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“O tempo presente € o tempo passado

Estao ambos talvez presentes no tempo futuro,
E o tempo futuro contido no tempo passado.
Se todo o tempo ¢ eternamente presente

Todo o tempo ¢ irredimivel”

(T. S. Eliot)

“Entre o Museu ¢ o Livro ha uma relacao

de mutua metafora. O livro pode ser

‘museu imaginario’, tal como o

museu pode ser ‘livro’ que conta,

em seus testemunhos tangiveis,

a historia de um povo ou de um artista. [...]
Quando se da um desses caos de metaforas mutuas,
é preciso ver qual é o membro operativo,

quer dizer, o que torna a metafora.”

(César Aira)

“Exu matou um passaro ontem com a pedra que s6 jogou hoje”. (Ditado Popular Iorubd)

17.

quando nos referimos espacialmente ao passado
dizemos que ele esté situado atras

e podemos apontar para tras indicando 0 que passou.
o futuro ao contrario  fica para frente:

0 porvir € algo que nos leva adiante.

existe uma lingua de uma tribo andina, [0S aimaras]
na qual essa logica se inverte:

0 passado fica diante de né6s  a nossa frente:
afinal  podemos ver o que ja aconteceu.

o futuro  ainda desconhecido,

ficaatrds  as nossas costas

pois N0 0 vemos.

(Marilia Garcia)



“Ao dia que passa esperanga no amanha
Aos livros ainda ndo lidos

Desapego as coisas vas

A falta do céu estrelado

Luzes sobre o mar da cidade

Ao coracdo apertado, alivio na eternidade
As lindas cantigas cantadas, ouvidos agradecidos
E ao siléncio que sopra

Vento com som de riso

Muitos sonhos, por realizar

Mas ainda temos pouca idade

Com a terra que sujou a calga

Vivemos sem vaidade”

(Sem vaidade, Crombie)

Ao Julio, meu avo, por estar presente mesmo quando ausente,

por ser pernambucano.
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Resumo

Museu de tudo (1975) é o 14° livro publicado por Jodo Cabral de Melo Neto e foi pouco
explorado pela critica porque aparentemente nao tem o mesmo rigor formal que os livros
anteriores. O proprio poeta insinua que o livro “nao chega ao vertebrado”, ¢ “caixao de
lixo ou arquivo” e se fez “sem risca ou risco”. Compreendemos que essas tensdes na obra
do poeta tém a ver com a sua condicao de poeta moderno, pois disso, surge a necessidade
de responder a realidade na qual vive e de criar, a sua maneira, uma poesia que se firme
dentro de uma heranca literaria. Nossa hipotese é que Museu de tudo funciona como uma
arte poética, pois mantém aspectos ja firmados pela critica, como a racionalidade e a
metalinguagem, mas introduz novos aspectos como a subjetividade e a experimentacao
com a forma do poema. Esse livro se constroi entre, pois Jodo Cabral coloca, para coabitar
em seu museu, artistas e escritores que seriam esquecidos junto aqueles que sdo
lembrados o tempo todo. Nesse sentido, analisamos as fronteiras entre lixo e arquivo e
como tempo ¢ memoria se configuram na alegoria do “museu’; apontamos dois temas
importantes no livro, como a morte e o lugar de origem; verificamos as relagdes que o
poeta estabelece entre a poesia e as outras artes e como sua obra influenciou seus
contemporaneos.

Palavras-chave: Museu de tudo; poesia moderna; memdria; outras artes;



Abstract

Museu de tudo (1975) is the fourteenth book published by Jodo Cabral de Melo Neto and
it was little explored by critics because, apparently, it has not the same formal rigor as his
previous books. The poet himself insinuates that the book “does not reach the vertebrate”,
it is “a coffin of garbage or archive” and it made itself “without scratch or risk”. We
understand that these tensions in the poet’s work are related to his condition as a modern
poet, since it produces the urge to answer to the reality in which he lives, and to create,
in his own way, a poetry that takes root into a literary tradition. Our hypothesis is that
Museu de tudo acts as a poetic art, since it sustains aspects which are already accepted by
the critics such as rationality and metalanguage; however, it introduces new aspects as
subjectivity and experimentation with the poem’s form. This book develops in between,
as Jodo Cabral settles in his museums, artists and writers who would be forgotten along
with the ones who are remembered all the time. That way, we analyse the limits between
garbage and archive, and the ways time and memory are configured in the allegory of the
“museum”’; we indicate two important themes in the book: death and the original place;
we verify the relations that the poet establishes between poetry and other arts and how his
work influenced his contemporaries.

Keywords: Museu de tudo; modern poetry; memory; other arts;
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Introducéo

Na atual conjuntura, desenvolver pesquisa no Brasil é uma tarefa de resisténcia.
Ainda que essa palavra, em alguma medida, esteja desgastada e caia no vazio —a depender
do campo semantico no qual ela € utilizada — resisténcia é um dos fatores que cooperam
para a chamada crise da poesia moderna. Siscar (2010) define de maneira excelente o que
se quer dizer com esses dois conceitos, “resisténcia” e “crise”, e seus desdobramentos:

“Q discurso da crise ¢ um dos tracos fundadores do discurso da
modernidade, que atesta um modo particular de relacdo com o
presente, por parte da literatura, no qual a estética (e até mesmo o
“esteticismo”) ¢ entendida como elemento, por assim dizer, de
“resisténcia”. Nao se trata de requisitar para a literatura um modo
direto e eficaz de relagdo discursiva, “critica” e questionadora,
com o contemporaneo, mas de lembrar que o sentimento de crise
(e até a acusacdo dirigida contra si mesma, que faz parte dessa
crise) ndo esta fora do modo historico pelo qual ela formaliza suas
estratégias culturais” (p. 21)
Ainda, segundo Siscar (2010),

“Historicamente, faz parte do discurso literario a atribui¢ao a si
mesmo, como agente cultural, da tarefa de denunciar o infortnio,
anunciar a decadéncia, ou, ainda, partir dessa constatacdo e
redefinir positivamente as defini¢des da cultura” (p. 21)

Essas duas citacfes sintetizam a compreensdo que temos de que a literatura
moderna e contemporanea parte da crise e a crise faz parte da formacdo do sujeito
moderno. Com diferentes nuances ao longo do tempo e com diferentes estratégias, cada
escritor criou 0s seus proprios meios para falar da crise, especialmente da poesia que tem
a necessidade de falar da realidade e de repensar sua forma. Em um pais como o Brasil,
gue esta em constante crise, sobretudo no que diz respeito a politica e a histéria, vale
lembrar que a formulacdo da crise — que eclode em meados do século XIX, mas ja da
sinais em periodos anteriores — se constitui como reacgdo ao desenvolvimento da sociedade
industrial de massa, a teoria marxista de que o ser humano é transformado em mercadoria
e a constituicdo de um ponto de vista sobre a realidade social. (SISCAR, 2010, p.20)

Nesse sentido, é interessante pensar que o ano de 2020 foi 0 ano em que o
Programa de Pds-graduacdo em Teoria e Historia Literaria da Unicamp recebeu mais
alunos interessados em estudar literatura, pois isso mostra que a literatura mais do que
nunca tem cumprido seu papel, ela resiste e € um instrumento para pensar a realidade,

critica-la e reinventa-la. Investigar o que a literatura diz a respeito do nosso tempo, ainda
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que ela tenha sido produzida em tempos muito anteriores ao nosso, € um caminho para
tentar entender o que nos trouxe até aqui.

E curioso que também no ano de 2020, a Literatura Brasileira tenha comemorado
a efeméride do nascimento de um grande poeta como Jodo Cabral de Melo Neto, um poeta
que é popularmente conhecido como um poeta de resisténcia, principalmente pelo
poemario Morte e vida Severina (1955) que retrata a pobreza, a miséria e o sofrimento do
povo do sertdo. Embora a questdo da resisténcia ndo seja o foco da nossa anélise na obra
de Jodo Cabral, é importante relembrar que sua poesia retrata essa realidade e muitas
outras, e pensar essas outras, tentando trazer outra perspectiva sobre um poeta cuja fortuna
critica é gigantesca, para mim se constitui como uma tarefa de resisténcia. Ler Jodo Cabral
é um desafio, pois sua obra é dificil de penetrar, tal qual a pedra.

A pesquisa que desenvolvemos aqui parte do poemario Museu de tudo (1975), um
livro que, se comparado aos demais, ndo recebeu a mesma atencdo da critica literaria por
aparentemente ndo ter a mesma qualidade técnica dos livros anteriores. O livro que
antecede a publicacdo de Museu de tudo é A educacédo pela pedra (1966) e este livro é
considerado um dos principais dentro da obra de Cabral, justamente pela precisdo da
forma dos poemas e pela evidéncia de projeto de livro. Entre a publicacdo de um e outro,
houve um hiato de nove anos, o que gerou grande expectativa para critica. No entanto,
Museu de tudo se apresentou como uma reunido de poemas que 0 poeta escreveu ao longo
da vida, poemas que ndo tinham tanto rigor, que ndo tinham relacdo entre si e que
homenageavam muitas pessoas desconhecidas. O préprio Cabral, em entrevista, diz que
n&o se responsabilizaria® pelos livros que publicaria apds A educacao pela pedra, pois ja
ndo tinha mais energia ou condicGes de se dedicar tanto a escrita, dada sua saude fragil.
No entanto, ao mesmo tempo em que demonstra que o livro realmente ndo tem a mesma
qualidade literaria dos outros, Cabral faz movimentos interessantes. Ao passo que Vvé que
a critica ndo d& a devida atencéo ao livro, o poeta faz uma declaracdo importante:

Eu acho Museu de tudo nem melhor nem pior que meus outros
livros. Acontece que meus livros em geral saiam planificados, e
em Museu de tudo ndo houve essa preocupacdo. Foi uma
experiéncia nova minha, eu queria saber se era possivel fazer uma
poesia critica, pois eu sou um antilirico, me considero mais critico
do que poeta. Entdo eu fiz uma quantidade muito grande de
poemas sobre pintores e escritores — mas, como muitos deles nao
eram conhecidos, os poemas ndo foram entendidos. Eu me
lembro que, na época em que o livro saiu, um critico disse que ele

1 CASTELLO, 20086, p. 30.
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nao tinha plano. Mas no Brasil € muito raro um sujeito fazer
poemas com plano — o sujeito vai escrevendo e, quando chegam
a um determinado nimero, ele os publica em livro. Por que todo
mundo tem o direito de fazer isso e eu ndo? (ATHAYDE, 1998,
p.116, italico nosso)

Na entrevista dada a Afonso Benites, em 1980, Jodo Cabral faz trés declaragdes
importantes; a primeira diz respeito ao fato de que a critica ndo entendeu seus poemas, a
segunda refere-se a falta de plano dos poemas e do préprio livro e a terceira concerne ao
direito de também poder publicar poemas que ndo sejam tao rigorosos na forma. De modo
geral, 0 que Cabral diz é que Museu de tudo precisa ser relido?. O tempo todo o poeta
ironiza ao falar do livro, pois, no principio, ele da a entender que, de fato, o livro esta
aquém dos demais — uma vez que ele ndo se responsabiliza por ele —, mas depois que a
critica ndo da alguma atencao ao livro, ele a culpabiliza por ndo entender e reivindica um
outro lugar para si, um lugar que talvez ndo seja tdo formal.

Outro fato importante sobre Museu de tudo é que dentre os 80 poemas que 0
constituem, 40 deles foram selecionados para integrar sua antologia de Poesia critica
(1982). Isso aponta para o fato de que talvez Museu de tudo seja mais importante do que
aparenta em um primeiro momento. O livro se forma a partir da ambivaléncia de manter
0 que a critica ja dizia sobre a poesia de Cabral, a saber, que seus poemas tém rigor formal,
sdo metalinguisticos e criticos, e apresentar, também, o que se chama de “poesia de
circunstancia”, que aqui lemos como tendo uma certa subjetividade.

Diante desse cenario, a estrutura dessa tese esta dividida em cinco capitulos. O
primeiro capitulo, intitulado “Uma poética do Museu”, esta subdividido em cinco sec¢des.
A secdo 1.1, cujo titulo € “Poesia e crise da modernidade: uma heranga”, diz respeito a
noc¢ao de crise da poesia moderna ou crise da literatura moderna. Julgamos ser importante
falar sobre a crise porque é o contexto no qual Jodo Cabral de Melo Neto se insere, e
justamente por isso, na poesia dele, é comum ver os conflitos que engendram a no¢édo de
crise, seja na tentativa de falar sobre a realidade ou no esforgo de encontrar a sua propria
voz dentro de uma tradigdo de poetas. E nessa busca, frequentando os circulos dos poetas
modernistas, selecionando suas referéncias, escrevendo e reescrevendo, que Cabral
consegue se firmar como um novo e grande nome da Literatura Brasileira. E, sobretudo,
a critica literaria responsavel por classifica-lo com um poeta antilirico, racional

“engenheiro das palavras”, e ele também toma para si esse lugar. Visto que a fortuna

2 Recentemente, tem havido um movimento de releitura, pesquisa e novas publicagdes de artigos a respeito
de Museu de tudo, as principais sdo de: Edneia Rodrigues Ribeiro, Rafaela Cardeal e Renan Nuernberger.
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critica de Cabral é enorme, aqui consideramos principalmente o que Jodo Alexandre
(1975; 1986), Marcos Siscar (2010), Flora Stissekind (1998) e Antonio Carlos Secchin
(1999) dizem a respeito da poesia e do poeta.

Na secdo 1.2, cujo titulo é “A crise do poeta: “sem risca” ou “risco”, partimos de
um dos versos do poema de abertura de Museu de tudo, que se chama “O museu de tudo”
para mostrar que, assim como o poeta moderno, Cabral esta diante de paradigmas e 0
proprio livro é a representacdo desses paradigmas, pois nele ha poemas que conservam a
imagem de poeta “antilirico”, mas também ha poemas de liberdade formal, que operam
sob outra I6gica. Poemas que remetem ao canone e poemas que remetem a parametros
desconhecidos. Nessa se¢d0, com base no que Paul Eluard diz a respeito da “poesia de
circunstancia”, citada por Cabral, tentamos mostrar os transitos entre forma e contetdo,
subjetivo e objetivo, poeta e critico. Na se¢do 1.3 apresentamos como a poesia cabralina
se fundamenta numa espécie de subjetividade objetivante que se impde como um limite
para o proprio poeta e se esforca para dar conta de suas crises. A partir do que Michel
Collot diz em “O sujeito lirico fora de si”’, compreendemos que o antilirismo nd0 nega o
lirismo. Enquanto o poeta fala “com as coisas” ou “através das coisas”, ele fala de si e
entdo a subjetividade aparece, mas ndo de modo intimista. O livro que recebe o nome de
museu n&o se torna um museu, embora no procedimento de criacdo haja algo de objetivo,
que é colecionar, selecionar, organizar, montar e expor, tal qual acontece nos museus.

Na secédo 1.4, cujo titulo é “Museu: uma breve revisao conceitual”, nosso objetivo
é apresentar a visao que alguns fildsofos e criticos de arte tém a respeito de Museu. A
ideia € mostrar que, assim como a poesia moderna, 0 museu — que também teve sua
origem na modernidade — parte da crise, e que as opinides sobre o que é museu, qual sua
funcdo ou para que serve, sao muito distintas de tedrico para teérico. Novamente, sobre
esse tema, seria impossivel esgotar tudo que se diz a respeito. Portanto selecionamos 0s
textos de Malraux (2000), Valéry (1931), Proust, Adorno (1998) e Benjamin (2009). O
objetivo desse capitulo é tracar um paralelo entre a alegoria do museu e alguns poemas
que estdo no livro de Cabral, mostrando que a tenséo entre a passagem do livro para o
museu e vice-versa, funciona como uma imagem que concentra a crise da modernidade.

Na sec¢do 1.5, cujo titulo é “Museu: “caix@o de lixo” ou “arquivo”, também
partimos de um dos versos do primeiro poema para mostrar que “sem risca ou risco” diz
respeito principalmente a forma e “caixdo de lixo” ou “arquivo” diz respeito ao conteudo.
Desenvolvemos, com base em Assmann (2010), a ideia de que o que esta no lixo pode vir

a se tornar arquivo, assim como 0 que estd no arquivo pode vir a ser lixo. Parece
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importante, no livro de Cabral, a questdo de trazer a memdria, colocar no arquivo do
museu, aqueles que foram ou estdo sendo esquecidos pela critica de arte e literatura. Se
na secdo 1.1 apresentamos um poeta tentando achar o seu lugar, na se¢do 1.5, ele ja é o
poeta consagrado que tem o poder de fazer, através de sua obra, que outros grandes
artistas e escritores permanecam vivos no seu museu. Além disso, ha um poema que se
destaca nessa se¢éo - “Retrato de poeta” -, pois Cabral fala sobre o valor da poesia a partir
do lixo. Portanto, ao passo que no seu livro, ele cria um arquivo, nesse arquivo ele também
guarda lixo. Essa provocacdo que aparece em Museu de tudo, também é uma ideia da
modernidade, pois € a partir dai que se passa a valorizar o lixo e o que ele tem a dizer a
respeito da sociedade; também € a partir da modernidade que se acentua a ideia de
arquivo.

Cabral ndo foi o primeiro e nem o Gltimo a desenvolver essa provocagao, por isso
fazemos um breve comentario sobre o célebre poema de Augusto de Campos, “Luxo”
(1966) e comentamos a obra de dois artistas contemporaneos que trabalham o conceito
de lixo e arquivo no &mbito das artes plésticas, a saber a britanica Jane Perkins e o
brasileiro Vik Muniz. A hipotese que se quer defender na construgédo do primeiro capitulo
e em suas cinco partes, é que Museu de tudo pode ser lido como uma arte poética de Jodo
Cabral, pois nesse livro se encontram vérias facetas do poeta; ele reitera o que ja havia
dito em outros livros, além de trazer novidades que ainda ndo haviam aparecido. O livro
é uma espécie de releitura da propria obra. E possivel que um leitor que nunca tenha lido
um poema de Jodo Cabral, ao ler Museu de tudo, consiga apontar as principais
caracteristicas de sua obra.

No segundo capitulo, intitulado “Memoria”, fazemos um percurso panoramico
sobre 0 gque é memaria; como gregos e romanos a compreendiam, pois ainda ha resquicios
dessa compreensdo na sociedade ocidental nos dias de hoje. Também apontamos as
diferengas entre memoria coletiva, memdria funcional e cumulativa, memoria afetiva,
entre outras. Falamos sobre as principais metaforas da memoria e sobre os locais da
memoria, pois na nossa leitura de Museu de tudo compreendemos que 0 poeta trabalha
com a memoria em diferentes camadas. Primeiro, traz poemas dedicados a artistas e
escritores, para que sejam lembrados e suas memorias se mantenham vivas. Segundo, 0s
poemas em sua propria constituicdo foram poemas que sobraram ao longo do tempo e
juntos formaram a obra. Terceiro, assim como diz Benjamin sobre escavar, quem procura

entender o préprio passado ndo deve temer voltar sempre ao mesmo fato.
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Nosso objetivo é mostrar como as diferentes areas do conhecimento completam a
ideia de memdria para a literatura e como é um erro separa-las. Para tal, as leituras de
Assmann e Benjamin sdo fundamentais, uma vez que ambos tém uma compreensao
singular sobre a memdria. A reflexdo sobre tempo e memdria, especificamente na obra
de Jodo Cabral, ja foi feita por grandes criticos, como Marta de Senna (1980) que mostrou
as imagens de tempo e memoria do primeiro ao ultimo livro do poeta, publicado até
aquele momento, ou seja, Museu de tudo, entdo seguimos adiante para trazer outras
contribuicdes a leitura de Senna.

Na se¢ao 2.1, cujo titulo ¢ “O que resta da pedra”, fazemos um mapeamento de
como a pedra aparece na literatura e em Museu de tudo, pois ela ganha conotagdes
diferentes dentro da obra de Jodo Cabral. A pedra pode ser lida como ruina, restos ou
sobrevivéncia no sentido de que € uma imagem que aparece repetidas vezes. Na imagem
da pedra se da a tensdo entre 0 que resiste e 0 que sobra, isto é, a tensdo contida nas
diferentes temporalidades. Na se¢éo 2.2, cujo titulo ¢ “Morte e vida”, analisamos poemas
que funcionam como lapide aqueles que ja& morreram ou falam sobre a morte, ndo como
o fim da experiéncia, mas como o atual estado das coisas ou o0 inicio, visto que uma vez
morto, mas posto em um museu, a imagem da pessoa ou da coisa permanece. Na se¢do
2.3 cujo titulo é “Pernambuco inescapavel ou ‘pernambucano incuravel’ falamos sobre
a relacdo de Cabral com seu lugar de origem. A terra natal do poeta é evocada durante
toda a obra cabralina e o enfoque dado a ela frequentemente refere-se a pobreza, a
desigualdade e a injustica, mas em Museu de tudo surge outra perspectiva. Dentre os 80
poemas que compdem a obra, cerca de 14 falam sobre pernambucanos. Para a nossa
leitura, escolhemos os poemas que falam sobre Joaquim Cardozo e Manuel Bandeira, pois
os trés nutriam uma admiracdo mutua. Enquanto falavam sobre literatura, também
falavam de sua relacdo com a cidade do Recife. Tanto na obra de Cardozo, quanto na de
Bandeira e Cabral, Pernambuco é um lugar da memoria afetiva, ocupa um espaco
significativo e até positivado.

No capitulo 3, intitulado “Cole¢@0” procuramos desenvolver a ideia de colecao,
pois € 0 que o poeta declara sobre o livro e analisamos o poema “Para Selden Rodman,
antologista” com base no que Benjamin diz a respeito do colecionismo. Na sec¢do 3.1,
cujo titulo é “Curadoria”, trabalhamos o conceito de curadoria e como o poeta se coloca
como um curador e ndo como um espectador da “exposi¢do” que constroi. Vale
mencionar que ainda que as figuras do poeta e do artista, do colecionador e do curador

estejam intrinsecamente relacionadas, elas séo categorias distintas. Jodo Cabral cria 0s
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poemas e no processo de criar seleciona os temas dos quais quer falar e quais artistas e
escritores fardo parte da sua obra. Essa atuacdo € interessante porque o critério que
organiza Museu de tudo é essencialmente escolher aqueles que também dao a ver o
escritor Jodo Cabral de Melo Neto. A partir dai, surge a se¢do 3.2 cujo titulo é “A
mediacao do olhar”, no qual desenvolvemos o que ¢ “dar a ver” através do que o proprio
poeta diz e do que outros tedricos dizem a respeito. Durante toda sua trajetdria, Cabral
afirma que “poesia € coisa que se faz vendo”, porque uma das entradas para a leitura do
poema é observar as imagens que ele constrai.

O quarto capitulo intitulado “Poesia e outras artes” se subdivide em quatro segdes,
momento no qual apontamos a relacdo da poesia de Jodo Cabral com a pintura, a
fotografia, a arquitetura e a musica, todos os poemas analisados fazem parte de Museu de
tudo.

Finalmente, o quinto e ultimo capitulo, intitulado “Comparag¢des improvaveis”,
tem o objetivo de tracar paralelos entre Jodo Cabral e Murilo Mendes. Quando
escrevemos 0 projeto de pesquisa, a proposta inicial era desenvolver uma comparagéo
entre os dois poetas no mesmo nivel de profundidade e andlise, mas, uma vez que a obra
de ambos é imensa e suas fortunas criticas também, optamos por trabalhar apenas a obra
de Jodo Cabral e em um capitulo, através da leitura de trés poemas, cumprir o objetivo de
comparar a escrita de ambos. Normalmente, quando se compara os dois poetas, a porta
de entrada é o surrealismo presente nos primeiros poemas de Cabral e que permeia a obra
de Mendes, ou as afinidades que cada um tem com a Espanha. Na se¢éo 5.1, cujo titulo €
“Murilo Mendes e Jodo Cabral: uma partida, uma interseccao”, analisamos os poemas
“Murilograma a Jodao Cabral de Melo Neto”, “As plumas” e “Texto de informacao”, todos
presentes no livro Convergéncia (1970) e que fazem mencéo direta a Jodo Cabral.

O que é interessante observar, nesse livro, é que ele foi publicado cinco anos antes
de Museu de tudo e ambos tém um formato muito semelhante, isto €, embora em Museu
de tudo ndo haja referéncias a Murilo Mendes, o livro opera da mesma maneira que 0
primeiro, homenageando artistas e escritores e dialogando com outras artes. O que ocorre
€ uma espécie de intersec¢do: enquanto Mendes declara a influéncia de Cabral sobre sua
obra, Cabral utiliza o mesmo método de Mendes. Também vale lembrar que
posteriormente, um ano apos a morte de Murilo Mendes, Cabral declara a Manchete que
Mendes foi sua principal influéncia no que diz respeito a plasticidade da poesia, embora

admita que cada um teve compreensdes bem distintas sobre esse tema na poesia.
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1. Uma poética do Museu

Este museu de tudo é museu
como qualquer outro reunido;
como museu, tanto pode ser
caixao de lixo ou arquivo.

Assim, ndo chega ao vertebrado
que deve entranhar qualquer livro:
é deposito do que ai estd,

se fez sem risca ou risco.

(Jodo Cabral de Melo Neto)

Jodo Cabral de Melo Neto abre o livro Museu de tudo (1975)* com um poema cujo
titulo, “O museu de tudo™*, funciona como uma espécie de prefacio. O que distingue o
titulo do primeiro poema do titulo do livro, é apenas o artigo definido “0” que nos leva a
hipbtese de que o0 poema trata especificamente do livro, enquanto a obra completa de Jodo
Cabral pode ser considerada um museu de tudo. O proprio Jodo Cabral, afirma a Ledo Ivo
—aquem o livro é dedicado — que “Museu de tudo é uma colegdo® de poemas. Dai 0 nome
Museu, aquilo que se consegue ter (todo museu ¢ fatalmente deficiente; se fosse completo
s6 haveria um no mundo™® (ATHAYDE, 1998, p. 116.). Ao dizer isso, assim como no
poema de abertura, Cabral mostra a aparente contradi¢cdo na qual o livro se baseia.
Primeiro a ideia de um museu onde ha tudo — que aqui interpretamos como um modo de
dizer que ao ler Museu de tudo é possivel conhecer um pouco de tudo que Jodo Cabral
escreveu, pois o livro tem caracteristicas de uma arte poética —. Segundo, as sugestdes de
que o livro pode ser “caixdo de lixo” ou “arquivo” e Se fez “sem risca” ou “risco”. A partir

dessas “contradi¢des” pretendemos desenvolver a ideia do que o livro faz, em seguida do

que o livro é, ou poderiamos dizer do que 0 museu faz e é.

3 Durante o periodo que antecede a década de 70 no Brasil, a literatura ja havia se consolidado como
instituicdo. Isso significa que ja havia um espagco demarcado de publicacdo e circulagdo para o que era
considerada alta e baixa literatura. Esse espaco se definia a partir da forma como os atores do discurso
literario, a saber, os autores, a critica, as editoras, a midia e a universidade se relacionavam com a politica
e sobretudo com o Estado. Enquanto a literatura contribuia com o processo de formagéo da identidade
“nacional” e pensava o texto em sua forma social, ela tinha recursos para pensar sobre os valores do literario
e seus objetivos. Todavia, na década de *70, com o Brasil sob regime da ditadura militar e um governo
conservador, repressivo e violento, os escritores passaram a pensar a literatura tanto do ponto de vista
estético, quanto ético. Escritores ja consagrados ainda tinham algum espaco para publicar e discutir ideias
contrarias ao regime, apesar da censura, mas 0s escritores que iniciaram a vida literaria nesta época, criaram
um espago alternativo de difusdo de suas obras, dai surgiu a geragdo mimeografo (*70) que fez oposicéo as
ideias politicas da época.

