, porém, ao tempo de um poeta como Hesiodo

eram percebidas de outro modo, e muitas
(...) das atribuicdes que hoje por nds sdo entendidas como meramente
humanas, [seus] contemporaneos entendiam como privilégios da Divindade,
inacessiveis aos mortais, - € 0 que na moderna perspectiva cristad se cinge
exclusivamente ao Divino, os gre?os arcaicos o compartilhavam em sa
consciéncia com os seus Deuses >,

De qualquer modo, mesmo que as caracteristicas do que era sagrado e
do que era humano tenham se alterado nesse periodo, a metafora coordena a idéia
exibida no poema do humano mantendo em si um sopro bafejado pelo divino.

Pelo volume O nome das coisas, Sophia recebe, em 1977, o Prémio

Teixeira de Pascoaes. “Como o rumor” (NC, 18) apresenta a dgua do mar como

espaco originario de criacdo da vida:

2" TORRANO, Jaa. O mundo como funcdo de musas. In: ___ HESIODO. Teogonia. Sdo Paulo:

lluminuras, 2006. p. 49.



158

“Como o rumor do mar’”® dentro de um buzio/O divino sussurra no
universo/Algo emerge: primordial projecto”.

A brevidade dos trés versos embute um tema que ja foi abordado na
Biblia e na Teogonia e que hoje em dia frequenta as paginas de revista cientificas, a
origem da vida na a4gua. Quando o eu lirico compara 0 murmurio do divino no
universo ao som de um buzio, duas palavras se sobressaem, “rumor” e “sussurra’,
ambas dentro do campo semantico do som, da audicdo. “Sussurra” traz a sibilancia
dos [s], e “rumor”, onde os [r] vibram alto, implica a metafora ndo apenas do primeiro
som que propaga a vontade divina, mas a assertiva de um “projecto”, pois 0 mundo
ndo surge como obra do acaso. “Algo” emerge: ndo ha imagem, apenas o
pressentimento da substancia microscopica que traz em si a respiracdo da vida.
Quanto ao buzio, as conchas sdo formacdes existentes ha milhares de anos e tanto
no batismo de Cristo, na Biblia, como no nascimento de Vénus, celebrado na pintura
de Botticelli, simbolizam o receptaculo do ser. A metafora do breve poema fala desse
plano primordial a partir do qual fomos criados, ou seja, esses versos falam de nos.

As metadforas do mar coexistem em todas as fases da poética
andreseana, e ndo seria ao pegar da pena dois dias apés a Revolucdo dos Cravos,
a 27 de abril de 1974, que sua auséncia se faria sentir.

“‘Revolucdo” (NC, 29): “Como casa limpa/Como chdo varrido/Como porta
aberta//Como puro inicio/Como tempo novo/Sem mancha nem vicio//Como a voz do
mar interior de um povo//Como pagina em branco/Onde o poema emerge//Como
arquitectura/Do homem que ergue/Sua habitacao//”

O poema escrito por Sophia denuncia sua esperanca de renovagcédo com a
mudanca do regime politico portugués. As comparacbes demonstram uma
perspectiva onde prevalece a clareza e na qual comparece um adjetivo muito caro a
ela, “puro”, circundado por outros ligados a ele semanticamente, como “sem
mancha”, “novo”, “limpo”, “varrido” e “aberta”.

Este espectro de palavras que aprofundam um sentido de higienizacéo
escapa do sentido original de limpeza material, para se integrar a idéia abstrata de
limpeza ética e moral, devendo ser somado a uma expectativa que, no lado oposto,

percebe nos antdnimos dessas palavras o olhar de Sophia sobre a ordem anterior,

"> poetizando a criacdo do universo na agua, Sophia mantém uma tradicdo mitica que conta a

origem da vida nesse elemento por diferentes povos, finlandeses, escandinavos, japoneses,
micronésios, siberianos, indianos. In: RAGACHE, Claude-Catherine; LAVERDET, Marcel. A criacdo
do mundo: mitos e lendas. S&o Paulo: Atica, 1994.
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como “impuro”, “manchado”, “velho”, “sujo”, “empoeirado” e “fechado”. O pais,
morada de todos os portugueses, é visto como um macrocosmo da casa que
necessita passar por um processo de higienizacao total, a moda do século XIX no

hemisfério norte®’®

, quando a neve ia embora e chegava a primavera. A autora
descarta essa figura de linguagem mais exigente quanto a interpretacdo que é a
metéfora, e escolhe a clareza da comparacdo, de modo a n&do deixar duvidas quanto
a verdadeira intencdo do que quer dizer. Nesse procedimento aparecem os sentidos
por imanéncia, na visdo que deseja uma brancura sem macula, no olfato
percebendo o odor agradavel do limpo, na audi¢cdo que escuta a voz das ruas, € no
tato movimentando tudo que € necessario para essa assepsia radical.

O poema junta comparacdo e metafora para exprimir o cansaco da
populacdo com mais de quarenta anos sem democracia as aguas do mar que sao
tdo essenciais a configuracdo da alma lusitana, pois o0 mar € mostrado aqui como
algo intrinseco a esse interior. Num verso simples transparece o panorama que
permite recuperar tanto a historia dos descobrimentos quanto o quase afogamento
de Luis de Camdes, os versos de Pessoa, ou a jangada de pedra de Saramago,
confirmando essa afinidade estreita.

Sophia Andresen também aproveita para unir ao seu oficio a metafora da
pagina em branco onde tudo esta por escrever e onde jaz 0 poema, com 0 COMego
de uma nova histéria surgindo por meio da palavra, na imagem percebida de uma
folhna imaculada. O sentido de renovacédo politica e de construcdo do poema
continua na ultima estrofe, unido novamente a figura da casa, “arquitetura do homem
que ergue sua habitagdo”. A escritura de um verso, a estrutura de uma casa, a
construcdo de um pais novo, comeca a partir dessa base integra, diz a metafora.

“Estagdes do ano” (NC, 72), ultimo poema de O nome das coisas, tem 0
sopro saudoso das memarias da infancia, e até mesmo lembra, nos tons ludicos das
primeiras linhas, os versos escolares recitados em festas colegiais:

“Primeiro vem Janeiro/Suas longinquas metas/Sao Julho e séo
Agosto/Luz de sal e de setas//A praia onde o vento desfralda as barracas/E vira
guarda-sois/Ficou na infancia antiga/Cuja memdéria passa/Pela rua a tarde/Como

uma cantiga//”

2% ver Wilder, Laura Ingalls. Os nove livros da série da autora americana descrevem a vida de sua

familia durante os anos de 1870-1889.
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O primeiro més do ano abre os versos com seus dias a perder de vista e
objetivos ainda a uma distancia longa, mas na terceira linha ja se passaram seis
meses e chega o primeiro dia de julho, usado pela poeta para fazer um trocadilho,
pois € a data em que o martirolégio cristdo comemora o dia de S&o Julio; a este,
segue-se 0 més de agosto, que ndo € de Santo Augusto e sim do imperador
romano, mas esta santificado por ser més de férias e de calor na Europa — e isto,
para Sophia Andresen, significa ficar perto do mar. “Luz de sal” abrange a beira-mar
luminosa incorporada as aguas salgadas, impelindo a sinestesia, evocando atraves
da brancura das ondas o gosto do tempero. “Setas” sera tomado aqui como
substantivo concreto e placa sinalizadora das vias rodoviérias orientando motoristas
em férias. Nessa volta ao passado, o eu lirico revela através da metafora o
imaginario da infancia que o vento carregou, assim como foram levados os guarda-
séis cravados na areia. A audicdo comparece e se agrega aos outros sentidos na
canc¢do antiga, trazida da meninice pela memdria recuperada. Transpondo tempo e
espaco, o poema volta a época atual, em verbos no presente que expdem um
gueixume, pois na atualidade h& mais calor e menos vento. O significado da
“frescura” desses estios de antigamente, nos dias de hoje, permite um sentido
metafdrico no qual os anos de frescor do eu lirico sdo algo que ficou no passado.

“E verdo onde hoje moro/E mais duro e mais quente/Perdeu-se a
frescura/Do verao adolescente//”

“‘Aqui onde estou/Entre sal e cal/Sob o peso do sol/Nenhuma folha
bole/Na manha parada/E o mar € de metal/Como um peixe-espada”

Com “sal”, “cal’, “metal” e “sol”, forma-se um imaginario que conjuga o
calor das construcdes da cidade a temperatura do verdo. As lembrancas do eu lirico
falam do vento movimentando as coisas na praia, opostas a imobilidade abrasadora
da temporada urbana. “Duro” ndo é apenas o concreto armado, ou ter de suportar a
temperatura elevada, o préprio mar se metaliza, associado as escamas do peixe

espada, valendo o mar por existéncia, metafora usual da poeta

4.2.4. Mediterranica noite azul e preta: Navegacdes (1983), llhas
(1989), Musa (1994), O buzio de Cés (1997)

Os poemas de Navegacdes partiram de uma encomenda governamental,

em 1977, quando o Conselho da Revolugdo convidou Sophia Breyner Andresen
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para tomar parte na celebracdo do Dia de Camdes, no que seria sua primeira
viagem ao Oriente. Em discurso proferido na entrega do Prémio do Centro
Portugués da Associacdo de Criticos Literarios, em 1984, diz Sophia que em tais
poemas “ha um intrincado jogo de invocacdes e ecos mais ou menos explicitos. E
também através dos poemas navega a frase em que algures Maria Velho da Costa
Tn

se refere aos ‘visionarios do invisivel’ %’
A medida que os poemas iam surgindo ia-se decidindo em mim a vontade
de os editar ao lado dos mapas da época, os mapas onde ainda € visivel o
espanto do olhar inicial, o deslumbramento perante a diferenca, perante a
multiplicidade do real, a veeméncia do real mais belo que o imaginado, o
maravilhamento perante os coqueiros, os elefantes, as ilhas, os telhados
arqueados dos pagodes. E também a revelacdo de um outro rosto do
humano e do sagrado. 2’8

O conjunto de versos de NavegacOes esta dividido em duas partes, a
primeira denominada de “llhas” e a segunda, “Deriva”. Apés a conclusdo dos
poemas, o desejo de Sophia de publica-los ao lado de mapas da época se cumpriu
com o auxilio da Imprensa Nacional- Casa da Moeda, numa edicdo que inclui
traducdes para o inglés e o francés, e que vai nos servir de base para a analise ao
lado da ultima, da Editorial Caminho.

As llhas, | (NA, 11): “Navegamos para Oriente - /a longa costa/Era de um
verde espesso e sonolento//Um verde imével sob o nenhum vento/Até a branca praia
cor de rosas/Tocada pelas aguas transparentes//Entdo surgiram as ilhas
luminosas/De um azul tdo puro e violento/Que excedia o fulgor do
firmamento/Navegado por gar¢cas milagrosas//E extinguiram-se em n0s memoria e
tempo//” 2"

O primeiro poema de NavegacgOes assume a voz de Luis Vaz de Camdes
e penetra no olhar do poeta sobre a costa do oceano indico, colocando a viséo de
Sophia sobre a do eu lirico da epopéia camoniana, que no Canto | fala da
“‘espessura de silvestre arvoredo abastecida”. A imagem da praia branca cor de
‘rosas” recupera o motivo da flor, tradicional na poesia do Oriente. As ilhas tdo azuis,
segundo a propria Sophia, sdo a visdo aérea da costa do Vietna, “trés ilhas de coral

azul-escuro. cercadas por lagunas de uma transparéncia azulada” ?*°.

" ANDRESEN, Sophia. Navegacdes. Lisboa: Caminho, 2004. p. 41.

8 Op cit., p. 42.

2’9 segundo nota da autora, o poema | € uma invocacao da voz de Camées. Op. cit., p. 39.
280 Op. cit., p. 41.
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Deriva, Il (NA, 22): “Era a rota do oiro/Porém nos grandes mares/Ou em
praias baloicadas por coqueiros/O espanto nos guiava - /Agua escorria de todas as
imagens//”

O espanto das coisas encontradas no Oriente era maior do que o
aparecimento de um tesouro por conta do nunca antes visto, daquilo que nos parece
magico, mas se apresenta em sua dimenséo real. Sophia vai tragcando o caminho
desse espanto com metaforas que exploram o metal dourado, a 4gua azulada, a
vegetacdo muito verde em um cenario multicolor visto pelos olhos arregalados de
assombro do europeu de quinhentos anos atras.

Deriva, V (NA, 25): “Dos homens nus e negros contarei/E de como néo
havendo ja connosco/quem de seu falar algo entendesse/Juntos dancamos pra nos
entendermos//” 2%

Na rota das navegacbGes portuguesas ndo poderia faltar mencdo a
chamada certiddo de nascimento brasileira, a carta do escrivdo-mor de Dom Manuel
I, que em certo trecho diz: “Neste dia, enquanto ali andaram, dangaram e bailaram
sempre com 0S nossos, ao som dum tamboril dos nossos, em maneira que sao
muito mais nossos amigos que nds seus” %2,

Entre os poemas desse grupo, a edicdo ilustrada de Navegac¢fes traz um
atlas da costa brasileira datado de 1519, “Lopo Homem — Reinéis”, pertencente a
Bibliotheque Nationale de Paris, extensamente escrito e apresentando um contorno
da costa brasileira bastante fiel, com ilustracdes dos indios, nus ou cobertos de
penas, aves e animais. Nessa altura ja aparece, entre “momte pasquall” e “porto
seguro”, o nome “brasyll”.

Deriva, X (NA, 30): “Sombrios deuses/Senhores do medo antigo/O sopro
como estatuas suspendendo/Na movediga luz as lamparinas” (NA, 30)

No Canto X dos Lusiadas 2%

, conta-se o naufragio “triste e miserando”
sofrido por Camdes na foz do rio Mekong, onde as paginas de sua obra maxima
quase se perderam. N&o por acaso, o décimo poema de Navegacbes faz uma

alusdo as lamparinas e aos antigos deuses, trazendo ao lado, no volume ilustrado,

?81 segundo nota da autora, o poema V é uma glosa livre da Carta de Péro Vaz de Caminha. Op. cit.,

. 39.
982 CAMINHA, Pero Vaz de. A Carta. Introd. Rubem Braga. Rio de Janeiro: Editora Sabia, 1968. p. 82.
8 N&o é demais lembrar gue em Mensagem “Mar portugués” também tem o numero X, numa
referéncia de Pessoa a Camdes, porém entendemos que aqui Sophia faz alusdo apenas ao ultimo.
(Notada A.)
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um mapa do “Reino da China” de 1571, de Ferndo Vaz Dourado, pertencente ao
Arquivo Nacional da Torre do Tombo.

A reflexdo sobre os antigos deuses orientais serve para Sophia explorar o
exotismo com que se apresenta essa estatuaria, tdo diferente dos modelos
ocidentais, porém nota-se, com a meng¢do ao SOpro suspenso, a Vvivacidade
intrinseca de que sdo dotadas a despeito de serem representacfes do imaginario.
Ela acentua ainda a atmosfera exodtica com o auxilio das tradicionais luminarias
chinesas que cercam a imagem poética de tons difusos de vermelho.

XIV (NA, 34): “Através do teu coragao passou um barco/Que ndo para de
seguir sem ti o seu caminho” 234,

O poeta Jorge de Sena, um dos grandes amigos de Sophia, é o
homenageado do verso singelo em que ela recupera sob a linguagem do mar a
figura do escritor, que morou no Brasil e aqui deu aulas, para mais tarde se fixar com
a familia nos Estados Unidos e onde permaneceu até falecer. Homem de
temperamento combativo, Jorge de Sena dividia com Sophia a admiracdo pela
poesia de Cecilia Meireles, considerada por ele injusticada no Brasil por ndo
desfrutar da fama que seu talento merecia, “(...) nem um poeta como a Cecilia eles
em verdade admiram, porque n3o é nunca convencionalmente “brasileira” %°.

O conjunto de poemas de Navegacdes inclui o ciclo portugués dos
descobrimentos e abarca as viagens dos marinheiros que singraram ha séculos por
todos os mares, trazendo mapas da Asia, Africa e América, mas como na
homenagem a Jorge de Sena, também h& espaco para prestar tributo aos amigos,
ignorando tempo e espaco histéricos. Tal procedimento ndo é novo, e Dante ja o
utilizava em favor ou desfavor de amigos e desafetos. O volume, afinal, acaba por
ser um microcosmo dos Lusiadas®®, composto ao modo econdmico de Sophia, mas
como provam as notas reveladas pela propria autora, esses pequenos indicios ja
nos iluminam o caminho para uma percep¢do mais ampla dos poemas, que de
qgualquer modo, sdo autbnomos, independendo de mapas ou pés de pagina.

“Para mim”, diz Sophia,

(...) o tema das Navegacdes ndo € apenas o feito, a gesta, mas
fundamentalmente o olhar, aquilo a que os gregos chamavam aletheia, a

284 Segundo nota da autora, o poema XIV é uma invocacéo de Jorge de Sena. Op. cit., p. 39.

2% ANDRESEN, Sophia. SENA, Jorge de. Correspondéncia: 1959-1978. Lisboa: Paz e Terra, 2006. p.
99.
8 Com esta apreciacdo, também concorda Jorge Fernandes da Silveira. In: SILVEIRA, Jorge

Fernandes da. Op. cit., p. 58.
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desocultacdo, o descobrimento. Aquele olhar que as vezes esta pintado a

proa dos barcos. %’
Em seu ultimo periodo de producéo, antes do volume final nomeado como
O buzio de Cos, estdo os versos de llhas e Musa; em ambos, se faz sentir um
adensamento das imagens mais terrenas. A presenca do mar, ainda que compareca
com bons poemas, ja ndo fornece o tema para as linhas mais inspiradas, tomados
de outra parte. Sophia relata ao amigo Jorge de Sena algumas de suas impressoes

sobre a viagem que fizera a Grécia:

O que eu sabia da Grécia adivinhei-o através de pedras, pinhas, resinas,
agua e luz. Mas apenas como fragmentos dispersos que a minha
imaginagéo reuniu. Ali encontrei as coisas todas inteiras e presentes na sua
unidade. N&o estou a falar s6 de coisas, mas da ligacdo do homem com as
gS%isas (...), uma intensa felicidade de existir que nos lava de tantas feridas.