4 (MELO NETO, 1988, p. 269)

5 Para 0 que pretendemos desenvolver, aqui, destacam-se as ideias de museu, de tudo e colecio.

6 Entrevista concedida a Danusia Bérbara. Jornal do Brasil, Caderno B, Rio de Janeiro, 11 dez. 1975.
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1. 1. Poesia e crise da modernidade: uma heranca

Jodo Cabral publica seu primeiro livro, Pedra do sono, em 1942, aos vinte e dois
anos, vinte anos apés a Semana de Arte Moderna que foi, talvez, o principal evento
artistico e literario do Brasil. Estava posto diante do jovem poeta o desafio de questionar
0 céanone, tal qual Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Manuel Bandeira, mas
encontrando sua propria voz. Além disso, esses nomes, bem como o préprio Jodo Cabral,
tinham como referéncia grandes nomes da literatura dita “universal”, nomes sobretudo
representantes da formacdo do que chamamos literatura moderna, modernista e de
vanguarda.

Nesse cenario, em 1941, Jodo Cabral muda de Pernambuco para o Rio de Janeiro,
conhece Carlos Drummond de Andrade e Murilo Mendes e passa a frequentar o circulo
de intelectuais que se reunia no consultério de Jorge de Lima. Essa contextualizacao é
importante pois, na perspectiva de Flora Sussekind, a obra de Jodo Cabral — embora
busque suas caracteristicas particulares que se apresentariam como novas, diante de uma
heranca literaria que o antecedeu — se relaciona com o passado nos seguintes aspectos: 0
aproveitamento de temas historicos, a preocupacdo descritivo-geografica, a marca da
prosa no verso, a preocupacio da poesia como construcio e a plasticidade das imagens’
(1998, p. 31); por outro lado, Antbnio Carlos Secchin diz que essa relacdo se da muitas
vezes como negacgdo, com a minimizacdo do melddico, a diluicdo de fronteiras entre o
prosaico e o poético, a utilizacdo de um Iéxico sem chancela e o gosto de solapar o sublime
(1999, p. 309).

Tais caracteristicas apontam para um certo transito entre o passado e o presente,
entre a busca do novo e da origem, entre a forma e o contetdo (que tanto é destacado em
sua obra), entre a poesia e a critica. Nesse sentido, é possivel que o que Jodo Cabral diz

ser feito “sem risca ou risco”, na verdade seja feito entre a risca® ou o risco®, se pensarmos

" Todas as caracteristicas apontadas por Flora Sussekind sdo importantes para esta pesquisa, pois aparecem
em Museu de tudo e serdo apresentadas na secéo 1.2.

8 Dizer que o livro é feito sem risca, ou seja, sem um esboco, sem um desenho de projeto, soa
simultaneamente como verdade e ironia, pois se inicialmente os poemas escritos entre 1966 e 1974 (com
cinco poemas que datam de anos anteriores 1946, 1947, 1952 e 1962), ndo entraram em outros livros devido
a forma que ndo encaixava, 0 poeta depois correu o risco de ser mal-recebido pela critica ao reunir estes
poemas sem um projeto formal evidente. A ideia de que Museu de tudo é um livro composto por poemas
que restaram nos é cara na se¢éo 1.4 desse capitulo.

® “Risco” pode significar perigo ou ameaca e, por extensdo, falta de sucesso em um projeto ou
empreendimento devido a eventuais acontecimentos que ndo dependem somente da parte de quem propde
ou se interessa pelo projeto.
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no significado dessas palavras. O que ocorre é que Museu de tudo € o décimo quarto livro
do poeta e foi muito esperado pela critica como uma obra inédita, no entanto se fez
surpresa por revelar outra face do poeta e de sua obra. Face essa, que contém poemas de
circunstancia e poemas de tom mais subjetivo, embora ainda reitere o que Jodo Cabral
dizia nos livros anteriores.

Para Jodo Alexandre Barbosa, Museu de tudo é como uma passagem, ndo uma
defasagem do projeto do poeta: o livro caminha do lucido ao ladico (1986, p. 131). Essa
passagem ndo implica em defasagem porque a lucidez permanece; todavia € como se
Museu de tudo advertisse o leitor que a poesia de Cabral tem como principal caracteristica
o rigor formal, mas nao se limita a ele. Ainda segundo Barbosa, o sentido de “sem risca
ou risco” s se completa na perspectiva de sua obra até entdo publicada, embora o proprio
texto revele a tensdo entre identidade e diferenca com relacdo ao que fizera nos livros
anteriores.

Entre Pedra do sono (1942) e A educacéo pela pedra (1966), livro que antecede
a publicagdo de Museu de tudo, Jodo Cabral conseguiu se firmar como poeta e recebeu
grande atencdo da critica que o definiu a partir da obra, mas, também, a partir de suas
proprias declaragbes, como um poeta antilirico. Essa categorizacdo®® surge da atitude do
poeta de dar fala as coisas, de falar através das coisas ou de captar precisamente 0
significado das coisas. Se Jodo Cabral encontrou em certo objetivismo o seu lugar no
canone da literatura brasileira, a ponto de se tornar um desafio para os que viriam depois
dele, Museu de tudo o desloca um pouco e por isso, talvez, a critical’ ndo dé a atencdo
que o livro merece.

O que Jo&o Cabral enfrentou enquanto poeta, de encontrar uma linguagem que lhe
fosse propria e refletir sobre o que € a poesia e 0 que € escrever poesia, 0S poetas que

vieram antes e depois dele também enfrentaram e enfrentam. Todos eles sdo atravessados

10" A critica literaria, ao formular categorizaces ou classificagdes, visa problematizar o texto literario,
desenvolver diferentes interpretagdes e pontos em comum. Esse movimento, ao passo que contribui para a
divulgacdo da obra do escritor e da compreensdo do nosso proprio tempo historico, também limita e
dificulta o surgimento de outras leituras e criticas. No que diz respeito a critica da obra de um poeta como
Jodo Cabral, isso se intensifica, pois sdo grandes criticos analisando obras distintas e formulando pontos de
vista muito semelhantes, raramente refutaveis.

11 Danilo Lébo, por exemplo, afirma que “Museu de tudo deixa, infelizmente, a desejar. Depois de nove
anos de espera, o leitor desejaria encontrar uma obra que levasse as Gltimas consequéncias a pesquisa formal
de A educacdo pela pedra. O que encontra, entretanto, € um Cabral multifacetado e um tanto difuso.” (1981,
156-157)
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pela modernidade!? e pela crise que ela instaura, se comparada aos periodos historicos
anteriores ao dela. Todos eles também se esforcam na tentativa de atribuir a modernidade
uma imagem que a sintetize ou a represente e essas imagens podem ou ndo ser recorrentes
na obra de um poeta. Se, por exemplo, Museu de tudo for compreendido como uma arte
poética’® de Jodo Cabral, como diz Ledo Ivo, a imagem ou alegoria'* do museu® pode
ser lida como uma representacdo da crise da modernidade, ainda que ndo aparega com
frequéncia na obra do poeta, como outras imagens. A propria palavra “crise” tem poucas
aparicoes nos livros de Jodo Cabral, mas refletir sobre ela é quase uma condicéo inevitavel
do poeta, sobretudo aqueles que fazem da metalinguagem um dos eixos de sua obra, como
o faz Cabral.

Sendo assim, se faz necessario apontar brevemente o que Marcos Siscar e outros
criticos literarios, como Jodo Alexandre Barbosa, discernem como poesia moderna e, sO
entdo, como a crise da modernidade interfere na poesia. Barbosa (1986, p.14) diz que a
linguagem da poesia instaura enigmas nos quais 0 poeta é o operador, € 0 leitor é quem
os decifra. Essa decifragdo varia conforme o grau de absorcéo da linguagem que ha entre
poeta e leitor, pois ambos sdo parceiros; o poeta €, antes de tudo, leitor e a consciéncia
gue o poema deixa aflorar através de seus recursos, deve recuperar a qualidade histérica
do poema. Dito de outra maneira, o poeta moderno € leitor da historia do poema no
sentido de que busca uma origem para dar continuidade; e é, também, leitor da histéria
na qual o poema se inscreve. Ele é o responsavel por despertar a consciéncia do leitor.

Sabe-se: 0 poema oscila entre a comunicacdo da linguagem e a
autonomia da arte e, por isso, a sua forma de designacéo inclui,
substancialmente, a tensdo entre os dois polos. Por outro lado, é
precisamente esta tens&o, esta oscilacdo permanente, que confere
ao poema 0 seu grau de historicidade: entre a linguagem da

2 Aqui ndo vamos marcar temporalmente a modernidade; apontaremos apenas caracteristicas ou eventos
gue sdo marcadamente reconhecidos como fruto desse periodo e que interferem no que que se entende por
poesia de modo geral.

13 “Museu de tudo constitui um precioso e didatico reservatorio da arte poética de Jodo Cabral: uma arte
poética que é uma reiteracdo, uma continua repeticéo de si mesmo, uma sucessdo de ideias fixas e obsessdes
que desfilam, com frequéncia, na moldura e na medida estrofica da quadra”. (IVO, 2009, p. 18)

14 Entendemos alegoria no sentido benjaminiano como “estratégia de articulagdo entre a linguagem da
poesia e o leitor, a alegoria atua como elemento apto a recifrar aquilo que o poema incorpora como leitura
da realidade pelo poeta. Criagdo de um espago de linguagem cuja realidade é sempre mais e menos do que
aquela experimentada pelo poeta, 0 poema transfere o sentido para um outro espaco — aquele que esté sob
a formulagdo traduzivel da alegoria.” (BARBOSA, 1986, p. 21)

15 Na se¢iio 1.3 desse capitulo apresentamos uma revisio do conceito de “museu”, que em diferentes
interpretacdes, tem em comum o fato de que 0 museu se constitui como uma espécie de fenda no tempo,
onde ha o desejo de preservar obras materiais e imateriais que representem historicamente a histéria de um
povo. Dito de outra forma, 0 museu funciona como um espaco de crise porque lida com o passado, 0
presente e o futuro, mudando apenas o motivo pelo qual se deseja preservar uma obra ou outra e as
interpretacdes que se faz dela.
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comunicacdo, partilhada por sua organizacao especifica, 0 poema
altera o percurso de suas significagbes. E esta alteragio que
instala 0 poema na historia: o que se transmite ndo é mais produto
de uma escolha individual, mas envolve as variagdes que, de
ordem semantica, marcam a presenca da coletividade no texto.
(BARBOSA, 1986, p. 35)

Destacam-se, nessa citagdo, a tensdo entre os polos da linguagem da comunicagédo
e a autonomia da arte, pois a propria ideia de autonomia'® da arte advém da modernidade
e ainda € posta em xeque por muitos criticos; também, o fato de que um poema altera o
percurso das significacGes e, portanto, € isso que instala 0 poema na propria historia; e,
por ultimo, que o poema ndo é mais produto de uma escolha individual, mas marca a
presenca de uma coletividade. Tanto a tensdo'’, como a historicidade'® e a questdo de
uma voz que fala no poema sdo constituintes da poesia moderna, pois esta esta cheia de
contradi¢Bes ou paradoxos e fala da histdria enquanto esta inserida nela.

O poeta moderno ndo esta mais preso ao passado no que diz respeito a imitar os
grandes cléssicos da literatura, ele os revisita para criar a sua maneira — que € intertextual
— poemas acerca do tempo para além do que tange as circunstancias espaciotemporais,
isto é, o poeta moderno assume a responsabilidade de interseccionar o tempo e 0 espaco,
cruzando o que passou e 0 que vira para compreender o seu préprio tempo e tentar
alcancar uma intemporalidade. Outro ponto que é fundamental sobre o poeta moderno é
que, enguanto ele reflete sobre o fazer poético, ele esta as voltas com as inadequacdes de
relacionamento entre ele e a sociedade (BARBOSA, 1986, p. 19). E nesse sentido que
Cabral constréi sua linguagem sobre uma forte consciéncia de si e da poesia e entende
que ela é necessariamente critica.

Os adventos da modernidade, como as Revolucdes Francesa e Industrial, as duas

Grandes Guerras, 0 capitalismo e 0 comunismo, ou 0s regimes ditatoriais foram eventos

16 Siscar, por exemplo, afirma que “a autonomia desejada pela poesia ndo é aquela que a isolaria da realidade
intoleravel, mas aquela que de fato oferece os recursos para carregar ou suportar os paradoxos de sua
inscricdo na realidade, atribuindo-lhe a condicdo de discurso historico que denuncia, inclusive as ficcGes
paradisiacas da cultura entre forma e experiéncia”. (2010, p.10)

17 A questdo da tensdo na poesia moderna se da por pontos que vdo muito além da linguagem da
comunicacdo e da autonomia da arte. A crise se da justamente pela tensdo entre o inicio e o fim da poesia,
como se a modernidade fosse o periodo da decadéncia que impusesse a necessidade de se reinventar ou
tomar para si a decadéncia como um de seus temas. Ha também a tensdo entre tradicdo e ruptura, poesia e
critica, local e universal, entre outras. Nesse sentido, o discurso poético transita entre a literatura e outras
areas das Ciéncias Humanas.

18 Aqui, entende-se “historicidade” segundo a definicio de Barbosa (1986), que diz que ela é o0 modo pelo
qual as articulagdes internas do texto definem e sdo definidas pela leitura da historia circunstancial e da
historia literaria. Mais ainda, a maneira pela qual se estabelece uma dependéncia entre as duas leituras (p.
10)



26

de impacto mundial que desestabilizaram a relacdo entre o poeta e a sociedade, mas
nenhum deles impediu os poetas de criarem; somente alteraram®® o modo como a
sociedade enxerga 0 poeta e 0 poeta enxerga a sociedade, quase como inadequados um
para o outro ou reforgando, no poeta, a missdo de falar sobre a realidade. Esse contexto
também reforca a ideia de que o poeta moderno escreve poesia critica ou escreve poesia
e critica.

A andlise de Walter Benjamin, em Charles Baudelaire um lirico no auge do
capitalismo, acerca da poesia de Charles Baudelaire — um poeta que € uma referéncia
como poeta moderno —, €, certamente, 0 melhor exemplo do que descrevemos sobre a
relacdo do poeta com a sociedade. Benjamin relaciona os “motivos do escritor a existéncia
da cidade de Paris enquanto mddulo de transformacdes capitalistas; postula uma rigorosa
maneira de apreensao dos impasses que se tinha de haver a linguagem da poesia em suas
relagdes com um publico para quem, a leitura da poesia lirica apresentava dificuldades”.
(BARBOSA, 1986, p. 20). O publico e as dificuldades as quais Benjamin se refere, seja
as que dizem respeito a leitura ou até a escrita, em meados do século X1X, permanecem
0s mesmos, em alguma medida, e isso gera algum estranhamento em parte da critica
literdria brasileira hoje, pois € como se 0s poetas modernistas e contemporaneos
tomassem para si ou recebessem de outrem?°, como heranca, todas essas transformagcoes
e paradoxos que formam a crise.

Cada poeta, independente da escola literaria a qual se filia ou o filiam,
desenvolveu sua estratégia para lidar com a literatura que o antecede. Uns optaram pela
negacdo; outros pela conciliacdo, mas mesmo no caso da negacdo, toda negacdo é
afirmacéo, construir a partir de seja para repetir ou ndo os acertos e erros das geracgoes
precedentes. O que causa certo incbmodo em criticos como Marcos Siscar é que a leitura
que se faz da poesia no século XX ainda é conduzida pelo topos da crise, no entanto a
crise foi herdada e ressignificada pelos poetas e, por isso, a critica precisa ser repensada
para ndo se constituir a partir de um discurso que nédo se adequa a realidade.

Siscar afirma que o apego a crise, no sentido de que a poesia ou as artes estdo
morrendo, sobretudo na contemporaneidade, parece contraditério, uma vez que ambas

nunca perderam sua vitalidade, ou seja, continuam em atividade proficua. Sendo assim,

19 Essa alteragdo diz respeito aos principais temas e formas experimentadas pelos poetas modernos, na
tentativa de compreender e responder as necessidades de seu tempo, e de fazer circular a poesia por livros,
revistas e outros suportes. Nao diz respeito a produgdo, pois a poesia ndo deixou de existir, ndo deixou de
cumprir sua funcdo e ndo parou de circular.

20 Os jornalistas ou a prépria critica literaria, por exemplo.
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0 topos da crise s0 se justifica se pensado como um diagndstico de cada tempo, isto é,
como uma atencdo histérica que funciona mais performativamente do que
constativamente. Isso significa que a poesia da segunda metade do século XX e primeira
do XXI usa a crise como um meio de dar sentido, de interferir e de manipular. Se
porventura a poesia e as artes continuam a tratar da decadéncia, do apocaliptico, do
declinio e até mesmo do “fim” é porque iss0O Se constitui como um estado permanente.
Essa situacdo parece paradoxal uma vez que, ao tratar desses assuntos, embora fale do
que esta se esgotando a poesia segue viva. Ao que tudo indica crise € um elemento
fundante e esta em constante reconfiguracéo, tal qual a realidade.

Se as preocupac0es politicas da critica literaria do século passado
se sustentam em distingbes subjacentes, mas ndo menos
decisivas, em relacdo a0 modo mais ou menos atento com que a
poesia se insere na historia, caberia hoje, com urgéncia, entender
os diferentes dispositivos pelos quais o discurso poético tem
compreendido sua capacidade de herdar a crise. Ou seja, 0 modo
como vem, desde muito cedo nomeando o real e construindo essa
historia. (SISCAR, 2010, p. 13)

Para Siscar, a poesia segue falando da crise porque a historia e a realidade social
permanecem em crise. A critica literaria sé conseguira levantar questdes pertinentes
acerca da poesia ou da crise da poesia, se identificar o que do passado resta no presente.
O que interessa a Siscar é entender a maneira como a poesia e também a critica de poesia
desenvolvem a ideia de crise, herdada da modernidade, seja em momentos nos quais a
poesia esta com grande vigor ou ndo. Dito de outra forma, interessa a Siscar como a
“escrita da crise se transforma em uma experiéncia de autocritica e em uma forma de
dramatizar as violéncias que acompanham os processos historicos e culturais”??.

Os processos historicos e culturais aos quais o critico literario se refere sdo,
sobretudo, o desenvolvimento da sociedade industrial de massa e o fantasma da
transformacio do humano em mercadoria??, entre outros que fazem parte da histdria do
Ocidente e que estdo muito presentes na poesia. Falar sobre esses assuntos, direta ou
indiretamente, € colocar-se diante da realidade, diante da poesia e manifestar as

preocupacdes criticas do porqué continuar a escrever poesia ou como a poesia pode, ao

21 FELLIPE, Eduardo Ferraz; NICODEMO, Thiago Lima; VIEIRA, Beatriz. “Escrever a crise: entrevista
com Marcos Siscar”. In: Revista Maracanan. Rio de Janeiro. n. 18, p. 256-267, jan./jun. 2018. P. 258

22 Ambas as ideias estdo presentes na critica que Walter Benjamin formula no que diz respeito a poesia de
Baudelaire.
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menos, dar consciéncia de todos esses processos de transformacao que a realidade social
sofre.

Nesse sentido, Jodo Cabral cumpre bem o seu papel como um poeta moderno que
constrdi criticamente sua poesia, que nao se isenta ao falar da e sobre a realidade na qual
habita, que, a sua maneira, dialoga com a tradicdo que herda e que fala a partir de seu
tempo para fora dele. Em 1950, quando elabora e publica um estudo sobre a pintura de
Joan Mir6, durante o periodo em que morou em Barcelona, Cabral elogia®® a obra do
pintor cataldo por conseguir se desvencilhar da composicao renascentista, sem nega-la ou
destrui-la. Isto é, Cabral identifica que a pintura de Mir6 tem a particularidade de
estabelecer um diélogo critico permanente com a tradi¢do da pintura renascentista. O que
Cabral aprecia em Mir6 € a valorizacdo do fazer. Segundo ele “os quadros de Mir6 sdo
um pretexto para o fazer. Miré nao pinta quadros. Mir6 pinta” (MELO NETO, 1998, p.
39), portanto, o que importa ao poeta é a prépria criacdo, o fazer poético, a reflexdo que
esta posta no processo que resulta na obra.

Mesmo que Mir6 tenha sido um pintor que pertenceu a vanguarda surrealista e,
portanto, também adotasse uma ideia de ruptura e originalidade, de acordo com Cabral,
Seu compromisso com o novo se manifestava por sua constante reflexdo acerca do modus
operandi, do modo como criava. Ainda que o pintor tivesse pressupostos artisticos
relacionados ao surrealismo, seu gesto performativo “transcendia os limites tematicos que
a cristalizagdo de formas e a profusio de cores lhe apresentava”. E por isso que o pintor
¢ visto como um artista que “depura seus habitos visuais, através da luta contra o habito
e habilidade — nesse ponto anterior a pintura”.?* Como se sabe, Mir6 é um dos exemplos
de Cabral sobre como pensar a arte e ser artista. Além do que, o poeta chama de
“depuragdo” outro ponto que lhe chama ateng¢@o na obra de Mird e que o poeta nomeia
COmo Vivo

Na conversa de Mird, uma palavra existe: vivo, a meu ver, muito
instrutiva. Vivo € o adjetivo que ele emprega, mais do que para
julgar, para cortar qualquer incurséo ao plano teorico, onde jamais
se sente a vontade. Vivo parece valer ora como sindnimo de novo,
ora de bom. Em todo caso, expressdo de qualidade. Essa palavra
a meu ver indica bem o que busca sua sensibilidade e, por ela, sua
pintura. Essa sensacdo de vivo é 0 que existe de mais oposto a
sensacdo de harmoénico ou desse equilibrio, diante do qual nossa

23 «p composicao renascentista em Mird ndo € bruscamente destruida. Aquela libertacdo se exprime em
luta, numa luta lenta, em que o novo tipo de economia se vai fazendo mais e mais presente em cada quadro,
e esses quadros mais e mais numerosos dentro da obra do pintor. (MELO NETO, 1998, p. 23).

2 (MELO NETO, 1998, p. 46).
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sensibilidade ndo se sente ferida, mas adormecida (MELO
NETO, 1998, p. 47).

Ao fim do estudo sobre Mird, Cabral compreende que o que é vivo na obra do
pintor € um traco significativo para desenhar o seu projeto de modernidade; talvez por
isso ele seja um poeta que da vida as coisas. O conceito de vivo?® referente na citagio,
mostra o que é da ordem da préxis em Mird, é a forma como ele responde a leitura que
faz de sua realidade, ou seja, o0 pintor esta situado numa realidade em continua mudanca,
na qual os objetos mudam o tempo todo - e ele também - justamente porque estao vivos.
Sua resposta ou sua maneira de lidar com isso é causando um estranhamento,
incomodando o cotidiano, pois ndo ha nada mais oposto a realidade do que a sensa¢do de
harmonia e equilibrio.

Sabe-se que Jodo Cabral e Mir6 foram muito amigos e que a amizade entre ambos
foi um certo respiro para Miro, principalmente pelo vigor da juventude e pelas novidades
literarias que Cabral trazia do Brasil. Durante os anos nos quais Jodo Cabral morou em
Barcelona e trabalhou como diplomata, a Espanha estava sob o regime franquista e varias
obras de Mir6 e Picasso foram censuradas®®. As obras desses pintores representavam, em
alguma medida, a realidade politica e violenta do pais, resultantes de varios eventos da
modernidade, sobretudo o progresso. A Mird, Jodo Cabral escreveu tanto o ensaio, quanto
o poema “Canto de Tarragona”, de Paisagem com figuras (1955), pois essa relacéo teve
profundas influéncias tedricas na poesia de Cabral, que durante toda a sua obra
compreendeu os signos plasticos também como signos poéticos porque em ambos ha
inimeras possibilidades significativas que transcendem o que € representado.

Marly de Oliveira, no prefacio de Prosa (1955) afirma que a aproximacao entre
Miré e Cabral ocorre porque ambos, como artistas modernos, buscam um tipo de arte
nova, “cuja qualidade seria o ‘vivo’ da coisa, o inquietante territorio onde a vida € instavel
e dificil” (MELO NETO, 1998, p 06). O que ¢ vivo aparece na obra de Cabral de

diferentes maneiras, mas em todas elas pressupde um dinamismo que, ao inovar, também

25 E curioso como Cabral se apropria do conceito de vivo de Mird e o mobiliza de diferentes maneiras em
sua obra. No poema-prefacio “O museu de tudo” no quinto e sexto versos “Assim, ndo chega ao vertebrado
/ que deve entranhar qualquer livro” a palavra “vertebrado” traz a qualidade de vivo da obra, ainda que o
poeta diga que “ndo chega”. A vertebra ¢é o subfilo de animais cordados, que compreende 0s agnatos, peixes,
anfibios, répteis, aves e mamiferos, caracterizados pela presenca de coluna vertebral segmentada e de créanio
que protege o cérebro. E possivel ler no poema “vertebrado” como a insinuagio daquilo que falta ao livro,
como o rigor, como aquilo que erige a obra e como aquilo que da vida, uma vez que s6 seres vivos possuem
coluna vertebral.

% A censura é uma das premissas de regimes totalitarios. Mird, Picasso e outros artistas espanhois se
colocavam diretamente contrarios a violéncia e as politicas de governo de Francisco Franco, suas obras
criticavam a repressdo e denunciavam as arbitrariedades do sistema, por isso foram censuradas.
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mantém uma espécie de realismo — porque comprometido com a realidade?” — que
possibilita uma visao clara e transparente, para usar palavras comuns no vocabulério do
poeta.

Se as quatro condi¢cbes que a crise impde ao poeta moderno sdo: ter de pensar
como responder a sua realidade historicamente, filiar-se aos poetas que vieram antes de
si, desenvolver suas préprias caracteristicas e se situar entre um continuo paradoxo, como
disseram Barbosa e Siscar, entdo Jodo Cabral € um poeta moderno. Pode-se dizer que a
crise ndo € um problema exclusivo da modernidade, mas é na modernidade que a crise se
imp&em como basilar no que tange ao real.

Quando se fala em “crise da literatura” ou “crise da poesia”, ¢ importante destacar
que, embora partam do mesmo ponto que é a modernidade e se entrelacem, cada termo
segue por caminhos distintos. Sdo diferencas histdricas, de construcdo de sentido e de
estratégia que formam a “crise da poesia”. Por exemplo, as vanguardas do século XX
tinham como pressupostos a ideia de fim ou ruptura com a tradigcdo, de acabar com
“antigas” manifesta¢des artisticas e, algumas, até, radicalmente, acabar com a arte, como
se isso fosse possivel. Talvez, a “Crise de vers” (1897) constatada por Mallarmé no que
se refere a crise ou ao fim do verso alexandrino tenha sido a chave para a apropriacéo do
termo crise, as vezes, de forma equivocada. Todavia, a principal questdo apontada por
Mallarmé e ressignificada por Siscar é pensar a crise como performance e ndo como
constatacdo. A crise se da na versificacdo, mas a extrapola.

O Concretismo Brasileiro compreendeu bem essa questdo e potencializou ao
maximo a forma como escrever poesia no Brasil; reconheceu, sobretudo em Mallarmé e
também em Jodo Cabral, referéncias para a experimentacdo da forma. No primeiro viu a
possibilidade de exploracdo tipografica e no segundo viu o forte rigor formal, a poesia
dirigida ao intelecto, ndo-sentimental e objetiva. Vale lembrar que na geracdo de 45, a
qual Jodo Cabral pertence, havia um movimento de rejeicdo aos modernistas e retorno as
formas tradicionais como o soneto; Cabral caminha na dire¢do oposta a de poetas como

Péricles da Silva Ramos, Geraldo Vidigal e Ciro Pimentel, e com o passar dos anos,

21 A critica literaria brasileira, a qual pertencem Jodo Alexandre Barbosa, Antonio Carlos Secchin, Flora
Suissekind, Luiz Costa Lima, entre outros, costuma dividir a obra de Cabral em duas fases: a primeira
corresponde a poesia construtiva e mais experimental, que vai de Pedra do Sono (1942) a Psicologia da
composicao (1947) e a segunda corresponde a poesia de engajamento, de preocupacdo social, que inicia
com O cdo sem plumas (1950) e tem como maior destaque popular Morte e vida Severina (1955). Como
dito anteriormente, a critica literaria traz contribuicdo inenarravel para o estudo de poesia, mas algumas
classificagfes limitam a interpretacdo das obras, pois ha um intercambiamento entre a fase construtiva e a
preocupacéo social.
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sabemos que € Cabral o nome que exerceu maior influéncia a geragdo vindoura. O proprio
Cabral diz perceber na poesia concreta certa influéncia sua no sentido de se aproximar
mais do visual do que do musical, mas reconhece que, independente dele, 0s poetas
concretos ainda desenvolveriam um excelente trabalho com a poesia. Em Mallarmeé e
Cabral, os poetas encontraram uma resposta satisfatoria no que tange a crise, pois 0s
poemas de um e de outro partem da crise e também respondem a ela.

Jodo Cabral, assim como os demais poetas modernos, e até mais que muitos deles,
teve de se dobrar?® a textos alheios e aos seus proprios, tornando-se um poeta critico,
critico de arte e o principal critico de si mesmo para encontrar seu caminho dentro da
tradicdo da poesia brasileira e criar 0 novo. O poeta tem profunda consciéncia de seu
papel, do lugar de onde veio, da realidade social e das questdes que a poesia moderna tem
de enfrentar; por isso propde, tanto nos poemas quanto em seus textos tedricos, a reflexdo
sobre poesia de “inspiracdo” ¢ a poesia que exige esfor¢o e trabalho artistico. Para Cabral,
a poesia moderna se resume, em alguma medida, a essas duas vertentes e para ele a poesia
de “inspiracdo” ¢ aquela cuja escrita tem pouca elaboracao, ¢ dada a pouca reflexao sobre
o fazer poético. Justamente por isso, Seus poemas se posicionam opostos a isso.

Segundo Cabral, a composicdo artistica que exige o trabalho, que demanda
esforgo, escrita e rescrita é aquela considerada boa poesia. Isso ndo significa que os poetas
chegaré@o ao mesmo resultado, mas que o processo de criacdo — quando pensado — resulta
em novas possibilidades. O poeta que cria regras para sua escrita, que se propde desafios
e métodos, converte a escrita em exercicio, e mesmo quando trata de seus proprios
sentimentos (em alguma medida é sempre sobre si, sobre 0 seu ponto de vista que o0 poeta
fala), eles ja foram muito lapidados, para chegar de forma mais clara ao leitor, sem
pessoalismos.

Para Cabral a poesia deve nascer critica porque deve também provocar o seu leitor,
levé-lo a critica; a poesia de “inspira¢do”, como o proprio nome diz, inspira o leitor, mas
0 que sucede depois disso? Um sentimento que toca, mas que ndo gera movimento, ndo
gera acdo; a poesia moderna € sobretudo pensar a propria realidade, dar a ver o que antes
ndo era visto, ndo ¢é apenas sobre se reconhecer, mas sobre quais efeitos a literatura tem

sobre o leitor e a durabilidade deles.

28 Quando falamos em “se dobrar”, queremos dizer que o poeta a0 mesmo tempo que se reconhece em
poetas e artistas que o antecederam e o sucederam, também se constitui através deles e os refaz na sua
poesia, tornando-0s outros. Dessa maneira, as relagdes literarias e artisticas que o poeta estabelece parecem
naturais, mas sé parecem naturais porque Cabral cria, aprende e modifica a linguagem alheia e isso requer
esforco e analise.
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Jodo Alexandre Barbosa, ao falar sobre a leitura do poema moderno, reforca que
é fundamental a participacao do leitor e o despertar de sua consciéncia pela poesia. Para
o critico literario o espago e o tempo do poema sdo permeados de intertextualidade e é a
linguagem da poesia que os articula.

Ser contemporaneo da linguagem e ndo do poeta: as
particularidades de tempo e espaco séo integradas — e ndo negadas
— pela especificidade do espaco do poema. Nesse sentido as
releituras sdo fundamentais: a recuperacdo das linguagens do
passado, a sua atualizacao a partir de um interesse contemporaneo
(...), pode, e deve sempre, significar mais do que um interesse
erudito, desde que importam tanto para a caracterizacdo do
universo recuperado quanto daquele que se recupera.
(BARBOSA, 1986, p. 33)

Independente do espaco e do tempo do poema, seja 0 aqui e agora do escritor ou
do leitor, é fundamental que ambos leiam e releiam. O escritor e sua obra ndo coexistem
sozinhos; ao escritor cabe ressignificar o presente conforme o interesse contemporaneo
sem se limitar ao seu préprio ou ao eruditismo, pois na maioria das vezes isso se torna
um impedimento para o leitor. A preocupacao com o leitor, com a compreensao dos textos
dos quais o escritor se apropria € uma constante para Cabral. Em 1952 ele ja criticava a
exclusdo do leitor “comum” do processo de comunicagdo, principalmente aqueles textos
que de tdo eruditos nada comunicam. Segundo o poeta, a poesia tem de estar relacionada
aos assuntos que fazem parte do mundo empirico, pois sdo os leitores “comuns” que
mantém a poesia viva para além dos saraus, das livrarias, das universidades e dos grandes
ambientes de prestigio.

E interessante pensar que no caminho & procura da lucidez e da clareza, Cabral
tenha se tornado quase um poeta que as pessoas temem ler, justamente por ndo o
compreender. Assim que publicou Pedra do sono (1942), Cabral recebeu a critica de
Antdnio Candido, no ensaio “Poesia ao norte” (1943), aconselhando o jovem poeta a olhar
mais a volta de si para ndo criar uma poesia hermética. De fato, 0 poeta seguiu a
recomendac&o, pois desde a adolescéncia, quando lia aos trabalhadores do engenho de
seu pai, 0 poeta ja sabia que a poesia tinha de ser objetiva para chegar a todo povo; do
contréario, aqueles que ndo sabiam ler e apenas ouviam a leitura dos poemas, ndo
entenderiam do que se tratava, tanto pelo contetido, quanto pela forma. A dureza da
linguagem de Cabral é muito proxima da dureza da realidade. O poeta diz em entrevista,

que defendia
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uma poesia que chegasse ao povo. Eu achava gque a poesia estava
fechada demais e tentei abri-la um pouco mais. Mas depois eu vi
que era um negdcio muito dificil por essa coisa de que o leitor no
Brasil ¢ a elite, de forma que vocé, queira ou ndo queira, acaba
escrevendo para essa elite. Como €é que VOcé vai escrever para 0
sertanejo, que ndo sabe ler? (ATHAYDE, 1998, p. 111)

Embora soubesse da necessidade que a poesia tinha de ser clara e objetiva, 0
préprio poeta admite ser dificil escrever poesia dessa maneira porque, ainda que se
esforce, a poesia gira em torno dos mesmos circulos, entre a elite e os intelectuais, que
muitas vezes fazem parte do mesmo grupo, a comecar por ele. Cabral era um leitor atento
e proficiente, que sabia da sua condigdo, mas tambeém sabia que nem todos os leitores
eram como ele. Por isso insistia na ideia de que a poesia deveria ser comunicavel; deste
modo escrevia de forma atenta e cuidadosa e ndo cansava de criar diferentes caminhos
para surpreender o leitor, usando as mesmas palavras de diferentes maneiras. Sendo
assim, com a analise do poema “A insénia de Monsieur Teste”, de Museu de tudo,

tentamos ilustrar alguns valores de Jodo Cabral para mostrar onde ele se coloca na

modernidade, com quais ideias dialoga e como constréi sua poesia,

Uma lucidez que tudo via,

como se a luz ou se de dig;

e que quando de noite, acende

detras das palpebras o dente

de uma luz ardia, sem pele,

extrema, e que de nada serve:

porém a luz de uma tal lucidez

que mente que tudo podeis. (MELO NETO, 1988, p. 270)

O poema € composto por oito versos octossilabos, que repetem as sibilantes
“c/z/x e reforga tanto o rigor da estrutura do poema, quanto o efeito sonoro que o poeta
deseja causar. Além da aliteragdo que reitera a ideia de “lucidez”, o poeta explora a
sinestesia, cruzando diferentes sensacdes por meio da visdo e da audicdo. E como se a
“lucidez” fosse a parte concreta da luz e nesse sentido o poeta cria uma imagem para
apresentar o conflito filoséfico do poema, que €é: o que fazer com todo o conhecimento
que se adquire? E melhor ver com lucidez, com racionalidade, pois a luz ilumina tudo,
mas hé a luz que arde e queima, e esta de nada serve. Ao que parece, 0 poema trata de
diferentes “luzes”. Uma luz que incide sobre as palpebras pode cegar, todavia a luz que
“acende / detras das palpebras o dente”, isto ¢, que vé a materialidade das coisas pode ser

um caminho para algar essa lucidez que é conhecimento.
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Como se sabe, Jodo Cabral tinha Paul VValéry como referéncia e Paul Valéry tinha
Mallarmé como referéncia, mas cada um a sua maneira deu uma resposta diferente a
modernidade, emprestando do outro caracteristicas que o interessavam para construir seu
projeto de poesia. Em Valéry, Jodo Cabral admirava a lucidez, a preciséo, o objetivismo
e as reflexdes que fazia sobre a propria obra nas experimentacdes com a linguagem. O
poema “A insonia de Monsieur Teste” faz referéncia direta ao filosofo francés, pois
Monsieur Teste (1896) é um livro de ficgcdo de sua autoria. Na escrita do livro, Paul Valéry
ndo utiliza sinais graficos de pontuacdo e isso se configura como uma espécie de tentativa
de ruptura tal qual as vanguardas, colocando o texto entre as formas do passado (que
remete ao racionalismo), presente e futuro. A temética do livro €, assim como na poesia
de Jodo Cabral, a obsessdo que o escritor tem a respeito das ideias fixas que carrega
consigo durante toda uma vida, que séo indissolUveis e, por isso ndo se solucionam no
espaco do livro, embora o escritor tenha essa pretensdo. O titulo do livro, assim como no
poema, brinca com a palavra “Teste” que pode ser lido como “téte” que significa cabega,
ou “texte” que € texto; sendo assim, as duas leituras sdo pertinentes porque correspondem
ao projeto literario de ambos os escritores. Tanto Valéry, quanto Cabral procuram
construir uma obra com uma linguagem rigorosa e com clareza. Essa clareza esta presente
nas sete vezes em que a palavra “lucidez” e seus correspondentes como: dia, acender, luz,
aparecem reiterando a ideia de conhecimento, esclarecimento, de “abrir a visdo” ou “dar
aver”.

E interessante que no livro de Valéry “Teste” no sentido de “téte”, isto ¢é, cabega,
é a protagonista e 0 cenario®® ao mesmo tempo, é uma ficgdo que reflete sobre o préprio
pensamento e como ele se constitui. Nesse sentido o filésofo dialoga com Descartes®,
pois o racionalismo cartesiano afirma que as verdades residem na propria consciéncia,
onde estdo as ideias inatas e ndo nos sentidos. Nesse ponto, o poema de Cabral apresenta
uma duplicidade pois os dois Ultimos versos dizem “a luz de uma tal lucidez / que mente
que tudo podeis”. “Mente” pode funcionar no verso tanto como substantivo, quanto como

verbo. Se for substantivo, a “lucidez” faz com que a mente possa tudo, mas se for verbo,

2 0 romance de Valéry influencia o poeta Jodo Cabral, mas também influencia o dramaturgo Samuel
Beckett, pois em Fim de partida (1957) um créanio é utilizado como cenario e por ele passam fantasmas e
figuras mortas que poderiam ser caddveres. Esse movimento de apontar os cruzamentos, Valéry que |é
Descartes, Cabral e Beckett que leem Valéry e assim sucessivamente, é uma tentativa de mostrar como a
literatura, a poesia moderna se apropria do caAnone para se reinventar e marcar sua posi¢ao na modernidade.
%0 Em Respiracédo Atrtificial (1975), Ricardo Piglia pontua que Valéry considera o livro Discurso do método
(1637) de René Descartes como o primeiro romance moderno.
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a lucidez contém uma mentira: a de acreditar que € possivel conhecer tudo e que o
conhecimento que se tem ¢é suficiente.

Outra interpretagdo possivel para “Teste” também pode ser testis que significa
testemunha, a pessoa que presencia um fato como terceiro, ou seja, sem estar presente na
acao e, por isso pode falar a respeito de; testemunha também pode ser aquele que
sobrevive a um evento traumatico e que, por lembrar, pode prestar testemunho. Ler
Monsieur Teste dessa maneira também é correto, pois 0 personagem — que ndo é uma
pessoa — & um imortal, que transcende a vida, que acumula conhecimento, que contempla
a historia, a literatura, e comemora cada nova forma, cada novo evento. Monsieur Teste
é como o livro, a imagem, a memoria, cheio de informacdes e ele escolhe quando cala e
fala.

O poema “A insonia Monsieur Teste”, de Museu de tudo, em leitura paralela ao
livro de Valéry, parece ilustrar bem o dialogo de Jodo Cabral com aqueles que vieram

antes dele, do que ele se apropria e o lugar no qual ele se insere na modernidade.
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1. 2. A crise do poeta: “sem risca” ou “risco”

Museu de tudo é um livro cuja proposta parece alterar algo no poeta. O livro o faz
questionar ainda mais o que vinha produzindo até aquele momento e, talvez, por isso esse
tenha sido o periodo mais longo entre a publicacdo de um livro e outro. Como mostrar ao
publico um livro que aparentemente ndo segue o mesmo rigor formal que fora elogiado
por tantos criticos? Como reaparecer na cena literaria, depois de tanta expectativa, com
um livro que parece revelar outro Jodo Cabral, um Jodo Cabral que esta disposto a mostrar
mais 0s aspectos subjetivos de sua obra? Logo ele que deu tantas declaragdes assumindo
a postura de poeta antilirico. Mas, também, por que ndo correr o risco, uma vez que ele
ja era um poeta consagrado pela historia da literatura? Jodo Cabral pagou para ver e
assumiu o risco.

Quando o poeta diz na abertura do livro que este ¢ feito “sem risca ou risco” ou
que o livro “ndo chega ao vertebrado / que deve entranhar qualquer livro”, Cabral situa o
poemario em um entre gue ocupa o espaco da ironia e da ambiguidade. Esse entre é dizer
que, sim, o livro foi feito com uma risca, houve esboco e planejamento, pois primeiro os
artistas riscam até chegar a versdo concluida da obra; ele também brinca com o
significado do verbo “riscar”, pois ha uma marca, o livro esta assinalado. Porém, ha outro
sim, ele esta disposto ao risco. Situado no paradigma entre a forma e o conteudo, entre o
subjetivo e o objetivo.

Museu de tudo mantém as caracteristicas que a critica louva no poeta. Flora
Sussekind (1999, p. 31), por exemplo, destaca na obra de Cabral, o aproveitamento de
temas histdéricos como estratégia para falar da realidade, e em mais da metade dos poemas
do livro, o poeta fala de ou fala sobre pessoas histéricas que de fato existiram no espaco-
tempo. Ou fala de lugares, como “A escola ULM” e a construcao de cidade de Brasilia,
em “A Brasilia de Niemeyer”. Siissekind também destaca a preocupagio descritivo-
geografica, a marca da prosa no verso e a preocupacdo da poesia como construcdo
plastica, respectivamente. Essas caracteristicas estdo presentes em poemas como
“Pernambuco em mapa”, “Exposi¢do Franz Weissmann” e “No centenario de Mondrian”.

Outro critico importante, como Antonio Carlos Secchin (1999), aponta 0 mesmo
que Sussekind e acrescenta a negacgédo e a metalinguagem como constituintes da poética
cabralina, ambas aparecem em poemas como “O artista inconfessavel” e
“Metadicionario”, apenas para citar alguns exemplos. Isso significa que em Museu de

tudo Cabral ndo abandona o que ja havia feito, apenas expde outra face e Secchin afirma
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que “aparentando incorporar novos ingredientes a seu universo poético, permanece fiel a
angulos ja obsessivamente trabalhados” (2014, p. 267). A observagdo de Secchin é
fundamental para mostrar a discordancia dos criticos em relacdo a esta obra, pois para
BARBOSA (1986, p. 131), o livro é uma passagem entre licido e lddico enquanto
Secchin acredita que ndo ha passagem, ha apenas uma aparéncia de passagem.

A falta de consenso ao nomear essa “novidade” na obra de Cabral, que para uns é
ludico, para outros sdo “aspectos subjetivos”, o poeta diz que ¢ “poesia de circunstancia”.
Cabral fala sobre isso em dois momentos, primeiro no ensaio “A poesia brasileira”

Quase que s6 had na poesia brasileira moderna poemas de
circunstancia. Ha alguns exemplos em contrario, bons exemplos,
embora raros. Mas apesar disso, a atitude caracteristica do poeta
brasileiro de hoje, mesmo daqueles oito ou dez grandes poetas em
quem todos ndés pensamos, sem falar, ainda ha pouco, é uma
atitude tipica de poetas de circunstancia. E impossivel apresentar
um exemplo do poema de circunstancia. O poema de
circunstancia € quase impossivel de ser distinguido
exteriormente. Ele vai do soneto renascentista a escrita
automatica, o poema de circunstancia se define através da atitude
subjetiva do poeta. (MELO NETO, 1954, fl. 150. italico nosso)

Segundo em entrevista

Museu de tudo é uma colecdo de poemas. Dai 0 nome Museu,
aquilo que se consegue ter (todo museu € fatalmente deficiente;
se fosse completo s6 haveria um no mundo inteiro). O livro tem
de tudo, poemas de circunstancias, poemas escritos em 52
(“Cartao de Natal”), poemas sobre um filésofo (Max Bense),
poemas sobre a musica da Andaluzia, sobre pintores, escritores,
futebol. Uma série de poemas que nunca consegui encaixar na
arquitetura de nenhum livro anterior. (ATHAYDE, 1998, p. 116.
itdlico nosso)

Na primeira citagdo o poeta aparenta ter certo desprezo pela “poesia de
circunstancia” embora admita que ha uns dez bons poetas que escrevam poesia de
circunstancia e sdo raros. Ele também se preocupa em definir o que é poesia de
circunstancia e o que lhe chama a atencéo é a escrita automatica e a atitude subjetiva.
Mas quase vinte anos depois, ele afirma, como se vé na segunda citacdo, que escreveu
poemas de circunstancia. Ora, seja pela definicdo do poeta ou pela definigdo de outros

tedricos, como Paul Eluard — a quem Jo3o Cabral apreciava — em “Sobre a poesia de
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circunstancia”® (1952), também parece ndo haver um consenso a respeito dessa
categoria. Diz Eluard:

O dicionério nos diz que circunstancia € um lugar comum que se
refere a pessoa, coisa, lugar, meios, motivos, maneira e tempo. A
critica dos homens e de suas obras deve, pois, considerar primeiro
todas as condi¢Ges de pessoa, coisa, lugar, meios, motivos,
maneira e tempo. Julgara assim em que medida um homem foi
movido pelas circunstancias e em que medida essas
circunstancias o elevaram ou rebaixaram. Um homem normal se
identifica ndo s6 com os seres que tem proximos, mas também
com os que ndo conhece, com os acontecimentos que atuam sobre
eles, e com o0s acontecimentos que eles provocam. E o poeta arde
por reproduzir a vida. (...) Meus poemas sdo todos poemas de
circunstancias. Inspiram-se na realidade, sobre ela se fundam e
repousam. Nada tenho que fazer com poemas que nao se baseiam
em nada. N&o se diga que a realidade carece de interesse poético;
um poeta triunfou na prova precisamente quando seu espirito sabe
descobrir em um tema trivial algum aspecto interessante; a vida
deve brindar o motivo. (...) A poesia verdadeira deve expressar 0
mundo real, mas também nosso mundo interior e esse mundo
transformado que temos sonhado, esta verdade que esta em nds
se nossos olhos se abrem realmente. Se 0 mundo real nédo
embebeu a cabeca do poeta, este nunca podera restituir ao mundo
sendo abstracdo e confusdo, sonhos informes e crencgas absurdas.
Sua realidade poética pessoal ndo resistira diante da realidade
poética do mundo (1952, p. 55-58)

Ao que tudo indica, a poesia de circunstancia ao passo que carrega consigo algo
de subjetivo, por tratar de acontecimentos ditos mais pessoais ou imprevisiveis e que
dizem respeito a vida do poeta; também esta profundamente relacionada a realidade e aos
acontecimentos do tempo presente, por isso a poesia de circunstancia pode ser engajada
ou aquela que é feita sob encomenda para ser apresentada em grandes cerimonias,
seguindo as regras de quem contratou 0s servicos do poeta.

Quem melhor conseguiu chegar a uma defini¢do de “poesia de circunstancia” foi
a pesquisadora Edneia Rodrigues Ribeiro em sua tese “Um Museu de duas faces: poesia
de circunstancia e poesia critica”, que também analisa Museu de tudo, mas com um
recorte distinto do que é apresentado aqui. Foi ela, também, a responsavel por encontrar
materiais inéditos de Jodo Cabral de Melo Neto na Fundacdo Casa de Rui Barbosa.
Ribeiro (2019) apresenta, a partir das reflexdes de Eluard (1968), trés categorias para

poesia de circunstancia e o que as trés ttm em comum é a relacéo que o0 poeta estabelece

31 Disponivel em: https://www.marxists.org/portugues/eluard/1952/mes/sobre.ntm. Acessado em:
22/05/2020.
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com as condicdes externas, seja 0 contexto histdrico, a morte de alguém, um encontro,
entre outros. A ideia ndo é uma fidelidade ao entorno; portanto o poeta tem liberdade de
criagéo, desde que o texto seja afetado direta ou indiretamente por algum fator externo.

A primeira categoria é a poesia feita sob encomenda, assim como disse Eluard.
Essa poesia € comum em rituais religiosos, como ceriménias funebres, nascimentos,
casamentos ou em eventos politicos como a posse de um presidente, a inauguracao de
uma grande obra, entre outros. O tempo glorioso para esse tipo de poema foi o periodo
da aristocracia no qual os poetas eram figuras reconhecidas e estimadas, que tinham alto
grau de influéncia na sociedade. No entanto, no fim do século XIX, com a Revolugédo
Francesa e todas as consequéncias politicas que esse advento teve sobre a historia
moderna, essa poesia foi perdendo seu espaco, sobretudo porque a relagdo entre publico
e leitor foi alterada com o desenvolvimento da imprensa. Em certa medida, pode-se dizer
que pela quantidade de poemas que falam sobre a morte ou sobre mortos em Museu de
tudo, ainda que nenhum deles tenha sido feito sob encomenda, alguns deles se encaixam
na primeira categoria da poesia de circunstancia, uma vez que tém o objetivo de
homenagear pessoas.

A segunda categoria, também de acordo com Eluard, é a poesia engajada que se
constroi como uma reagdo ou critica a acontecimentos sociais, politicos, econémicos e
culturais. Ao contrério da poesia feita sob encomenda que tinha relagdo politica, mas
voltada ao elogio, a poesia engajada visa apontar os problemas da realidade das pessoas
e contribuir com movimentos que tenham interesse em mudar o que esta errado, seja no
ambito do discurso ou da pratica. Mais uma vez, os poemas de Cabral se encaixam nessa
categoria, com a diferenca que o poeta tinha o objetivo de mostrar a realidade, segundo a
sua leitura, mas sem a intencdo de influenciar os leitores sobre o que fazer com o que
leram. Para o poeta, era fundamental que o leitor desenvolvesse uma leitura critica sobre
seus escritos, como ja foi dito anteriormente. O poeta expunha a realidade, mas era o
leitor quem decidia o que fazer com aquilo que recebeu do poeta.

A terceira categoria diz respeito a poesia subjetiva que é vista de um lugar-comum
como a poesia que € confessional, que fala sobre acontecimentos pessoais da vida do
poeta, que torna o que é privado publico, que trata de pequenos acontecimentos cotidianos
e que tece reflexbes sobre sentimentos e aquilo que é abstrato. A partir dessas
caracteristicas é possivel dizer que Cabral, apesar de evitar ao maximo falar de si, também
fala de si, como diz em “Para Selden Rodman, antologista” “H4 um contar de si no

escolher, / no buscar-se entre o que dos outros, / entre 0 que 0s outros disseram / mas que
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o diz mais que todos”, a diferenga da sua poesia que o distancia da imagem dos poetas
com foco na subjetividade, é que ele fala de si indiretamente, ao falar dos outros ou,
principalmente, das coisas.

Percebe-se que o que ha em comum entre as categorias da poesia de circunstancia,
segundo Eluard, é que todas elas servem a alguma coisa ou alguém, todas elas partem do
principio de que a poesia tem utilidade®?, no sentido de que a poesia feita por encomenda
atendia aquele que fez o pedido, a poesia engajada serve para a transformacéo social e a
poesia subjetiva serve ao proprio poeta ou a quem se destina. Eluard defende a ideia de
que ndo € possivel escrever poesia do nada, nem sobre o nada; por isso s6 é possivel
escrever a partir de uma realidade; é a realidade que fortalece a propria ideia de poesia.
Sendo assim, dentre as trés categorias, 0 poeta francés defende a poesia engajada como o
melhor caminho para a poesia de circunstancia, pois ela esta essencialmente baseada na
realidade e se mantém conectada ao tempo, ao sujeito, ao objeto, aos espagos e aos meios.

E inevitavel que o poeta fale do que lhe é externo porque é 0 que esta o tempo
todo em relacdo com ele; o que estd fora o atinge e isso produz uma reacdo. Ha
circunstancias que o afetam profundamente e essas s@o de cunho subjetivo; ha outras que
também o afetam, mas que tém proporcdes que vao além dele, afetam o todo, e sdo essas
as que mais importam a poesia. Agora, se voltarmos os olhos a poesia brasileira moderna,
e especificamente a poesia de Jodo Cabral vemos que ha nuances nas quais 0 poeta se
encaixa.