Nao te esquecas nunca” (IL, 16) € um reflexo desse encontro feliz:

“‘Nao te esquecas nunca de Thasos nem de Egina/O pinhal a coluna a
veeméncia divina/O templo o teatro o rolar de uma pinha/O ar cheirava a mel a
pedra e a resina/Na estatua morava a tua nudez marinha/Sob o sol azul e a
veeméncia divina//Nao te esquecas nunca Treblinka e Hiroshima/O horror o terror a
suprema ignominia//”

Os primeiros versos falam de duas ilhas gregas conhecidas pela beleza,
enquanto o eu lirico vai desfiando um imaginario atemporal com pinheiros, colunas e
templos. No terceiro verso, é introduzida uma palavra preciosa para a cultura grega,
“teatro”, proporcionando o que Gaston Bachelard chamaria de “explosdo de
imagens” e trazendo aos nossos olhos a morte de Antigona, a furia de Medéia, ou
Edipo Rei cego.

Disse Aristoteles que a histéria do jovem que decifrou o enigma da
Esfinge é a maior de todas; de qualguer modo, ainda que o teatro grego nao seja
apenas tragédia, a forca violenta da catharsis nos impele, de modo geral, a
recuperacéo das cenas causadoras de maior comoc¢ao. O pinhal ja foi mencionado,
mas agora a imagem revela uma pinha que cai. Depois de alinhados o templo, lugar
de sacrificio, e o teatro, espacgo da catarse, essa queda nos faz pensar que talvez a

separacdo da arvore aponte para algo mais, para seu formato de pequena cabeca,

87 Op. cit., p. 42.
288 Op. cit., p. 70.
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por exemplo. A essa altura, quando sdo acrescentados os antiquiissimos cheiros de
mel, de pedra e de resina, 0 poema j& esta dividido entre dois significados distintos,
o primeiro deles, solidamente materializado, enquanto o segundo ainda se mantém
suspenso.

No quinto verso, h4 a beleza apolinea da estatuaria grega e a presenca
do mar, do largo e azul oceano inundando o poema com sua cor. No entanto, essa
promessa do belo ndo se conclui, pois 0 poema se retrai quando a imagem
apresenta um inusitado sol azul ao lado da “veeméncia divina”. Sophia nos da um
espaco para respiracdo e conclui o pressentimento fatal na segunda estrofe, onde
reitera o titulo, “ndo te esquegas nunca” seguido dos nomes que gritam, Treblinka,
Hiroshima. Apesar da abstracdo, os dois substantivos, horror, terror, sdo quase
palpaveis, e algo onomatopaicos na sua exigéncia de sopro impelindo a catarse.
Mas ndo € possivel, diz a metafora, pois 0 imaginario proposto na primeira parte
pertence a um mundo perdido h& séculos no tempo.

Agora, 0s versos tomam outra dimensdo e as palavras suspendem seu
significado anterior, Thasos torna-se Treblinka e Egina vira Hiroshima. A imagem
clara da paisagem helénica cede lugar a um tétrico cinza, o templo e o teatro se
tornam a cidade arrasada e o campo rodeado pelo arame farpado. O cheiro doce do
mel e da resina da passagem ao odor macabro dos fornos e da exploséo do sol azul,
guando a imagem se completa revelando um cogumelo atémico apds a explosdo
nuclear. A nudez perfeita, a imagem e semelhanca de Deus, que encontramos no
“Discdbolo”, se torna a nudez vergonhosa da roupa que desapareceu queimada pela
bomba e das filas desnudas, expoliadas, seguindo para as camaras de gas.

Neste poema, a metafora tem sua chave tanto no titulo como nos
topbnimos, iniciado com a beleza de Thasos e Egina e concluido com duas
referéncias histéricas do que foi capaz a barbarie humana no século XX,
aproximando o belo e a ignominia, e sugerindo que a memoria deve guardar para
nunca repetir - nem mesmo como farsa.

Um panorama azulado, fundindo céu e mar, é a proposta do proximo
poema de llhas, “Madrugada” (IL, 29):

“‘Um leve tremor precede a madrugada/Quando mar e céu na mesma cor
se azulam/E sdo mais claras as luzes dos barcos pescadores/E para além de

insanias e rumores/A nossa vida se vé extasiada//”
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Por meio da palavra “tremor”, o poema enfatiza o momento em que céu e
mar se complementam, formando um complexo azulado que a linha do horizonte mal
divide. Essa inteireza em gque nédo se sabe se é o céu que toma a cor do mar, ou se
€ 0 mar que adere aos tons do céu, é salpicada pelas pequenas luzes das estrelas
distantes que pontuam no céu, e pelos barcos pesqueiros, que estdo proximos e
iluminam o mar. Mais do que uma metafora do oceano, o poema é uma homenagem
ao céu, ao mar e ao azul, onde o eu lirico se mostra mais do que agradecido,
“extasiado”, por desfrutar da beleza dessa imagem.

“Os navegadores” (IL, 33) contrasta o fascinio do novo mundo descoberto
com a repressao religiosa:

‘O multiplo nos inebria/O espanto nos guia/Com audacia desejo e
calculado engenho/Forcamos os limites -/ Porém o Deus uno/De desvios nos
protege/Por isso ao longo das escalas/Cobrimos de oiro o interior sombrio da
igrejas//”

Guiados pelo titulo, a leitura do poema conduz o leitor pelas sendas dos
bravos descobridores que singraram 0s mares sem saber se cairiam pelas bordas do
fim do mundo ou se os monstros marinhos chegariam primeiro, pois o Atlantico era
temido pelos marinheiros como lugar que monstros e de aguas ferventes perto do
Equador. A analogia entre “multiplo”, e sinbnimos como ‘varios’, ‘diversos’, sédo o
motor da rendncia da patria e da familia para seguir em busca de aventuras, prémios
e gldria, quem sabe até mesmo um titulo de nobreza, guiados também pela avidez
de contato com o desconhecido. Mas para isso, € preciso, além de coragem e
conhecimento das lides do mar, enfrentar calmarias e ousar ir além dos limites das
aguas do mundo, protegidos dos desvios da rota por Deus Uno, levando a sua
palavra aos reinos pagaos. Em paga por essa protecéo, os retabulos dourados e 0s
santos esculpidos testemunham quao agradecidos e tementes a Deus eram esses
bravos aventureiros.

Apesar dos desvios do pecado, por intermédio dos sacramentos havia o
perdao de Nosso Senhor Jesus Cristo. Por isso, ao longo das “escalas”, leia-se aqui,
iniqguidades, saques e violéncia que vieram no rastro do periodo dos
descobrimentos, a escuriddo das igrejas medievais € metafora para esse negro
interior que cobria com o brilho do ouro os altares, tentando, com o pagamento
dessa régia indulgéncia, comprar a mercé de Deus.

“Ondas”, (MU, 9)
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“‘Onde — ondas — mais belos cavalos/do que estes ondas que VvOs
sois?/Onde mais bela curva do pescoco/Onde mais bela crina sacudida/Ou
impetuoso arfar no mar imenso/onde tao €brio amor em vasta praia?

A beleza do movimento equestre € retomada no poema de Musa para,
junto da onomatopéia, falar do movimento ondulante das vagas. Com o auxilio da
vogal [0], o carater circular das palavras toma a estrutura arredondada das vagas,
que, por sua vez, se adaptam ao galope sinuoso dos cavalos. Na assimilacédo
predicativa, a semelhanca € encontrada nos farrapos da espuma igualados a crina,
apresentando uma imagem em que percebemos as ondas se movimentando como a
cabeleira dos animais. Sophia também explora a presenca do mar através da
audicdo, comparando ao ressoar das vagas o respirar arfante dos equinos. Por fim,
a sensacao de liberdade desse galope € analoga ao correr das marolas, entédo, a
quem o eu lirico dedica seu amor, se aos cavalos ou a praia, quem sabe a ambos, é
a questao que permanece.

“Os amigos” (MU, 33)

Voltar ali onde/A verde rebentacdo da vaga/A espuma O nevoeiro o
horizonte a praia/Guardam intacta a impetuosa/ Juventude antiga - /Mas como sem
0s amigos/Sem a partilha o abraco a comunh&o/Respirar o cheiro a alga da
maresia/E colher a estrela do mar em minha méo//”

E um sentimento de memoria e de saudade, essa palavra tdo portuguesa
cujas sete letras estdo demasiado gastas para serem usadas hum poema, que surge
da leitura de tais versos, onde é posto em relevo um tipo de afeto mais raramente
cantado, o da amizade. Conjuga-se aqui essa ternura marcada pela auséncia das
pessoas queridas, a presenca de outras coisas caras ao eu lirico, como as do
imaginario oceanico.

Esse contato estreito se apresenta através de varios aspectos sensorios,
na audicdo que ouve a rebentacdo das ondas, na visdo do horizonte e da praia, no
olfato que respira a maresia e no tato que recolhe a estrela do mar.

O eu lirico enumera uma série de componentes ligados ao universo
marinho, vaga, espuma, praia, que, dizem 0s versos, mantém a memoria dessa
juventude: além disso, também a onda, o resquicio da espuma, a maresia, estao
sempre em companhia uns dos outros sem perder o vico. E como se o poeta
enumerasse uma lista onde os nomes de seus amigos perdidos fossem substituidos

pelas coisas do mar, e de certa maneira, esse bem-querer aos elementos da
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natureza, daquilo que sempre foi percebido de maneira tdo proxima e téo estreita, de
repente fizesse parte de um universo separado. Por conta da condicdo humana do
eu lirico, ele é mantido dentro do outro grupo, de um tempo efémero, e cuja
transitoriedade desfruta da companhia desse oceano eterno apenas por um breve
periodo.

Nas palavras “impetuosa juventude antiga”, a metafora exprime um desejo
de regresso a essa época, conservada pela memoria da natureza na vaga, na
maresia, na praia, onde os ciclos do tempo sdo marcados em outra medida, e entao
“Outros amarao as coisas que eu amei” (DM, 77). O eu lirico demonstra uma
nostalgia da vida onde seu olhar se coloca ao lado dos amigos que ja se foram. Mas
como ja foi dito em um poema de Livro Sexto, ha uma saida, porque “Quando morrer
voltarei para buscar os instantes que nao vivi junto do mar”

O autor da Epistola aos Pisdbes € homenageado por Sophia numa
releitura de suas Odes em “A maneira de Horéacio” (MU, 40):

“Feliz aquele que disse o poema ao som da lira/A mesa do banquete
entre 0os amigos/E coroado de rosas e de mirto//Seu canto nascia da solar memoaria
dos seus dias/E da pausa magica da noite - /Seu canto celebrava/Consciente da
areia fina que escorria/Enquanto o mar as rochas desgastava//”

A chave para esses versos é a palavra “lira”, que situa o leitor no tempo
longinquo em que os poemas eram acompanhados por muasica, como na época de
Horacio, um dos primeiros tépicos de que trata Aristdteles em sua Poética. O
segundo verso, ao mencionar a forma do banquete, descortina o imaginario da
Antiguidade em que os convidados, sentados em longos bancos, com suas tdnicas e
peplos®®, provavam finas iguarias em cenério idilico com perfume de flores*°, numa
visdo estereotipada do entretenimento nos tempos aureos de Roma. No entanto, por
tras dessa visdo, nos € proporcionada a materializacéo da filosofia epicurista com a
qual Horacio compactuava, numa linhagem que continuou através do tempo e onde
0 vinho, as rosas e a brevidade da vida foram temas explorados por outros poetas,
como no Rubayat de Omar Kayyam, por exemplo.

Horacio, que recusou o convite do imperador Augusto para ser seu

secretario particular, gracas ao seu grande amigo Mecenas, a quem foi apresentado

90 peplo, pe¢a masculina, era 0 manto usado sobre a tdnica, ou quiton. In; LOBATO, Monteiro. O

minotauro. Sao Paulo: Circulo do Livro, 1989. p. 114.
29 A jovem ninfa Erato, musa da poesia lirica e erética, era representada com uma coroa de rosas e
de mirto, segurando uma lira na méo direita e um arco na esquerda.
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por outro amigo comum, o poeta Virgilio, pode retirar-se para Tivoli dedicando-se
inteiramente aos seus versos 2!, Assim, entre a “solar memoria dos dias” e a “pausa
magica da noite”, celebrava seu canto.

A metafora utilizada para demonstrar a passagem do tempo também é do
século | a. C., a imagem da areia correndo na ampulheta, e como sé@o versos de
Sophia, se acrescenta ainda um oceano perene e azul desgastando os rochedos
para falar do implacéavel Cronos, o tempo que corrdi tudo.

“O buzio de Cos” (BC, 10)

“Este buzio ndo o encontrei eu propria numa praia/Mas na mediterranica
noite azul e preta/comprei-o em COs numa venda junto ao cais/Rente aos mastros
baloicantes dos navios/E comigo trouxe o ressoar dos temporais//Porém nele nao
oico/Nem o marulho de Cés nem o de Egina/Mas sinto o cantico da longa vasta
praia/Atlantica e sagrada/Onde para sempre minha alma foi criada//”

“Os buzios tém muito bom ouvido, ouvem tudo, s&o os ouvidos do mar”,

diz a pequena bailarina em A menina do mar

Como a menina do mar,
personagem das historias infanto-juvenis de Sophia, o eu lirico aqui também é
feminino, “eu proépria”, dizem os versos. Ou seja, 0 bdzio ndo apareceu por obra do
acaso num passeio a beira-mar, ele foi parte da transacdo comercial numa intencao
manifesta, oposta no poema ao espontaneo maravilhamento de ser encontrado. Na
escuriddo da noite do mar Mediterraneo, numa ilha grega onde h& milénios os
navios aportam, os mastros baloicantes lembram a personagem de Homero que
pediu para ser amarrado no convés e ouvir cantarem as sereias.

O eu lirico guarda com ele ndo o mavioso canto, mas o eco das
tempestades maritimas que ndo vem das praias gregas, mas da longinqua praia
lusitana que lhe devolve um céantico de outras aguas, atlanticas e venerandas e a
qual ele adere o proprio ser. Entre os diversos sentidos evidenciados no poema,
temos a visdo que percebe o0 cais, 0S havios e a noite, e o tato que toma o buzio em
suas maos, mas 0s aspectos mais relevantes comparecem através da audi¢édo, que
ouve o sibilo dos mastros, o ressoar dos temporais, os marulhos de Cés e de Egina,

e finalmente, os céanticos da praia tocada pelo Atlantico. Como o balanco de um

21 Ao falecer, Horacio era o poeta laureado, seguindo seu amigo Virgilio. De acordo com Afranio

Coutinho, seus funerais tiveram honras de Estado e a presenca do imperador Augusto. In:
Enciclopédia Barsa, vol. 9. p. 118.

292 ANDRESEN, Sophia. A menina do mar. llustragbes de Luis Noronha da Costa. Lisboa:
Figueirinhas, 2004. p. 26.
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navio, a sensagdo de movimento também é mostrada no agito dos barcos e na
oscilacdo da tempestade, e ainda hd um movimento a mais que esta implicito nos
versos: o da alma do eu lirico, marinheira que navega entre o oceano Atlantico e o
Mar Mediterraneo.

“Foi no mar que aprendi” (BC,11)

“Foi no mar que aprendi o gosto da forma bela/Ao olhar sem fim o
sucessivo/inchar e desabar da vaga/A bela curva luzidia do seu dorso/O longo
espraiar das maos de espuma//Por isso nos museus da Grécia antiga/Olhando as
estatuas frisos e colunas/Sempre me aclaro mais leve e mais viva/E respiro melhor
como na praia//”

No primeiro versos o eu lirico faz uma apreciacao estética sobre a forma
das ondas que enseja a sinestesia, pois se “gosto” vale para “julgamento”, também
vale para assuntos do paladar, e de maneira inconsciente um sabor salgado se faz
sentir com o emparelhamento da palavra ao lado das vagas. A estatuaria grega se
faz presente na relacdo equestre entre o galopar das ondas e 0 movimento dos
animais em “bela curva luzidia do seu dorso”, inspirada nos alvos contornos dos
marmores do Partenon onde Fidias esculpiu uma cavalgada, brancura que alcanca a
praia rendada ?**. Sophia novamente explora diversos sentidos, como o ressoar das
ondas e as “maos” de espuma.

Na estrofe seguinte, eu lirico faz uma critica do juizo ao explicar como
desenvolveu esse olhar a partir da contemplacdo do horizonte maritimo, que como
elemento liberto proporciona a visualizacdo de uma infinidade de contornos, numa
relacdo que vai da fluidez da a4gua a sélida textura do marmore, 0S mesmos
percebidos nos museus em “estatuas, frisos e colunas”; por isso, conclui, respira
“‘melhor como na praia”. Nessa parte se acrescenta, com a visao e o olfato, uma sutil
insinuacao de branco que ja vem dos versos anteriores e se reafirma na persona do
eu lirico em pessoa, “aclara”; desse modo, ele cerra fileiras ao lado do oceano, das

estatuas e da alvura da areia a beira-mar, elencando na lista diminuta, as razdes

293 A relagdo entre o0 movimento das ondas, o galope eqliestre e a estatuaria grega, além de versos

inspirados refletindo o gosto de Sophia pela cultura helénica, estd assentada na perspectiva critica
gue aponta o Discobolo (450-440 a.C.), de Miron, o mais velho dos grandes escultores do século de
Péricles, ao lado de Fidias e Policleto, como a impressédo suprema de movimento nessa arte. Miron
foi atleta e analisou o lancamento de um disco em suas diversas fases, dando-lhe um ritmo em que
se ausentam a fadiga e o esfor¢o, na primeira obra classica de que se tem noticia. In: Enciclopédia
Barsa. Rio de Janeiro; S&o Paulo: Encyclopaedia Britannica do Brasil Publicagbes, 1994. vol. 11. p.
111.
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singelas que desvendam quase todos os poemas da obra de Sophia vistos até
agora.

“O infante” (BC, 21) € uma homenagem ao primeiro desbravador, o
visionario que iniciou a epopéia maritima portuguesa criando a Escola de Sagres, 0
Infante D. Henrique 2%,

“‘Aos homens ordenou que navegassem/Sempre mais longe para ver o
que havia/E sempre para o sul e que indagassem/O mar a terra o vento a
calmaria/Os povos e os astros/E no desconhecido cada dia entrassem//”

Com o primeiro verso, o poema define bem a pessoa do filho de d. Jo&o I,
homem austero que respondeu rudemente a Gil Eanes, ap6s uma tentativa frustrada
de ultrapassar o Bojador no inicio de 1434, dizendo-lhe que tentasse novamente.
Foram mais de quinze empreitadas com esse fim, entre 1424 e 1433. Sua
curiosidade geografica era lendaria, e ele nunca mediu esforgos para avancar no
mar, vencer na terra e superar a falta de vento, o que foi enfim conseguido em maio
de 1434, quando Gil Eanes passou “além da dor”, como disse Pessoa, vencendo o
traicoeiro Bojador.

A caravela, apesar de adaptada do “caravo”, pesqueiro arabe, foi uma das
maiores obras do engenho lusitano, que sob as ordens de D. Henrique comecou a
modificar o estreito mundo dos gedgrafos medievais e a esbocar os contornos do
globo moderno. A comunidade cosmopolita reunida em Sagres, nha maioria, judeus
oriundos de Castela que fugiam da perseguicdo religiosa, desenvolveu novos
instrumentos de navegacdo como o astrolabio, a agulha de marear e a balestrilha, e
aprimorou os antigos portulanos, mapas nauticos arabes feitos de pele de carneiro
ou pergaminho %%°.

N&o cabe aqui o levantamento da biografia do grande nobre lusitano, pois
a despeito de apenas seis versos sucintos, nos entremeios da linguagem caberiam
varias paginas com os relatos da vida desse homem religioso ao extremo, cuja

inteligéncia tenaz e firmeza de propdésitos empurraram os suditos desse pequeno

2% D. Henrique, ao fundar a Escola de Sagres, atraiu ao Algarve sabios, cartégrafos, astrdnomos e

astrologos, pois decidira “descobrir a verdade sobre a terra que estava além das Canarias, porque até
entdo ndo havia ninguém na cristandade que disso soubesse, nem das cartas de marear nem de
mapas-mundi”. Derrotado ao tentar conquistar as terras castelhanas, viu-se forcado a enviar seus
navios para a costa africana, ao sul dessas ilhas, e tentar ultrapassar o chamado “Cabo Nao”, o
Bojador. In: BUENO, Eduardo. A viagem do descobrimento. Rio de Janeiro: Objetiva, 1998. p. 58.

2% BUENO, Eduardo. Op. cit., p. 73.
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pais oceano adentro, revolucionando a ciéncia, a geografia, a economia e a historia
do mundo. E a grandeza dessa personagem que Sophia dedica os versos.

“Harpa” (BC, 23):

“A juventude impetuosa do mar invade o quarto/A musa poisa no espaco
vazio a contraluz/As cordas transparentes da harpal//E no espac¢o vazio dedilha as
cordas ressoantes”

A Ultima composicdo de O buzio de Cds € um metapoema.

Um eu lirico em terceira pessoa nos fala sobre a “juventude impetuosa” do
mar, 0 mar-oceano que ndo tem idade, que é e sera jovem para sempre,
metaforicamente invadindo o quarto, por meio da visdo, ou até da lembranca. A
primeira imagem do poema nos transporta para uma das nove filhas de Zeus e

Mnemésine, Erato?%®

, representada com uma coroa de rosas e de mirto, a lira e 0
arco. Porém, a figura com uma tunica de pregas, com flores nos cabelos, dedilhando
um instrumento tdo antigo, € uma representacdo de um tempo passado que nao
cabe em nosso imaginario contemporaneo, entéao, ela é substituida por outra musa,
talvez ndo tdo jovem, porque se sente idosa comparada ao mar. Essa musa, como a
outra, esta ligada a poesia, e a meia-luz deposita uma folha pautada, “espago vazio”
de “cordas transparentes”. Ha uma pausa, e na estrofe seguinte, esta outra musa
dedilha no “espacgo vazio” da pagina as “cordas ressoantes”, ou, as palavras que sao
a musica do poema.

Aqui também ha um interregno de tempo largo, anterior aos poemas de
Horé&cio, que alcanca a praia lusitana do século XX onde a musica continua a soar, 0
poema a ser escrito, € a musa, como as ondas no mar, aparenta ser mais do que
jovem, tem um ar imortal.

Segundo a licdo de Joao Barrento, a poesia de Sophia Andresen néo vive
no plano do ideal. E uma poesia “de combate” que nomeia coisas concretas, “e
sonha com o Ser inteiro num tempo e numa civilizacado que nao sabem o que isso €,
porque vivem de estratégias, de conveniéncias e de contingéncias”. Para se falar
dela, é preferivel nomear as coisas que, mesmo parecendo pertencer a ordem do

abstrato, habitam o mundo sensivel, “como as cores, a liberdade, as palavras, o Ser”
297

2% Dicionario Oxford de Literatura Classica grega e Latina. Trad. Marcio da Gama Kury. Rio de

Janeiro: Jorge Zahar, 1998. p. 350.
2" BARRENTO, Joao. Sophia substantiva. Publico. Lisboa, 10 abr. 2007.
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5 CONCLUSAO: INTERSECOES, METAFORAS E
IMAGINARIO MARITIMO EM CECILIA E SOPHIA

51 UMA POETICA DO OCEANO: DE VIAGENS E MARES
ABSOLUTOS A DIAS DE MAR

Num ensaio publicado na revista Cidade Nova em 1956 com o titulo A
poesia de Cecilia Meireles, Sophia Andresen diz que “Falar dum poeta é como
querer apanhar dgua com as maos. Prendemos s6 as nossas proprias palavras,
enquanto o poeta nos foge” 2%,

Além das dificuldades que a autora de Dia do mar percebe na empreitada,
uma primeira aproximagéo entre as duas poetas comeca com a espinhosa tarefa de
enquadra-las num movimento literario definido, pois tanto uma quanto a outra
buscaram trilhar caminhos préprios que rejeitaram as correntes, fossem elas
essencialmente estéticas ou ligadas a determinado perfil ideolégico, que corriam
lateralmente ao tempo histérico vivido. Assim, discute-se a questdo de qual
movimento acolheria melhor a poesia de Cecilia Meireles, Simbolismo ou
Modernismo, ao passo que Sophia permanece a margem tanto do grupo da
Presenca como do programa neo-realista. A procura por novos paradigmas
estéticos, que marcou as primeiras décadas do século XX, recusava os modelos
classicos, influéncia comum das duas autoras, que, todavia absorveram da novidade
o tanto que lhes servia para constituir, nos dois casos, espécimes poéticos que a
critica tem alguma dificuldade em situar.

Outro ponto de interlocugdo entre ambas € a lusitanidade, na poeta
brasileira cognominada no Brasil de modo pejorativo como “portuguesa”, por conta

das ligacdes estreitas de sua poesia com a cultura ancestral, e a colega da cidade

2% ANDRESEN, Sophia de Mello Breyner. A poesia de Cecilia Meireles. In: FERRAZ, Eucanaa (org).
Os trabalhos e os dias de Sophia de Mello Breyner Andresen. Metamorfoses, Rio de Janeiro, n® 1, p.
61-71, 2000. (Publicado primeiramente na revista Cidade Nova, IV série, n. 6, pp. 341-352, nov.
1956).
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do Porto que cresceu vendo a avé assombrar-se com os versos de Manuel Bandeira
e, entre 0S poucos ensaios que se dedicou a escrever, redige o acima citado por
ocasido de uma visita da ja consagrada poeta Cecilia Meireles a Portugal. A afeicéo
da brasileira por essa terra, patria do falecido marido, permaneceu por toda a vida e
manteve no pais amizades que permaneceram por décadas, tanto no continente
quanto nos Acores, lugar de nascimento de seus avos. Do mesmo modo, também
Sophia admirava e mantinha amizade com poetas brasileiros, entre eles o préprio
Bandeira, Murilo Mendes e Jodo Cabral de Melo Neto, a quem conheceu por
intermédio de amigos comuns numa visita ao entdo consul do Brasil na Espanha.
Além da influéncia de poética classica e da lirica camoniana, Sophia e Cecilia ainda
partiiham uma admiracdo evidente, e que alcanca o dialogo poético, pela obra de
Fernando Pessoa, apresentado aos brasileiros pelas maos da poeta carioca.

Separadas por uma diferenca de dezoito anos (07/11/1901 e 06/11/1919),
Cecilia ja era autora reconhecida quando, em fins de 1951, depois de um lapso de
dezessete anos, retorna a Portugal e aos Acores, tendo sido programado um
banquete para homenagea-la com a presenca dos poetas Adolfo Casais Monteiro,
David Mouré&o-Ferreira, Jorge de Sena, Alberto de Lacerda e outros. E, entre eles,
Sophia de Mello Breyner Andresen. Cecilia, entretanto, ndo comparece a nenhuma
das duas efemérides programadas®®, mas o desapontamento da poeta portuguesa
com sua auséncia ndo escapa a Jodo Gaspar Simdes 3%,

Numa entrevista a Maria Maia **, Sophia relata que mais tarde recebeu
de Cecilia uma cesta com frutas de Natal, porém elas ndo se encontrariam mais. A
autora brasileira é objeto de varios estudos de escritores portugueses, e esta entre
0sS autores mais citados nas epigrafes de obras literarias naquele pais, além de

contar com um poema da prépria Sophia, escrito por ocasido de seu falecimento

NA MORTE DE CECILIA MEIRELES

Seu canto permanece

Alinhando nas paginas dos livros
Verso por verso letra por letra
Canto de pedra

Canto

299 Sophia toca no assunto também em entrevista a Joao Almino, publicada na Folha de Sdo Paulo.
Caderno Mais! , de 26/09/1999.

%0 GOUVEA, Leila V. B. Cecilia em Portugal. S&o Paulo: lluminuras, 2001. p. 108.

%1 MAIA, Maria. Sophia, substantiva e concreta. Jornal da UBE, S&o Paulo, n. 105, p. 12, out. 2003.
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Interior a tudo

Canto de Cecilia

A profunda a secreta

Construtora de um dia

Amargo e ledo

Construtora de um espaco classico
Num arquipélago nebuloso e medido

Cecilia — cinza
As palavras no meio do mar permanecem enxutas 3%

O primeiro e mais importante fator de comunhdo é, porém, um dialogo
intimo com a natureza em todas as suas formas de representacdo, mas no qual
prevalece o mar e sua extensa carga de simbolismos. E também aqui que se
percebe, a despeito desse objeto comum compartilhado, que € justamente ele o
primeiro fator de ruptura entre as poéticas de Cecilia e de Sophia.

Valendo-se do oceano como interlocutor basilar de seus poemas, as duas
escritoras alcancam através desse meio, objetivos e modos de dizer diversos, e
pode-se acrescentar, diametralmente opostos.

A poesia de Cecilia Meireles esta imersa no que Jorge de Sena com
felicidade chamou de lirismo de “intima meditacao abstrata”, de feicdo metafisica e
cuja preocupacdo essencial esta na transcendéncia, a qual foi impelida através da
dor e da perda. Fortemente embasada numa perspectiva espiritual que desde
sempre foi sua marca, ja revelada nos poemas de inspiracdo parnasiana e simbolista
de suas obras iniciais, ndo é possivel, no entanto, denomina-la de teocéntrica ou
religiosa no sentido mais estrito. O termo teocéntrico ndo |he cabe de maneira
adequada, porquanto os horizontes espirituais revelados através de seus poemas
sdo muito mais amplos do que o sentido estrito da palavra permite perceber. Mistica,
mantendo o olhar de seu eu lirico na distancia, no “1a”, a transcendéncia, tematica
central da poesia de Cecilia, permite maiores possibilidades exploratérias dos
“sensa”, como Hester chama os desdobramentos icénicos do sentido no imaginario,
prevalecendo nessa poeética uma perspectiva em que vamos utilizar o termo

“teocéntrico” no sentido mais lato.

02 0o poema, anteriormente publicado em Geografia, agora ndo consta em nenhuma das obras

publicadas em volumes independentes pela Editorial Caminho (nota da A.).
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Sua obra est4 seguramente estruturada em torno de um nucleo metafisico,
ou do que Baruch de Espinosa chama de “substancia que consta de infinitos
atributos (...), uma esséncia eterna e infinita (...)” *®*. No entanto, esse eixo nédo gira
em torno uma fé dnica, nem se restringe ao cristianismo ou as outras religibes de
extragdo monoteista. Segundo Roberto Calasso, um linglista ilustre, Jacob
Wackernagel, observou que na lingua grega ndo se declina theos, “deus”, no
vocativo. Théos tem, antes de tudo, um sentido predicativo: indica algo que acontece
304 A partir de uma perspectiva similar, a obra de Cecilia Meireles abrange um
panteismo que alcanca as religibes orientais e que, no fundo, revela uma procura de
dialogo com essa “esséncia eterna”, independente de rétulos e sectarismos.

Quanto a preferéncia da autora carioca por uma lirica que, na aparéncia,
pode sugerir alheamento quanto as coisas do mundo, ndo cabe a acusacdo de
alienada de que foi vitima. Um olhar cuidadoso sobre a sua obra distingue uma
intensa preocupacdo com o destino humano perceptivel na quase totalidade de seus
poemas, sem contar aqueles ligados a fatos histéricos como o Romanceiro da
Inconfidéncia e Pistdia, Cemitério Militar Brasileiro, além de esparsos incluidos em
varios de seus livros. Suas preocupacbes com a educacao infantil, criadora da
primeira biblioteca para criangas no Brasil, situada junto ao Pavilhdo Mourisco, e
seus artigos que atacavam o governo ditatorial de Getulio Vargas quanto a politica
cultural, e que resultou no seu subsequente fechamento, fizeram com que fosse
proibida de publicar suas crénicas nos meios de comunica¢cdo. Em alguns poemas
de Mar absoluto, Cecilia Meireles mostra sem peias seu repudio pelos horrores
passados durante a Segunda Guerra, onde o maior nimero de baixas, incluidas as
de civis, aconteceu no mar, com o ataque dos submarinos alemdes a navios
brasileiros.

De sua parte, os fortes lagos que ligam Sophia a cultura grega e ao seu
imaginario de realidade historica com notavel influéncia no processo civilizatorio,
acabam por definir sua opcdo na direcdo de uma perspectiva antropocéntrica que
caminha no sentido inverso ao de Cecilia. As indagacdes metafisicas e espirituais
dao lugar, na lirica da portuguesa, a um gquestionamento que busca dar conta da
vida agora, do homem plantado firmemente em seu mundo. O tempo do eu lirico, em

Sophia, € o dia de hoje. Mesmo quando reflete sobre o passado, essa poeticidade

%93 ESPINOSA, Baruch de. Etica. Sao Paulo: Nova Cultural, 1989. p. 21.
304 CALASSO, Roberto. A literatura e os deuses. Op. cit., p. 11.
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evidencia certo viés que poderia ser chamado de existencialista, mostrando nesse
olhar um compromisso com a perspectiva do belo e do tempo vivido absorvendo a
realidade circundante no tempo presente.

As representacdes concretas provocadas pelo elemento verbal,
propiciando as “imagens interligadas” de Marcus Hester, se abrem revelando na
obra de Sophia uma reorganizacdo poética do mundo calcada numa perspectiva
historica. Nela séo privilegiados os relatos miticos, estes “restos esquecidos num
acampamento abandonado” °%°, e a cultura grega, resultando numa lirica
antropocéntrica e mitica que mantém o olhar na realidade humana e no tempo
vivido, no “aqui’.

Intrinsecamente ligada a physis e aos contornos do real, uma filosofia da
natureza, ou das consideracfes da natureza a maneira de Empédocles de
Agrigento, de certo modo expressa 0s axiomas que guiam a poética andreseana. Na
perspectiva da poeta portuguesa, a figura humana é colocada ndo apenas como
testemunha ou catalisadora entre homem e mundo, mas como um destinatario
privilegiado de tudo que se apresenta a ele por meio dos quatro elementos de
Empédocles, nomeados pelo fildsofo de “raizes”, a terra, a 4gua, o fogo e o ar.

Com um passado politico atuante cujo posicionamento lhe valeu o
desagrado da ditadura salazarista e inclusive o confisco de seu passaporte pela
PIDE, esse engajamento transparece de maneira evidente em sua obra,
especialmente a partir de Mar Novo>®, e constitui parte importante no conjunto de
seus poemas. Entretanto, para Sophia, por um longo tempo, néo foi possivel fazer
denuncia com liberdade. A fim de retratar a realidade histérica do momento em
Portugal, era preciso recorrer a um artificio poético como a metéafora, escrevendo
poemas que, como o0 deus grego Jano, tem duas faces. Numa leitura desavisada
nao € perceptivel esse processo de palimpsesto poético no qual as imagens ocultam
uma segunda camada; ali, transparece o inconformismo da autora com 0S rumos
politicos de seu pais.

As observagbes acima tém por objetivo situar ndo s6 o embasamento

comum, as inter-relacdes e influéncias partilhadas que propiciam o diadlogo entre as

%95 CALASSO, Roberto. A literatura e os deuses. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004. p. 9.
3% E essa a opinido de parte da critica, mas com a reestruturacéo da obra poética de Sophia apés a
Revolucdo dos Cravos, introduzindo nos volumes poemas que foram escritos, mas que nao
passariam pelo crivo da PIDE naquele periodo, podemos perceber que o tema politico ja se formava,

esparso, a partir de No tempo dividido (Nota da A.).



178

duas poetas, mas também esclarecer de que modo Cecilia e Sophia exibem nas
suas obras preocupacoes relacionadas diretamente com a realidade e 0 momento
histarico.

Ha ainda uma questdo pouco vista na interseccdo das duas liricas: a
influéncia de Cecilia sobre Sophia. Sabemos do encontro frustrado, do ensaio, da
cesta de pinhas, da elegia. Mas h& alguns poemas de Sophia que remetem

diretamente a poemas de Cecilia®®’

, € CUja presenca passa ao largo das analises da
critica na avaliacdo da poeta portuguesa como leitora de poesia e dos resultados
que esses dialogos trazem a sua lirica, que pretendemos abordar aqui.

A leitura de Sophia Andresen dos poemas de Cecilia Meireles, através
dessa figura de palavra que é a metafora, os transforma e lhes d4 uma direcdo em
rumo a um objetivo diferente daquela que poeta brasileira busca atingir. Segundo
Jorge Luis Borges, “embora possam ser encontradas centenas e mesmo milhares de
metéforas, todas elas podem ser reconduzidas a uns poucos modelos simples”.
Porém, a essa observacgao, ele faz um adendo, “(...) isso ndo precisa nos preocupar,
ja que cada metafora é diferente: toda vez que o modelo é usado, as variagdes séo
diferentes”, concluindo ainda que metaforas como “o caminho da baleia” ndo cabem

nos modelos definidos 3@

, 0 que da a essa figura de linguagem perspectivas
promissoras.

Gerard Genette, em Palimpsests, propde o0 uso do termo
“transtextualidade” para tudo aquilo que coloca determinada escrita em relacéo,
manifesta ou oculta, com outros textos 3*°. No caso da hipertextualidade, uma das
cinco categorias de transtextualidade listadas pelo autor, um texto tem sua origem a
partir de outro, sem o qual ndo poderia existir. A hipertextualidade, diz Genette, parte
da definicdo de Lévi-Strauss de bricolagem, construindo a partir de dado objeto, algo
novo, aqui apresentado como a transposicao dos poemas de Cecilia num esquema
renovado, ao qual Sophia acrescenta um viés adaptado a sua poética e ao seu
modo de ser particular, alcancando também a mensagem politica. Essa

transposicdo, segundo Genette, tem por funcéo aproximar a obra de seu publico.