No ensaio “Poesia e composi¢do” (1952), que faz referéncia ao Filosofia da
composicdo (1846) de Edgar Alan Poe, no qual o escritor explica 0o método que
desenvolveu para criar o poema “O corvo” (1845), Joao Cabral também fala sobre o que
ele acredita ser um bom poema e este ndo ¢ circunstancial. Também no ensaio “A poesia
brasileira” (1954), ao analisar o contexto da literatura nacional, o poeta destaca dez
poetas, sem nomea-los, e os coloca no grupo de poetas “profissionais™; portanto, sdo
aqueles que pensam, escrevem, reescrevem e trabalham o poema. E possivel que ele se

reconhegca como um desses poetas, mas ndo o diz; fato é que para Cabral 0s poetas que

32 A ideia de utilitarismo da arte ou da poesia se tornou um embate entre muitos grupos de poetas entre 0s
séculos XIX e XX, sobretudo apés o Romantismo, pois havia poetas que defendiam a “arte pela arte”,
dentre eles os Parnasianos, os Simbolistas e até os Modernistas, contudo ndo negavam a importancia
politica da poesia, apenas ndo escreviam poesia em funcdo disso. Quando a poesia deixou de ser Util,
automaticamente a poesia de circunstancia passou a ser vista de forma negativa, mesmo que ainda houvesse
resquicios dessa poesia entre os literatos. Para os poetas modernos, a busca pela emancipagéo progressiva
da poesia era uma constante e isso também favoreceu o distanciamento de qualquer tipo de poesia que se
propusesse a falar do que é contingente e circunstancial, uma vez que o entendimento sobre a poesia
ganhava novos contornos a época.
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ndo sdo profissionais, sdo circunstanciais. O maior problema desses poetas € que eles
distanciam o leitor comum da poesia brasileira, crendo que os est4 aproximando.

Como jé dito anteriormente, é uma preocupacao para Cabral que o leitor comum
consiga acessar e compreender a poesia, e para ele, uma poesia que ndo parte da realidade
objetiva, aquela que é ordinaria, ndo é compreensivel. Isto é, a subjetividade cabralina
nédo consiste em n&o falar de si ou ser pessoal, porque em alguma medida todo escritor
parte do seu ponto de vista. O que o poeta v& como um problema é escrever poesia
subjetiva, concebendo-a como aquela que cré que apenas 0 seu ponto de vista coincide
com a realidade. Quem escreve com base nessa perspectiva, ndo tem como tornar a
realidade compartilhada. Dito de outra maneira, se a subjetividade for entendida como a
verdade absoluta sobre o mundo, de fato em Jodo Cabral ndo ha espaco para a
subjetividade, mas se ela for entendida como a realidade da qual o poeta parte para falar
do todo, entdo ele é subjetivo objetivante.

De acordo com o poeta, de modo algum os poetas “profissionais” deixam de falar
sobre 0 mundo empirico, o desafio que estd posto é alcancar a maioria dos leitores para
ndo se limitar a um grupo restrito de leitores. Portanto, para Cabral, 0 poeta ndo pode ser
totalmente subjetivo e nem pode ser totalmente objetivo a ponto de usar uma linguagem
rebuscada que ndo se faz entender, pois excluir o leitor e desconsiderar o processo de
comunicagio impedem a poesia de circular e chegar a todos. E funcio da poesia despertar
a consciéncia do leitor.

E principalmente em seus ensaios e entrevistas que Cabral fala sobre a questdo da
relacdo do leitor com o poeta, e de como V€ a subjetividade e a objetividade. Quando diz
que em Museu de tudo ha uma série de poemas de circunstancia, o poeta admite que
continua a se esforcar para criar poemas elaborados, que conversam com a realidade
genérica e de interesse publico, mas que também esta dando um passo maior em direcdo
a outro tipo de poesia, uma poesia que esta em transito. Isso parece claro a medida que o
poeta escreve um numero consideravel de poemas que fala sobre escritores e artistas que,
como ele mesmo diz, sdo pouco conhecidos; se sdo pouco conhecidos, ndo séo
compartilhados entre a maioria dos leitores. Essas figuras, umas por quem Jodo Cabral
nutriu grande amizade, outras que admirava, sdo um caminho para ele pensar sobre sua
poética além de falar daquilo que é da ordem do particular e intimo, mas, uma vez que
ele fala através de outros, ele esta presente e ausente ao mesmo tempo. Além das pessoas

homenageadas, o0 poeta fala de seus gostos, por exemplo o futebol, de sua necessidade
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pela aspirina e de outros assuntos que ndo fazem parte da realidade comum, mas da
realidade dele.

Essa virada mais evidente somada a provocacao feita no inicio de Museu de tudo,
de que o livro ndo tem a mesma preocupacdo com a estrutura e organicidade que 0s
demais, cooperam com a ideia de que essa obra € uma releitura da poética cabralina. Os
poemas de Museu de tudo estdo sempre presentes em antologias, em grandes quantidades,
sejam aquelas organizadas pelo proprio poeta ou por outras pessoas. Independente do
recorte das antologias, se é voltada para a critica, como Poesia critica (1982), se tem o
intuito de representar a obra do poeta, como O artista inconfessavel (2007), ou de mostrar
as viagens do poeta, como em A literatura como turismo (2016) — as duas Ultimas
organizadas por Inés Cabral, filha do poeta e ressaltando dados biograficos — ha nestes
livros muitos poemas de Museu de tudo. Inclusive, por ironia ou ndo, estdo presentes em
Museu de tudo, poemas célebres que sdo muito difundidos popularmente.

Para concluir essa se¢do, vamos analisar trés poemas que amparam nossa hipdtese
de que o livro conserva as caracteristicas formais presentes nos livros anteriores, de que
hd muitos poemas metalinguisticos e de que ha uma inclinacdo a subjetividade
objetivante. No poema “O niimero quatro”, Joao Cabral fala sobre o nlimero que permeou
toda sua obra, principalmente A educacao pela pedra. Nesse livro, 0 nimero quatro e
seus maximos multiplos comuns ordenam a estrutura do livro. Sdo 48 poemas, que
integram quatro partes, divididas igualmente em 12 poemas. Duas dessas partes tém
poemas compostos por 24 versos que contém 12 versos e as outras duas tém 16 versos,
que sdo distribuidos em 8 estrofes. Em Serial (1961) o nimero quatro também se destaca
como tema de alguns poemas. J& em Museu de tudo o “quatro” aparece apenas no poema
que analisaremos e em “A escultura de Mary Vieira”. Todavia, € esse nimero que ordena
a composicdo da maioria dos poemas do livro, ndo com a mesma precisdo ou estrutura
dos livros anteriores, mas ainda assim merece destaque.

Como se sabe, 0 poeta sempre foi muito rigoroso com a forma do poema e com a
imagem que ele cria, a maioria de seus poemas sdo multiplos de quatro e quando
organizados por estrofes, sdo quadras. O nimero quatro corresponde a certa exatiddo, ao
desafio que o poeta se coloca, segundo BARBOSA (1975, p. 186) “esta estrutura estrofica
do texto tem a ver, em primeiro lugar, com a armagéo de um sistema do qual o leitor seja
obrigado, qualquer que seja 0 modo de sua leitura, a defrontar-se com a existéncia real da
quadra, uma espécie de leitura quadrada da quadra”. Sendo assim, 1é-se no poema:

namero quatro feito coisa
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ou a coisa pelo quatro quadrada,

seja espago, quadrupede, mesa,

esta racional em suas patas;

esta plantada, & margem e acima

de tudo o que tentar abala-la,

imovel ao vento, terremotos,

Nno mar maré ou no mar ressaca.

Sé o tempo que ama o impar instavel
pode contra essa coisa ao passa-la:
mas a roda, criatura do tempo,

€ uma coisa em quatro, desgastada (MELO NETO, 1988, p. 301)

O poema é composto por doze versos que sdo mdaltiplos de quatro, todos
decassilabos e tém a pendltima silaba ténica, mostra logo em um primeiro olhar, a
preocupacdo do poeta com a forma do poema. O nimero como categoria abstrata torna-
se visivel para o leitor quando comparado as coisas que se sustentam pelo nimero quatro,
como o quadrado com quatro angulos, como animais quadrdpedes que tém quatro patas,
ou como a mesa. Se o leitor separar 0 poema em trés quadras, verifica-se que a cada
quadra, 0 poema avanca na direcdo de uma mudanca no nimero quatro. Na primeira
estrofe é como se 0 poeta desse concretude a coisa que € a obra, dando exemplos racionais
e palpaveis e insiste nessa ideia, acrescentando que mesmo que algo surja para abala-la,
ela estd “plantada a margem e acima”, portanto tem raizes, podem vir ventos, terremotos
ou até a ressaca da maré gque essa obra permanecera imdvel.

Apenas um efeito pode contra a coisa, a acdo do tempo. E bonita a imagem que
Cabral cria de que o “tempo ama o impar”, pois para 0 poeta, 0 par que esta presente no
ndmero quatro da sustentacdo e para além disso, o par pode ser interpretado de muitas
maneiras, como o par escritor e leitor, que ndo se desfaz com o tempo; como o par entre
0 poeta e os pares que ele coloca no livro. Nesse sentido, o impar do tempo tem mais
relagdo com a solitude ou com o significado de “sem igual” ou desequilibrio, de que o
poeta ird se permitir experimentar outras possibilidades, sem jamais abandonar o quatro.
Chama a atengdo também, o verso “mas a roda, criatura do tempo, / € uma coisa em quatro
desgastada”, pois o poeta recupera a figura da roda para mostrar que um dia ela foi
quadrado e o desgaste do tempo foi o0 que a transformou em roda, portanto, essa obra que
ja foi quadrada n&o vai abandonar o numero quatro, mas a a¢do do tempo a transforma
em roda, movente. O tempo que incide sobre a coisa, incide sobre a obra e nesse sentido,
ndo tem como o poeta nao flertar com o novo, isso € consequéncia da passagem do tempo.

Dando continuidade, em Museu de tudo, como se viu no poema “A insdnia de

Monsieur Teste” e como veremos em outros poemas ao longo o texto, Jodo Cabral



44

continua a refletir sobre a propria obra em poemas de cunho metalinguistico. Em
“Catecismo de Berceo” ele da concretude a palavra, seguindo passos semelhantes aos de
Gonzalo Berceo. De acordo com Senna (1980, p. 185), esse poema é um dos principais
de Museu de tudo, pois apresenta os quatro mandamentos da lei poética de Cabral. O
primeiro é a selecdo do vocabulo em meio a um conjunto de possibilidades; o segundo é
o imediato descarte de suas “aderéncias” para atingir a solidez da coisa; o terceiro ¢ a
sujeicdo da palavra poética a disciplina de uma sintaxe; e, por Gltimo, o controle desta
sintaxe perigosamente fluente. Diz o poema:

1.

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

2.

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

3.

Né&o deixar que saliente fale:
sim, obriga-la a disciplina
de proferir a fala andnima,
comum a todas de uma linha.

4.

Nem deixar que a palavra flua

COmo rio que cresce sempre:

canalizar a 4gua sem fim

noutras paralelas, latente. (MELO NETO, 1988, p.287)

Gonzalo de Berceo, a quem o titulo do poema se refere, foi um poeta medieval
ibérico que nasceu na cidade de Berceo, na Espanha, atuou como professor, monge e foi
reconhecido como um dos principais representantes do clero da Igreja Catdlica. Berceo
se destaca entre os clérigos de sua época devido a sua grande erudigéo e por defender a
Igreja durante seu periodo de declinio; sendo assim, suas obras incentivavam a devocao,
a peregrinacdo e as contribuicdes para o sustento de seu mosteiro. N&o € nesse sentido
que Jodo Cabral se vincula a Berceo, pois, embora tenha recebido educacdo religiosa, ele

se declarava um ateu que acreditava no inferno®. O que Cabral admirava em Berceo era

3 (ATHAYDE, 1998, p. 60-61)
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sua erudicdo com a lingua, sobretudo na traducdo do latim para a variedade dialetal
Riojana, e sua capacidade de levar a mensagem aos camponeses para ensina-los.

O poema a Berceo, que carrega consigo o catecismo, tem justamente esse tom de
ensino, como se a voz que fala no poema fosse ao mesmo tempo de Cabral e de Berceo.
Ainda que o poema nao tenha verbos no imperativo, os verbos no infinitivo ajudam a
construir a ideia de que ambos estdo instruindo o leitor sobre como fazer poesia. Como ja
foi dito, e isso aparece em Varios ensaios de Jodo Cabral, 0 poeta se preocupava muito
com o leitor e se ele iria compreender o que estava sendo dito; por isso a palavra deveria
ser dada concretude, a palavra deveria ser visual, para que o leitor saisse das abstracoes e
se aproximasse ao maximo da mensagem que o poeta compartilhava. O mesmo acontecia
com Berceo que, entre o erudito e o popular, tinha de se fazer entender por seu publico.

No contexto religioso, mesmo quando se fala sobre assuntos que supostamente
sdo mais “leves” e “abstratos”, como amor, graca, paz, entre outros, nenhum deles o é.
Eles sdo voltados a pratica e sdo densos. Quem ama doa aos pobres, quem recebe a graca
da salvacdo deve compartilha-la e angariar mais fiéis, quem sente paz deve ser justo, e
mesmo temas como céu e inferno recebem concretude; o primeiro é caracterizado como
ruas de ouro, muros de cristal; o segundo € um lugar onde fogo e enxofre ndo cessam.

Isso significa que o discurso religioso consegue dar concretude a palavra e nas
obras de Berceo, principalmente as mais famosas como Os milagres de nossa senhora, O
duelo da virgem, Os sinais do juizo final, que foram publicadas entre os anos 1198-1264,
isso se destaca. Vale mencionar que nenhuma dessas obras foi criacdo original, mas
traducdo. Para além disso, Berceo também tinha grande preocupacdo com a forma do
poema; sua obra era revestida de elementos tradicionais, ao passo que também era
popular. A estrofe que ele utilizava era a cuaderna via ou tetrastréfico monérfico que sao
versos alexandrinos ou versos que contém “quatorze silabas cada um e sdo separados em
sete silabas por meio de uma cesura que coincide com o final da palavra e o grupo fonico,
evitando qualquer sinalefa com uma tnica consoante rima em todos os seus versos.”3*

Mesmo que Jodo Cabral ndo escreva seguindo exatamente essa forma, de acordo
com os criticos Crespo e Bedate (1964), em O rio (1953), que inicia com uma epigrafe
de Gonzalo de Berceo®, e em Quaderna (1959), é possivel que o sistema desenvolvido

por Berceo tenha influenciado a estrutura dos dois livros de Cabral. Seguindo ou néo o

34 CRESPO, Angel; BEDATE, Pilar, 1964, p. 46
%5 E um verso de Gonzalo de Berceo que encontramos como epigrafe ao livio O Rio: “Quiero que
compongamos yo e td una prosa”.
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mesmo modelo, os dois compartilham a mesma preocupacdo com a forma e o conteudo;
dessa maneira, em “Catecismo de Berceo”, o poeta faz a palavra “leve” pesar; faz a
palavra “frouxa” aderir ao corpo a ponto de se fundir a coisa e se tornar uma coisa so.
Nas duas primeiras estrofes, com quatro versos de oito silabas métricas, cuja
oitava é tdnica, 0 poeta une novamente o que para ele é imprescindivel no poema: a forma
e 0 conteudo. As duas seguem a mesma imagem da palavra frouxa que se une a coisa e
choca por ser uma. Ao encerrar, nas duas Ultimas estrofes, ele reitera a ideia de que no
poema nenhuma palavra pode estar solta, que toda palavra deve ser submetida a disciplina
e de que o sujeito que fala deve desaparecer no poema, pois sua fala ¢ “andénima” e a
palavra que flui como um rio deve ser canalizada, portanto direcionada, intencional.
Finalmente, na leitura de Museu de tudo, ha marcas de subjetividade em muitos
poemas, sobretudo aqueles que funcionam como homenagens ou que falam sobre os
lugares pelos quais o0 poeta passou. Nos poemas sobre outras personalidades, ele reflete
sobre a propria obra a partir da obra do outro, mas, além disso, ha pelo menos trés poemas
que ndo operam nessa logica, pois a subjetividade aparece como um acontecimento
particular do qual é possivel falar de uma realidade imediata que é compartilhada por uma
comunidade. Nesse sentido, esses poemas sao subjetivos porque tratam de
acontecimentos cotidianos e abstratos em alguma medida, mas ndo deixam de seguir a
premissa cabralina de que, ainda que parta do que é privado, deve fazer parte da realidade
do leitor. Esses poemas sdo “Diptico”, “Duplo diptico” e “A criadora de urubus”. Nessa
secdo vamos nos limitar ao comentario deste dltimo:
A criadora de urubus

A mulher do Seu Costa

(com medo se sabia)

criava urubus no galinheiro
junto com a criacdo comezinha.

Decepcdo ao saber

a correta razao:

néo era pelo gosto doentio

de criar bichos tais como Céo,

nem pelo exercicio

do estranho e seus desvéos:

mas sim porque o urubu protege,

é padre, abencoa a criacdo. (MELO NETO, 1988, p. 306)
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Nesse poema, 0 poeta parte de um contexto muito particular: ele fala sobre o
habito da mulher do Seu Costa, que o leitor ndo sabe quem €, pois ndo é uma figura
publica e ndo ha referéncias no poema sobre quem é ele. A Unica informagéo que temos
é de que ele é casado, pois 0 Seu Costa é o referente da personagem principal, sua mulher.
Ela cria urubus no galinheiro, todavia é sabido que ela faz isso com medo. Medo do
julgamento alheio, pois a presenca de urubus em um local ¢ a sinalizagdo da morte, uma
vez que estes animais se alimentam de carnicas. A imagem que o0 poeta constroi, acerca
da criacdo de urubus da mulher do Seu Costa, torna-se ainda mais paradoxal quando ele
detalha que os urubus ficam junto as galinhas, que servem de alimento aos humanos.
Curioso € que o habito da mulher ndo gera estranhamento no sujeito, ele procura narrar a
historia com neutralidade, se colocando numa posi¢do na qual a mulher ndo precisa ter
medo dele, porque talvez entre eles haja algo de semelhante.

O estranhamento s6 ocorre quando ele descobre o verdadeiro motivo pelo qual ela
cria os urubus. Ao que parece, este fato chama a atencdo do sujeito justamente por ser
incomum a criacdo de urubus; ele se interessa pelo habito da mulher porque ele é
particular, ndo é compartilhado por todos. Mas ao saber a razdo dessa pratica, ele se
decepciona, pois imaginava que a mulher criava urubus devido ao gosto doentio de criar
bichos do C&0%°, ou seja, 0 sujeito imaginava que a mulher criava urubus justamente
porque esse animal esta relacionado com o fim da experiéncia e com aquilo que é da
ordem do sombrio.

Mas o desfecho do poema surpreende ao subverter o estranhamento que a cria¢éo
de urubus gera. A mulher cria urubus porque eles sdo, segundo sua crenca, animais que
protegem, assim como padres, isto é, 0os urubus abengoam a sua casa e as demais criagcdes
que ela tem. Embora se decepcione ao descobrir a verdade, o poeta revela a condicao da
mulher, ela tem medo de quem néo sabe o porqué de sua criacdo, quem age diferente do
poeta e a julga sem saber que séo boas as suas intengdes.

O objeto de reflexdo do poeta € a crenca popular que ele materializa na imagem
do urubu. Até esse ponto, 0 poema seguiria 0 modus operandi comum a Jodo Cabral que
é mais voltado a objetividade. Contudo, ao partir de um contexto particular e alterar a
visdo que a maioria das pessoas tem a respeito do urubu — de que é um animal sujo, que
habita espacos de podriddo e sobrevive da morte alheia — ele torna unica a viséo que se

tem do urubu. Curioso € o efeito que a palavra “Decepcao” tem no poema, porque localiza

36 Cao, com letra mailscula, refere-se a Satanas, ao Diabo, & maldade, dentro da cultura crista.
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0 ponto de vista do sujeito. A criacdo de urubus da mulher o atrai porque ele cré que ela
se relaciona com o C4o, isso ndo o faz sentir medo, pelo contrario, a decepgao advem por
ndo ser esse 0 motivo. Outro ponto que é ainda mais curioso é porque esse poema entrou
em um livro que tem por titulo Museu de tudo.

Os urubus, nesse poema, sao uma imagem paradoxal entre a morte e a vida. Os
urubus, na cadeia alimentar, sdo os responsaveis pelos restos e apenas a mulher do Seu
Costa acredita que eles abengoam. Entéo esse poema precisa entrar dentro do museu, seja
porque narra algo Unico ou porque trata de opostos e lida com os restos, como se vera

adiante. Os urubus sobrevivem de restos e o livro passa por essa questao.
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1.3. Subjetividade objetivante

Jodo Cabral de Melo Neto é considerado um poeta antilirico porque, dentre os
principais aspectos de sua poesia, hd uma resposta a crise do sujeito na modernidade, que
se coloca contréria & visdo romantica e idealizada do sujeito. O antilirismo ndo anula o
lirismo, ele o pressupde, e se opde a ideia da primazia do sujeito. Michel Collot (2004),
no ensaio “O sujeito lirico fora de si” oferece uma explicacao sobre a nova perspectiva
do sujeito que, embora ndo trate especificamente da obra de Jodo Cabral, pode ser
aplicada a poesia cabralina.

Ao colocar o sujeito lirico para fora de si, Collot afirma que se afasta da tradicdo
que tem sua expressao na teoria hegeliana do lirismo, pois esta concebe a poesia lirica
como contraposicao da poesia épica. Na teoria hegeliana, a poesia lirica é a “expressdo
da subjetividade como tal (...) € ndo de um objeto exterior”. O poeta lirico constitui “um
mundo subjetivo fechado e circunscrito em si mesmo”, e aquilo que lhe é exterior
funciona apenas como um pretexto para falar de si e do seu “estado de alma” (COLLOT,
2004, p. 165). Para Collot, o0 que irrompe de subjetivo na poesia lirica advém de uma
circunstancia real que faz o poeta expor seus sentimentos mais latentes. O poeta torna
visivel seu estado de alma porque outrora seus sentimentos estavam tdo profundamente
escondidos que eles se revelam ao serem projetados para fora de si, isto €, “a interioridade,
concentrada e reunida sobre si mesma, se serve frequentemente dos objetos inteiramente
exteriores para fazer compreender que a alma comprimida n3o pode se expressar’
(COLLOT, 2004, p. 165)

A hipotese de Collot é que a saida de si do sujeito, no caso da modernidade, ndo
é excecdo, mas a regra, pois quando o sujeito sai de si, ele se despersonaliza e se liberta
da interioridade para ver o que esta ao redor. Isso é paradoxal e constitutivo do sujeito
moderno porque, conforme a emocéo transborda de si e para fora de si, ela é pessoal e
coletiva, assim como local e global. Quando o sujeito lirico sai de si, ele caminha em
direcdo ao outro, deixa de pertencer a si e, nesse sentido, ndo é mais o sujeito que se
imp0e a palavra, mas a palavra que se impde ao sujeito.

A tentativa de Collot de reinterpretar o sujeito lirico aponta que a fenomenologia
“ndo considera mais o sujeito em termos de substancia, de interioridade e de identidade,
mas em sua relagdo constitutiva com um fora que, especialmente em sua versao
existencial, o altera, colocando a acentuagdo em sua ek-sistence, em seu ser no mundo e

para outro” (COLLOT, 2004, p. 167). Isso significa que uma das contribui¢cdes da
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fenomenologia a leitura de poesia, por exemplo, € tornar o sujeito vidente e visivel, sujeito
de sua visdo e sujeito a sua visdo. A palavra, como meio de expressdo, € o que da corpo
as emocdes, ou seja, a palavra materializa.

Essa contextualizacdo do pensamento de Collot parece sintetizar a leitura que
fazemos da poesia cabralina, pois a premissa de tornar a poesia uma “maquina de
comover” ¢ justamente tornar o poeta “sujeito de e sujeito a” para romper com paradigmas
que prendem a poesia lirica no mesmo lugar e sem avancos. Ler a poesia de Jodo Cabral
como uma poesia que € somente antilirica faz o leitor correr o risco de cair em clivagens
tradicionais que o impedem de fazer novas leituras.

Por isso, uma de nossas principais perguntas referente a poesia cabralina é: o
lirismo € capaz de dar materialidade ao que é dito, escapando de armadilhas como
subjetividade e objetividade, emocéo e conhecimento, fora e dentro etc.? Collot afirma
que inverter a hierarquia e a prioridade entre esses pares conceituais, colocando a poesia
lirica entre eles, da a poesia perenidade, pois ler esses pares como contrarios “é perder o
essencial e 0 mais dificil de ser pensado, que € a implicacdo reciproca de tais termos”
(2004, p. 168).

Nesse sentido, s6 é possivel compreender a poesia lirica se o sujeito estiver em
relacdo com o objeto. Essa relagdo atravessa a palavra, a matéria, o sentido, e ultrapassa
dicotomias. Por isso, quando se fala da poesia de Jodo Cabral, deve-se pensar 0 seu
“antilirismo” como uma transformacdo do sujeito e ndo como seu apagamento. Esse
sujeito ndo fala mais de si na expressdo de um eu, e sim valoriza a materialidade das
palavras e das coisas. Por isso Collot diz que “através dos objetos que convoca e constroi,
0 sujeito ndo expressa mais um foro intimo e anterior; ele se inventa desde fora e do
futuro, no movimento de uma emocédo que o faz sair de si para se reencontrar e se reunir
com os outros no horizonte do poema” (2004, p. 168).

Ainda no texto sobre “o sujeito lirico fora de si” Collot traz dois poetas que para
ele sdo exemplares para explicar o que é o poeta antilirico dentro de sua concepgéo. S&o
eles: Arthur Rimbaud e Francis Ponge. Aqui, especialmente nos interessa a poesia de
Francis Ponge, pois Jodo Cabral estabelece um didlogo com o poeta.

Em 1961, Ponge redne trés tomos do Grand recueil e da ao primeiro livro o titulo
Liras, abrindo-o com um longo poema que fala sobre a morte de seu pai. Para o0 poeta
francés, ao mesmo tempo que a lirica é vulgar porque traz consigo o “drama da expressao”

e a impossibilidade de exprimir em palavras seus sentimentos mais intimos, ela também
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é critica, uma vez que essa impossibilidade se da porque as palavras sdo fatos e se
expressam.

Ponge afirma que optou por fazer as coisas falarem porque ele mesmo néo
conseguia falar®” e essa crise do sujeito moderno, fica evidente no livro O partido das
coisas, no qual as coisas falam, mas quem toma o partido por elas é o sujeito. No livro,
ainda que ndo seja a voz do sujeito que fala, o sujeito se inscreve nos objetos e sobre isso
Collot diz

Apagando-se atras da descricdo das coisas, 0 eu coloca-se em
jogo. A poesia “objetiva” tem por finalidade principal a
regeneracao do sujeito e a renovacdo do lirismo (...) H4, entdo,
em Ponge, certo lirismo que ndo consiste em expressar Seus
movimentos interiores, mas a emocao que nasce do contato com
as coisas exteriores e que pode se tornar a origem de “sentimentos
desconhecidos™. (2004, p. 172)

Ponge ndo projeta seus sentimentos nas coisas; é a partir das coisas que ele
reconhece seus sentimentos e descobre como falar sobre eles, uma vez que antes do
encontro com as coisas eles eram inéditos. Dai esta posto o desafio de como criar e dar a
ver a complexidade do encontro que, ao mesmo tempo que é subjetivo, é objetivo.

Para explicar sua antilirica, Ponge teorizou sobre o objeu®, objeto que
simultaneamente se dirige a um fora “ob” e um dentro, que esta estabelecido no jogo da
linguagem. Segundo Rebuzzi (2010, p. 94) no jogo da linguagem Ponge cria um “novo
idioma”, em uma ampla variedade da poesia de circunstancia na qual os objetos do
cotidiano estdo cercados de abismo. A partir do ensaio “O Objeto ¢ a Poética”, de Ponge,
Rebuzzi também afirma que os objetos sdo 0 que nos pesa na cabeca e nos faz pensar. Por
isso, enquanto acompanhamos o pensamento de Ponge, fazendo relacGes entre o sujeito
e o objeto, ¢ preciso se deixar afetar. “Ler Francis Ponge ¢ estar constantemente
convidado a ver duplo, pois seus textos ao mesmo tempo que descrevem 0 objeto, nos
falam de uma outra coisa, e sdo de alguma maneira, os fragmentos de uma arte poética
em ato” (REBUZZI, 2010, p. 95)

37 Introducédo de O Partido das Coisas, Pratiques d’écriture ou I’inachévement perpétuel, Hermann, 1984,
p. 79.

38 'objeu est un néologisme inventé par Francis Ponge, fabriqué selon le principe du mot valise cher au
cceur de Lewis Carroll, a partir de deux mots : objet et jeu. [...] Il s'agit a la fois de mettre I'objet en jeu,
donc de le faire circuler, et de mettre, si j'ose dire, du jeu, et du je, dans I'objet lui-méme. (ROUZEL, 2011,
p. 237).
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O que Collot e Rebuzzi destacam, acerca da poesia de Francis Ponge, nos chama
a atengdo porque em Jodo Cabral acontece um movimento similar. No poema “O sim

contra o sim” (Serial) o poeta pernambucano diz:

“(...) Francis Ponge, outro cirurgido,
adota uma outra técnica:

gira-as nos dedos, gira

ao redor das coisas que opera.

Apalpa-as com todos os dez
mil dedos da linguagem:
ndo tem bisturi reto
mas um que se ramificasse.

Com ele envolve tanto a coisa

que quase a enovela
e quase a enovelando,
se perde enovelado nela.

E no instante em que até parece
que j& ndo a penetra,
ela entra sem cortar:
saltou por descuidada fresta. (MELO NETO, 1998, p. 297)

Nesse poema, Cabral apresenta escritores e artistas que tém visées semelhantes a
respeito do objeto de arte, mas que atuaram de maneiras diferentes. O poema, cujo titulo
traz a ideia de forgas positivas, mas contrarias entre si, é dividido em seis partes, sendo
que a segunda se refere a Francis Ponge. O que Cabral destaca na obra do poeta francés
é justamente a forma como ele escreve as coisas e opera com o0 jogo da linguagem. Assim
como Ponge, Cabral cria imagens que materializam a escrita.

A Ponge, Cabral atribui a imagem do cirurgido e com isso da a dimensdo fisica da
escrita, porque a palavra é tatil e manipulavel como o bisturi. Com esse instrumento o
poeta corta o verso e limpa o poema, dando-lhe objetividade®. Ponge, no poema, gira nos
dedos as palavras e as coisas com que opera, enquanto Cabral tambem opera a linguagem

mostrando, através da palavra “enovelar”, o processo de escrita do proprio poema, uma

39 Embora aqui, nossa opcédo de leitura traga referéncias francesas, como Collot e Ponge, é importante
mencionar que a questdo da objetividade e do objetivismo, enquanto movimento, foi muito forte na poesia
norte-americana modernista, sobretudo nas figuras de William Carlos Willians e Louis Zukofsky. Os poetas
objetivistas produziram poemas de forte carga imagética e buscavam uma linguagem coloquial e direta.
Eles foram influenciados pelo “imagismo”, criado por Ezra Pound, que tinha como base requisitos rigorosos
de escrita que construiam imagens, de modo conciso e ritmo seco e &spero. Toda a ideia de poesia direta e
imagética deve muito aos ensinamentos de Mallarmé, ainda que cada movimento tenha suas
especificidades.
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vez que 0 poeta quase enovela a coisa e, enovelando, é enovelado por ela, ou seja, ele se
sujeita a palavra. Tanto Ponge quanto Cabral mobilizam a palavra para que ela trabalhe
com simbolos concretos e palpaveis. A obra dos dois poetas pode ser lida a partir de um
antilirismo ou lirismo moderno, porque transita entre as dicotomias e transita entre
momentos liricos e criticos.

O lirismo cabralino se revela, por exemplo, quando trata daquilo que se refere a
infancia ou as cidades de Recife e Sevilha, mas esse lirismo apresenta as memdrias* do
sujeito a partir das coisas, sobretudo o rio, a pedra, o sol, a faca, a cabra etc. A critica
literaria brasileira ndo tem uma opinido unanime a respeito desse entre onde se situa a
poesia cabralina. Luiz Costa Lima, por exemplo, afirma que ¢ uma “antilirica”; Jodo
Alexandre Barbosa afirma que ¢ um “lirismo de tensdes”’; Alfredo Bosi afirma que ¢ “uma
nova dimensdo do discurso lirico”. J4 Flora Siissekind afirma que na poesia de Jodo
Cabral ha um esfor¢o continuo de despersonalizagdo da escrita ¢ uma “reflexao sobre a
possibilidade de exposi¢ao involuntaria do sujeito nesse seu processo de autossubtracao”
(1998, p. 42); Alcides Villaca afirma que “seu limite mais distendido esta, ironicamente,
no ‘fracasso’ de ndo poder escapar a esse lance subjetivo, ainda que vingado pela rigidez
e pela simetria” (1996, p. 154); e finalmente Marta Peixoto afirma que a poesia de Cabral
tem “o poder simbolico dos objetos e sua capacidade de atrair e de revelar as tendéncias
da subjetividade” (1983, p. 52).

Esse breve mapeamento critico reforca a posicdo de que a poesia cabralina nao
pode ser lida somente como objetiva, pois ha aspectos subjetivos e a antilirica tem de ser
interpretada como um transito, embora em alguns livros um aspecto sobressaia a outro. E
importante destacar o que Peixoto diz a respeito do poder simbolico dos objetos porque a
partir dos simbolos, revelam-se significados implicitos, isto &, significados interiores que
fazem referéncia ao eu lirico e sua expressdo subjetiva. Dessa maneira, Jodo Cabral cria
metaforas, comparag6es, analogias com foco no objeto e assim, alcanca o nivel simbélico
da linguagem que sugere a presenca de um sujeito que ndo se da a ver por completo.

Pode-se dizer que Jodao Cabral ¢ um “lirico as avessas” que subverte a tradi¢io
lirica falando a partir dos objetos dispostos na realidade concreta que funcionam como
uma luminaria que clareia aquilo que esta oculto. Por mais dificil que seja para o leitor
penetrar esses objetos, 0 poeta se preocupa com a compreensdo do seu texto, por isso, ao

passo que fala de coisas complexas, utiliza uma linguagem simples e direta — 0 que causa

40 “esforgo de presentificagdo, coisificagio da memoria” (MELO NETO, 1996, p. 31)
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certa estranheza, “pois parecem buscar traduzir a experiéncia que nao se traduz”
(REBUZZI, 2010, p. 2) porque esta sempre tensionada. Para finalizar, a respeito de Museu
de tudo, Rebuzzi afirma que

o livro garante um lugar ao que se mostra em ato. Nesse fazer, em
um trabalho de recolha, como aquele realizado pelos
pesquisadores dos museus, Jodo Cabral nos exibe certos lugares,
certas coisas, objetos especificos e desejados. Um mapa do que €
e do que pode ser o exercicio do olhar — 0 momento privilegiado
em que o objeto se converte em obra. A percepcdo de mundo do
poeta passeia pelos versos, oferecendo-nos nesse passeio,
“objetos” como nos museus, porém incorporados a sua poética, e
que realcam, além disso, outros inseridos na paisagem. (2010, p.
113, italico nosso)
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1.4. Museu: uma breve revisao conceitual

Os museus, como um ambiente no qual objetos sdo expostos e preservados ao
longo do tempo para apresentar os habitos e as criagdes humanas, ndo podem ser datados**
porque existem desde que a humanidade passou a colecionar e atribuir valor afetivo,
cultural ou material aos objetos enquanto forma de compreender a si mesma. Foi a partir
do século XVII, na Europa, que 0 museu como o conhecemos hoje se tornou uma
instituicdo moderna, com o proposito de alcancar variadas pessoas, de diferentes lugares
— a depender do que constitui seu acervo e de como ele é exposto — Segundo o ICOM*
(International Council of Museums), o museu ¢ “Uma institui¢do permanente, sem fins
lucrativos, a servico da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao publico e que
adquire, conserva, investiga, difunde e expBe os testemunhos materiais do homem e de
seu entorno, para educacao e deleite da sociedade” (2001).

O advento das grandes navegagdes foi um dos primeiros acontecimentos
histéricos que permitiram a expansdo do conhecimento e o compartilhamento de objetos
de diferentes povos e culturas, embora também tenha favorecido a colonizacéo. Devido
ao deslocamento desses objetos, as colecdes se tornaram mais heterogéneas e reuniam
minerais, fésseis, esqueletos, miniaturas, invencdes, objetos raros e todo tipo de obra de
arte, formando os “gabinetes de curiosidades” que posteriormente deram origem aos
museus universitarios, como o da Basileia (1671), e 0 Museu Ashmolean (1683), criado

pela Universidade de Oxford, na Inglaterra. Somente no século XVIII, foram fundados

41 Desde o Paleolitico os homens primitivos reuniam artefatos e os guardavam em tumbas. Todavia, 0
primeiro museu que conceitualmente esta mais proximo do sentido moderno, tem registro no séc. Il a.C na
Mesopotamia, pois tinha o propésito de preservar e expor com fins educativos. Também ha registros de
museus na Babildnia, que mantinham cole¢des com fins culticos, assim como na Grécia Antiga, que
mantinham suas cole¢des nos templos e as dedicavam aos deuses. Na Antiguidade Cléssica, um dos museus
mais conhecidos estava localizado em Alexandria e foi criado por Ptolomeu Séter, em meados do século
111 a.C, nele havia estatuas de fildsofos, objetos astrondmicos e cirlirgicos e um parque zoobotanico; este
museu se tornou a Biblioteca de Alexandria, quando posteriormente incorporou os escritos dos fil6sofos ao
seu acervo. Os romanos também mantinham museus e expunham suas cole¢fes em locais publicos, como
os foruns, os jardins, os templos, os teatros e eles expunham objetos que pertenciam ou representavam
herois e momentos historicos de personagens que contribuiram para a memoria cultural do Império. Durante
a ldade Media, devido as guerras, 0s museus praticamente deixaram de existir, pois 0 patriménio que 0s
constituia foi utilizado para financiar guerras e atividades estatais, mas o ser humano nunca perdeu o habito
de colecionar, entdo as igrejas passaram a ser 0 espago de concentracdo de objetos e da memdria cultural.
Somente com o Renascimento e a volta aos ideais classicos, bem como a consolida¢do do humanismo é
que a ideia de museu foi retomada porque a burguesia em ascensdo financiava a criacdo de obras de arte.
Nesse periodo, as grandes cole¢Bes estavam concentradas entre familias ricas, de banqueiros e
comerciantes. (ALEXANDER, Edward Porter; ALEXANDER, Mary. Museums in montion: an
introduction to the history and functions of museums. Rowman Altamira, 2008, pp. 3-5)

42 Disponivel em: https://icom.museum/en/ Acessado em: 18/03/2020.



https://icom.museum/en/

56

museus como 0 Museu Britanico (1759), em Londres, e 0 Museu do Louvre (1793), em
Paris, com apoio dos governos de cada pais.

O que ha em comum entre a maioria dos museus é que eles sistematizam seu
acervo e arquivam fixa ou temporariamente, obras que séo consideradas representativas
de algo, alguém ou um povo na passagem entre 0 espaco-tempo. Essas obras apresentam
questBes que perpassam o colecionismo, os critérios que as retinem, os valores que a elas
sdo atribuidos, as diferentes maneiras de estuda-las e de expor cada uma delas, e como o
espectador reage a isso, pois elas tém de ser protegidas, para que outras geracgdes e lugares
tenham acesso a elas. E por isso que se espera que 0s museus tenham uma coeréncia em
sua organizacdo, para que o passado, o presente e o futuro sejam acessiveis para seu
publico, e os conceitos historicos e filoséficos contidos nas obras sejam compreensiveis.

Se comparado ao passado, no qual as obras de arte se concentravam nas maos de
familias ricas, como os Médici na Itdlia ou os Tradescant na Inglaterra, 0s museus
contemporaneos sdo espacos democraticos, pois a maioria das pessoas tém acesso a eles.
Outrora, quem ndo mantinha relac6es com familias ricas jamais poderia ver as obras que
elas colecionavam. Entretanto, mesmo que de uma maneira diferente, 0s museus ainda
evidenciam relagcdes de poder quando privilegiam certas memorias ao invés de outras.
Também vale dizer que no Brasil*, especificamente, os museus sdo mantidos pela
iniciativa privada e pelo governo, mas faltam investimentos e isso mais uma vez denota
que o pais nao tem uma cultura da memdria e negligencia fatos e obras importantes para
sua historia.

Recentemente, o formato do museu tem sido posto em xeque e tem gerado muitas
discussdes no meio académico, discussdes que passam pelas politicas sobre diversidade,
sobre os traumas histéricos vividos por alguns povos, sobre a recepcao pds-colonial, sobre
as tecnologias, sobre a originalidade da obra e que também refletem sobre o papel dos

museus em oferecer conhecimento e ao mesmo tempo funcionar como entretenimento.

43 0 que se quer dizer com “o Brasil ndo tem cultura da memoria” é que ndo ha investimentos piblicos em
institui¢des cuja funcdo é a manutengdo da memaria ou do arquivo local e nacional. Também nédo ha
iniciativa de colocar monumentos nas cidades para relembrar figuras ou acontecimentos importantes, nem
ha cuidado com os monumentos que ja existem. Um exemplo disso, é que entre os anos de 2010 e 2020,
todos os anos houve incéndios em museus, apenas considerando o eixo RJ/SP. Talvez, os incéndios mais
noticiados tenham sido 0 do Museu da Lingua Portuguesa (2015) e o0 do Museu Nacional do Rio de Janeiro,
(2018). Em 2020, as discussdes sobre preservagdo da memdria cresceram muito fora do debate académico,
justamente pelo fato de ocorrerem muitas manifestacdes fora do Brasil, que destruiram monumentos que
homenageavam figuras de repressdo e violéncia histérica contra minorias. A pergunta que sempre permeia
esses debates é: quem relembra e o que se quer relembrar? E nesse sentido que arquivo é poder, enquanto
ndo partir do povo o que se quer e deve relembrar, acontecerdo inimeros fatos significativos e singulares e
rapidamente as pessoas esquecerdo, pois ndo ha um espago, ou um objeto que sirva para relembrar.
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Nesse sentido, a pergunta que ainda ecoa é: o que € um museu, para além de sua funcao?
Para esta pergunta ha muitas respostas que variam conforme a leitura de diferentes
autores. Mas o que as conecta, em alguma medida, é que em todas elas, esse espaco passa
pela memoria e pretende ser como uma fenda entre o passado e o presente. A partir do
século XX o museu se fortaleceu como um espaco onde se contam historias atraves de
diferentes linguagens artisticas; também é o espaco que faz conhecer e/ou relembrar o
que os outros tém a dizer e a0 mesmo tempo faz o espectador construir suas proprias
memorias. Certamente o museu é o lugar institucionalizado que oferece estruturas
adequadas para preservar testemunhos; € um espaco politico ao qual a maioria das pessoas
tém acesso e que, talvez, no formato do livro — como propGe Jodo Cabral alterando a
experiéncia do leitor-espectador — seja ainda mais democratizado. Todavia, a questéo que
se coloca é quais memorias estdo nesse espaco e por que elas e ndo outras o constituem?
De acordo com Nora

Os lugares da memdria sdo, antes de tudo, restos. A forma extrema onde
subsiste uma consciéncia comemorativa numa histéria que a chama,
porque ela a ignora. E a desritualizacdo de nosso mundo que faz
aparecer a nocdao. O que secreta, veste, estabelece, constroi, decreta,
mantém pelo artificio e pela vontade uma coletividade fundamental-
mente envolvida em sua transformacéo e sua renovacao. (...) os lugares
de memoria nascem e vivem do sentimento que ndo ha memdria es-
pontanea, que é preciso criar arquivos, que € preciso manter aniversa-
rios, organizar celebragdes, pronunciar elogios funebres, notariar atas,
porque essas operacdes ndo sdo naturais (NORA, 1993, p.12 - 13).

Como espaco de memoria, 0 museu se constitui pelo que resta da experiéncia.
Nora afirma que ndo ha memdria espontanea, no sentido de que nao temos controle sobre
as memdrias espontaneas, elas surgem a seu bel-prazer e porque podem néo surgir é que
sd0 necessarios os lugares de memaria para fixar, para nos forcar a lembrar. As obras de
arte naturalmente recuperam memorias e se essas memorias ndo fossem materializadas
nas obras, a humanidade correria o risco de esquecé-las, principalmente aquelas que nao
foram compartilhadas pelo mesmo grupo, por isso ha tantas técnicas de restauracdo e
modos de como conservar uma obra de arte.

Lembrar a humanidade sobre o que € ser humano, é uma das principais premissas
da concepgdo de museu, mas ha outras, nas quais 0 museu é justamente o espaco de
guardar aquilo que é visto como tendo muito valor, seja porque resistiu ao tempo, porque
foi criado por um artista muito famoso ou porque sdo os unicos fosseis que dao a

possibilidade de acessar a cultura ou 0 modo de vida de uma civilizagdo inexistente.
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Entretanto, é importante conhecer outras perspectivas para identificar o que torna o museu
um espaco paradoxal, um espacgo que tal qual a poesia moderna, também surge de uma
crise que implica em tensdes que ora culminam em decadéncia, ora em exaltagao.

Em O museu imaginario, André Malraux apresenta uma ideia de museu que néo
se limita ao espaco fisico. Malraux reconhece a importancia do museu enquanto um lugar
que reune obras de arte, com fins educativos e de preservacdo, mas seu olhar se dirige
justamente as obras que ndo estdo presentes no museu. Malraux diz:

[nos museus] Onde a obra de arte ndo tem outra funcéo sendo a
de ser obra de arte, numa época em que a exploracdo artistica do
mundo prossegue, a reunido de tantas obras-primas, e a auséncia
de tantas obras-primas, convoca, em imaginacao, todas as obras-
primas. (2000, p. 13, italico nosso)

De acordo com o escritor francés, o museu ndo € apenas o lugar no qual se
concentram obras de arte, ele €, também, um espaco que por escolhas ou pela limitacéo
fisica do ambiente, retne e exclui obras de arte. Essa exclusdo favorece que o espectador,
em imaginacao, recupere todas as obras que ndo fazem parte daquele acervo.

Em alguma medida, essa compreensdo se aproxima da maneira como Jodo Cabral
utiliza a ideia de museu de tudo*.0 préprio poeta diz que se um museu fosse capaz de
reunir tudo, s6 haveria um museu no mundo, logo, a partir do “museu imaginario”, o que
esta exposto naturalmente evoca também o que ndo esta exposto. Nesse sentido, o “museu
de tudo” equivale ao “museu imaginario”.

A alegoria® do “museu” funciona para Cabral tanto como espago de criago,
como de exposi¢dao do que se tem a dizer. O conceito de “museu imaginario” traz uma
nova conotacao ao “museu”, pois, a0 se perguntar sobre o que exatamente agrupa obras
de arte e qual o critério para incluir ou exclui-las, Malraux amplia a relacéo entre a obra
e 0 espectador, isto €, a responsabilidade sobre aquilo gue € visto se concentra mais sobre
0 espectador, é a experiéncia de mundo dele que permite que sua imaginagdo evoque por

meio do que V&, aquilo que n&o é visto*.

44 Dizemos que é “em alguma medida” que podem ser tragados paralelos entre o conceito de Malraux e o
livro de Cabral porque hé gestos que nédo séo arquivaveis e por isso ndo sdo musealizaveis. Além disso,
Museu de tudo tem outro grau de informacao estética que ainda o limita a um espaco e se diferencia do
conceito de Malreaux tanto na organizacdo, quanto na montagem.

45 E importante dizer que, embora leiamos o livro pela chave da alegoria do museu, sabemos que livro e
museu sdo distintos e que o uso da alegoria ndo torna o livro um museu, ambos se distinguem tanto pela
temporalidade, quanto pela espacialidade e estdo tensionados, mas se relacionam.

6 Para Malraux, devido a reproducdo das imagens, ainda que o espectador ndo tenha visitado os principais
museus do mundo e visto grandes obras de arte a olho nu, essas obras fazem parte do seu imaginario e sdo
evocadas conforme o espectador estabelece relacdo entre as obras.
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No “museu imaginario” cabem todas as obras de arte que o espectador ja teve
acesso. Isso € interessante porque na imaginacao, partindo de situagdes reais, existiria um
museu para cada individuo e essa ideia se aproxima do livro de Cabral, pois no espaco do
livro, 0 poeta cria seu préprio museu, um museu que ao ser compartilhado com o leitor-
espectador evoca outras e outras obras. Malraux ainda diz

Hoje, dispomos de mais obras significativas, capazes de colmatar
as falhas da memdria, do que as que um grande museu é capaz de
conter. Na verdade, criou-se um Museu Imaginario, que vai
aprofundar ao maximo o incompleto confronto imposto pelos
verdadeiros museus. (2000, p. 14)

O que diferencia 0 Museu de tudo e o “museu imaginario” é que para o primeiro
ainda ha o limite do espaco fisico, que no caso é o livro, enquanto para o segundo ndo ha
limites. Todavia, em “A li¢ao de pintura”, o poeta da a entender que o “inacabamento” ¢
quase uma condicdo da obra de arte, tanto por parte do artista, quanto por parte do seu
espectador. Quando este vé um quadro ndo vé apenas um quadro, ele vé muitos quadros,
uma vez que todo quadro tem uma histdria que se confunde com a histéria daquele que o
vé. Entdo mesmo que o espaco fisico tenha suas limitacdes, a fruicdo da obra de arte ndo
tem limites. Diz o poeta:

Quadro nenhum esta acabado,
disse certo pintor;

se pode sem fim continua-lo,
primeiro, ao além de outro quadro

que, feito a partir de tal forma,

tem na tela, oculta, uma porta

que d& a um corredor

que leva a outra e a muitas outras. (MELO NETO, 1988, p. 307)

O poema “A li¢do de pintura” funciona quase como uma explica¢io do que o poeta
faz no livro Museu de tudo. O poeta viu a obra de varios artistas e essas obras lhe
comunicaram aquilo que ele transpde no poema e 0 poema segue comunicando, numa
mensagem que nao se encerra na experiéncia de leitura. O poema tal qual a pintura é como
um corredor cheio de portas, em que uma leva a outra e a muitas outras, ou seja, mesmo
na limitacdo do espaco, ao ler um poema ou ao ver um quadro, a experiéncia do leitor-
espectador com a obra de arte € ilimitada, independente do ambiente em que isso ocorre,
seja no livro ou no museu. Em suma, O museu imaginario de Malraux representa todas

as imagens a que um sujeito teve acesso. Portanto, ele funciona como um complemento
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dos museus institucionalizados porque trabalha com a memoria e com as obras de arte*’
que nela habitam.

Museu de tudo é, de certa forma, esse museu que ndo é habitavel; é o museu que
habita o poeta com imagens que se transformam em poemas e poemas que se transformam
em imagens para presentificar aqueles que estavam ausentes. O leitor precisa conhecer
aqueles a quem o poeta referencia para alcangar o sentido possivel do que o poeta espera.
Vale lembrar que ndo ha como controlar os sentidos que o leitor pode extrair da leitura
porque se misturam a experiéncia de mundo dele e do poeta. E necessario pontuar que
Malraux ndo anula 0 museu como espaco fisico e institucional em detrimento do museu
imaginério; ao contrério, ele parte do primeiro e 0 expande, pois ambos sdo espacos de
percepcdo e imaginagdo que mostram o sujeito e sua realidade.

Trazendo uma perspectiva muito diferente da perspectiva de Malraux, mas que
abre uma outra porta de entrada para leitura de Museu de tudo, Adorno (1998) afirma no
ensaio “Museu Valéry Proust” que, ao usar o termo “museu” ou ao frequentar um museu,
o sujeito esta lidando com “objetos com os quais (ele) observador ndo tem mais uma
relacdo viva, objetos que definham por si mesmos e sdo conservados mais por motivos
historicos que por necessidade do presente” (ADORNO, 1998, p. 173). A visao radical
de Adorno aponta para o fato de que, para que 0 museu alcance o objetivo de manter as
obras vivas para além da historia, é necessario que o observador também acredite que ha
a necessidade de que essas obras continuem existindo e que elas ndo falam apenas sobre
0 passado, mas sobre 0 seu proprio presente também.

A relacdo do artista e do curador com as obras de arte é viva e ambos conseguem
atribuir muitos significados as obras, juntas e separadamente; esse mesmo movimento
precisa acontecer com o observador para que as obras cumpram seu sentido historico, do
contrario elas se limitam a um eixo muito restrito. Para que as obras permanecam vivas
independente de quem as criou, é necessario que seu sentido seja captado por outras

geracOes, nem que seja ressignificado. Se isso ndo acontecer, 0s museus tendem a se

47 André Malraux dialoga com o ensaio de Walter Benjamin “A obra de arte na era da reprodutibilidade
técnica” (1936) e afirma que na reproducgdo das imagens, h a contingéncia de sobrepujar os limites da
representacdo, seja como registro ou publicacdo. Talvez, um bom exemplo para o que diz Malraux, sejam
os catalogos de exposi¢des ou os livros de arte. Estes ndo se configuram como museu no que diz respeito
as obras originais, mas suas reproducdes permitem que as pessoas tenham acesso ao espaco do museu
indiretamente. A prépria configuracdo dos catalogos e dos livros de arte se assemelha a construcdo de uma
exposicao na qual as obras sdo expostas e ha pequenos textos que contém os dados técnicos das obras, bem
como explicacdes sobre elas; também ha o texto do curador que explica a conexdo entre elas. O exemplo
dos catalogos ¢ o mais corriqueiro no sentido de dar materialidade ao “museu imagindrio”, mas ndo se pode
esquecer que ele é “essencialmente um espago mental. Nao o habitamos, ele que nos habita” (MALRAUX,
2000. p. 187)
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tornar “sepulcros de arte”, espacos onde ndo ha uma relagdo viva com as obras e isso fica
claramente perceptivel ao medir a frequéncia das pessoas nos museus, independente dos
recursos que estes oferecem.