%7 Na primavera de 2008, gracas & gentileza de Ana Maria Domingues de Oliveira, recebemos o

trabalho que Maria Inés Tavares Cavalcanti defendeu na Sorbonne em 2005, Poémes em regard:

Cecilia Meireles et Sophia de Mello Breyner, em que a autora trata da visdo de Sophia Andresen dos
oemas de Meireles.

% BORGES, Jorge Luis. Esse oficio do verso. Op cit., p. 49.

%9 GENETTE, Gerard. Palimpsests: Literature in Second Degree. Lincoln; London: University of

Nebraska Press, 1997. p. 1.
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5.2 NUMA LIRICA DA AGUA, A PASTORA E A SIBILA

Na analise de alguns poemas que guardam essa relacdo intertextual, a
tematica marinha permanece como nosso foco central. Como ndo se trata aqui
apenas de metéforas, mas também de relac6es intertextuais entre as duas autoras
que nos interessam apontar, a respeito de poemas a cuja analise ja se procedeu,
serdo enfatizados, sobretudo, a coincidéncia entre 0 espectro de palavras, muito
similar, e o sentido metaférico, quase sempre divergente.

Um poema de Viagem, “Motivo”, aos olhos de Sophia € um caso exemplar
por refletir em versos o posicionamento de Cecilia diante da vida e também de si
prépria, havendo ali todos os componentes da beleza de suas obras: “a limpidez da
sua linguagem, a densidade de cada palavra, a exatiddo das suas imagens, a hudez
do seu pensamento, a serenidade da sua atitude, a ressonancia grave e profunda da
sua voz” 3. A constancia nos aspectos formais e a fidelidade nos temas doam tais
qualidades a volumes que se estendem até Solombra, mas como admiradores de
sua obra, podemos devolver tais adjetivos aos poemas da prépria Sophia.

Os primeiros poemas em que vamos apontar tais relagdes sao “Cangao”
(ver p. 74), poema de Viagem, e os versos de Dia do mar iniciados com “Esgotei o
meu mal...” (ver p. 132).

O que Mikel Dufrenne denominava de “espectro de palavras”, aquelas
gue aparecem com mais evidéncia no poema, aparecem em Cancdo de trés a
quatro vezes, porém a Unica palavra dessa lista utilizada por Sophia mais de uma
vez é “maos”, escolha que desloca a imagem para essa parte do eu lirico, dividida
com o cenario marinho. Outra opcdo € transpor o ato de imergir em &gua,
“naufragar”, por “mergulhar”, pois no poema de Sophia o eu lirico mergulha as méos
nas aguas enquanto em Cecilia ele & observador da nau que socobra. Outras
relacdes sdo “navio”, que aparece quatro vezes em “Cangao, por “barco”, no poema
da autora portuguesa. “Mar” é utilizado trés vezes em Cecilia, e apenas uma vez em
Sophia; “noite” e “ondas”, citados uma vez cada um, nos dois poemas, e finalmente

“sonho”, que a poeta portuguesa verbaliza como “sonhei”.

19 ANDRESEN, Sophia. A poesia de Cecilia Meireles. Op. cit., p. 61.
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E finalmente, “0 azul das ondas/ a cor que escorre dos meus dedos” de Cecilia,
transforma-se em “as méos nas ondas escuras” nos versos de Sophia.

Em Sophia, os dois primeiros versos do poema funcionam como uma
operacdo metafdrica miniaturizada para expor os sentimentos do eu lirico, num
processo de sintetizacdo poética colocado de modo perfeito nesse paralelo com o
poema ceciliano. Por conta da extenséao dos versos, a poeta brasileira revela diante
dos olhos do leitor sentimentos e imagens formando um conjunto mais amplo,
explorando sensacoes, cores e sinestesias, onde transparece sua técnica exemplar,
gue jamais ornamenta sem informar, utilizando a forma exata. Todavia, por meio da
cuidadosa escolha dos termos utilizados, Sophia nos oferece, numa versao mais
enxuta, as penas desse eu lirico mais contido e das suas penas, que nos parecem
menos dolorosas.

“‘Naufragio antigo” (ver p. 85) é um longo poema de Vaga musica, que ao
lado de “Anunciacao” (ver p. 73), de Viagem, revela no conjunto uma escala de
palavras em comum com “Navio naufragado” (ver p. 135), de Dia do mar®*.

O espectro que apresenta similaridade entre “Anunciacdo” e “Navio
naufragado” conta “mar, fundo, méos, aguas, areias e suspensos”. Em lugar do
adjetivo “vago”, utilizado por Cecilia, a poeta de Coral escolhe “incertas” e
“‘ausentes”, para nomear as formas desse universo marinho. Ao invés de “peixes’,
denomina seus habitantes de “animais”, simplesmente.

“Olhos, corpo, aguas, medusas, algas, verdes, areia, transparentes, mar,
veias, cabelos”, “moluscos” ao invés de “conchas”, “violeta”, em lugar de “roxos”, e
“branco”, ao invés de “branca’. E ainda mais longa a lista dos termos em comum
entre “Naufragio antigo” e o poema de Sophia. Como ja foi apontado na anélise, ele
serve a um objetivo determinado, criticar a politica salazarista.

“Mar absoluto” (ver p. 89), que também da nome ao volume publicado em
1945, com seu espectro de palavras nos envia a um poema de Livro Sexto, “A vaga”
(ver p. 149).

O oceano que nos versos de Cecilia corre “como um touro azul por sua
prépria sombra”, sendo ao mesmo tempo “o dangarino e sua danga”, em Sophia fica
nos limites mais diminutos das ondas, que “como toiro arremete/Mas sacode a

crina/Como cavalgada” e também “é bailarina que sem pés passeia”. Nos dois

' Em seu trabalho, Maria Inés T. Cavalcanti também analisa “Naufragio antigo” com “Navio

naufragado”, mas sem incluir “Anunciacdo” (Nota da A.)



181

poemas, ha uma referéncia implicita ao ensaio de Valéry sobre “Cemitério marinho”
(ver p. 92). Se em “Mar absoluto, o “cavalo épico, anémona suave,/entrega-se todo,
despreza tudo, sustenta no seu prodigioso ritmo”, ele ndo se mostra menos forte no
poema de Sophia, “Mas sacode a crina/Como cavalgada//Seu proprio cavalo/como
cavaleiro/forca e chicoteia”.

Recuperacéo do passado remoto, ode ao mar, caminho para a outra vida,
o poema de Cecilia Meireles é longo e reflete sentidos amplos, mas o que fica € uma
longa relacdo entre a propria poeta e a patria ancestral funcionando como um
microcosmo da ligac@o entre o oceano e os homens, que ha muito tempo tentam
domar essa larga, liquida aventura profunda e azul.

Neste par de poemas, no entanto, pode-se perceber como Sophia
Andresen trabalhou imagens ja consagradas no teatro de Racine (ver p. 92) que
também constam dos versos de “Mar absoluto”, escolhendo algumas das mais belas
dentre as presentes nos versos. Enfeixando sua versdo em poucas linhas, ela
privilegia especialmente a sensacdo de movimento, o do mar, do cavalo e do touro,
e a danca da bailarina. Em “A vaga”, é perceptivel, mais do que uma mensagem
imagética e metaférica, a intencao estética que move a autora.

O quarto nucleo, com “O afogado” (ver p. 102), de Retrato natural, e
“‘Naufrago” (ver p.144), de Mar novo, € 0 que mantém a maior distancia entre as
datas de publicacdo das obras. Cecilia publica seu livro em 1949 e Sophia, em 1958.
Nas palavras coincidentes, “morto, corpo, vaga, agua” e em termos equivalentes,
navegas/oscilas, olhos/pupilas, clara/limpidez e “agora reinas entre imagens puras”
substituindo “pela agua téo clara”. Onde Cecilia escreve “Sem voz e sem olhos”,
Sophia opta por “Sem coragdo e sem memoaria”’. Enquanto o poema de Cecilia
apresenta versos pungentes com uma visdo degradada do afogado, mesmo
preservando sua dignidade de morto, no eu lirico de Sophia ele adere ao mundo
natural, incorpora-se a natureza e se mistura a agua renovando o ciclo, numa
perspectiva mais apaziguada e menos dolorosa da morte.

No ultimo grupo, o quinto poema (ver p. 107), de Os doze noturnos de
Holanda, de 1952, nos conduz a “Sequéncia” (ver p. 145), de Mar novo, que Sophia
Andresen publica em 1958. Entre todos, € aqui que as palavras coincidentes se
mostram em menor numero, e duas sobressaem, “rosto” e “cortinas”. Em comum,
um afogado no mar, em cenéario noturno, estd a deriva, solitario. Se “rosto” é

sinédoque nos dois poemas, “cortinas” para Cecilia Meireles é metafora ampla da
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perda da visao, da escuridao da morte e do apagamento do mundo, mas em Sophia
0 pano mantém o significado literal de protecdo as janelas, e o tecido “enrola-se na
brisa”.

Ela também altera o cenario, conduzido pelo eu lirico, que muda o olhar
sobre o enforcado nas 4guas do mar para o espaco terreno da casa. Em Cecilia, a
penumbra e a soliddo da morte encobrindo o aniquilamento fisico ddo o tom dos
versos, mas “Sequéncia” tem um sentido diferente, conduzido pela mencdo ao
enforcamento seguido pela mudanca de panorama. A metafora ceciliana fala a
respeito da angustia universal que assola o homem no sentido heideggeriano, da
consciéncia da mortalidade, mas Sophia Andresen relata um drama que de certa
maneira conduz ao panorama da existéncia vivida, e a morte € ali apenas o capitulo
final.

Quanto ao conjunto da obra, outra diferenca entre elas é o tom
confessional aberto adotado por Cecilia para os cantares de seu eu lirico, enquanto
Sophia despersonaliza seus versos por meio de um hermetismo que transfere o
olhar do leitor para outro foco do poema, mesmo quando fala de si.

Em Cecilia somos levados a uma leitura das dores do eu poético
intrinsecamente ligada ao sentimento de perda, de soliddo e desamparo. Parece-nos
que sua afinidade com o oceano revela por meio de suas metaforas um
entendimento que poucas vezes se mostra apaziguado. O mar noturno de Cecilia é
metaforicamente uma entidade misteriosa que guarda corpos, navios carregando
sonhos, desgostos, desencantos, lutas seculares, inglesinhas de trancas, e a
postura do seu lirico é sempre de submissdo temerosa frente a esse poder
imensuravel. Esse receio se traduz nessa poesia através de uma diplomacia poética
qgue tenta ultrapassa-lo por meio da proximidade e do entendimento, mas néo se
mostra bem sucedida. As metaforas do mar na poesia de Cecilia Meireles espelham
invariavelmente a desproporcdo entre a fragilidade e a pequenez humana e a
grandeza e a forca do divino.

Sophia Breyner Andresen adota outra postura. Mesmo na primeira
pessoa, o0 eu lirico andreseano desloca a viséao particularizada do ser humano para a
visualizagdo da imagem num plano amplo. Para Sophia, o mar ndo é, como em
Cecilia, uma entidade metafisica, ele € um elemento natural ao qual ela incorpora
caracteristicas de deslumbramento perante a poténcia do real. A grande forca na

sua poesia ndo é o oceano ao qual se declara tanta afeicdo, € o homem. E a ele se
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aderem tracos que o aproximam do divino, “que humano foi como um deus grego”
(Du, 18), numa paridade com o elemento natural que afasta qualquer temor
respeitoso.

Em Cecilia, as metaforas que aglutinam mar e humanidade estdo em
geral ligadas ao desfazimento e ao fim do ciclo da vida, que se incorpora as aguas
num destino sem remédio. Na autora portuguesa, o sentimento diante dessa
comunhdo com o mar ndo apenas ndo € temido, mas é buscado. O oceano €&
revelado como um espacgo desejavel, tanto que “Quando morrer voltarei para buscar/
Os instantes que nao vivi junto do mar” (LS, 43), na hipotese desagradavel, para o
eu lirico, de ndo se encontrar na companhia das dguas na eternidade. Eduardo
Prado Coelho, poucos dias apds o falecimento da autora, escreve uma cronica sobre

esses versos, onde aponta que, para Sophia, €:

(...) do lado de 14, no espacgo da morte, que deverd ser a vida mais vida, ha

como que a capacidade de regenerar o que foi o tempo indtil — e todo o
tempo em que ndo se viveu junto ao mar é tempo perdido. (...) neles se
inscreve lapidarmente uma férmula de vida: esta oscilacéo entre a vida e a
morte, entre 0 que esta a flor da agua e a transcendéncia de um mar
profundo. E had uma espécie de felicidade indizivel em falar destes
“instantes que vivi junto ao mar”- numa linha de tal modo fina e litoral,
desenhada e transparente, que entre mim e o mar, entre o corpo e as
aguas, entre 0 meu corpo e o teu corpo, todas as diferencas se rasuram.
Sim, Sophia, “como as ondas do mar dangam em mim os pés do teu
regresso.” **2,

Nessa poética, o cendrio onde pontuam as ondas é sempre mostrado com
clareza e movimento, comparado a energia do galopar dos cavalos — animais
submissos ao homem — e sempre lembrado de maneira saudosa. O mar é revelado
como um aliado em Sophia e com ambiglidade em Cecilia, ai, numa tentativa de
conciliacdo. A perspectiva nas duas esta colocada de maneira inversa, pois
enguanto na autora de Viagem o mar € a parte mais forte refletindo um panorama
desproporcional, para Sophia Andresen a prioridade é o elemento humano.

Entretanto, € curioso notar como na poeta carioca o foco esté localizado
na direcdo do humano, o mais fragil, mas a autora de Dual , sem se inclinar diante
dessa forca, desvia o olhar para os elementos da natureza. E como se a imagem na
poesia de Cecilia colocasse diante dos nossos olhos a figura que narra, ao passo

gue na poética de Sophia essa voz esta em off, dando primazia a paisagem.

%12 COELHO, Eduardo Prado. Sophia. Publico, Lisboa, 10/04/2007.
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Mesmo nas metéforas maritimas que remetem a uma recuperacdo do
passado histérico, alias, comum, entre as autoras, Cecilia quase sempre rememora
as lutas e os sofrimentos. Sophia, no entanto, propde uma visdo camoniana dos
navegadores e, ainda que ndo se esqueca da labuta imensa e dos sacrificios que
foram necesséarios, flui nos seus versos um sentimento de conquista apds o dominio
dessa forga natural tdo imensa.

Na construcdo metaforica dos poemas de Cecilia e Sophia, invertendo os
trés passos propostos para a andlise por Ricoeur, na epoché o significado literal
cede espaco para o sentido metaforico, e isso, é claro, acontece tanto em uma
guanto em outra. Mas a concepc¢éo da imagem que aparece por meio da imaginacao
e do sentimento, e que constitui o Gltimo momento da formacdo da metafora, e
também o estagio da assimilacédo predicativa, revelam como nas duas autoras isso é
estruturado de modos diferentes.

Cecilia utiliza na construcdo de suas metaforas substantivos concretos
para induzir a um imaginario abstrato que vai diretamente ao seu objetivo de apontar
para o transcendente, enquanto na imanente Sophia, o concreto é colocado em seu
sentido exato. Nessa espécie de poética da concretude se revelam imagens menos
difusas, ao passo que a poesia ceciliana dispde estruturas formais mais longas e
mais trabalhadas, o que seria comprovado com outros pontos de analise que nao
foram abordados aqui.

Tal hipotese talvez explique alguma dificuldade ao analisar o trabalho de
Sophia, por conta da apresentacdo de imagens poéticas onde as coisas sdo o0 que
realmente sdo, e as quais se adere um sentido metaférico. A dificuldade estd em
colocar no contexto exato essas imagens que mostram uma limpidez iluséria, como
permitem ser percebidas e alcancam esse sentido metaférico que a analogia do
primeiro estagio, através dos termos equivalentes, mantém sob controle, pois como
diz Marcus Hester, essa liberdade de apreensao nunca é totalmente livre, e esta
sempre circunscrita as palavras.

No entanto, ndo é demais lembrar que tal julgamento fica delimitado, em
ambas, ao conjunto da poética marinha, que na poesia de Cecilia Meireles contém,
numa divisdo por temas, os mais melancélicos entre todos, enquanto nos poemas
mais tristes que Sophia ja escreveu o mar ndo desponta como cenario onipresente.

Assim, as metaforas do mar em Cecilia e Sophia ndo apenas apontam

para diferentes identidades ou encaminham seus barcos para portos distintos, mas



185

também se comp&em por meio de estratégias desiguais. Mas é interessante notar
como o recurso do espectro de palavras de Dufrenne propicia um panorama em que,
no espaco relativamente diminuto dos poemas, um mesmo grupo toma roupagem
nova e se ajusta sob medida a essa perspectiva nova.

Ha ainda uma observacdo a fazer: nas duas autoras, o auge da técnica
foi alcancado na segunda metade de suas trajetorias literarias, o que é corroborado
pela prépria Sophia em depoimento. Quanto a Cecilia, se a partir de Viagem seu
tratamento da forma ja era louvado pelos colegas, no estagio final de sua obra ela
alcanca uma destreza raramente vista. E, igualmente, em ambas a presenca do mar
se dilui ao fim dessa jornada, cedendo lugar a outros temas, mas sem esquecer
totalmente os motivos marinhos.

Concluimos aqui nossa proposi¢cdo de que o oceano como metafora nas
poéticas de Cecilia Meireles e Sophia Andresen adquire significados diversos a partir
dos pressupostos da andlise que aliam a seméantica da metafora a uma psicologia da
imaginacao.

Neste pequeno estudo sobre algumas relacbes de semelhanca entre
alguns poemas de Cecilia Meireles e de Sophia Andresen, cabem breves
consideracdes quanto ao conhecimento pela poeta portuguesa das obras da autora
brasileira. Acreditamos ter assinalado o quanto esse entendimento foi profundo num
trabalho em que, além dos outros pontos comuns ja apontados, hd uma mesma
lingua que ambas compartilham. A linguagem literaria ndo é passivel de manter-se
isolada, os escritos e as influéncias se comunicam e se transformam numa relagéao
interdependente.

Enquanto Cecilia Meireles escreve poemas cuja melodia mais vibrante os
torna mais faceis de memorizar, eles se mostram, de modo singular, um tanto
melancolicos sob essa capa musical.