O filésofo aleméo chega a essa conclusdo ao comparar as impressdes de Paul
Valéry e Marcel Proust acerca dos museus. Em um texto intitulado “Os problemas dos
museus” (1923), Valéry, com quem ja vimos que Cabral tem certa afinidade, comenta
sobre seu sentimento de melancolia ao visitar as galerias do Museu do Louvre, que a
época ja era um dos principais museus do mundo. Valéry declara que nao gosta de
museus. Embora haja muitos admiraveis, ele ndo considera nenhum cativante e 0s
compara com espacos de soliddo semelhantes as igrejas ou aos cemiterios. Sua intengdo
é criar uma analogia com o espaco sagrado, pois hd uma intermediacdo entre a obra e o
observador e isso 0 impede de acessar 0 que a obra comunica. O que parece incomodar
Valéry é que as obras apresentadas fora de seu contexto, tornam-se densas. Além disso
elas sdo apresentadas de modo muito complexo ao espectador, que desconhece do que se
trata. A postura que se exige dele, de falar baixo, de manter-se reservado e distante das
obras também cria um ambiente desconfortavel, artificial.

Seria possivel dizer que o que Cabral faz em Museu de tudo é exatamente o que
Valéry critica, uma vez que o0 poeta reline uma serie de poemas escritos a partir da obra
de outros artistas. Mas, como o tempo de relagdo do leitor com o livro é diferente do
tempo do espectador observando as obras no museu, esse caminho de leitura do livro ndo
se sustenta, pois o leitor tem como conhecer 0s artistas a quem o poeta se refere, bem
como suas obras e a relacdo que ha entre elas nos poemas. A relagdo do leitor com o livro
tende a ser mais viva.

Se 0 expectador ou o leitor ndo conhecer as obras ou se elas forem apresentadas
de modo ininteligivel, as obras ficam mortas, ndo cumprem sua funcdo, pois ambos
devem estabelecer uma relacdo viva. Ainda, para Valéry, a grande quantidade de obras
expostas, muito proximas umas das outras, impede a frui¢do individual de cada uma e
isso favorece uma compreensao superficial das préprias obras, sobretudo quando o tempo
no museu é limitado. 1sso ndo ocorre no livro, pois o leitor I no seu proprio tempo. Valéry
constroi uma visdo essencialista da obra de arte que se aproxima muito da distin¢éo
platonica entre 0 mundo sensivel e 0 mundo das ideias ‘“Na arte, a erudi¢ao ¢ uma espécie
de derrota: ilumina o que ndo é o mais delicado, aprofunda o que nédo é essencial. Ela
substitui suas hipoteses pela sensacdo, sua memoria prodigiosa pela presenca da

maravilha” (VALERY, 1923, p. 7), isto é, 0 museu tem uma conotacdo negativa porque
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coopera com a morte do valor imanente da obra de arte, uma vez que a dispde ao lado de
muitas obras e que cria um bloqueio entre obra e espectador, limitando a compreensao
que este tem da propria obra de arte.

Depois de apresentar a perspectiva de Valéry, Adorno mostra o que Proust pensa
a respeito dos museus e diz que, segundo o escritor de Em busca do tempo perdido, a obra
de arte ¢ “desde o inicio, além de algo especificamente estético, algo diferente, um pedaco
da vida daquele que as observa e um elemento de sua préopria consciéncia” (ADORNO,
1998, p. 180). Isso significa que, embora admita que o museu € o espago da “mortalidade
de artefatos”, Proust opde-se a Valéry, pois ja no encontro entre espectador e obra, ela
renasce, independente do significado que se apreende. Para Proust o mais importante ndo
é o significado original da obra de arte, mas o significado que se constroi entre a obrae o
espectador enquanto se relacionam. E essa experiéncia que vai atribuir uma outra vida a
obra ou uma vida nova. Nesse sentido o0 museu é como um espaco de salvacdo, no qual a
memoria pode restaurar o que ja ndo esta presente. E por este caminho que conduzimos a
leitura de Museu de tudo. Por exemplo, no poema “Em Marraquech™®, o poeta diz “A
Jemaa-el-Fna de Marrakesch / € mais do que um museu de tudo: / é circo-feira, € um
teatro, / onde tudo esta vivo e em uso.” (italico do ultimo verso € nosso).

Jemaa-el-Fna esta situada na cidade marroquina de Marraqueech e é a principal
praca onde ocorrem apresentacdes culturais e exposicdes. Ela funciona como uma espécie
de museu a céu aberto e foi declarada Patriménio Imaterial da Humanidade pela
UNESCO em 2008. Atraves da imagem de Jemaa-el-Fna o poeta mostra qual a sua
concepcao de museu “onde tudo esta vivo e em uso”. Curioso € que a traducao do nome
da praca significa “Mesquita da arruinagdo ou da aniquilagdo”. Isso se justifica porque,
no decorrer dos séculos, esse local passou por muitas destruices. De acordo com 0s
historiados Quentin*® (2001) e Xavier®® (2016), o sultio saadiano Ahmad al-Mansur, que
governou Marraquech em meados do século XVI planejou construir uma mesquita
monumental ao centro da praca. Contudo, devido aos surtos de peste, o projeto foi
abandonado, restando apenas ruinas. Diz-se que até o século XIX, era possivel ver os
restos da construgéo. A priori, 0 nome da praca seria Jamaa-hna, que significa “mesquita

da tranquilidade”, mas, dado o que aconteceu com a estrutura fisica do lugar, somado ao

48 (MELO NETO, 1988, p. 280)

49 Wilbaux, Quentin (2001). La médina de Marrakech: Formation des espaces urbains d'une ancienne
capitale du Maroc. Paris: L'Harmattan. p. 263. A palavra « Marraquech » é grafada tanto com « qu » ou
« k », aqui seguimos a grafia do poema.

%0 SALMON, Xavier. Marrakech: Splendeurs saadiennes: 1550-1650. Paris: LienArt, 2016. p. 32.
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fato de que no inicio do século XIX este espaco foi usado para execucdo de criminosos
que eram degolados para que suas cabecas ficassem expostas como aviso e de certa
maneira lembranca aos demais habitantes, o nome Jemaa-el-Fna se consolidou.

Mais uma vez, a imagem que Cabral escolhe, trabalha com a ambiguidade ou o
paradoxo, pois a0 mesmo tempo que a pracga foi um lugar de morte, também é lugar de
vida, assim como o seu livro. As ruinas contam a histdria local, relembram seu passado e
continuam a contar o presente, ainda que de outra maneira. O museu de tudo em
Marraquech € um espacgo de morte e de vida.

Cabral traz em seu livro, tanto a morte quanto a vida, pois sdo homenageadas
pessoas que ja morreram e que devem ser lembradas; e sdo homenageados seus
contemporaneos, como Vinicius de Moraes, Manuel Bandeira, W. H. Auden, entre outros.
H& no museu cabralino, tanto a possibilidade de leitura da morte quanto da vida, como
acontece com a praca em Marraquech. Vale lembrar que, ainda que o livro tenha a
pretensdo de reunir tudo, como em Jemaa-el-Fna — que redine circo, teatro, poesia, quadros
etc. — sempre ha uma selecdo, uma delimitacdo, seja no livro, ou no museu.

Como se sabe, Em busca do tempo perdido € a principal obra de Proust e nela o
escritor desenvolve a analogia entre a arte e a vida, mostrando como ambas séo intrinsecas
uma a outra, principalmente em cenas nas quais a metafora do que se passa em um quadro
passa a acontecer na vida dos personagens®!. Essa analogia ndo se da apenas entre 0s
personagens, mas na prépria criacdo de Proust que passou a vida toda escrevendo seu
romance sem conclui-lo. A obra de Proust permaneceu inacabada, com o fim da vida do
escritor, ao passo que ele permanece vivo em obra. A obra é seu registro.

E importante pontuar aqui, que, assim como Jodo Cabral traz um poema sobre
Valéry em Museu de tudo, ele também traz um poema sobre Proust. Nos poemas nos
quais o autor faz uma espécie de homenagem a artistas e poetas, € interessante como ele
esta construindo seu proprio acervo, na tentativa de dar a ver sua propria obra e as
diferentes perspectivas nas quais se baseia. Sobre Proust, Cabral destaca justamente a
relagéo entre vida e obra e seu inacabamento. Diz o poema “Proust e seu livro™:

De certo o sabia, quem viveu

com a vida e a obra emaranhadas,
que viveu fazendo-as, refazendo-as,
elastecendo-as em tempo e paginas,

51 Por exemplo, a contemplagdo de Odette por Swann, quando Swann afirma que Odette tem uma
predisposicdo especial para criar analogias entre seres vivos e 0s retratos dos museus. (PROUST, 2003, v1.
338).
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que vestiu sua obra, por dentro,

percorrendo-a, viajando em seu barco,

decerto viu que um dia acaba-la

era matar-se em livro, suicida-lo (MELO NETO, 1988, p. 321)

Para Proust, literaria ou teoricamente, vida e obra estdo entrelacadas, seja a vida
do escritor com a obra ou a vida do leitor com a obra, uma vez que na relacéo estabelecida
na criacdo, na contemplacdo ou na leitura, a obra comunica e, a partir dela, se da a
experiéncia de transformacdo do sujeito. No poema de Cabral, supdem-se que o “0”,
pronome obliquo atono correspondente a terceira pessoa do singular no primeiro verso,
se refere a Proust, mas o poeta trabalha com a ambiguidade de também estar se referindo
a si mesmo na terceira pessoa para gerar um distanciamento. Proust e Cabral viveram
fazendo e refazendo suas obras, cada um a sua maneira. Mas a obra de ambos foi se
elastecendo em tempo e péaginas.

Mesmo quando Cabral declara n&o se responsabilizar pelo que viria a publicar
apos A educacao pela pedra (1966), reconhecido como o livro mais trabalhado do poeta,
ele ndo deixa de escrever e publicar — ainda que tenha dificuldades relacionadas a visdo
— porque a literatura € um dos principais motivos que o mantém vivo. Um ponto que se
vé em comum entre Proust e Cabral é a relagdo com a memoria e como muitas de suas
percepcOes do presente sdo atravessadas por experiéncias passadas. Para ambos, é como
se a obra indicasse a sobrevivéncia de seu criador.

Em Proust, a relacéo de obra e vida, vida e obra é levada ao limite e isso fica claro
no poema de Cabral quando diz “que vestiu sua obra, por dentro, / percorrendo-a, viajando
em seu barco”. Essa imagem do escritor vestido na obra, mas por dentro e ndo por fora
como é de costume, significa que o escritor ndo a troca ou que dentro da obra é possivel
vé-lo como ele é, para além daquilo que se vé na pessoa do escritor. O sentido do verso
se completa com o verbo “ver” que ¢ tao caro a Cabral, pois foi viajando pela obra que o
escritor “viu”: ele se deu conta de algo muito maior, de que a obra sé teria fim com a sua
morte. Olhar para a obra com um novo olhar muda a obra; isso € o que Proust diz sobre a
verdadeira viagem de descobrimento. N&o se trata de ver uma nova paisagem, mas de ter
novos olhos. Talvez por isso, o sétimo verso termine com a suspensdo do verbo “acaba-
la” porque a obra néo acaba.

Para Proust, 0 museu é o espaco privilegiado da obra de arte. Portanto é o espago
onde se tem diferentes experiéncias, dado que cada vez que o espectador se relaciona com

a obra, ele tem uma experiéncia unica. E o espaco no qual o observador tem o prazer da
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contemplacéo, coisa rara na vida do sujeito moderno que tem de produzir a todo vapor,
tal qual uma maquina. De acordo com o escritor, o tempo da contemplacdo favorece a
reflexdo, pois, na interagédo entre a obra de arte e o observador — mesmo que a obra ndo
seja intencionalmente interativa — surgem novas reflexdes, uma vez que o observador é
chamado para se deslocar de seu tempo e se aproximar da obra no tempo dela.

A partir dessa perspectiva, 0 museu ndo é mais visto como um espago semelhante
a igreja ou ao cemitério. Ao contrario, a cada encontro do observador com a obra de arte,
ele pode reviver o momento de criagcdo da obra e inclusive estabelecer relagdes com as
demais obras que compartilham o mesmo espaco.

«Apresenta-se» um quadro no meio de moveis, de bibel6s, de
tapecarias da mesma época, num insipido cenario em cuja
composi¢ao, nos palacetes de hoje, se esmera a dona de casa (...),
cenadrio no qual a obra-prima que contemplamos enquanto
jantamos nos ndo proporciona a mesma inebriante alegria que
apenas lhe devemos pedir numa sala de museu, que bem melhor
simboliza, pela sua nudez e pelo despojamento de todas as
particularidades, os espacos interiores em que o artista se abstraiu
para criar. (PROUST, 2003, v. 2, p. 228)

Adorno mostra que ha entre Valéry e Proust um antagonismo e ressalta que ambos
séo reducionistas ao privilegiar a morte e a vida, respectivamente. Por isso ele aponta para
um terceiro caminho sobre a interpretacdo dos museus, um caminho que privilegia a
consciéncia critica do sujeito. Nesse sentido, € por meio da consciéncia critica e pela
relacdo da obra de arte com o espectador que é possivel chegar a vida ou a morte.

Tracando um paralelo entre o que disse Valéry e Proust, Adorno constroi sua
prépria interpretacdo e € mais um tedrico que amplia o conceito de museu e a relacdo da
obra de arte com o espectador, pois esse espaco ndo ¢ “nem reflexos da alma, nem
incorporagdes das ideias platonicas ou do puro ser, mas ‘campos de forcas’ entre sujeito
e objeto” (ADORNO, 1998, p. 144). No ensaio “Museu Valéry Proust”, Adorno vé Valéry
como um racional, um elitista infeliz e vé Proust como demasiado subjetivo, um diletante
entusiasta, mas, também, enxerga que ha em comum entre os dois 0 prazer que é o ponto
de partida de ambos para falar sobre arte. Ou seja, tanto o prazer da arte quanto o prazer
na arte, acontecem no espaco privilegiado do museu, pois € la que estéo as obras. Segundo
Adorno,

A palavra alemd “museal” tem conotagcdes desagradaveis.
Descreve objetos com os quais 0 observador ndo tem mais uma
relacdo vital e que estdo em processo de morte. Devem sua
preservacdo mais ao respeito historico do que as necessidades do
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presente. O museu e 0 mausoléu estdo conectados por mais do
que uma associacdo fonética. Eles testemunham a neutralizagéo
da cultura. Tesouros de arte estdo guardados neles e seu valor de
mercado ndo deixa espago para o prazer de olhar para eles. No
entanto, esse prazer depende da existéncia de museus (ADORNO,
1998, p. 175)

Ou seja, ao passo que critica 0s museus, Adorno compreende que 0S museus séo
necessarios. Nessa aparente contradicdo ele aponta que 0s museus sdo resultado da
prépria contradicdo da cultura. Por um lado, Adorno vé em Valéry o ponto positivo de
identificar o carater objetivo e 0 que € inerente & obra de arte, isto €, o olhar de Valéry
esta direcionado a obra; por outro lado também valoriza a subjetividade do sujeito, pois
“A necessidade objetiva de que fala Valéry so se realiza através do ato de espontaneidade
subjetiva que Proust torna o Unico repositério de todo significado e felicidade”
(ADORNO, 1998, p. 184).

A tltima perspectiva, e talvez a mais importante, referente ao que ¢ “museu” € a
de Walter Benjamin, que valoriza o trabalho do arquedlogo, do colecionador, e tem uma
posicdo mais proxima de Proust com relacdo aos museus. As ideias do escritor francés
tiveram grande impacto no pensamento benjaminiano, até mesmo no modo de sua escrita
que se estruturava em fragmentos do passado e em suas reverberagdes. Para Benjamin, o
“escritor ¢ como um colecionador como o parente contemporaneo do alegorista, que é
capaz de decifrar as mensagens fantasmagoricas que a sociedade capitalista comunica
através de sua cultura material de mercadorias” (2006, p. 406). A interpretagdao
ambivalente de Benjamin fica evidente no livro das Passagens, no qual o museu é
apresentado como o espaco das manifestacdes culturais entre o passado e o presente, mas,
também, como o espaco no qual as lembrancas se manifestam através das obras e o
observador pode ter uma possibilidade de repensar a cultura sem ser como mercadoria.

Historicamente Benjamin diz que o lugar do espetaculo no século XV era a
catedral, depois foi o palacio real no século XVII e a partir do século XIX, o museu se
tornou o espago de encantamento fantasmagoérico e burgués. (2006, p. 406). O que
interessa para Benjamin é encontrar no museu uma maneira de criar oportunidades
favoraveis para compreender a historia, opondo-se ao fetiche e a0 modo fantasmagorico
de representar o passado. Ainda segundo o filésofo alemdo, os museus, tais como eram
no século XIX, se assemelham aos salfes burgueses e as lojas de departamento, mas
também se parecem com 0s espagos subterraneos de Paris, tais como as catacumbas € 0s

esgotos (2006, p. 407). Pensar os museus como salBes burgueses ou lojas de departamento
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deixa claro que 0 museu é um espaco privilegiado, esta repleto de obras de arte que apenas
0s ricos podem ter acesso e possuir, € um espaco de exibicdo mercadologica e de
espetaculo, onde a consciéncia histdrica deixa de ser motivada para ser anulada. Contudo,
pensar 0S museus como catacumbas e esgotos € provocativo, afinal, como pode o museu
ser espaco de catacumbas e esgotos uma vez que tem obras valiosissimas? O que
Benjamin quer dizer é que esses espacos revelam a histdria da humanidade tanto quanto
as obras de arte.

No livro das Passagens, Benjamin fala sobre o impacto que as descobertas das
ruinas de Herculano e Pompeia tiveram na cultura burguesa do século XVIII. Essas ruinas
se tornaram, ao mesmo tempo, simbolo e fragilidade da cultura burguesa, pois as ruinas
simbolicamente acentuavam as ideias de que a burguesia era uma classe histdrica.
Contudo eram ruinas diferentes das imagens fotograficas que mostraram as ilusdes
criadas acerca da histéria. O que Benjamin almejava em sua mencdo a Pompeia, as
catacumbas e aos esgotos de Paris era mostrar o anseio social em torno da ideia de histéria
como progresso, contida no centro da visdo burguesa.

Durante a historia da arte, foi comum a retomada de movimentos classicos ou
tentativas drasticas de ruptura como as vanguardas. Na contemporaneidade, a arte e a
literatura — ou por que ndo interpretar a literatura como uma obra de arte? — procuram
novas formas de se reinventar. Organizacdes cronoldgicas em museus mostram uma visao
progressista, um esforco de valorizar a propria época em detrimento do passado. Mesmo
na Grande Exposicio de 1851%, que foi um dos principais eventos de arte no mundo,
havia a ideia de ndo ficar aquém das obras de arte gregas e romanas que eram as principais
referéncias do Renascimento.

Essa suposta ruptura exigia que os artistas repensassem o passado para criar a
partir dele e ndo através dele, foi com a passagem do tempo e especialmente na Grande
Exposigédo que os artistas modernos ganharam autonomia. A reorganizagéo das obras de
arte e o que elas revelavam sobre o tempo presente € uma das principais questdes
trabalhadas por Benjamin. Benjamin procurava uma nova metodologia para compreender
a historia, as obras de arte de seu tempo e suas ideologias, para entdo criticar

veementemente 0S espacos onde arte se torna mercadoria.

52 A 1° de maio de 1851 abriu-se ao publico, em Londres, “A Grande Exposicdo dos Trabalhos da Industria
de Todas as Nagoes”. Uma data que ficard na historia por ser a primeira exposicdo internacional de
industria.
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Essa breve revisdo conceitual, que ndo tem como objetivo esgotar o assunto, pois
muitos tedricos ficaram de fora, pretende mostrar como a alegoria do “museu” por si s6
ja parte de um paradoxo, assim como a poesia moderna e suas ambivaléncias. Portanto
Museu de tudo é um livro que, na tematica e na prépria construgéo, é baseado na crise,

crise entre morte e vida, entre passado e presente.
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1.5. Museu, “caixao de lixo” ou “arquivo”

“O resto € o que resta, e com isso pode-Se ter em mente
tanto o arquivo quanto o lixo.”
(Aleida Assmann, 2010, p.20)

Jodo Cabral abre Museu de tudo com um poema que fala tanto sobre a forma do
poema, do livro e de sua historicidade “sem risca ou risco”, quanto sobre seu contetido
“caixao de lixo ou arquivo”. H4, talvez, uma ironia aparente, pois o “caixao de lixo” ¢ o
que é rejeitado, enquanto o que é arquivado tem valor social, cultural, econémico e
politico. O lixo é constituido de restos e 0 arquivo é o que acessamos para saber tudo o
que é possivel sobre uma época e um povo. O lixo é descartado e 0 arquivo contém o que
¢ “importante” guardar. Por extensdo, o lixo é tudo que se quer esquecer e 0 arquivo é
tudo que se quer lembrar. No entanto, “o lixo ¢ estruturalmente tdo importante para o
arquivo quanto o esquecimento para a lembranga” (ASSMANN, 2010, p. 27).

De acordo com Le Goff (1989), a memodria € a base para a formacdo de um
arquivo, e, sendo assim, ela é um instrumento poderoso, uma vez gque serve a quem detém
o0 controle e por isso pode ser manipulada. Em Arqueologia do Saber, Foucault reforca a
ideia de que o arquivo ndo € apenas um espaco de estocagem, mas €, também, aquilo que
é exterior a linguagem, isto é, aquilo que é preservado é o gesto do enunciado e ndo o
proprio enunciado. Em outras palavras, para o filésofo francés, o arquivo é o “ter lugar”
do enunciado e 0 seu gesto — positivo ou negativo — € que tem valor, e € nesse sentido que
quem controla o arquivo né@o controla somente aquilo que foi dito, mas o que pode ser
dito. Portanto, quem controla o arquivo ndo controla o passado, pois este é irrecuperavel,
mas, sim, a possibilidade de forja-lo e de construir outra realidade.

Os enunciados ndo tém, para Foucault, a consisténcia de um bem
material que serd conservado museologicamente, como pode
acontecer com proposicoes e frases que ndo sdo disputadas como
bens simbolicos. Nao podem, por isso, ser hierarquizados pela sua
ontologia, por algo que seria da ordem da esséncia ou do conteido
significado. Esses enunciados, portanto, teriam uma forma de
acumulacdo especifica, ndo atingivel por nenhuma logica
conservadora nem historicista. [...] O arquivo, a partir dessa
definicdo, n&o recolheria a poeira dos enunciados, sua
materialidade, mas definiria a sua (in)atualidade. Em outras
palavras, ele é o sistema, a louca lei, que nos permite achar
espectros, elementos significantes na poeira, naquilo que restou
de uma experiéncia irrecuperavel (ANDRADE, et alii 2018: 20-
21).
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Para Foucault, o arquivo é como uma colecéo de enunciados, e em certa medida,
assim também o é para Cabral. E o poeta quem avalia, classifica e estabelece os critérios
éticos e estéeticos de ordenacdo e descrigdo referente aquilo que fala. Quando ele fala sobre
0s escritores e artistas que admirava ou que convivia, ele esta exercendo seu controle,
pois apresenta 0 modo como ele vé essas figuras a partir de um ponto de vista que €
particular. Isso significa que Jodo Cabral deseja construir o seu proprio arquivo, e este
arquivo é formado tanto com nomes que ja fazem parte do canone, por exemplo Oscar
Niemeyer, Vinicius de Moraes, Manuel Bandeira, entre outros; como também fazem parte
Joaquim Cardozo, Pereira da Costa, Ademir da Guia, Mary Vieira e Vera Mindlin; nomes
que nado sdo tao lembrados e por isso formam o que o poeta chama de “caixdo de lixo”.
Recuperar nomes como esses € uma tentativa de coloca-los no arquivo da histéria da
literatura brasileira e uma vez que um poeta como Cabral relembra, o critico e o leitor
também relembram. Outro caminho possivel é pensar que em Museu de tudo, todo tema
é pertinente, desde as aspirinas®® (tdo presentes no cotidiano do poeta, para evitar suas
terriveis dores de cabega) as latrinas. O poema “Retrato de poeta” ¢ um 6timo exemplo
para iniciar a questdo do transito entre lixo e arquivo.

O poeta de que contou Burgess,
que sé escrevia na latrina,

quando sua obra lhe saia

por debaixo como por cima

volta sempre a lembranga

qguando em frente a poesia
meditabunda que

se quer filosofia

mas que sem a coragem e o rigor
de ser uma ou outra, joga e hesita,
ou n&o hesita e apenas joga

com o féacil como vigarista.

Pois tal meditabundia

certo ha de ser escrita

a partir de latrinas

e diarreias propicias. (MELO NETO, 1988, p. 272)

O sujeito do poema fala de um poeta que o leitor desconhece, mas sabe que este
conta a Burgess que sua obra Ihe sai por debaixo e por cima, portanto seus poemas sdo

escritos na latrina. Suas palavras saem por debaixo como as fezes e saem por cima como

53 ¢(...) Nem mesmo Deus tem a faculdade / de se chamar em qualquer lingua: / s6 a aspirina existe acima

/ da geografia e seus sotaques”. (“Metadicionario”, MELO NETO, 1988, p. 320)
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0 vOmito, tais dejetos sdo os restos daquilo com que o poeta se alimenta e escreve. E como
se 0 poeta referido no poema meditasse sobre a poesia e a filosofia e se alimentasse de
ambas, mas lhe falta a coragem e o rigor para sair da meditacdo e tornar-se de fato poeta
ou filosofo, por isso ele transforma as duas disciplinas naquilo que é descartavel. 1sso ndo
significa que ambas sdo descartaveis, significa que o poema também pode ser escrito com
0 que é descartavel.

Dois pontos se destacam na imagem construida por Cabral para falar da propria
poesia. O primeiro ponto é com quem 0 sujeito conversa. Burgess pode ser Anthony
Burgess, escritor britanico que publicou o livro O laranja mecanica, em 1962%*. A histdria
do livro ficou mais conhecida apds a adaptacdo de Stanley Kubrick para o cinema. O
préprio titulo da obra de Burgess € provocativo, pois a ideia original A Clockwork
Orange, pode ser traduzida como “Laranja com mecanismo de reldgio” e cria o efeito de
uma visao mecanica, artificial, robotica e programavel, o que justifica as acdes de seus
personagens, dado que eles atuam de modo insensivel e representam o que ha de mais
desumano na sociedade. O sujeito do poema talvez se identifique com Burgess, por isso
estabelece com ele o didlogo.

Em 1971, quatro anos antes da publicacdo de Museu de tudo, — quando a adaptacéo
de O laranja mecanica chegou ao cinema e se tornou, juntamente com o livro, uma das
principais obras do século XX — é aceitavel pensar que Jodo Cabral usa o poeta que fala
no poema para mostrar que as obras que fardo sucesso sdo aquelas que falam sobre o
limite ao qual o ser humano chegou. Quase como se 0 que a obra mostrasse sobre aquilo
que a humanidade esta praticando, produzindo e se tornando tivesse valor justamente por
revelar o que somos. Além disso, tanto no livro de Burgess quanto no filme de Kubrick,
a imagem do banheiro se destaca, pois, cenas muito importantes acontecem nesse espaco,
como o surto psicético do protagonista, que se esquece do estupro que cometeu e a cena
de sua tentativa de suicidio.