Sophia, no entanto, apresenta em sua tematica, por que nao dizer, mais
feliz, um ritmo menos exuberante, mais sereno, e um tanto mais contido. Ainda que
este trabalho aponte um campo vocabular semelhante, a estrutura formal da poética
andreseana se mostra ndo apenas mais enxuta, mas dotada de uma identidade
propria que dota o conjunto de um carater unico. Na escolha dos titulos, ela
denuncia o vinculo com os versos cecilianos de modo muito claro. A inteireza e a
pungéncia de seus poemas se apresentam a nés com o ganho literario adicional de

poder examina-los em perspectiva mais larga, e apontando para lados opostos,
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como flores de colorido diferente. Segundo o proprio depoimento da autora, “ser
influenciado ndo quer dizer copiar ou ser parecido — influencia-me a pessoa que
revela qualquer coisa” 33,

Cecil Day Lewis diz que pisando através do espelho — em aluséo a Alice
de Lewis Carroll - dentro do recinto da critica, 0 que parecia no inicio o reflexo de um
mundo familiar tem fronteiras muito esgarcadas que ali sdo chamadas de
“‘influéncias”, com um aviso, “Nao pise na grama” e “Nao colher os asfédelos —
propriedade de W. Wordsworth” 3%, E mais uma metafora expressando como a
poesia, e com ela o mar, esta marcada desde os tempos dos aedos como Homero,
recitando seus poemas de memdria, até o anel que cai nas aguas de Veneza
Serenissima nos versos de Ezra Pound, por elementos do mundo natural que sdo
intermindveis em seus significados, poéticos ou literais. Pois sempre sera possivel
compor uma metéfora nova, uma vez que as metaforas vivas vdo aos poucos se
transformando em metéaforas mortas, mas gracas aos poetas a beleza da lingua
continua, renovada e pulsante, em arranjos novos da figura que Aristételes julgava
impossivel ensinar.

Em sua lirica, a brasileira Cecilia manifesta uma influéncia nitida da patria
ancestral que remete aos seus poetas canodnicos, como Camdes, do mesmo modo
que Sophia, mas a portuguesa vai beber também nas fontes da antiguidade classica,
sem esquecer a admiracdo de ambas pela poesia persa e pelo autor das Elegias de
Duino, Rilke. Distingue-se nessas poéticas seu modo particular, sintético e
caracteristico de fazer poesia. Bebendo ambas das dguas marinhas, enquanto o mar
de Sophia tem sempre ao lado praias de uma brancura luminosa, o mar de Cecilia,
muito azul, é o alto mar em que o sol ja se pds, em aguas mais profundas e mais
salgadas.

A capacidade de compor variacdes a partir de um tema era uma entre as
muitas grandezas que Bach e Mozart possuiam, mas a dificuldade de Tchaikovsky
nesse campo, para alguns criticos, desabona seu nome e faz dele um compositor

menor. E se podemos dizer assim, poemas sd0 como 0s pargues publicos, ha um

313 Sophia de Mello Breyner Andresen fala a Eduardo Prado Coelho. In: ICALP, N. 6, p. 76. ago.dez.

1986.

%14 DAY LEWIS, Cecil. Op. cit., p. 15. A flor era usada na antiga Grécia nas cerimdnias fnebres, pois
se acreditava que forrava o chdo dos Campos Eliseos. Como Daffodil, de Wordsworth, Sophia
Andresen também tem um poema sobre ela, Os asphodelos — e provavelmente assinaria ao lado de
Cecil Day Lewis.
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responsavel por eles, mas por conta de sua beleza, deveriam ser acessiveis a todos.
E quanto mais belos e apraziveis, mais desejavel essa proximidade se torna.

Assim, esperamos ter alcancado o objetivo de oportunizar de que modo
se da o inter-relacionamento entre essas duas grandes poetas, em que s6 tem a

ganhar a literatura.
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7 ANEXOS

CECILIA MEIRELES

VIAGEM

CANCAO

No desequilibrio dos mares,
as proas giravam sozinhas...
Numa das naves que afundaram
€ gue tu certamente vinhas.

Eu te esperei todos os séculos,
sem desespero e sem desgosto,
e morri de infinitas mortes

guardando sempre 0 mesmo rosto.

Quando as ondas te carregaram,

meus olhos, entre aguas e areias,

cegaram como o0s das estatuas,
a tudo quanto existe alheias.

Minhas maos pararam sobre o ar
e endureceram junto ao vento,

e perderam a cor que tinham

e a lembranca do movimento.

E o sorriso que eu te levava
desprendeu-se e caiu de mim:
e sO ele talvez ainda viva
dentro dessas aguas sem fim.

CORPO NO MAR

Agua densa do sonho, quem navega?

Contra as auroras, contra as baias,
barca imével, estrela cega.

Bate o vento na vela e nédo a arqueia.

- N&o foi por mim!

Partiram-se as cordas, rodaram oS mastros,
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0S remos entraram por dentro da areia...

Os remos torceram-se, e trancaram raizes.
- Inatil forga-los 0 alastram-se, fogem
Na sombra secreta de eternos paises...

Mudou-se a vela em nuvem claral
Choraram meus olhos, minhas maos correram...
- alto e longe! — Nao foi por mim...

E apenas para

um corpo na barca vazia,

a mercé das metamorfoses,
olhos vertendo melancolia...

O vento sopra no coragao.

Adeus a todos os meridianos!
Deito-me como num caixao.

Ah! sobrevive o mar no meu ouvido...
‘Marinheiro! Marinheiro!’

(Ilhas... Passaros... Portos... — nesse ruido
- O mar!... O mar...! O mar inteiro!...)

Mas é tempo perdido!

CANCAO

Pus o meu sonho num navio

€ 0 navio em cima do mar;

- depois, abri o mar com as méaos,
para o meu sonho naufragar.

Minhas maos ainda estdo molhadas
do azul das ondas entreabertas,

e a cor que escorre dos meus dedos
colore as areias desertas.

O vento vem vindo de longe,

a noite se curva de frio;

debaixo da agua vai morrendo
meu sonho, dentro de um navio...

Chorarei quanto for preciso,

para fazer com que o0 mar cresga,
e 0 meu havio chegue ao fundo

e 0 meu sonho desapareca.
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Depois, tudo estara perfeito:

praia lisa, Aguas ordenadas,

meus olhos secos como pedras

e as minhas duas maos quebradas.

NOCOES

Entre mim e mim, ha vastiddes bastantes
para a havegacao dos meus desejos afligidos.

Descem pela agua minhas naves revestidas de espelhos.
Cada lamina arrisca um olhar, e investiga o elemento que a atinge.

Mas, nesta aventura do sonho exposto a correnteza,
s6 recolho o gosto infinito das respostas que ndo se encontram.

Virei-me sobre a minha propria existéncia, e contemplei-a.
Minha virtude era esta erréncia por mares contraditérios,
e este abandono para além da felicidade e da beleza.

O meu Deus, isto € a minha alma:
qualquer coisa que flutua sobre o meu corpo efémero e precério,
como o vento largo do oceano sobre a areia passiva e inumera.

SEREIA

Linda é a mulher e o seu canto,
ambos guardados no luar.
Seus olhos doces de pranto

- quem os pudera enxugar
devagarinho com a boca,

ai!

com a boca, devagarinho...

Na sua voz transparente

giram sonhos de cristal.

Nem ar nem onda corrente
possuem suspiro igual,

nem os buUzios nem as violas,
ail

nem as violas nem os buzios....

Tudo pudesse a beleza,
e, de encoberto pais,
viria alguém, com certeza,



para fazé-la feliz,
contemplando-lhe alma e corpo,
ai!

alma e corpo contemplando-lhe...

Mas o mundo esta dormindo
em travesseiros de luar.

A mulher do canto lindo

ajuda o mundo a sonhar,

com o canto que a vai matando,
ai!

E morrera de cantar.

VAGA MUSICA

EPITAFIO DA NAVEGADORA

Se te perguntarem quem era
essa gue as areias e gelos
quis ensinar a primavera,;

E que perdeu seus olhos pelos
mares sem deuses desta vida,

sabendo que, de assim perdé-los,

ficaria também perdida;
e que em algas e espumas presa
deixou sua alma agradecida;

essa que sofreu de beleza
e nunca desejou mais nada;
que nunca teve uma surpresa

em sua face iluminada,
dize: “Eu ndo pude conhecé-la,
sua histéria estd mal contada,

mas seu nome, de barca e estrela,

foi: SERENA DESESPERADA”.
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O REI DO MAR

Muitas velas. Muitos remos.
Ancora é outro falar...
Tempo que navegaremos
nao se pode calcular.
Vimos as pléiades. Vemos
agora a estrela Polar.
Muitas velas. Muitos remos.
Curta vida. Longo mar.

Por 4gua brava ou serena
Deixamos nosso cantar,
vendo a voz como é pequena
sobre o comprimento do ar.
Se alguém ouvir, temos pena:
s6 cantamos para 0 mar...

Nem tormenta nem tormento
nos poderia parar.

(Muitas velas. Muitos remos.
Ancora € outro falar...)
Andamos entre agua e vento
procurando o Rei do Mar.

MAR EM REDOR

Meus ouvidos estdo como conchas sonoras:
musica perdida no meu pensamento,
na espuma da vida, na areia das horas...

Esqueceste a sombra no vento.

Por isso, ficaste e patrtiste,

e h& finos deltas de felicidade
abrindo os bracos num oceano triste.

Soltei meus anéis nos aléns da saudade.

Entre algas e peixes vou flutuando a noite inteira.
Almas de todos os afogados

chamam para diversos lados

esta singular companheira.

PEQUENA CANCAO DA ONDA

Os peixes de prata ficaram perdidos,

com as velas e os remos, no meio do matr.
A areia chamava, de longe, de longe,
ouvia-se a areia chamar e chorar!
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A areia tem rosto de musica

e o resto é tudo luar!

Por ventos contrarios, em noites sem luzes,
do meio do oceano deixei-me rolar!

Meu corpo sonhava com a areia, com a areia,
desprendi-me do mundo do mar!

Mas o vento deu na areia.

A areia € de desmanchar.
Morro por seguir meu sonho,
longe do reino do mar.

CANCAO DOS TRES BARCOS

Meu avd me deu trés barcos:
um de rosas e cravos,

um de céus estrelados,

um de naufragos, naufragos...

ai, de naufragos!

Embarcara no primeiro,
dera em altos rochedos,
dera em mares de gelo,
e partira-se ao meio...

ai, no meio!

No segundo me embarcara,
e nem sombra de praia,
e nem corpo nem alma
e nem vida nem nada...

ai, nem nadal!

Embarcara no terceiro,

e que vela e que remo!

e gue estrela e que vento!
e gque porto sereno!

ai, sereno!

Meu avd me deu trés barcos:
um de sonhos quebrados,
um de sonhos amargos,

e o de naufragos, naufragos!

ai, de naufragos!
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NAUFRAGIO ANTIGO

Inglesinha de olhos ténues,
corpo e vestido desfeitos
em aguas solenes;

Inglesinha do veleiro,
com trangas de metro e meio
embaracando 0s peixes.

Medusas roseas nos dedos,
algas pela cabeca,
azuis e verdes.

Desceu muitos degraus de seda
e atravessou muitas paredes
de vidro fresco.

Embalada em seus cabelos,
navegava frios reinos
de personagens lentos:

Mira a lua seus dentes,
seus olhos — de oceano cheios,
seus labios — hirtos de sede.

Muito tempo, muito tempo...
Medusas roseas nos dedos,
pelo peito, estrelas,
brancas e vermelhas.

Em praias de triste areia,
0 vento, sem o veleiro,
chorava de pena.

Inglesinha de olhos ténues,
ao longe suspensa
em liquidas teias!

Vestidos sem consisténcia:
medusas rdseas no ventre,
algas pelos joelhos, azuis e verdes.

Landes ermas
vao sofrendo e morrendo
porque a perderam.

Pelas aguas transparentes,



suspiros que foram vé-la
ficaram prisioneiros.

E as lagrimas que correram
extraviaram-se, na rede
da espuma crespa.

Inglesinha de olhos ténues
volteia, volteia,
no mar, em siléncio.

Moluscos fosforescentes
cobicam os arabescos
de suas orelhas.

Peixes de olhos densos
bebem suas veias
azuis e violetas.

Embalada em seus cabelos
noutros mundos entra,
sempre mais imensos.

Por entre anémonas,
nadadeiras trémulas,
subitos espelhos.

A cor dos planetas
pinta seu rosto de cera
e banha seus pensamentos.

(Porque ela ainda pensa:
algas pelo ventre,

azuis e verdes,

medusas pelos artelhos.

E ainda sente.
Sente e pensa e vai serena,
embalada em seus cabelos.)

Inglesinha de olhos ténues,
com trangas de metro e meio,
cor de lua nascente.

Branca ampulheta
foi vertendo, vertendo
séculos inteiros.

Desmanchou-lhe o seio,

203



desfolhou-lhe os dedos
e as madeixas,

medusas, estrelas,
roseas e vermelhas,
e algas verdes,

e a voz do vento
gue na areia
sofrera.

E a existéncia
e a queixa

de quem teve
pena,
antigamente.

MAR ABSOLUTO

CARAMUJO DO MAR

Caramujo do mar, caramujo,
nas areias seco e sujo...

Fui rosa das ondas, da lua e a aurora,
e aqui estou nas areias, cujo

pé vai gastando meu dourado flanco,
sem azuis e espumas, agora.

Vai secando ao sol meu coracéo branco,
meu coragao d’agua, divino, divino,
onde a origem do mundo mora.

Vou ficando ao vento todo cristalino,
guanto mais me perco, me transformo e fujo
do intranquilo mundo de outrora.

Minha esséncia plastica e pura
docilmente se transfigura
e vai sendo vida sonora.

Morto vivo, em siléncio rujo;
da praia rasa, absorvo a altura,
e celebro as ondas, as luas, a aurora...
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as aguas que dancam, a espuma que chora...

Caramujo do mar, caramujo,
nas areias seco e sujo...

BEIRA-MAR

Sou moradora das areias,

das altas espumas: os navios
passam pelas minhas janelas
como 0 sangue nas minhas veias,
como 0s peixinhos nos rios...

N&o tém velas e tém velas;

e 0 mar tem e ndo tem sereias;
€ eu navego e estou parada,
vejo mundos e estou cega,
porque isto € mal de familia,
ser de areia, de agua, de ilha...
E até sem barco navega

guem para o mar foi fadada.

Deus te proteja, Cecilia,
gue tudo é mar — e mais nada.

EVELYN
N&o te acabaras, Evelyn.

As rochas que te viram sdo negras, entre espumas finas;
sobre elas giram lisas gaivotas delicadas,
e ao longe as aguas verdes revolvem seus jardins de vidro.

N&o te acabaras, Evelyn.

Guardei o vento que tocava

a harpa dos teus cabelos verticais,

e teus olhos estdo aqui, e sdo conchas brancas
docemente fechados, como se vé nas estatuas.

Guardei teu labio de coral roseo

e teus dedos de coral branco.

E estas para sempre, como naquele dia,

comendo, vagarosa, fibras elasticas de crustaceos,
mirando a tarde e o siléncio

e a espuma gque te orvalhava os pés.

N&o te acabaras, Evelyn.
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Eu te farei aparecer entre as escarpas,

sereia serena

e 0S que nao te viram procurarao por ti

gue eras tao bela e nem falaste.

Evelyn! — disseram-me,
apontando-te entre as barcas.

E eras igual a meu destino:

Evelyn — entre a agua e o céu.
Evelyn — entre a 4gua e a terra.

Evelyn — sozinha — entre os homens e Deus.

CANCAO

Vela teu rosto, formosa,

gue eu sou um homem do mar.
Que ha de fazer de uma rosa
guem vive de navegar?

- se qualquer vento a desfolha,
gualquer sol a faz secar,

se o0 deus dos mares néo olha
por quem se distrai a amar?

Pela grande 4gua perdida,
anda, barca sem amor!

Cada qual tem sua vida:

uns de deserto, uns, de flor.
Vela teu rosto, formosa,

gue eu sou um homem do mar.
Poupa ao teu cetim de rosa

o sal que ajudo a formar...

NOTURNO

Brumoso navio

0 que me carrega
por um mar abstrato.
Que insigne alvedrio
prende a idéia cega
teu vago retrato?

A distante viagem
adormece a espuma
breve da palavra:
- maquina de aragem
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gue percorre a bruma
e o deserto lavra.

Ceras de mistério
selam cada poro

da vida entregada.

Em teu mar, no império
de exilio onde moro,
tudo é igual a nada.

Capitdo que conte

quem és, porque existes,
deve ter havido.

Eu? — bebo o horizonte...
Estrelas mais tristes.
Coracéao perdido.

Sonolentas velas
hoje dobraremos:
- e a nossa cabeca.
Talvez dentro delas
ou nos duros remos
teu NOME apareca.

RETRATO NATURAL

APELO

Abri na noite as grandes aguas
criadas no tempo de chorar.
Levantai os mortos do sonho
gue trouxestes para viajar.
Fechai os olhos, despedi-vos
atirai os mortos ao mar!

Por amor as vossas estrelas,
chamai ventos de solidao.

Em voz alta, dizei responsos,
descarregai o coracao!

Aos mortos que descem das aguas,
mandai amor, pedi perdao!

Fazei-vos marinheiros limpidos,
isentos do bem e do mal.
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Dizei que, a procura dos deuses,
com um rumo sobrenatural,
necessitais da despedida

de toda lembranga mortal.

Ide, com o esbelto movimento,

a graca da libertacao,

a proa das naves solenes

que aos deuses vos transportardo.

Mas néo fiteis a densa vaga

gue se arquear em redor de vos!

- O rosto dos mortos flutua

para sempre. E € um longo cometa
a aérea franja da sua voz.

APRESENTACAO

Aqui estd a minha vida — esta areia tao clara
com desenhos de andar dedicados ao vento.

Aqui esta minha voz — esta concha vazia,
sombra de som curtindo o seu préprio lamento.

Aqui esta minha dor — este coral quebrado,
sobrevivendo ao seu patético momento.

Aqui estd minha heranca — este mar solitario,
gue de um lado era amor e, do outro, esquecimento.

DIA SUBMARINO

No fundo do mar
estdo entretidos
0s naufragos.

Tao entretidos, tao entretidos,
gue ndo sentem a agua pelos seus vestidos.

E n&o precisam chorar;
porque o mar é so de lagrimas.
SO de lagrimas, o mar.

A 4gua é diamante em seus olhos parados.
E h& magicas luzes por todos os lados.
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Nao tem sede, nem fome.

Livres agora, para sempre, os labios,
sem palavras, sem sorriso,

sem memoria nem do seu home.

Ah, tudo livre agora,
nao se fala nem se chora

Mas os bracos dos meninos
movem-se ao peso das aguas
pois séo leves, sédo de limbo
liquido limbo das magoas.

E as mées pensam
gue talvez as criancas
precisem colher as algas,

e que estao sofrendo as criangas
por inlUteis esperancas,
sem palavras e sem lagrimas...

Isso é que tolda a alegria
no paraiso dos naufragos.

DESENHO

Pescador tao entretido
numa pedra de sol,
esperando o peixe ferido
pelo teu anzol,

h& um fio do céu descido
sobre o teu coragao:

de longe estas sendo ferido
por outra mao.

O AFOGADO

Pelo mar azul,
pela agua tao clara
caminhava o morto
esta madrugada.

Subia nas vagas
bordado de espuma,
Seu corpo sem roupa,
sem for¢ca nenhuma.



O sol cor-de-rosa,
nascido nas aguas,
via 0 navegante
procurar a praia.

Sem voz e sem olhos,
chegava de longe.
Chegava — e ficara
além do horizonte.

Por dias e noites
viera atravessando
caminhos salgados

COMO O suor e o pranto.

Dancarino estranho
de passos macabros,
com o corpo despido
e grossos sapatos.

Dancgando e dancgando,
por noites e dias,
chegou dentro da alva
as areias frias.

O mar e a neblina

gue um morto navega

sao muito mais faceis

gue, aos Vvivos, a terra.

Vencera a inconstante
planicie intranquila
numa silenciosa,

cega acrobacia.

E entdo se deteve
seu corpo dobrado
por aquele imenso,
postumo cansaco.

Era como os peixes
finalmente quietos:
0 peito, gelado

e os olhos, abertos.

Um fio de sangue
corria em seu rosto
irreconhecivel

de secreto morto.
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Miravam com pena

sua dubia face.

Quem era? Quem fora?
Nas ondas gastara-se.

Nu como nascera
ali se caia.

S0 tinha os sapatos:
lembranca da vida.

DOZE NOTURNOS DE HOLANDA

ONZE

Mas a pequena areia caminha com seu passo invisivel,
do cristal quebrado, da montanha submersa,
a areia sobe e forma paisagens, campos, paises...

Mas o esquema do peixe e da concha modela seus desenhos
e desenrola-se a anémona,
e o fundo do mar imita o inalcancavel firmamento.

Mas a flor esté subindo, préxima,
cheia de sutis arabescos.

Mas a agua esta palpitando entre o pélo e o canal,

viva e sem nome e sem hora.

Mas o sonho esta sendo alargado como as imensas redes,
ao vento do mundo, a espuma do tempo,

e todas as metamorfoses caidas ai se agitam,

resvalando entre as malhas muito exiguas

gue separam o que € vida do que é morte.

E a mao que dorme esta sendo lavrada pela noite,
pela noite que conhece todas as veias,

gue protege e destréi pétala e cartilagem,

a pequena larva da agua

e o touro gue investe contra o nascer do dia...

Porque o dia vem. E a nossa voz é um som que se prolonga,
através da noite.

Um som que s6 tem sentido na noite.

Um som que aprende, na noite,

a ser o absoluto siléncio.
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DOZE

Sem podriddo nenhuma,
jazerd um afogado nos canais de Amsterdao.

Quem passar entre as casas triangulares,

guem descer estas breves escadas,

guem subir para as barcas oscilantes,

repetira perplexo:

‘Ha um claro afogado nos canais de Amsterdao’.

E um palido afogado, sem palavras nem datas,

sem crime nem suicidio, um lirico afogado,

com os olhos de cristal repletos de horizontes moveis,
e os longinquos ouvidos recordando na agua trémula
realejos grandes como altares,

festivos carrilhdes,

mansos campos de flores.

Sem podridao nenhuma,

jazera um afogado nos canais de Amsterdao.

Os lapidarios podem vir mirar seus olhos:

nao houve esmeralda assim, nem diamante, nem ditosa safira.
Mas ninguém pode tocar nesses olhos transparentes,

gue se tornariam viscosos e opacos, fora desse descanso
onde os encantados cintilam.

Poderao os profetas vir mirar seus finos vestidos:

bordados de mil desenhos comuns e desconhecidos;

ah! seus vestidos de agua, com todas as miragens do mundo,
seus ténues vestidos como ndo ha nos museus, nos palacios

nem nas sinagogas...

Mas nao se pode tocar nesse ouro, nessa prata,

nessa resplandecente seda:

pois apenas se encontraria limo, areia, lodo.

Porque a morte é que o veste dessa maneira gloriosa,

a morte que o aguarda nos bracos como um belo defunto sagrado.
Sem podriddo nenhuma, jazera um afogado nos canais de Amsterdao.
Para sempre jazera, e quem quiser pode vir vé-lo,

com seus cabelos estrelados,

com suas brandas méos flutuantes, livres de tudo,

sem qualquer posse,

com sua boca de sorriso outonal, cor de libélula,

e 0 coracao luminoso e imovel, detido como grande j6ia,

como o nacar mutavel, pela inclinagéo das horas.

Todo mundo o ver4, com lua, com chuva, com escuridao,
navegar nos canais, recostado em sua propria leveza e claridade.
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Sem podriddo nenhuma,

jazerd um afogado nos canais de Amsterdao.

E eu sei quando ele caiu nessas aguas dolentes.

Eu vi quando ele comecou a boiar por esses liquidos caminhos.
Eu me debrucei para ele, na borda da noite,

e falei-lhe sem palavras nem ais,

e ele me respondeu tdo docemente,

que era felicidade esse profundo afogamento,

e tudo ficou para sempre numa divina aquiescéncia

entre a noite, a minha alma e as aguas.

Sem podriddo nenhuma, jazer4 um afogado
nos canais de Amsterdao.

N&o h& nada que se possa cantar em sua memoria:
qualquer suspiro seria uma nuvem sobre essa nitidez.

METAL ROSICLER

3

O gosto da vida equoérea

€ 0 da lagrima na boca:

porém a profundidade

€ 0 pranto da vida toda!

Justa armadura salgada,
pungente e dura redoma

gue néo livra dos perigos,

mas reiine na mesma onda

0S MOoNstros no seu império

e 0 amargo herdi que os defronta.
Sob a lisa superficie, que vasta luta revolta!
Cada face que aparece

logo se transforma noutra.

Nenhuma palavra existe.
Horizonte n&o se encontra.

Deus paira acima das aguas,

€ 0 jogo é todo de sombras.

Nas claras praias alegres,

€ a espuma do mar que assoma:
combate, vitoria, enigma,

jamais se movem "a tona.

O herdi sozinho se mede

e a memoria é a sua forga.



E quando vence o perigo,
na vitdria ndo repousa:

a disciplina € o sentido
da luta que o aperfeicoa.

Deixa a medusa perfeita

em sua aculea coroa.

E a pérola imével deixa

na sua sorte da intacta concha.

21

Tristes
essas maos na areia
levantando dunas.

Sonho solitario,

vas arquiteturas:
sopre simples brisa,
deslizem espumas,
morrem 0s zimborios
do império das dunas

e os vultos amados/nas suas colunas.

Tristes
essas maos na areia
trabalhando obscuras.

Voltam ao principio

em sonhos e lutas,
contra os altos ventos
e as ténues espumas.
E estes graos téo finos
- silex e fagulhas! —
gue queimam os olhos!
E as lagrimas duras
gue jamais enxugam
nem os ventos altos
nem ténues espumas...

Tristes
essas maos na areia
levantando dunas.

Moram longe aqueles
das felizes ruas:

nao sabem que estradas
longas e soturnas
conduzem as praias
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do mar, inseguras.

Nao sabem de ventos,
ndo sabem de espumas,
dos curvos zimborios,
das lentas colunas,

das maos soterradas
nestas esculturas...



SOPHIA ANDRESEN

POESIA

ATLANTICO

Mar,
Metade da minha alma é feita de maresia.

APOLO MUSAGETA

Eras o primeiro dia inteiro e puro
Banhando os horizontes de louvor.

Eras o espirito a falar em cada linha

Eras a madrugada em flor

Entre a brisa marinha.

Eras uma vela bebendo o vento dos espacos
Eras o gesto luminoso de dois bragos
Abertos sem limite.

Eras a pureza e a forga do mar

Eras o conhecimento pelo amor.

Sonho e presenca
De uma vida florindo
Possuida e suspensa.

Eras a medida suprema, o canon eterno
Erguido e puro, perfeito e harmonioso
No coracgdo da vida e para além da vida
No coracéo dos ritmos secretos.

CASA BRANCA

Casa branca em frente ao mar enorme,
Com o teu jardim de areia e flores marinhas
E o teu siléncio intacto em que dorme

O milagre das coisas que eram minhas.
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A ti eu voltarei ap0s o incerto

Calor de tantos gestos recebidos
Passados os tumultos e o deserto
Beijados os fantasmas, percorridos
Os murmurios da terra indefinida.

Em ti renascerei num mundo meu

E a redencéo vira nas tuas linhas

Onde nenhuma coisa se perdeu

Do milagre das coisas que eram minhas.

NO ALTO MAR

No alto mar

A luz escorre

Lisa sobre a 4gua.
Planicie infinita

Que ninguém habita.

O sol brilha enorme
Sem que ninguém forme
Gestos na sua luz.

Livre e verde a agua ondula
Graga que nao modula
O sonho de ninguém.

Sao claros e vastos 0s espacos

Onde baloica o vento

E ninguém nunca de delicia ou de tormento
Abriu neles os seus bracos.

DIA DO MAR

JARDIM DO MAR

Vi um jardim que se desenrolava
Ao longo de uma encosta suspenso
Milagrosamente sobre o mar

Que do largo contra ele cavalgava
Desconhecido e imenso.

Jardim de flores selvagens e duras
E cactos torcidos em mil dobras,
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Caminhos de areia branca e estreitos
Entre as rochas escuras

E, aqui e além, os pinheiros

Magros e direitos.

Jardim do sol, do mar e do vento,
Aspero e salgado,

Pelos duros elementos devastado
Como por um obscuro tormento:

E que n&o podendo como as ondas
Florescer em espuma,

Raivoso atira para o largo, uma a uma,
As pétalas redondas

Das suas raras flores.

Jardim que a agua chama e devora
Exausto pelos mil esplendores

De que o0 mar se reveste em cada hora.

Jardim onde o vento batalha

E que a méo do mar esculpe e talha.
Nu, aspero, devastado,

Numa continua exaltacao,

Jardim quebrado

Da imensidéo.

Estreita taca

A transbordar da anunciacéo

Que as vezes nas coisas passa.

*k%k

Esgotei o meu mal, agora

Queria tudo esquecer, tudo abandonar,
Caminhar pela noite fora

Num barco em pleno mar.

Mergulhar as maos nas ondas escuras
Até que elas fossem essas maos
Solitarias e puras

Que eu sonhei ter.

EURIDYCE

A noite é o0 seu manto que ela arrasta
Sobre a triste poeira do meu ser
Quando escuto o cantar do seu morrer
em que o0 meu coracgéao todo se gasta.

Voam no firmamento os seus cabelos
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Nas suas maos a voz do mar ecoa
Usa as estrelas como uma coroa
E atravessa sorrindo os pesadelos.

Veio com ar de alguém que nao existe,
Falava-me de tudo quanto morre

E devagar no ar quebrou-se, triste

De ser aparicdo, agua que escorre.

EXILIO

Espero tecendo os dias
Imagino e contemplo.

Num pais sem flores onde o mar ndo é mar

E enigma sdo os navios,
Eu ndo entendo o sentido das velas
Tenho fome e sede de horizontes frios

NAVIO NAUFRAGADO

Vinha dum mundo

Sonoro, nitido e denso.

E agora o mar o guarda no seu fundo
Silencioso e suspenso.

E um esqueleto branco o capitdo,
Branco como as areias,

Tem duas conchas na méo

Tem algas em vez de veias

E uma medusa em vez de coracao.

Em seu redor as grutas de mil cores

Tomam formas incertas quase ausentes
E a cor das 4guas toma a cor das flores
E os animais sdo mudos, transparentes.

E os corpos espalhados nas areias
Tremem a passagem as sereias,

As sereias leves de cabelos roxos
Que tém olhos vagos e ausentes

E verdes como os olhos das videntes.
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CORAL

Dia do mar, construido
Com sombras de cavalos e de plumas.

Dia do mar no meu quarto — cubo
Onde os meus gestos sonambulos deslizam
Entre o animal e a flor como medusas.

Dia do mar, dia alto
Onde os meus gestos séo gaivotas que se perdem
Rolando sobre as ondas, sobre as nuvens.

~

PA

Os troncos das arvores doem-se como se fossem
[os meus ombros

Doem-me as ondas do mar como gargantas de cristal

Déi-me o luar — branco pano que se rasga.

PRAIA

Os pinheiros gemem quando passa 0 vento
O sol bate no chéo e as pedras ardem.

Longe caminham os deuses fantasticos do mar
Brancos de sal e brilhantes como peixes.

Passaros selvagens de repente,
Atirados contra a luz como pedradas,
Sobem e morrem no céu verticalmente
E o seu corpo é tomado nos espacos.

As ondas marram quebrando contra a luz
A sua fronte ornada de colunas.

E uma antigliissima nostalgia de ser mastro
baloica nos pinheiros.

PIRATA

Sou o0 unico homem a bordo do meu barco.
Os outros sao monstros que nao falam,
Tigres e ursos que amarrei aos remos,

E 0 meu desprezo reina sobre 0 mar.
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Gosto de uivar no vento como 0s mastros

E de me abrir na brisa com as velas,

E h& momentos que sdo quase esquecimento
Numa docura imensa de regresso.

A minha patria é onde o vento passa,

A minha amada é onde os roseirais dao flor,
O meu desejo € o rastro que ficou das aves,
E nunca acordo desse sonho e nunca durmo.

NO TEMPO DIVIDIDO

Iremos juntos sozinhos pela areia
Embalados no dia

Colhendo algas roxas e os corais
Que na praia deixou a maré cheia.

As palavras que me disseres e que eu disser
Serdo somente as palavras que ha nas coisas
Virds comigo desumanamente

Como vém as ondas com o vento.

O belo dia liso como um linho

Interminavel sera sem um defeito

Cheio de imagens e conhecimento.

O ARCO DAS ESPUMAS

O mar rolou as suas ondas negras
Sobre as praias tocadas de infinito.

PRAIA
As ondas desenrolam os seus bragos

E brancas tombam de brucos.

CAMINHO DA INDIA

Ante o seu rosto péara a histéria
E detém-se o exército dos ventos
Tinha o futuro por memoria.
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Coracéo atento em frente a linha lisa
Do horizonte

Vontade inteira e precisa

Exacto pressentimento.

Que no largo mar azul se perca o vento
E nossa seja a nossa propria imagem.

Desejo de conhecimento
As tempestades deram-nos passagem.

E os lemes quebrados dos capitdes mortos
E os naufragos azuis do fim do mundo

Na rota de todos os portos

No fundo do mar profundo

Com os seus bragos 0ssos

E seus verdes destrocos

Marcaram o caminho.

PRECE

Que nenhuma estrela queime o teu perfil
Que nenhum deus se lembre do teu nome
Que nem o vento passe onde tu passas.

Para ti eu criarei um dia puro
Livre como o vento e repetido
Como o florir das ondas ordenadas

MAR NOVO

NAUFRAGO

Agora morto oscilas
Ao sabor das correntes
Com medusas em vez de pupilas.

Agora reinas entre imagens puras
Em paises transparentes e de vidro,
Sem coracdo e sem memaoria

Em todas as presencas diluido.



Agora liberto moras

Na pausa branca dos poemas.

Teu corpo sobe e cai em cada vaga,
Sem nome e sem destino

Na limpidez da agua.

SEQUENCIA

A sua face transp0s os temporais
O vento azul rolou entre os seus bracos

A penumbra subiu e rodeou
O seu rosto aceso as suas maos iguais

Dos seus ombros nasceram as estatuas
E o gesto dos seus dedos
Encantou os navios

Baloica um enforcado na baia
M&os sem corpo levam castigais

Uma cortina enrola-se na brisa
Uma porta bate e de repente
Um corredor fica vazio.

OS NAVEGADORES
Eles habitam entre um mastro e o vento.

Tém as maos brancas de sal
E os ombros vermelhos de sol.

Os espantados peixes se aproximam
Com olhos de gelatina.

No oceano infinito

Estao detidos num barco

E o barco tem um destino
Que os astros altos indicam.