O banheiro em si, segundo Kubrick, € um espaco de vulnerabilidade que desperta
as caracteristicas mais primitivas do homem, é o ambiente no qual ele alcanga 0 maximo

de “naturalidade”, ¢ onde ele fica nu, se expde, se limpa, e, inclusive, reflete. Esse ¢ o

54 Embora O laranja mecanica seja a obra mais conhecida de Anthony Burgess, em 1963 o escritor publica
Enderby por dentro. Nesse livro, Burgess conta a histdria de um poeta que esta com problemas digestivos
e teme ser “dirigido” pela sociedade. Na tentativa de escapar dessas duas situages constrangedoras, o poeta
se d& conta de que sua escrita ndo é capaz de resolver seus dilemas, entdo ele passa por situacdes
constrangedoras e humoristicas que quebram as convengdes sociais e exploram o grotesco da condi¢do
humana. Ao que parece, Cabral, ao colocar um poeta em didlogo com Burgess, trabalha tanto as imagens
presentes em O laranja mecénica quanto em Enderby por dentro.
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segundo ponto de destaque da imagem que Cabral constroi no poema “Retrato de poeta”,
pois recupera também a imagem de um banheiro no qual as pessoas escrevem suas
mensagens nas portas ou na privada, é 0 espaco onde as pessoas meditam — para usar as
palavras do poema —, ¢, também, o espago onde qualquer um ¢ poeta e as “diarreias
propicias” sdo a inevitavel condigdo de expurgar.

O poema é todo construido a partir das imagens de baixo corporal > e as partes
do corpo que envolvem nutri¢do. A imagem que o poeta constroi € semelhante as imagens
do projeto “The Daily Duty Collection”®®, que expde figuras pablicas enquanto estdo
sentadas na privada. Na imagem abaixo, Einstein escreve sobre o papel higiénico com o
qual vai se limpar. Como quem ao mesmo tempo em que precisa registrar, também
descarta o registro. A mensagem da ilustradora Cristina Guggeri estd muito proxima da
mensagem que Cabral compartilha no poema, ainda que o trabalho de Guggeri seja datado
dos anos ‘2010.

55 Segundo Agamben, por volta do final do século XlI, se teve os primeiros registros textuais cuja
abordagem se centrava nas partes baixas do protagonista ou vulgarizando aquilo que ele fala a partir das
partes do corpo que envolvem nutricdo, como boca e estbmago. Audigier, € um pequeno poema escrito em
francés antigo que conserva a genealogia e a inteira existéncia do anti-hero6i, e nele estéo inscritas desde o
inicio uma constelacdo decididamente cloacal (2007b, p. 41). O poema de Cabral pode ser lido por essa
chave, na qual se constitui como uma parddia que coloca o poeta como anti-herdi, estabelecendo um jogo
cheio de malicia e que beira uma comicidade grosseira, com desprezo ao se referir repetidas vezes ao baixo
corporal. Ainda, segundo Agamben o0 baixo corporal é utilizado como um meio de profanagdo aquilo que
é sagrado.

O tempo todo, intencionalmente ou néo, as pessoas estdo “profanando” coisas quando alteram sua fungio
original, por exemplo criancas quando brincam com velharias e transformam em brinquedo o que pertence
a esfera da economia, da guerra e de outras atividades (um carro, uma arma de fogo), “profanam” as areas
referidas. No poema de Cabral, se a poesia é sagrada, ela perde essa aura.

% Criado por Cristina Krydy Guggeri, Disponivel em: https://krydy.wordpress.com/the-daily-duty-
collection/ Acessado em: 19/03/2020
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Cabral abre pelo menos trés chaves de leitura para esse poema, a primeira € a de
que se faz poesia com o lixo e isso tem valor; a segunda é de que a poesia foi rebaixada,
se antes ela era vista como o género superior e elevado, o mais adequado para falar do
belo e do sublime, agora ela fala do resto; e a terceira é que ele cria o retrato dos poetas
que ndo ele, os poetas que escrevem sem pensar. Essa provocacao naturalmente se refere
a um tipo de poesia moderna, uma poesia que ndo é a de Cabral, mas que esta posta em
cena. No poema em anélise, Cabral é satirico e irbnico, ele apresenta um poeta que se
esforga para desmistificar a elevacdo da poesia e para aproxima-Ila de outro tipo de leitor.
Uma vez que parece haver um consenso historico de que a poesia tem valor, ao compara-
la ao lixo, o poeta néo tira o valor da poesia, mas atribui valor ao lixo.

Em “Retrato de poeta”, tanto a postura do poeta quanto suas agdes € Sua obra estao
voltadas aos dejetos. Em alguma medida, o tom desse poema se assemelha ao célebre
poema “Antidde” no qual o poeta afirma, logo no inicio, ser contra a poesia profunda e
descontroi a metafora da poesia como flor, transformando-a em fezes. Cabral vai
dessacralizando a linguagem poética, utilizando palavras que sdo mais voltadas ao
concreto, proximas a materiais mais palpaveis ou mais realistas, como diria “Delicado,
evitava o estrume do poema, / seu caule, seu ovario, suas intestinagdes” ou “Poesia, te

escrevo / agora; fezes, as / Fezes vivas que és.” (MELO NETO 1994, 98-99)

57 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/845691636262850417/ Acessado em 15/04/2020.
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“Retrato de poeta” e estes exemplos, dentre tantos outros, sao todos marcados pela
ambiguidade de compreender que o poeta esta falando da poesia ou pode estar falando
literalmente sobre os dejetos, ou pode estar falando que, embora a poesia seja como fezes,
ela ainda tem valor. Essa leitura parece a mais adequada precisamente pela conjuncéo ou
que aparece no poema quando o poeta estd em duvida entre filosofia e poesia ou quando
ele esta em duvida entre hesitar e jogar.

A leitura desse poema que € sobre a poesia e sobre o0s dejetos, que por extensdo
de sentido, aqui, sdo lidos como lixo e um lixo que também € arquivo — como anuncia o
poema-prefacio de Museu de tudo — leva a muitas consideracdes sobre o que € lixo. Se o
lixo se torna lixo a partir da perda de utilidade e por isso merece ser esquecido, qual o
critério para que algo se torne arquivo? A palavra arquivo vem do grego arché que
significa “inicio”, “origem”, “autoridade” e, também, “reparticdo ou escritdrio publico”,
sendo assim, o arquivo — diferente da memdria coletiva que depende da existéncia de um
grupo que compartilha memadrias e ao passo que todos morrem, se perde — & uma memaria
burocrética que depende da escrita ou de outro registro material que funciona como um
armazenador coletivo de diferentes conhecimentos. No sentido politico®®, quem controla
0 arquivo controla a memoria e por isso detém o poder de manter uma lembranca viva.
Esse poder tem grandes impactos, pois

O que é lixo para uma geracdo pode ser informacao preciosa para
outra, e por isso, 0s arquivos ndo sao apenas locais para
armazenamento de informacdo; sdo igualmente locais para as
lacunas de informacdo que ndo resgatam somente as perdas em
catastrofes ou guerras, mas também resgatam de maneira
essencial e estruturalmente indispensavel, uma “cassagdo
equivocada sobre o ponto de vista dos posteros”. (ASSMANN,
2010, p. 370)

De acordo com Assmann, 0 arquivo, ao passo que funciona como um local de
colecdo e conservacdo do que passou, pode também ser comparado ao lixo, seja porque
Ihe faltam dados ou porque, com o passar do tempo, parte de suas informagdes tornam-se

obsoletas quando as pessoas ndo as acessam. Sendo assim, 0 que o um dia foi arquivado

8 Em alguma medida, o sentido da palavra arquivo é sempre politico. Quando Jodo Cabral utilizou essa
palavra, principalmente no contexto da publicacdo de Museu de Tudo, em que o Brasil passava por uma
ditadura militar e muitos poetas eram censurados, publicar Museu de Tudo era um ato politico tanto no que
diz respeito a historiografia literaria brasileira, quanto no que diz respeito ao fato de que Jodo Cabral foi
acusado de se aproveitar de seu cargo de diplomata para exercer atividades comunistas. Dessa maneira,
ainda que diretamente o livro ndo faca mengdes a ditadura, ele é um livro politico e a posi¢do da critica em
ndo dar visibilidade a ele e dar a outros, também é um ato politico. Mesmo Jodo Cabral querendo construir
seu arquivo, se ele ndo se tornar publico e ndo houver quem o leia, o livro volta a ser caixdo de lixo.
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é descartavel. A analogia entre lixo e arquivo ndo se limita apenas a imagem, mas a
fronteira que h& entre um e outro, visto que o que nao é lixo € guardado no arquivo e o
que sobra no arquivo vai para o lixo. Dessa maneira, para que um material seja arquivado,
mesmo quando ele é retirado de seu contexto original ou quando perde seu valor de uso,
ele precisa ter a qualidade de vestigio, isto €, quando alguém de outro tempo o acessar, 0
proprio material tem de ter em si, elementos que sobrevivam ao tempo, elementos que
sirvam de lembranca. Uma vez que ele perde isso, ndo esta apto para o arquivo. Desse
movimento surgem as perguntas: o lixo ndo é dotado de lembranca s6 porque perdeu sua
utilidade? E o que acontece se ao objeto descartado for atribuida outra funcdo, como
fazem os recicladores? Em alguma medida, Jodo Cabral recupera o que é considerado
lixo e d& a ver o que é memoravel nesses restos que compdem o livro. E a releitura que
ele faz sobre aquilo ou aqueles que seriam esquecidos, junto a nova funcéo que ele da aos
poemas — ao coloca-los no museu — que permite que eles entrem no arquivo.

E curioso como o uso das metaforas “lixo” e “arquivo” é preciso para o livro, se
pensadas em seu contexto original. Uma vez que Jodo Cabral tinha a preocupacéo de
relembrar alguns nomes para que eles ndo fossem esquecidos e para que ele mesmo nao
fosse esquecido — visto que muitos artistas sdo apresentados como um alter ego —,
simultaneamente, ele trabalha com um objeto que é material pelo formato livro e é,
também, imaterial porque lida com as memédrias. A inquietacdo do poeta com o lixo e 0
arquivo é compartilhada por artistas que vieram antes e depois dele, pois tanto lixo como
arquivo sdo resultantes da modernidade.

Quando se diz que essa concepgdo de arte que atribui valor ao lixo é resultante da
modernidade, isso € porque no século XIX, devido aos novos processos industriais, a
sociedade produzia e reciclava muito lixo, mas ndo porque se preocupava com 0 meio
ambiente, e sim porque visava o lucro do processamento de farrapos, sobretudo na
producdo de papel. Benjamin (2009, p. 441), a partir das reflexdes de Baudelaire, aponta
a figura do catador de farrapos, que hoje facilmente corresponderia a do catador de
papeldo ou de latinhas de aluminio, como um grande simbolo da miséria humana, na qual
ndo ha limites para a pobreza. Para Baudelaire, a figura do catador de farrapos representa
ao mesmo tempo a miseéria social e a memdaria cultural porque esta também é constituida
de restos. Ou seja, o catador de farrapos é o ponto de partida para pensar a relacao de lixo
e arquivo, pois semelhante ao colecionador, ele recolhe toda a produgdo que a cidade
rejeitou durante um dia, separa, organiza e transforma, isto é, requalifica o uso dos objetos

jogados fora
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“O lixo, entendido como ‘“armazenador negativo”, nao ¢ s6 um
simbolo do descarte e do esquecimento, mas também é uma nova
imagem da memoria latente, localizada entre a memoria
funcional® e a memdria cumulativa®®, que persiste geracdo apds
geracdo, em uma terra de ninguém, entre presenca e auséncia.
Krzysztof Pomian demonstrou que o Ultimo estagio na vida de
alguma coisa ndo precisa ser necessariamente o lixo, pois este
marca tdo somente uma fase de desfuncionalizagdo em que o
objeto é retirado de um ciclo de utilidade. Apos essa neutralizagdo
0 objeto pode ganhar um novo significado, ou seja, adquire
novamente o status de um simbolo carregado de significado”.
(ASSMANN, 2010, p. 27)

Segundo Assmann, a palavra abfall em alemdo corresponde a lixo em portugués.
Essa palavra tem conotacdo metafisica de “decaimento”, ou seja, a depender do contexto,
o0 alemdo usa abfall para falar da queda do ser humano no Paraiso, por exemplo, e por
isso considera que objetos decaidos sdo mais do que objetos que caem: sdo objetos que
ndo chamam mais a atencdo da sociedade, objetos que ndo interessam mais porque
perderam a utilidade.

Nesse sentido, a arte — que quase tem por principio a inutilidade e segue uma
economia diferente da l6gica de mercado — passa a ver o lixo com outros olhos, se
apropria dos objetos e os ressignifica. Artistas que chamam atencdo para o lixo, muitas
vezes tém o objetivo de provocar o espectador a repensar o que € “cultura” e seus
mecanismos de valorizacdo e segregacdo. Além disso, o trabalho de arte a partir do lixo
provoca 0s proprios artistas a refletirem sobre o processo de criacdo, bem como 0s
materiais e seus custos, ou seja, o lixo for¢a um deslocamento da arte para outros cenarios,
talvez menos elitistas. Isso significa que nesse movimento, ha a inten¢do de tornar visiveis
as estruturas de producdo e degradacdo da sociedade, mostrar que o valor do lixo esta
naquilo que ele pode lembrar e no que é possivel criar com ele porque ele é, em alguma

medida, parte da memoria cultural.

% Para Assmann, a memoria funcional é a memoria que ela chama “habitada”, portanto, é aquela que esta
vinculada a um portador especifico que pode ser pessoa, grupo, instituicdo; ela estabelece uma ponte entre
0 passado, o presente e o futuro e procede de modo seletivo a medida que lembra e esquece uma coisa ou
outra, também intermedeia valores dos quais resultam um perfil identitario e normas de a¢do. (ASSMANN,
2010, p. 146)

60 J4 a memoéria cumulativa, dita inabitada, é desvinculada de um portador, separa radicalmente passado,
presente e futuro, se interessa por tudo e tudo é igualmente importante e investiga a verdade para suspender
valores e normas. (ASSMANN, 2010, p. 146) Vale lembrar que essas memorias sdo complementares e nao
opositivas.
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Um exemplo de poema que traz uma ideia préxima a de Cabral sobre a relacéo
entre lixo e arquivo ¢ o poema “Luxo”® de Augusto de Campos, publicado antes de
Museu de tudo e que gerou grande repercussdo entre a critica literaria brasileira. No
poema, Campos ironiza a semelhanca fonética das palavras “lixo” e “luxo”, pois em
termos de significado, ambas sdo opostas numa primeira leitura. Contudo, a critica do

poeta consiste no intercambiamento entre lixo e luxo, pois sugere que ha luxo no lixo e

lixo no luxo.
LUXD 3UX® 3UX® LUXD LUXD LUXD LUXD
LYED LR LUND BUX® LUKO LUESD LUXD
BUND BURD XD LYRD LUXD IWED LUED
LUXD LUXD EUXDXD EHXD LURD
LUED LURD LUXD LUXD LUXD
LUED XD LUROXD UKD LUED
IUXDLYXD  IUXD LUXD LUXD LOXD LUED RYXD
LYKDLYXD®  AUXD LYES UKD LUXD LYXD EBXD
IUEDLBED IURD  AUXD LURD LUXD LUND AURD

O efeito visual, devido a proximidade e distancia do leitor, ocorre porque a
primeira palavra vista é lixo e ao olhar mais detidamente vé-se a palavra luxo. O luxo,
assim como o arquivo, consiste em valor, representa poder e 0 que deve ser preservado;
enquanto o lixo é o que ndo serve mais, € o que é rejeitado. O poema de Campos também
tem uma forte conotacéo politica, uma vez que foi publicado como uma critica a ditadura
brasileira e aqueles que a apoiavam. Em entrevista a Giuliano Tosin (2016), Campos
afirma:

Para mim, “Luxo” tinha uma forte conotagdo politica, dentro do
contexto do golpe militar de 1964. Eu queria escarnecer da gente
abastada, que apoiara o golpe, degradar as suas ambicGes e 0 seu
egoismo. E a ideia de fazer um poema cuja palavra-tema era
“lixo” deturpando o anuncio e exponenciando o kitsch das letras,
me pareceu ao mesmo tempo desafiadora e ofensiva, inclusive em
termos estéticos. Nao se tratava de “introduzir no poema a palavra
X...”, mas de fazer um poema-lixo, o que era também uma forma
de eu exorcizar o meu desgosto diante da humilhacdo que a
ditadura-banana-republic nos infligia (Tosin, 2016, s.p.).

A declaracdo de Campos acrescenta ao poema “Luxo” outra importancia para
além da critica da fronteira entre o que € lixo e luxo, sobretudo no que diz respeito ao que

é lembrado e esquecido, ao que fica dentro e fora do arquivo. O poema de Campos

61 CAMPOS, Augusto (1965). Luxo. Sdo Paulo: edigdo do autor. Poema em formato sanfona. Disponivel
em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2884/augusto-de-campos. Acessado em: 20/09/2020.
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constrdi sua critica entre a estética e a historia, provocando também os poetas a pensarem
arealidade da qual faziam parte. Para Campos, de nada valia o preciosismo na linguagem,
Se 0 poeta, como poeta, ndo pensasse sobre sua forma de atuacao.

Se Jodo Cabral e Augusto de Campos falam sobre lixo e arquivo na literatura, no
ambito das artes plasticas e na contemporaneidade, refletindo sobre essas mesmas
questBes, temos Jane Perkins, artista plastica britanica. Sua critica se concentra na
economia da cultura e na memoria. Perkins recolhe materiais inorganicos que séo
descartados, quinquilharias, como cacos de vidro, botdes, grampos, tampas de garrafas,
tecidos velhos etc., e com esses materiais, ela recria a imagem de grandes personalidades.

A partir dai inicia a critica, pois pessoas famosas como Barack Obama, Lady
Gaga, Michael Jackson, entre outras sao considerados simbolos da historia e da cultura,
e, por isso, naturalmente serdo arquivadas por causa da importancia do legado que
deixaram a humanidade. A ironia das obras de Perkins esta no fato de que as imagens dos
famosos séo reconstruidas com lixo, sem a interferéncia de nenhuma tinta ou elemento

além daquilo que foi recolhido para montar a composicao.

7S .

/A

£ 62
Cada objeto tirado do lixo funciona como uma lembranca capaz de formar uma

pessoa, a0 mesmo tempo que cada pessoa é formada pela lembranga de muitas outras,

pois todas elas sdo formadas por fragmentos de memoria. O trabalho de Perkins também

62 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/473300242094981503/ Acessado em: 20/03/2020.
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cria efeitos diferentes se vistos de perto e de longe, isso implica na propria relacéo entre
0 espectador e a obra de arte, pois visto a distancia, o espectador consegue reconhecer a
imagem da personalidade retratada, porem ndo enxerga 0s materiais com 0s quais 0
retrato é produzido. Cada pequeno objeto funciona semelhante a técnica de pontilhismo,
desenvolvida por Georges Seurat, que aplica pontos de diferentes cores sobre a tela e aos
olhos do espectador, as cores se misturam.

Outro exemplo de artista plastico que trabalha com o lixo e com uma conotacéao
politica® é o brasileiro Vicente José de Oliveira Muniz, conhecido como Vik Muniz.
Muniz afirma que

A ideia de vocé criar uma construcao a partir de um material, cuja
estética, pela associacdo ao significado do lixo, ja estd muito
poluida, ja impregna tudo que ndo € usavel. Vocé pegar aquilo e
fazer uma coisa bonita, vocé ja estd recarregando o potencial
desses materiais com a promessa de reutilizacdo. Quase tudo é
reutilizavel %

Ele ficou popularmente conhecido com as obras que desenvolveu a partir de
dejetos coletados no maior lixdo a céu aberto da América Latina, situado no Jardim
Gramacho, no Rio de Janeiro. A conotacdo politica que a obra de Vik Muniz adquiriu se
aproxima muito da imagem que Baudelaire identificou no catador de farrapos, pois Muniz
imaginava encontrar no aterro sanitario, pessoas infelizes com a situacdo em que viviam,
mas, ao contrario, o sustento delas provinha do lixo. Embora ndo vivessem em situac6es
dignas, elas coletavam, separavam e definiam o que tinha ou n&o valor dentro daquilo
que, rejeitado por outras pessoas, ja ndo tinha valor. A critica e a ironia contidas nas obras

de Muniz foi que ele convidou alguns moradores do Gramacho para atuarem como artistas

8 Tanto Perkins quanto Muniz utilizam o lixo para fazer arte, entdo o movimento de ambos é transformar
lixo em arquivo. Nos dois casos o valor esta no lixo que é transformado em arte e, ao ser colocado no
museu, torna-se arquivo. Todavia vale lembrar que em 1937, em Munique, na Alemanha Nazista, o que
nasceu como arte, independente do material utilizado, foi transformado em lixo por ser considerada arte
degenerada. Todas as obras de arte que ndo seguiam o ideal de beleza classico e naturalista ou que foram
criadas por judeus e outras ragas discriminadas, foram queimadas. Os movimentos culturais que nao
adotavam esses padrdes foram perseguidos. A relacdo da arte com a politica, seja em sua materialidade ou
em seu contexto de producédo, € uma questdo que tem muitos desdobramentos e que nesse momento ndo
cabem ser discutidos aqui. O comentario acerca da “arte degenerada” foi acrescentado aqui porque Cabral
se identificava com muitos dos artistas que sofreram repressdo em suas exposic¢des, justamente por serem
considerados “degenerados”, por exemplo: Lasar Segall, Pablo Picasso, Paul Klee, Piet Mondrian, entre
outros, isso reforga o lado e a tendéncia artistica e politica que Jodo Cabral assume para si enquanto poeta.
Talvez a discussdo sobre este assunto ndo esteja diretamente presente em Museu de tudo, mas indiretamente
ndo ha dividas.

64 Disponivel em: https://www.portaldoenvelhecimento.com.br/lixo-extraordinario/ Acessado em:
12/03/2020
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e criarem junto com ele, obras a partir dos materiais que encontravam no lixo. Depois de
um longo processo, todas as obras foram expostas em grandes museus como "The
Museum of Modern Art” (MoMA) em Nova York.

’ E I e @ A - Titulo: Pictures of Garbage: Mother
7~ ‘ and Children (Suellen)

- Data: 2008 - 2008

- Dimensoes fisicas: w40 x h51.6
Inch

- Tipo: Fotografia

- Escultor e fotografo: Vik Muniz

Sendo assim, mais uma vez o lixo que foi descartado e ndo encontrou espaco no
arquivo em um primeiro momento, voltou ressignificado e entrou no arquivo de diferentes
maneiras. Além disso, em 2010, Vik Muniz langou o0 documentario Lixo extraordinario,
contando a histéria do processo de criagdo das obras e de seus criadores. O documentario
dirigido por Lucy Walker e produzido por Angus Aynsley foi indicado ao Oscar. Portanto
arelacdo entre lixo e arquivo, no projeto de Muniz, transitou entre os dois extremos, sendo
lembrado até hoje.

Para finalizar, a ideia dessa secdo ndo era fazer uma defesa ao acimulo, mas
mostrar, principalmente em Museu de tudo, mas em outros escritores e artistas, como ha
um transito entre lixo e arquivo, e que nem sempre o que vai ao lixo perdeu o valor, pelo
contrario. O lixo é formado por lembrancas que tais como as que ha no arquivo, nao

podem ser esquecidas.
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Capitulo 2 — Memdria

Na Antiguidade Cléassica, Mnemosine era uma titanide que representava a
memoria na mitologia grega, aquela que era responsavel por fazer lembrar. Mnemosine
era filha de Urano e Gaia e se uniu com seu sobrinho Zeus. Dessa unido, que durou nove
noites seguidas nas montanhas de Pieria, nasceram nove musas e cada uma delas era
dotada de habilidades artisticas. Caliope representava a poesia épica; Clio, a Histdria;
Erato, a poesia romantica; Euterpe, a masica; Melpémene, a tragédia; Polimnia, o hino;
Terpsicore, a danca; Talia, a comédia e Urania, a astronomia. Todas as filhas junto a mae
cooperam para visdo ocidental que se tem da memoria e suas transformacdes ao longo do
tempo.

Quando se pensa e discute o conceito de memoria, é dificil delimitar a area de
estudos, pois ela atravessa a teologia, a filosofia, a medicina, a psicandlise, a historia, a
sociologia, a literatura, a arte e muitas outras. Estudar cada area separadamente é
impossivel e indtil, porque essas disciplinas se entrelacam e uma ajuda a outra a entender
o significado e a funcdo da memoria. Dentro da literatura, a compreensao sobre memoria
se divide em pelo menos dois caminhos: um é a ars e outro € vis, que respectivamente
significam arte e poténcia. Nesse contexto, a ars como arte refere-se a mnemotécnica,
que € a técnica de memorizagdo e que tem longa tradi¢cdo na historia da literatura e das
artes. Diz-se que ha uma lenda na qual um homem chamado Siménides participou de um
evento que se tornou uma catastrofe apds a sua partida; o teto do ambiente desabou e ele
foi chamado para reconhecer os corpos mutilados, nesse momento ele acionou
espontaneamente sua mnemotécnica e pbde reconhecer cada um dos participantes pela
posicdo que estavam sentados a mesa. A partir dai, essa técnica se tornou um meio de
aprendizado tanto através da audicdo quanto da visdo. Uma vez que as pessoas
desenvolviam uma espécie de escrita e imagem mental, seu objetivo era armazenar
informagbes e recupera-las sempre que necessario, exatamente como elas foram
registradas. A mnemotécnica, sobretudo na contemporaneidade e com seus diversos
dispositivos de armazenamento®®, esta cada vez mais em desuso, pois s&0 poucas as
situagbes em que as pessoas tém necessidade de decorar. E é exatamente isso que

diferencia ars e vis, pois, segundo Assmann, ha uma diferenca entre decorar e lembrar.

8 Entende-se por armazenamento, todo caminho da memoria intitulado “arte”, e com isso compreender
todo o procedimento mecéanico que objetiva identidade entre o depdsito e a recuperacdo de informacdes.
(ASSMANN, 2010, p. 33).
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Um é deliberado e o outro ndo. E como se a memoria tivesse relacdo direta com
conhecimento e coisas pensadas, enquanto a recordagdo fosse mais ligada as experiéncias
pessoais, das quais muitas vezes ndo ha controle. Portanto, memaria como vis “poténcia”
ndo deve ser compreendida como um recipiente protetor, mas como uma forca imanente
que pode irromper e também pode se apagar ou bloquear, dai a dificuldade do
esquecimento.

No contexto da retorica romana, a memoria é um dos procedimentos de dominio
da escrita e talvez por isso a propria escrita®® seja uma de suas principais metaforas. A
retorica é formada pela inventio, dispositivo, elocutio, memoria, actio. A memdria, além
de ser procedimento de escrita é, também, a responsavel pelo que ficara depois da morte
daquele que lembra, no caso, o escritor. E a memoria que leva a criagdo de documentos,
monumentos, reliquias e sepulturas. Se os dois primeiros estdo mais ligados a historia e a
arte, os dois ultimos se referem tanto aos objetos e espacos que, restando pouca
quantidade, devem ser guardados para ndo desaparecer por completo, quanto a
presentificar aqueles que morreram e com os quais havia uma relagéo afetiva.