LUSITANIA

Os que avancam de frente para o mar
E nele enterram como uma aguda faca
A proa negra dos seus barcos
Vivem de pouco péo e de luar.
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LIVRO SEXTO

MUSA

Musa ensina-me o canto
Veneravel e antigo

O canto para todos

Por todos entendido

Musa ensina-me o canto
O justo irméao das coisas
Incendiador da noite

E na tarde secreto

Musa ensina-me o canto
Em que eu mesma regresso
Sem demora e sem pressa
Tornada planta ou pedra

Ou tornada parede

Da casa primitiva

Ou tornada 0 murmdario
Do mar que a cercava

(Eu me lembro do chao
De madeira lavada

E do seu perfume

Que me atravessava)

Musa ensina-me o canto
Onde o mar respira
Coberto de brilhos

Musa ensina-me o canto
Da janela quadrada

E do quarto branco

Que eu possa dizer como
A tarde ali tocava

Na mesa e na porta

No espelho e no copo

E como os rodeava

Pois o tempo me corta
O tempo me divide
O tempo me atravessa
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E me separa viva
do chéo e da parede
Da casa primitiva

Musa ensina-me o canto.
Onde o mar respira
Coberto de brilhos

Musa ensina-me o canto
Da janela quadrada

E do quarto branco

Que eu possa dizer como
A tarde ali tocava

Na mesa e na porta

No espelho e no copo

E como os rodeava

Pois o tempo me corta
O tempo me divide

O tempo me atravessa
E me separa viva

Do chéo e da parede
Da casa primitiva

Musa ensina-me o canto
Veneravel e antigo

Para prender o brilho
Dessa manha polida
Que poisava na duna
Docemente seus dedos
E caiava as paredes

Da casa limpa e branca

Musa ensina-me o canto
Que me corta a garganta
BARCOS
Um a um para o mar passam os barcos
Passam em frente aos promontdrios e terracos

Cortando as aguas lisas como um chéo

E todos os deuses sdo de novo nomeados
Para além das ruinas dos seus templos
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PESCADOR
1

Irm&o limpo das coisas
Sem pranto interior
Sem introversao

2

Este que esta inteiro em sua vida

Fez do mar e do céu seu ser profundo
E manteve com serena lucidez

Aberto seu olhar e posto sobre o mundo

A VAGA

Como toiro arremete
Mas sacode a crina
Como cavalgada

Seu proprio cavalo
Como cavaleiro
Forca e chicoteia
Porém é mulher
Deitada na areia

Ou é bailarina

Que sem pés passeia

O VELHO ABUTRE
O velho abutre é sabio e alisa suas penas

A podridao Ihe agrada e seus discursos
Tém o dom de tornar as almas mais pequenas

GEOGRAFIA

PROCELARIA
E vista quando héa vento e grande vaga
Ela faz o ninho no rolar da faria
E voa firme e certa como bala

As suas asas empresta a tempestade
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Quando os ledes do mar rugem nas grutas
Sobre os abismos passa e vai em frente

Ela ndo busca a rocha o cabo o cais
Mas faz da inseguranca sua forca
E do risco de morrer seu alimento

Por isso me parece imagem justa
Para quem vive e canta no mau tempo

CREPUSCULO DOS DEUSES

Um sorriso de espanto brotou nas ilhas do Egeu
E Homero fez florir o roxo sobre o mar

O Kouros avangou um passo exactamente

A palidez de Athena cintilou no dia

Entdo a claridade dos deuses venceu 0s monstros nos
[frontdes de todos os templos
E para o fundo do seu império recuaram os Persas

Celebramos a vitoria: a treva
Foi exposta e sacrificada em grandes pétios brancos
O grito rouco do coro purificou a cidade

Como golfinhos a alegria rapida

Rodeava 0s navios

O nosso corpo estava nu porque encontrara

A sua medida exata

Inventamos: as colunas de Sunion imanentes a luz
O mundo era mais nosso a cada dia

Mas eis que se apagaram

Os antigos deuses sol interior das coisas

Eis que se abriu 0 vazio que nos separa das coisas

Somos alucinados pela auséncia bebidos pela auséncia

E aos mensageiros de Juliano a Sibila respondeu:

‘Ide dizer ao rei que o belo palacio jaz por terra quebrado

Phebo j4 ndo tem cabana nem loureiro profético nem fonte
[melodiosa

A agua que fala calou-se’. *

e Resposta do Oraculo de Delphos a Oribase, médico de Juliano, o
Apostata (Cedrenus, Resumo da Historia).
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DUAL

ARIADNE EM NAXOS

Tu Teseu que abandonas amadas
Junto de um mar inteiramente azul
Invocavam deixadas

No deserto fulgor de Junho e Sul

Junto de um mar azul de rochas negras
Porém Dionysos sacudiu

Seus cabelos azuis sobre os rochedos
Dyonisos pantera surgiu

E pelo Deus tocado renasceu

Todo o fulgor de antigas primaveras
Onde serei ou fui por fim ser eu

Em ti que dilaceras

OS GREGOS

Aos deuses supunhamos uma existéncia cintilante

Consubstancial ao mar a nuvem ao arvoredo a luz

Neles o longo friso branco das espumas o tremular da vaga

A verdura sussurrada e secreta do bosque o oiro erecto do trigo

O meandro do rio o fogo solene da montanha

E a grande abobada do ar sonoro e leve e livre

Emergiam em consciéncia que se vé

Sem que se perdesse o um-boda-e-festa do primeiro dia —

Esta existéncia desejavamos para nos préoprios homens

Por isso repetiamos o0s gesto rituais que restabelecem

O estar-ser-inteiro inicial das coisas —

Isto nos tornou atentos a todas as formas que a luz do sol
[conhece

E também a treva interior porque somos habitados

E dentro da qual navega indicivel o brilho

O NOME DAS COISAS

COMO O RUMOR

Como o rumor do mar dentro de um buzio
O divino sussurra no universo



Algo emerge: primordial projecto

REVOLUCAO

Como casa limpa
Como chéo varrido
Como porta aberta

Como puro inicio
Como tempo novo
Sem mancha nem vicio

Como a voz do mar
Interior de um povo
Como péagina em branco
Onde o poema emerge

Como arquitectura
Do homem que ergue
Sua habitacéo

ESTACOES DO ANO

Primeiro vem Janeiro
Suas longinquas metas
S&o Julho e sdo Agosto
Luz de sal e de setas

A praia onde o vento
Desfralda as barracas
E vira guarda-sois
Ficou na infancia antiga
Cuja memoria passa
Pela rua a tarde

Como uma cantiga

E ver&o onde hoje moro

E mais duro e mais quente
Perdeu-se a frescura

Do verdo adolescente

Aqui onde estou

Entre sal e cal

Sob o peso do sol
Nenhuma folha bole

Na manha parada

E o mar é de metal
Como um peixe-espada
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NAVEGACOES

Navegamos para Oriente —
A longa costa
Era de um verde espesso e sonolento

Um verde imével sob o nenhum vento
Até a branca praia cor de rosas
Tocada pelas aguas transparentes

Entdo surgiram as ilhas luminosas
De um azul tdo puro e violento

Que excedia o fulgor do firmamento
Navegado por garcas milagrosas

E extinguiram-se em nés memaria e tempo

Era a rota do oiro

Porém nos grandes mares

Ou em praias baloicadas por coqueiros
O espanto nos guiava —

Agua escorria de todas as imagens

v

Dos homens nus e negros contarei

E de como ndo havendo ja connosco
Quem de seu falar algo entendesse
Juntos dangcamos pra nos entendermos

Sombrios deuses

Senhores do medo antigo

O sopro como estatuas suspendendo
Na movedica luz as lamparinas”

XV



Através do teu coracdo passou um barco
Que nao péara de seguir sem ti 0 seu caminho

ILHAS

NAO TE ESQUECAS NUNCA

N&o te esquecas nunca de Thasos nem de Egina
O pinhal a coluna a veeméncia divina

O templo o teatro o rolar de uma pinha

O ar cheirava a mel a pedra e a resina

Na estatua morava a tua nudez marinha

Sob o sol azul e a veeméncia divina

N&o te esquecas nunca Treblinka e Hiroshima
O horror o terror a suprema ignominia

OS NAVEGADORES

O multiplo nos inebria

O espanto nos guia

Com audacia desejo e calculado engenho
Forcamos os limites -

Porém o Deus uno

De desvios nos protege

Por isso ao longo das escalas

Cobrimos de oiro o interior sombrio da igrejas

MADRUGADA

Um leve tremor precede a madrugada
Quando mar e céu na mesma cor se azulam

E sé@o mais claras as luzes dos barcos pescadores

E para além de insénias e rumores
A nossa vida se vé extasiada
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MUSA

ONDAS

Onde — ondas — mais belos cavalos
Do que estes ondas que vOs so0is?
Onde mais bela curva do pescoco
Onde mais bela crina sacudida

Ou impetuoso arfar no mar imenso
Onde t&o ébrio amor em vasta praia?

OS AMIGOS

Voltar ali onde

A verde rebentacéo da vaga

A espuma o nevoeiro o horizonte a praia
Guardam intacta a impetuosa
Juventude antiga —

Mas como sem 0s amigos

Sem a partilha o abrago a comunhéao
Respirar o cheiro a alga da maresia

E colher a estrela do mar em minha méo

A MANEIRA DE HORACIO

Feliz aquele que disse 0 poema ao som da lira
A mesa do banquete entre 0os amigos
E coroado de rosas e de mirto

Seu canto nascia da solar memoria dos seus dias
E da pausa mégica da noite —

Seu canto celebrava

Consciente da areia fina que escorria

Enguanto o mar as rochas desgastava

O BUzIO DE cOS

O BUZIO DE CcOS

Este blzio ndo o encontrei eu propria numa praia
Mas na mediterranica noite azul e preta
Comprei-o em COs numa venda junto ao cais
Rente aos mastros baloicantes dos navios

E comigo trouxe o ressoar dos temporais



Porém nele nao oico

Nem o marulho de Cés nem o de Egina
Mas sinto o cantico da longa vasta praia
Atlantica e sagrada

Onde para sempre minha alma foi criada

FOI NO MAR QUE APRENDI

Foi no mar que aprendi o gosto da forma bela
Ao olhar sem fim o sucessivo

Inchar e desabar da vaga

A bela curva luzidia do seu dorso

O longo espraiar das maos de espuma

Por isso nos museus da Grécia antiga
Olhando as estatuas frisos e colunas
Sempre me aclaro mais leve e mais viva
E respiro melhor como na praia

O INFANTE

Aos homens ordenou que navegassem
Sempre mais longe para ver o que havia
E sempre para o sul e que indagassem
O mar a terra o0 vento a calmaria

Os povos e 0s astros

E no desconhecido cada dia entrassem

HARPA

A juventude impetuosa do mar invade o quarto
A musa poisa no espaco vazio a contraluz
As cordas transparentes da harpa

E no espaco vazio dedilha as cordas ressoantes
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Em sua segunda fase, a poesia de Jorge de Lima expde em varios de seus poemas as relacdes de entrelacamento das
culturas branca e africana, como é o caso de "Madorna de laid". Colocam-se ali alguns dos aspectos da africanidade que
a firmaram como influéncia cultural decisiva dentro da sociedade branca e escravocrata na qual se inseria. No poema, a
riqueza dos vocabulos nordestinos se une a melopéia africana para fazer um registro no qual o poeta alagoano constréi
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Areas do conhecimento: Educag&o.

Referéncias adicionais: Classificacdo do evento: Nacional; Brasil/Portugués; Meio de divulgagao: Impresso.
Andlise do poema "A méao", que Drummond escreve quando falece Candido Portinari, enfatizando o cruzamento de
géneros entre poesia e biografia.

5BACKES, Karin Lilian Hagemann. A histéria de Brasil de Santa Cruz: do Império a abril de
1964. In: SEMINARIO INTERNACIONAL DE HISTORIA DA LITERATURA, 2003, Porto
Alegre. 2003.

Palavras-chave: Histéria da Literatura.

Areas do conhecimento: Histéria Regional do Brasil.

Setores de aplicagdo: Produtos e servicos recreativos, culturais, artisticos e desportivos.

Referéncias adicionais: Classificacdo do evento: Internacional; Brasil/Portugués; Meio de divulgacéo: Impresso.

O trabalho procura mostrar como o autor constréi uma epopéia em que o proprio povo brasileiro conta sua histéria,
através da perspectiva de Brasil de Santa Cruz, personagem de Sinval Medina no "Memorial de Santa Cruz".
Encarcerado em 1o. de abril de 1964, mostra na alcunha seu carater "antes genérico que individual" (Zilberman, 1983),
que abrange num Unico personagem uma galeria de tipos brasileiros, condigo que alcanga pela situacdo migratéria e
pela invulnerabilidade. O espaco de tempo abrangido pela histéria € mostrado de maneira seletiva, de uma perspectiva
que a historiografia néo atinge, por meio do apagamento dos protagonistas dos relatos oficiais, e pondo em relevo a
visdo de seus coadjuvantes andnimos.

6 BACKES, Karin Lilian Hagemann. O tema da guerra na lirica de Cecilia Meireles. In: llI
SEMINARIO INTERNACIONAL EM LETRAS, 2003, Santa Maria. |l Seminario

Internacional em Letras: Leitura, Escrita e Cidadania. 2003.

Palavras-chave: Poesia de Cecilia Meireles; Literatura Brasileira.

Areas do conhecimento: Ciéncias Humanas.

Setores de aplicagdo: Produtos e servigos recreativos, culturais, artisticos e desportivos.

Referéncias adicionais: Classificacéo do evento: Internacional; Brasil/Portugués; Meio de divulgacao: Digital; ISSN/ISBN:
8588667282.

As mudangas na lirica e o enfoque dos poemas de guerra em "Mar absoluto", escritos por Cecilia Meireles durante o
periodo do conflito e publicados em 1945, além de sua reflexdo sobre os coadjuvantes andnimos, como a noiva e 0s pais
do soldado, sao relacionados com a obra de Susan Sontag "Diante da dor dos outros", que defende que a manifestagéo
da ira tem primazia na representacado da arte. Se, aparentemente, "escapavam de sua tensao" (Zagury, 1973), os
poemas de Meireles margeiam a busca do Absoluto, ponto central da tematica ceciliana, para se fixar numa reflexao
terrena da dor.

7BACKES, Karin Lilian Hagemann. Os dias felizes: trovadorismo e natureza na poética de
Cecilia Meireles. In: XIX ENCONTRO BRASILEIRO DE PROFESSORES DE
LITERATURA BRASILEIRA, 2003, Curitiba. XIX Encontro de Professores Brasileiros de

Literatura Portuguesa, Imaginario: o ndo-espaco do real. Curitiba: 2003. p. 505-510.
Palavras-chave: Poesia de Cecilia Meireles; Literatura Brasileira.

Areas do conhecimento: Ciéncias Humanas.

Setores de aplicagéo: Produtos e servicos recreativos, culturais, artisticos e desportivos.

Referéncias adicionais: Classificacdo do evento: Nacional; Brasil/Portugués; Meio de divulgagao: Digital.

Forte influéncia na lirica de Cecilia Meireles, que tem estreitos lacos com a tradi¢&o literaria portuguesa, o Trovadorismo
€ a base poética de "Os dias felizes", apéndice de "Mar absoluto”. A presenca da lirica dos trovadores, sobretudo das
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cantigas d'amigo, num cenario que privilegia a natureza e seus elementos, esta ligada a tese do filésofo Mikel Dufrenne
sobre a "natureza naturante”, que defende que nessa relagédo entre natureza e poeta, é a natureza quem toma a
iniciativa, e por meio da linguagem, se da a conhcer perante o mundo.

8 BACKES, Karin Lilian Hagemann. A construcédo da nacdo na obra O mulato de Aluisio
Azevedo. In: XIX SEMINARIO BRASILEIRO DE CRITICA LITERARIA/XVIII SEMINARIO
DE CRITICA DO RIO GRANDE DO SUL, 2002, Porto Alegre. 2002.

Palavras-chave: Literatura Brasileira.

Areas do conhecimento: Histéria Regional do Brasil.

Setores de aplicagdo: Produtos e servigos recreativos, culturais, artisticos e desportivos.

Referéncias adicionais: Classificacéo do evento: Nacional; Brasil/Portugués; Meio de divulgagdo: Impresso.

Resumos simples em anais de eventos

1BACKES, Karin Lilian Hagemann. Da Franca ao Cosme Velho: Machado de Assis e a
literatura francesa. In: CONGRESSO INTERNACIONAL CENTENARIO DE DOIS
IMORTAIS: MACHADO DE ASSIS E GUIMARAES ROSA, 2008, Belo Horizonte. Machado

de Assis e Guimaraes Rosa: centenario de dois imortais. 2008.

Areas do conhecimento: Literaturas Luséfonas.

Referéncias adicionais: Classificacao do evento: Internacional; Brasil/Portugués; Meio de divulgacéo: Impresso.

Entre os nomes sempre lembrados pela critica entre as referéncias literarias que serviram de inspiragdo para Machado
de Assis, apontado pelo préprio autor brasileiro como dos mais significativos, esté o escritor inglés Laurence Sterne. Se
a lembranca do autor de Tristan Shandy € irrevogavel ao se tratar do assunto, tal ndo acontece com alguns dos autores
daquela que é a segunda lingua de Machado, o francés. Entre esses, destaca-se a influéncia de um autor que também
mostrava gosto notavel pela ironia, Prosper Mérimée. Seu primeiro conto publicado data de 1831 e intitula-se Mateo
Falcone, histéria violenta que julgamos ter servido de inspiracéo a Machado de Assis para o seu Conto de Escola. Por
meio da andlise dos dois contos, é possivel reencontrar a trilha feita por Machado para reconstruir a histéria a seu modo,
e também esclarecer a origem de certos dados do texto que, a principio, podem parecer aleatérios.

2BACKES, Karin Lilian Hagemann. Da Franca ao Cosme Velho: Machado de Assis e a
literatura francesa. In: IX CONGRESSO DA ASSOCIACAO INTERNACIONAL DE
LUSITANISTAS, 2008, Funchal - llha da Madeira. 2008.

Areas do conhecimento: Literaturas Luséfonas.
Referéncias adicionais: Classificacéo do evento: Internacional; Brasil/Portugués; Meio de divulgacao: Impresso.

3BACKES, Karin Lilian Hagemann. Faustino Manso, O Seripipi viajante: um Ulisses
africano. In: JORNADA DE PESQUISA DO GRUPO DE ESTUDOS CULTURAIS E
LITERATURAS LUSOFONAS, 2008, Porto Alegre. Modernidade e P6s-Modernidade nas

literaturas lus6fonas. 2008.

Palavras-chave: Literaturas Luséfonas.

Areas do conhecimento: Literaturas Luséfonas.

Setores de aplicagdo: Educacéao.

Referéncias adicionais: Classificacéo do evento: Regional; Brasil/Portugués; Meio de divulgacéo: Outro.

4 BACKES, Karin Lilian Hagemann. Poesia e natureza: o imagindrio na lirica de Cecilia
Meireles. In: VIl CONGRESSO INTERNACIONAL DA ASSOCIACAO INTERNACIONAL
DE LUSITANISTAS, 2005, Santiago de Compostela. 2005.

Areas do conhecimento: Educag&o.
Referéncias adicionais: Classificacéo do evento: Internacional; Espanha/Portugués; Meio de divulgacéo: Impresso.

Capitulos de livros publicados

1BACKES, Karin Lilian Hagemann. Karin Hagemann. In: BRASIL, Luiz Antonio de Assis.
(Org.). Oficina 30. Porto Alegre, 2003, v. 30, p. 119-126.

Palavras-chave: Contos Brasileiros; Literatura Brasileira.

Areas do conhecimento: Ciéncias Humanas.

Setores de aplicagdo: Produtos e servigos recreativos, culturais, artisticos e desportivos.

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués; Meio de divulgacéo: Impresso.

Coletanea de contos publicados ao final da Oficina Literaria ministrada pelo prof. Dr. Luiz Antonio de Assis Brasil , com
duragao de dois semestres, mantida pelo Programa de P6s-Graduacgédo em Letras da PUCRS. A autora incluiu trés
contos na coletanea: "Um par de botas vermelhas", "Cabelos" e "Sobre coelhos e balancos".

2BACKES, Karin Lilian Hagemann. Os ser6es do meu avo. In: SCHNEIDER, Elenor José.
(Org.). Fragmentos de vida. Santa Cruz do Sul, 1999, p. 21-25.

Palavras-chave: Histéria - Santa Cruz do Sul; Imigragdo alema; Contos Brasileiros.

Areas do conhecimento: Histéria Regional do Brasil.

Setores de aplicagdo: Produtos e servigos recreativos, culturais, artisticos e desportivos.

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués; Meio de divulgacao: Impresso; ISBN: 8585869437.

Conto publicado na coletanea que resultou do concuso promovido pela Universidade de Santa Cruz do Sul, UNISC, por
ocasido dos 150 Anos da Imigragédo Alemad, aberto a toda comunidade.Os autores, protegidos por pseuddnimo, foram
selecionados por uma comisséo da prépria universidade e por representantes da imprensa. A autora recebeu mengéao
honrosa pelo trabalho.

Textos em revistas (magazines)
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1BACKES, Karin Lilian Hagemann. Resenha: Rilke shake, de Angélica Freitas. Brasil/Brazil,
Porto Alegre, v. 35, p. 115-117, 01 jul. 2007.

Palavras-chave: Poesia Brasileira; Histéria - Santa Cruz do Sul; Imigracéo alema.

Areas do conhecimento: Literatura Brasileira.

Referéncias adicionais: Brasil/Portugués; Meio de divulgacéo: Impresso; Data de publicagéo: 01/07/2007; ISSN/ISBN:
0103751x.

Dados complementares

Participacdo em bancas Participacdo em bancas de

examinadoras comissoes julgadoras

Participacdo em eventos

Participacdo em eventos QOrientacées em andamento

1 Congresso Internacional centenario de dois imortais: Machado de Assis e Guimaraes

Rosa. 2008. (Participacbes em eventos/Congresso).

Areas do conhecimento: Literatura Comparada.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Congresso Internacional centenario de dois imortais: Machado de Assis
e Guimardes Rosa; Nome da instituicdo promotora: UFMG; Local: Faculdade de Letras; Cidade: Belo Horizonte.

2Encontro do Grupo de Pesquisa em Estudos Culturais e Literaturas Luso-afro-asiaticas.

2008. (Participacdes em eventos/Encontro).

Areas do conhecimento: Literaturas Luséfonas.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Modernidade e Pés-modernidade das Literaturas lus6fonas; Nome da
instituicao promotora: PUCRS; Local: Faculdade de Letras; Cidade: Porto Alegre.

3IX Congresso da Associagdo Internacional de Lusitanistas. 2008. (Participacdes em

eventos/Congresso).

Areas do conhecimento: Literaturas Luséfonas.

Referéncias adicionais: Portugal; Nome do evento: IX Congresso da Associacao Internacional de Lusitanistas; Nome da
instituicdo promotora: Universidade da Madeira; Local: Colégio dos Jesuitas- Largo do Colégio; Cidade: Funchal.

4 VI Festa Literaria Internacional de Parati. 2008. (Participacdes em eventos/Outra).
Areas do conhecimento: Literaturas Luséfonas.
Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: VI Festa Literaria Internacional de Parati; Nome da instituicdo
promotora: Fundagéo Casa Azul; Local: Tenda principal; Cidade: Parati.

5V Festa Literaria Internacional de Parati. 2007. (Participa¢cdes em eventos/Outra).
Areas do conhecimento: Literatura Brasileira.
Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: V Festa Literaria Internacional de Parati; Nome da instituicdo promotora:
Associacdo Casa Azul; Local: Tendas da FLIP; Cidade: Parati.
De 08/07 a 08/07 de 2007, com as presencgas de J. M. Coetzee, Nadine Gordimer e Amés Oz.

6 XVIII Congresso Internacional de Literatura Comparada. 2007. (Participacbes em

eventos/Congresso).

Areas do conhecimento: Literatura Brasileira.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XVIII Congresso internacional de Literatura Comparada/AILC; Nome da
instituicAo promotora: Universidade Federal do Rio de Janeiro UFRJ; Local: Universidade Federal do Rio de Janeiro;
Cidade: Rio de Janeiro.

De 29/07 a 04/08 de 2007, UFRJ. Para além dos binarismos: descontinuidade e deslocamentos em Literatura
comparada

7 XXI Encontro de professores de Literatura Portuguesa. 2007. (Participacdes em

eventos/Encontro).

Areas do conhecimento: Literaturas Luséfonas.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XXI Encontro da ABRAPLIP; Nome da instituicdo promotora:
Universidade de S&o Paulo; Local: Faculdade de Letras da USP; Cidade: Sao Paulo.

8 Curso de Figuras da Ficgdo, ministrado na PUCRS. 2006. (Participagfes em

eventos/Outra).

Areas do conhecimento: Literaturas Luséfonas.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Curso de Figuras da Ficcdo; Nome da instituicdo promotora: PUCRS;
Local: Faculdade de Letras; Cidade: Porto Alegre.

91V Festa Literaria Internacional de Parati. 2006. (Participagfes em eventos/Outra).
Areas do conhecimento: Literatura Brasileira.
Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Festa Literaria Internacional de Parati; Nome da instituicdo promotora:
Associacdo Casa Azul; Local: Tendas da FLIP; Cidade: Parati.

10VI Férum de Literatura Brasileira e | Forum de Literatura Portuguesa e Luso-Africanas.

2006. (Participacdes em eventos/Outra).

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: VI Forum de Literatura Brasileira e | Forum de Literatura Portuguesa e
Luso-Africanas: lirica moderna:uma homenagem a Mario Quintana; Nome da instituicdo promotora: UFRGS; Local: Casa
de Cultura Mério Quintana; Cidade: Porto Alegre.

Data : 30 de agosto a 1o. de setembro de 2006
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11 XXIV Seminario de Critica Literaria, realizado de 05 a 07 de dezembro de 2006, registrado

sob o nimero 7082-79. 2006. (Participacdes em eventos/Seminario).

Areas do conhecimento: Educag&o.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XXIV Seminério de Critica Literaria ; Nome da instituicdo promotora:
PUCRS; Local: Auditério deo prédio 50, na PUCRS; Cidade: Porto Alegre.

1211 Coléquio Leitura e cognicao. 2005. (ParticipacGes em eventos/Outra).
Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.
Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Il Coléquio Leitura e cognigédo; Nome da instituicdo promotora: UNISC;
Local: Faculdade de Letras; Cidade: Santa Cruz do Sul.

13 Seminario comemorativo aos 100 de nascimento do escritor Erico Verissimo, buscando
uma atualizacéo da visao critica sobre o autor gatcho segundo as tendéncias dos Estudos
Culturais, dos Estudos Pés-Modernos e Pés-Coloniais, com palestrantes do Brasil e de.

2005. (Participacdes em eventos/Seminario).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Erico: retratos de uma vida inteira; Nome da instituicdo promotora:
ALEV; PUCRS; Copesul; Local: Casa de Cultura Mério Quintana; Cidade: Porto Alegre.

14 VI Seminario Internacional de Histéria da Literatura. 2005. (Participacdes em

eventos/Seminario).

Areas do conhecimento: Histdria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: VI Seminario Internacional de Histéria da Literatura; Nome da instituicéo
promotora: PUCRS; Local: Auditério prédio 9; Cidade: Porto Alegre.

15 VIl Congresso da Associacao Internacional de Lusitanistas. 2005. (Participacdes em

eventos/Congresso).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Espanha; Nome do evento: VIII Congresso da Associagéo Internacional de Lusitanistas; Nome
da instituicdo promotora: Universidade de Santiago de Compostela - Nucleo de Professores de Filologia Portuguesa -
USC; Local: Faculdade de Filoloxia da USC; Cidade: Santiago de Compostela.

Comunicagéo: Poesia e natureza: o imaginario na lirica de Cecilia Meireles. A apreciagdo da obra poética de Cecilia
Meireles privilegiando a formagéo da imagem em seus aspectos estéticos, e o gradativo espojamento dos dados
sensiveis, da primeira a Ultima fase de producéo da autora, sera o tema de nossa analise, embasada de acordo com o
conceito de "natureza naturante" de Mikel Dufrenne, exposto em "O poético”, de que é a prépria natureza a fonte
propulsora dessa lirica e 0 meio pelo qual ela se d& a conhecer.

16 Workshop com Hans Ulrich Gumbrecht. 2005. (Participagbes em eventos/Outra).
Areas do conhecimento: Histdria da Filosofia.
Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: VI Seminério Internacional de Histéria da Literatura; Nome da instituicéo
promotora: PUCRS; Local: Prédio 8 - Sala Elvo Clemente; Cidade: Porto Alegre.
Titulo: Does literature have a specific type of historicity? What is a "literaty event"and can this concept be made useful?

17 XX Encontro Brasileiro de professores de Literatura Portuguesa. 2005. (Participacdes em

eventos/Encontro).

Areas do conhecimento: Histdria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XX Encontro Brasileiro de professores de Literatura Portuguesa; Nome
da instituicAo promotora: Universidade Federal Fluminense; Local: Campus Gragoaté; Cidade: Niterdi - RJ.

181X Congresso Internacional da ABRALIC. 2004. (Participacdes em eventos/Congresso).
Areas do conhecimento: Histdria da Filosofia.
Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: IX Congresso Internacional da ABRALIC; Nome da instituicdo
promotora: UFRGS; Local: Auditério da Reitoria da UFRGS; Cidade: Porto Alegre.

1960. Encontro Nacional de Acervos Literarios Brasileiros. 2003. (Participacdes em

eventos/Encontro).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: 60. Encontro Nacional de Acervos Literarios Brasileiros; Nome da
instituicdo promotora: PPGL - Programa de P6s-Graduag&o em Letras; Local: Auditérios da Faculdade de Letras -
Campus da PUCRS; Cidade: Porto Alegre.

20 Curso de Narratologia ministrado na UNIFRA, de 10 a 12 de setembro de 2003, com carga

horaria de 12 h/a. 2003. (Participacdes em eventos/Outra).

Areas do conhecimento: Teoria Literaria.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Ill Seminario Internacional em Letras: Leitura, Escrita e Cidadania;
Nome da instituicdo promotora: UNIFRA; Local: Faculdade de Letras; Cidade: Santa Maria - RS.

Ementa: Tépicos de Narratologia O problema da ficcionalidade. a teoria dos mundos possiveis. Ficcionalidade e
narratividade: articulagGes. Ficcionalidade e representacéo da Histdria, ficcionalidade e representacéo ideoldgica.
Ficcionalidade e conhecimento. O romance como género narrativo e como cron6topo. Narratividade e modelizacdo
ideol6gica. As categorias do romance e sua funcionalidade ideoldgica. subgéneros do romance.

2111l Seminario Internacional em Letras: Leitura, Escrita e Cidadania. 2003. (Participacdes

em eventos/Seminario).

Areas do conhecimento: Histdria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: |Il Seminario Internacional em Letras: Leitura, Escrita e Cidadania;
Nome da instituicdo promotora: Centro Universitario Franciscano - UNIFRA; Local: Auditério; Cidade: Santa Maria.

22V Seminério Nacional de Histéria da Literatura. 2003. (Participacdes em

eventos/Seminario).
Palavras-chave: Literatura Brasileira.
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Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: V Seminario Nacional de Histéria da Literatura; Nome da instituicéo
promotora: Programa de P6s-Graduacédo em Letras - PPGL - PUCRS; Local: Auditério do Prédio 9 do Campus
Universitario da PUCRS; Cidade: Porto Alegre.

Comunicagéo apresentada: "A histéria de Brasil de Santa Cruz: do Império a abril de 1964", na mesa de comunicacdes
"Literatura e ldentidade Nacional"

23 XIX encontro Brasileiro de Professores de Literatura Portuguesa - ABRAPLIP. 2003.

(Participacdes em eventos/Encontro).

Palavras-chave: Literatura Brasileira.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Imaginario - o ndo espaco do real; Nome da instituicdo promotora:
UFPR; Local: Auditério da Reitoria; Cidade: Curitiba.

24 XX| Seminario Brasileiro de Critica Literaria e XX Seminario de Critica do Rio Grande do

Sul. 2003. (Participacdes em eventos/Seminario).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XXI Seminario BRasileiro de Critica Literaria e XX Seminario de Critica
do Rio Grande do Sul; Nome da instituigéo promotora: Faculdade de Letras - PUCRS; Local: Auditério do Prédio 9 do
Campus Universitario da PUCRS; Cidade: Porto Alegre.

25 Donaldo e os gregos. 2002. (Participacdes em eventos/Seminario).
Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.
Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Donaldo e os gregos; Nome da instituicdo promotora: PUCRS - Goethe
Institut; Local: Faculdade de Filosofia; Cidade: Porto Alegre.

26 VII Congresso da Associacao Internacional de Lusitanistas. 2002. (Participacdes em

eventos/Congresso).

Areas do conhecimento: Educagao.

Referéncias adicionais: Estados Unidos; Nome do evento: VII Congresso da Associagao Internacional de Lusitanistas;
Nome da instituicdo promotora: Brown University - Department of Portuguese adn Brazilian Studies; Local: Brown
University; Cidade: Providence - Rhode Island.

27 XX Seminario Brasileiro de Critica literaria e XIX Seminario de Critica do Rio Grande do

Sul. 2002. (Participacdes em eventos/Congresso).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XX Seminario de Critica literaria e XIX Seminario de Critica do Rio
Grande do Sul: a transdisciplinaridade nos estudos literarios; Nome da instituicdo promotora: PUCRS - PROEX; Local:
Faculdade de Letras; Cidade: Porto Alegre.

28 Coléquio da Associacdo Internacional de Lusitanistas. 2001. (Participagfes em
eventos/Outra).
Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Coléquio da Associagéo Internacional de Lusitanistas: Identidades
multiplas nas literaturas de expresséo portuguesa; Nome da instituicdo promotora: PUCRS; Local: Prédio 8, sala Elvo
Clemente; Cidade: Porto Alegre.
Data: 30 de novembro de 2001 a 1o. de dezembro de 2001 Palestrantes: Ettore Finazzi-Agro, Laura Cavalcante Padilha,
Regina Zilberman e Carlos Reis.

29 Curso Andlise do Discurso Literario: conto e crénica. 2001. (Participacbes em

eventos/Outra).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Curso de Andlise do Discurso Literario: conto e cronica; Nome da
instituicdo promotora: Pro-Reitoria de Extensé@o Universitaria; Local: Auditério Central da PUCRS; Cidade: Porto Alegre.

301 Encontro sobre Espaco e Linguagem: modernidade e modernismo no Brasil. 2001.

(Participacdes em eventos/Encontro).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: | Encontro sobre Espaco e Linguagem; Nome da instituicdo promotora:
Pro-Reitoria de Extenséo Universitaria; Local: Auditério Central da PUCRS; Cidade: Porto Alegre.

311l Simposio Internacional Nuevas tendencias y perspectivas contemporaneas en la
narrativa - Centro de Estudios de Narratologia. 2001. (Participacdes em
eventos/Simposio).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Argentina; Nome do evento: Segundo simposio Internacional; Nome da instituicdo promotora:
Secretaria de Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires/UNESCO; Local: Facultad de Derecho y Ciéncias
Sociales de la universidad de Buenos Aires; Cidade: Buenos Aires.

321V Seminério Internacional de Histéria da Literatura. 2001. (Participac6es em

eventos/Seminario).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: IV Seminario internacional de Histéria da Literatura; Nome da instituicao
promotora: Programa de P6s-Graduagdo em Letras- PUCRS; Local: Auditério do Prédio 09 - Campus Universitario da
PUCRS; Cidade: Porto Alegre.

33 XIX Seminario Brasileiro de Critica Literaria, XVIII Seminario de Critica do Rio Grande do

Sul: Literatura Confessional e Memorialismo. 2001. (Participagbes em eventos/Seminario).
Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XIX Seminario Brasileiro de Critica Literaria, XVIII Seminario de Critica
do Rio Grande do Sul; Nome da instituicdo promotora: Pré-Reitoria de Extensdo Universitaria; Local: Auditério Elvo
Clemente - PUCRS; Cidade: Porto Alegre.
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34 XVIII encontro de Professores Brasileiros de Literatura Portuguesa. 2001. (Participacdes

em eventos/Encontro).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XVIII Encontro de Professores Brasileiros de Literatura Portuguesa;
Nome da instituicdo promotora: Associacao Brasileira de Professores de Literatura Portuguesa/ UFSM; Local: Campus
Universitario UFSM; Cidade: Santa Maria.

35 Jornada Internacional de Estudos Queirosianos & Exposicao Internacional Eca de Queirés

e a Criacao Literaria. 2000. (Participacdes em eventos/Outra).

Areas do conhecimento: Histéria da Filosofia.

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: Jornada Internacional de Estudos Queirosianos; Nome da instituicdo
promotora: Curso de P6s-Graduacédo em Letras da Faculdade de Letras/PUCRS, Biblioteca Nacional de Lisboa,
Comissao de Comemoracéao do Centenério da Morte de Eca de Queirés; Local: Auditério Elvo Clemente; Cidade: Porto
Alegre.

36 XVIII Seminario Brasileiro de Critica Literaria e XVII Seminario de Critica do Rio Grande do

Sul. 2000. (Participacdes em eventos/Seminario).

Referéncias adicionais: Brasil; Nome do evento: XVIII Seminario Brasileiro de Critica Literaria: Narratologia e Critica
Literaria; Nome da instituicdo promotora: PUCRS; Local: Prédio 8 sala Elvo Clemente; Cidade: Porto Alegre.
Palestrantes: Carlos Reis, Valéria de Marco, Petrona Rodriguez Pasques

Voltar

Indicadores de producéo

o P Producéo Orientacdes . Dados
Producdo bibliografica Producéo técnica il RE ENRER Demais trabalhos e SEmere
Total
Producéo bibliogréafica
Trabalhos em eventos 12
Completos 8
Resumos 4
Livros e capitulos 2
Capitulos de livros publicados 2
Textos em jornais ou revistas (magazines) 1
Revistas (Magazines) 1
Total
Dados complementares
Participacdo em eventos 36

Voltar

Péagina gerada pelo sistema Lattes/Curriculo - CNPg/Grupo Stela/PPGEP/UFSC atualizada em 29/06/2009


../My%20Documents/lattes3.doc#�ndice#�ndice
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Produ��o_bibliogr�fica)#Indicadores_(Produ��o_bibliogr�fica)
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Produ��o_t�cnica)#Indicadores_(Produ��o_t�cnica)
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Produ��o_art�stica/cultura#Indicadores_(Produ��o_art�stica/cultura
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Produ��o_art�stica/cultura#Indicadores_(Produ��o_art�stica/cultura
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Orienta��es_conclu�das)#Indicadores_(Orienta��es_conclu�das)
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Orienta��es_conclu�das)#Indicadores_(Orienta��es_conclu�das)
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Demais_trabalhos)#Indicadores_(Demais_trabalhos)
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Dados_complementares)#Indicadores_(Dados_complementares)
../My%20Documents/lattes3.doc#Indicadores_(Dados_complementares)#Indicadores_(Dados_complementares)
../My%20Documents/lattes3.doc#�ndice#�ndice