Foi o desejo por uma identidade nacional e grandes eventos mundiais que
aceleraram a criacdo de monumentos e arquivos para manter viva a memoria. Antes da
invencdo da escrita ou de outras formas de registro, a figura do profissional da meméria
era fundamental, pois a histéria era transmitida oralmente e até hoje ainda ha historias de
diferentes povos que sdo passadas de familia a familia, seja porque aquele povo ndo tem
outros meios de registro, seja porque ele prefere a transmissdo oral como enraizamento
de valores ou porque ele ndo tem formas de arquivar. De toda maneira, de forma oral ou
escrita no que tange ao registro, a memaria é responsavel pela formacéo da identidade de
um povo. Ela acumula informacGes sobre os bens culturais e os principais fatos que
ocorreram em uma comunidade. E através dela que as pessoas podem rever, repensar,
analisar e atualizar suas impressdes acerca do passado para seguir adiante.

Se na Antiguidade Cléassica, o profissional da memdria tinha a pretenséo de contar
as historias tais quais aconteceram e havia testemunhas que presenciaram os fatos para
confirmar, ou mesmo, que ndo presenciaram, mas sabiam das verdades que eram

transmitidas ao longo do tempo devido a repeticdo e & veracidade das historias, isso

% A escrita é tanto metafora quanto médium para memoria. Nos grandes classicos da literatura, seja na
Iliada ou na Odisseia, na Eneida ou n’Os Lusiadas” a forma como o texto foi escrito e 0s atos dos her6is
que preferiam perder a vida gloriosamente ao invés de ficar em casa, para ndo serem esquecidos, sdo bons
exemplos da escrita enquanto metafora e médium.



83

mudou com o passar do tempo. As diferentes formas de registro, de protecdo e de
arquivamento, em alguma medida, dispensam a figura do profissional da memoria, mas
uma vez que ninguém mais é encarregado de lembrar, porque para isso basta acessar 0s
arquivos, a memoria fica restrita a um certo grupo, ja que nem sempre 0s arquivos estdo
disponiveis para qualquer pessoa. Dessa maneira, a memoria deixa de ser compartilhada
e as pessoas sabem cada vez menos de sua historia, ao passo que as informacdes parecem
mais veridicas por ndo dependerem de uma Unica pessoa.

Atualmente, é responsabilidade de pesquisadores, sobretudo nas areas de memoria
social, historia, literatura (apesar da questdo da ficcionalizacdo), arte e psicologia a
democratizagéo dos arquivos. 1sso ocorre para que todos ou a maioria das pessoas tenham
acesso as memorias, de modo que esse instrumento seja usado a favor da populacdo, em
prol da liberdade, da educacdo e da transformacédo social. Para ficar apenas com um
exemplo de memorias que, ao serem arquivadas e restritas, causaram muitos danos a
humanidade, basta recordar o que a Igreja Catdlica fez tanto no que diz respeito a
colonizagdo quanto a limitacdo de informagdes entre seus proprios fiéis.

Apagar memorias de outros povos, selecionar o que vai ao publico sobre sua
prépria historia e usar isso em beneficio préprio, é desenvolver uma relagdo de poder com
a memoria. Segundo Ricoeur (2007), ha entre memoria, historia e esquecimento, uma
interdependéncia. Durante muito tempo, a relacdo entre histéria e memoria foi uma
relacdo de desconfianca, pois a memoria implicava em certa subjetividade que o
historiador ndo considerava fato. O que partia da memdria sé era considerado quando
muitas pessoas narravam 0 mesmo evento — ndo necessariamente da mesma maneira —,
dando informagbes semelhantes sobre o que aconteceu, quando e com quem. Sendo
assim, o historiador verificava o que havia em comum entre as histérias, estabelecia um
padrdo e s assim estabelecia 0 que era real ou veridico. Todavia, contrario a essa Visao,
pois os fatos mudam conforme a perspectiva e as vezes sdo poucas as pessoas que
sobrevivem para contar, Walter Benjamin aponta que a Histdria raramente conta a
verdade, e esse nem deveria ser seu interesse, uma vez que ela sempre tem mais de um
lado. O que o mundo compreende como Hist6ria é somente 0 que 0s vencedores contam;
isso é 0 que se torna verdade e conhecido de todos, mas nem sempre corresponde a
realidade.

Em suas “Teses sobre o conceito de historia”, ensaio no qual o filésofo aleméo
reflete sobre literatura e histéria, Benjamin atenta para o fato de que a histéria sera sempre

baseada em um fragmento, pois ndo é possivel recriar a historia em sua totalidade, uma
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vez que ela tem de articular passado e presente e o0 que resta do passado € 0 que conta
aqueles que sobreviveram. Para Benjamin, é fundamental direcionar o olhar & histéria dos
vencidos, aqueles que foram dizimados ao longo da historia, porque o que resta deles e o
que eles tém a dizer falam mais sobre o futuro do que a historia “oficial”. A ideia é que
ao direcionar o olhar ao fragmento, esse fragmento conserva lembrancas reveladoras que
fazem emergir o que foi esquecido. O que Benjamin denfende é que cada presente tem
seu proprio passado e consequentemente tem futuros diferentes. E por isso que tanto
Benjamin, quanto Le Goff valorizam a memoria de transmissao oral, porque talvez ela
tenha mais detalhes sobre a histéria dos vencidos do que a escrita, pois a escrita tem a
pretensdo de contar uma historia universal, que ndo depende de um Gnico ponto de vista,
mas que seja consensual entre a maioria. Historia universal®’ é quase uma contradico.
Fatos acontecem e sdo inegaveis, mas as perspectivas e as consequéncias desses fatos
mudam conforme quem conta a historia.

Dessa maneira, a forma e a qualidade da informacdo presente em cada area do
conhecimento que se relaciona com a memoria, seja a histdria ou qualquer outra, varia de
acordo com 0s interesses sociais e politicos e com a transformacdo de midias técnicas,
desde a oralidade, a escrita e aos meios digitais. Todo espaco dedicado a memoria, seja
um livro, um museu, uma escola, um antiquério, é formado por dois tipos de memoria: a
memoria funcional, aquela que pertence a um grupo, € seletiva, dotada de valores e orienta
seus portadores para o futuro; e a memoria cumulativa, aquela que perdeu sua relacédo
com o presente e se forma automaticamente, com os cuidados de instituicdes responsaveis

por preservar, conservar, investigar e difundir o saber cultural contido nela. Essa memoria

67 Sobre a Historia Universal, Halbwachs afirma “O mundo histérico é como um oceano no qual todas as
histdrias parciais desaguam. (...) A histdria pode parecer ser a memoria universal do ser humano. Entretanto
ndo existe memoria universal. Cada memdria coletiva tem como portar um grupo limitado no tempo e no
espaco. SO se pode compilar a totalidade dos acontecimentos passados em uma Unica imagem sob as
premissas: de que estejam desvinculados dos grupos que 0s mantinham na memoria; de que sejam rompidos
os lagos que os ligavam ao contexto social em que ocorreram; e que sb Se conservara 0 seu esquema
cronolégico-espacial”. (HALBWACHS, 2004, p. 72) Para Halbwachs, SO existe historia universal quando
se passa tempo o bastante para que ela seja desvinculada do grupo que viveu aquela historia, por outro lado
para Nora, a historia em si ja se pretende universal, uma vez que ela ndo narra 0 que aconteceu
especificamente com um povo, ela narra o que aconteceu a todos e a ninguém ao mesmo tempo. Para Nora,
“Memoria, historia: ndo sdo sindénimos de modo algum; na verdade, como j& sabemos hoje, sdo opostos em
muitos aspectos. (...) A meméria é sempre um fendmeno atual, uma construcdo vivida em um presente
eterno, enquanto a histéria é a representacdo do passado. (...) A memoria orienta a recordacdo para o
sagrado, a hist6ria expulsa-a: seu objetivo é a desmistificacdo. A memdria surge a partir de um grupo cuja
conexao ela estimula. (...) A Histéria, por sua vez, pertence a todos e a ninguém, e por isso é designada
como universal”. (NORA, 1993, p. 12). Tanto Halbwachs, quanto Nora, cada um & sua maneira, consideram
a memoria como algo vivo e espaco de construcdo de identidade, se comparada a histéria que é voltada a
neutralidade e a objetividade. A memdria pertence as pessoas e tem perspectivas parciais, a historia ao
contrario.
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chegard o mais proximo da realidade ou da verdade sobre a historia de um povo, se
ninguém a manipular. As duas memdrias sdo importantes porque cabe a cada uma delas
construir um sentido para a experiéncia, dar uma orientacdo a vida e motivar cada pessoa,
grupo ou povo a conduzir suas a¢des. De acordo com Assmann,

“a memoria, vinculada a um suporte individual ou coletivo,
apresenta tendéncia perspectivista: a partir de um determinado
presente ilumina-se um determinado recorte do passado de modo
que ele descortina um determinado horizonte futuro. O que
seleciona para recordacdo sempre sera delineado por contornos
do esquecimento.” (2010, p. 437)

O que Assmann diz é que a memoria orienta, conduz e motiva pessoas, grupos e
povos e aqueles que tém a oportunidade de acessé-la, direta ou indiretamente, tém de
fazer escolhas no sentido do que sera esquecido e do que permanecera no arquivo. Essas
escolhas tém uma tendéncia perspectivista, isto €, variam de acordo com as subjetividades
e interesses de quem acessa essas memorias. H& inimeros espacos de recordacdo nas
quais as perspectivas de futuro estdo diretamente ligadas com o passado, mas, ainda
assim, eles ndo guardam tudo, eles dispensam informag6es porque guardar tudo torna a
informacdo, ou melhor dizendo, a lembranca, obsoleta.

Outros dois pontos importantes sobre a memoria sdo: a sua materialidade e as
metaforas®® que foram utilizadas para se referir a ela; essas metaforas se modificam de
area para area, mas sdo significativas as caracteristicas da memoria das quais elas se
aproximam mais. Durante muito tempo, a escrita foi considerada o principal medium ou
0 mais confiavel para registro da memoria, pois conservava o “espirito” humano — Vvisto
que € a palavra®® que gera vida e o passado nunca esta de todo morto. A escrita também
funcionava como um bom suporte material para a memdria devido a sua durabilidade,
que implicava em poucas perdas no tempo e no espaco. Mas, entre os séculos XIX e XX,
a imagem foi prevalecendo sobre a escrita e a diferenga entre ambas enquanto suportes
materiais da memdria, é que a escrita tende a voltar-se ao permanente, enquanto a imagem
valoriza o que é subito, aquilo que advém de uma inquietude, do que ¢ incontrolavel e é
guiado pelos afetos. Enfim, o corpo também é considerado um medium, que € ainda mais

diferente da escrita e da imagem, pois se estas tendem ao registro, aquele tende a

68 A memoria funcionam as seguintes metéaforas e suas nuances: livro, palimpsesto, vestigio, fotografia,
ruminacdo, dormir e acordar, congelar e descongelar, todas elas interessam ao pensar textos que discutem
0U nos quais aparecem o conceito de memoria

% Essa interpretagcdo tem uma forte conotacdo religiosa, baseada no Génesis 1 no qual o0 mundo foi criado
pela palavra e é através da palavra que Deus cria.
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anotacéo. Isto €, o corpo humano carrega consigo marcas externas que funcionam como
sinais da memoria, que evocam lembrangas, mas no inconsciente, sobretudo no caso do
trauma, as informagdes estdo 14, ha um grande arquivo que precisa ser trabalhado para
que as lembrancas venham a tona. Um bom exemplo para explicar o corpo como suporte
de lembrancas é um toque, um cheiro, um sabor que remetem o sujeito a uma lembranca
esquecida, mas que gerou conexdes em seu cérebro entre um fato e outro ao despertar
seus sentidos.

Para além dos suportes materiais da memoria, suas metaforas também mudam
conforme o tempo e o espacgo. De acordo com Assmann (2010, p. 161), é inevitavel usar
metaforas para falar da memoria e isso ndo se restringe a literatura, uma vez que as
meté&foras sdo dotadas de significado, mutabilidade e efeito. Freud (1937) traz uma
metafora para a memoria, vinculando-a a arqueologia e tratando o inconsciente como um
espaco cheio de restos que precisam ser reconstituidos junto ao analista, para revelar o
que estava encoberto. Embora essa metafora do “escavar” nao aparega na obra de Cabral,
ela é cara para a literatura, uma vez que para reconstruir a lembrancga, o paciente precisa
do analista, da mesma maneira que o escritor precisa do leitor para reconstruir o sentido
do texto. Freud diz:

Assim como o arquebdlogo remonta, de restos de paredes em pé,
as paredes do edificio, e de depressGes no solo, o nimero e a
posicdo dos pilares; e como reproduz de restos soterrados nos
escombros os enfeites de parede antigos e as pinturas da parede,
também assim procede o analista quando tira suas conclusdes
sobre o analisado e a partir de fragmentos de recordacéo,
associagfes e manifestacOes ativas. Ambos mantém sem
contestacdo, o direito de reconstruir e partir do acréscimo e da
montagem dos restos remanescentes. (FREUD, 1975, p. 292)

Para Freud o que distingue o arquedlogo do psicanalista é somente o fato de que
o0 arquedlogo raramente consegue encontrar algo intacto entre seus materiais, enquanto a
psicanalise leva tempo, mas, a depender da parceria entre analista e paciente, consegue
encontrar todos os elementos fundamentais da memoria. Aqui, ndo lemos a obra de Cabral
pela perspectiva freudiana. Aludimos a essa metéafora porque lemos a obra de Cabral pela
perspectiva de Museu de tudo, formado por restos, por lembrancas que estdo contidas no
livro para ndo serem esquecidas. Poemas que restaram durante algum tempo e que, postos
juntos, transmitem uma mensagem ao leitor. E possivel que quem melhor representa
como entendemos a questdo da escavacdo e dos restos como uma investigacdo da

memaria numa obra literaria seja Benjamin, que diz
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A lingua indicou inequivocadamente que a memaria ndo € um
instrumento para exploragcdo do passado, mas muito mais um
medium para tal. Ela é 0 medium do vivido, assim como o solo é
0 médium em que as cidades estdo sepultadas. Quem procura
aproximar-se do préprio passado enterrado precisa se comportar
como um homem que escava. Antes de tudo, ndo deve temer
voltar sempre ao mesmo fato, espalha-lo como se espalha a terra,
revolvé-lo como revolve o solo. (BENJAMIN, 20123, p. 245-
246)

Isto é, na nossa leitura, Museu de tudo é um livro que trabalha com a memaoria em
diferentes camadas, pois, ao “escavar”, Cabral recupera varias vezes as mesmas
imagens’®, seja a pedra — que também diz respeito a construco e ao que sobra dela —, seja
Pernambuco — o lugar de origem que se espelha em outras cidades ou que reaparece nas
figuras homenageadas — ou seja a morte que também é discutida e repensada
repetidamente. O poeta também pensa a questdo da memoria falando diretamente sobre a
memoria ou sobre o tempo. Sendo assim, passemos as analises de dois poemas de Museu
de tudo.

Em Tempo e memdria (1980), Marta de Senna percorre toda a obra de Jodo Cabral
de Melo Neto, publicada até aquele momento, para mostrar as imagens de tempo e
memdaria e como elas se ressignificam em cada livro. Para ela, em Museu de tudo, ocorre
uma obsessdo do fluir temporal e da finitude humana. Por isso, muitos poemas falam
sobre a morte e sobre 0s espacos onde o poeta viveu, porque ele deseja presentificar os
ausentes e o proprio passado, para que os leitores se lembrem dele e dos outros. Ainda
segundo Senna, quando Cabral organiza sua primeira antologia poética, os livros se
dispdem na ordem inversa a cronologia de composi¢do, 0 que denota que 0 poeta ndo
espera uma leitura do passado ao presente, mas ao contrario. Talvez ndo seja o passado
que influencia o presente, mas o oposto.

Em Museu de tudo, a memdria ndo se manifesta como nos livros anteriores, nos
quais um objeto traz as lembrancas. Para citar apenas um exemplo, em Psicologia da
Composicao (1947), sdo os objetos que carregam consigo as marcas da memoria “Talvez
alguma concha / dessas (ou passaro) lembre, / cdncava, o corpo do gesto / extinto que o
ar ja preencheu” (italico nosso) ¢ a concha que recorda o corpo do gesto extinto, se este
gesto inexiste, de alguma maneira retorna através da concha. Mas no livro de 1975, a

memoria se desloca do objeto para o sujeito. S&o as pessoas homenageadas no livro que

70 Essas imagens para as quais Cabral sempre retorna, para Félix Athayde sdo as ideias fixas.
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devem ser lembradas e que fazem lembrar, ou a memoria é o objeto direto da reflexao,
como se vé em “O profissional da memoria”™?,

Passeando presente dela
pelas ruas de Sevilha,
Imaginou injetar-se
lembrancas, como vacina,

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

Assim, foi entretecendo
entre ela e Sevilha fios
de memoria, para té-las
num s6 e ambiguo tecido;

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

seu intimo numa viela,

sua face numa fachada.

Nas quatro primeiras quadras do poema, o0 poeta fala sobre o que fazer para
lembrar, como se o profissional da memoria dependesse de outros recursos, que estdo
para além da memoria, para recordar. O profissional passeia por Sevilha e a presenca dela,
a mulher que aparece na segunda estrofe, € uma constante. Ela é, inclusive, a pessoa de
quem ele quer se lembrar ao voltar dali. O desejo € de que as lembrancas sejam como
vacina, que uma vez injetada nunca sai do corpo e o protege por toda a vida; a ideia é de
gue a vacina seja segura contra 0 esquecimento, principalmente porque a mnemotécnica
esta cada vez mais em desuso.

Ao que parece, se o profissional da memoria ou a mulher, tomarem essa vacina,
ndo se esquecerdo um do outro, nem de Sevilha. A imagem da vacina como médium da
lembranca também € interessante por apresentar o corpo’? como espaco de inscri¢io da
memoria, uma vez que as primeiras vacinas deixam suas marcas no corpo das pessoas.
Apos injeta-la, o profissional da memoria vé entre a mulher e Sevilha uma coisa s, como
se elas se conectassem por fios de memaria que tornam o seu tecido ambiguo, entdo, como

qguem caminha com a presenca da mulher injetada, ele se lembra dela ao passar por uma

I (MELO NETO, 1988, p. 307) O titulo “O profissional da meméria” é interessante porque em alguma
instancia recupera a ideia da mnemotécnica, do profissional que desenvolve técnicas para lembrar.

2.0 corpo é um espaco natural e palpavel para observar e representar os efeitos da memoria, pois com o
passar do tempo ele tem marcas visiveis da passagem do tempo, ao se transformar e envelhecer.
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casa, lembra de suas intimidades em uma viela e de sua face numa fachada. Todavia,
como essa vacina foi uma imaginagdo “imaginou injetar-se / lembrangas, como vacina,”
0 poema se divide entre lembrar e esquecer, sdo oito quadras, as quatro primeiras mostram
as lembrancas e as quatro ultimas o esquecimento.

Mas desconvivendo delas,
longe da vida e do corpo,
viu que a tela da lembranca
se foi puindo pouco a pouco;

jando lembrava do que

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

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

Mas o que perdeu de exato

de outra forma recupera:

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

Enquanto convivia com as lembrancas que 0s espacgos de Sevillha evocavam, o
profissional da memoria conseguia se lembrar da mulher, sua imaginacdo criou a vacina
para continuar a se lembrar quando néo estivesse em Sevilha, mas como a vacina nao
existe, ao se deslocar e “desconviver delas” — as lembrancgas que se apresentam por meio
da casa, da viela e da fachada — o profissional se da conta de que pouco a pouco ele esta
perdendo suas memorias. Curioso é que o poema €, em parte, ambiguo, pois a0 mesmo
tempo em que o profissional da memdria precisa de algo que o faga lembrar (a vacina), é
somente caminhando pela cidade que ele lembra da mulher.

Fora da cidade, sem as lembrancas da mulher, ele se sente longe da vida e do
corpo, é como se ele fosse esquecendo de si também. A visualidade do poema aparece
em varias camadas, desde o corpo no qual a vacina € injetada a tela que é a materialidade
da lembranca. A imagem da tela ¢ significativa porque compara as lembrancas a uma
pintura que aos poucos vai perdendo seu brilho, suas cores e precisa ser restaurada, pois
néo resiste aos efeitos do tempo.

A medida que o profissional da memoria perde pouco a pouco as lembrangas da

mulher, isso dialoga com a distingdo que Assmann faz da recordacdo e da lembranga, que
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a primeira tem a ver com algo subito de que ndo se tem controle porque sdo as memarias
do coracdo; enquanto a segunda depende de outros meios, como a “vacina”, “a esquina”,
a “fonte”, o “gesto” e ainda assim sdo faliveis diante do esquecimento. Os versos “a trama
exata tecida / até um sepia diluido / de fotografia antiga.” reiteram o tecido ambiguo, da
pele e da tela, mas 0 que antes era uma lembranca exata foi afetado pelo tempo tal qual
uma fotografia.

O poema, mesmo mostrando 0 embate entre memdria e esquecimento, encerra
com uma visdo otimista da memdria, pois, embora ndo seja possivel recuperar com
precisdo os fatos ocorridos com o profissional da memdria, por outra via, as lembrancas
sdo recuperadas, uma vez “que hoje qualquer coisa de uma / traz da outra sua atmosfera”.
Portanto, talvez ndo no tempo e nem no espaco que se espera, nem com as técnicas que
se desenvolveu, uma hora o profissional acessa a lembranga que deseja, pois outras
imagens o fardo lembrar.

Nesse poema, ainda que Cabral utilize “vacina”, “corpo”, “tela” para falar da
lembranca, a memdria € seu objeto direto. O poema nao é sobre a vacina que lembra algo,
0 poema €é primeiro sobre a lembranca e esta € seu assunto principal. Ele ndo usa os
objetos para lembrar; ele usa os objetos para refletir sobre a prépria memoria. Segundo
Senna (1980, p. 192), em “O profissional da memoria”, 0 poeta registra que entre o desejo
de selecionar e organizar um acervo de memdrias distribuidas pelo espaco e a
impossibilidade de fazer isso com exatiddo, porque ndo se tem controle sobre as
lembrancas, ele ganha em abrangéncia; se antes ele queria lembrar de uma pessoa e de
um lugar especifico, mas ndo consegue, ao fim do poema ele irrompe a memdria
involuntaria’ que o faz lembrar além do que queria e através de outros meios.

Quando dizemos que em Museu de tudo, a questdo da memoria se desloca do
objeto para o sujeito, ndo significa que 0s poemas sejam escritos em primeira pessoa e
que tragam memadrias pessoais, como acontece com mais frequéncia em Agrestes (1985).
Ao contrario, em Museu de tudo, apenas quatro’# poemas s&o escritos em primeira pessoa.
Esse deslocamento é porque o poeta fala menos sobre coisas para falar mais das pessoas
e fala de si ao falar delas, isso acontece a maioria das vezes, na terceira pessoa do singular

ou do plural e algumas vezes na primeira do plural. O que chama a atengdo é que a

3 A memodria involuntaria € um termo cunhado por Proust para designar o que ndo foi experienciado
explicitamente de forma consistente, o que ndo aconteceu ao sujeito de uma experiéncia ou uma lembranca
que ele mesmo desconhecia e ndo sabe ao certo denominar quem a viveu.

4 «“Acompanhando Max Bense em sua visita a Brasilia, 1961”; “Num bar da Calle Sierpes, Sevilha;
“Resposta a Vinicius de Moraes” e “Lendo provas de um poema”.
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memoria, a partir de Museu de tudo e nas obras posteriores, é expressa de modo mais
direto e fica evidente como eixo norteador do livro, como elemento referencial explicito
nos poemas que procuram relembrar amigos, familiares, lugares, artistas, escritores,
jogadores ou reiterar imagens que ja apareciam em outros livros. Para Secchin (2014, p.
290-291) é a partir de Museu de tudo que o poeta mescla a perspectiva do sujeito lirico
com a do sujeito historico e isso era praticamente inexistente nos livros anteriores, pois a
memaria ja aparecia, seja nas construgdes feitas com verbos no passado’ ou nas histdrias
gue 0s poemas contavam, mas pessoas historicas postas em relacdo com 0 poeta
comecaram a aparecer depois. Em Pedra do Sono, ja estavam presentes as primeiras
homenagens, como “Homenagem a Picasso” ou “A André Masson”, mas a relagdo do
sujeito lirico era uma relacdo de distanciamento, realmente como uma homenagem. Em
Museu de tudo, embora utilizemos algumas vezes a palavra “homenagem” para falar
sobre as pessoas que aparecem no livro, em nenhum titulo de poema essa palavra aparece
e isto € devido a relagdo estabelecida, que ou é de intimidade ou é de proximidade.

Selecionamos outros dois poemas para falar especificamente da memoria
deslocada de pessoas e voltada ao espago ¢ ao tempo. No poema “Num bar da Calle
Sierpes Sevilha” o sujeito do poema fala na primeira pessoa, portanto se incluindo na
situacdo que narra, e reflete sobre o tempo e sua dificuldade de lembrar. VVale pontuar que
a Calle Sierpes, em Sevilha, € uma rua comercial e ponto turistico aqueles que visitam a
cidade. Essa € uma das principais ruas de Sevilha, tanto por ser um espaco no qual as
pessoas podem se encontrar para conversar, como por abrigar edificios historicos dos
séculos XIX e XX, como a esquina Sino ou o Cinema e o Teatro do Palacio Central (obra
de Balbino Brown). Localizado nesse espago, 0 poema diz:

Vendo tanto passar

sO ndo assisto o tempo.
No corredor tortuoso
da rua é menos denso.

Quanto mais faz passar
em todos os sentidos

0 tempo ou se distrai
ou se apaga, dormido.

Depois de nédo sei quanto
demorar-me em seu vacuo,
parece que o relogio

75 E curioso como em Museu de tudo, poucos poemas s&0 escritos no passado, embora falem do que passou,
a maioria dos poemas sdo escritos no presente do indicativo e no infinitivo.
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correu adiantado.

Porém que ele esta certo

logo depois descubro:

0 tempo o fez andar

como fez andar tudo. (MELO NETO, 1988, p. 271)

Na primeira metade do poema o poeta tece sua reflexdo sobre o tempo, a partir de
tudo que ele vé passar, embora ndo descreva o que Vé, ele s6 ndo pode assistir o tempo
uma vez que esta inserido nele, mas naquela rua de corredor tortuoso € menos denso olhar
a movimentacdo. Sabe-se que durante o verao, na Calle Sierpes, faz tanto calor que os
edificios estendem tendas do alto do teto para criar sombra e continuar recebendo seus
visitantes. Essa mencdo ao calor é importante porque ele turva a visdao com o vapor e
coopera para que a sensacao de passagem do tempo ao observar ao redor fique
desacelerada. Nesse sentido, ainda que o poeta ndo mencione o calor, ele da a entender
que houve uma mudanca de atmosfera.

Se na primeira estrofe, ele s6 ndo assistia 0 tempo, a partir da segunda estrofe o
tempo continua a fazer passar, mas na sua propria condicao de fazer passar ou de tornar
passado, o tempo se distrai ou se apaga, a ponto de dormir. Ou seja, na Calle Sierpes, 0
poeta consegue se deslocar fora do tempo’® e se demorar em seu vacuo, que antes era o
espaco do vazio. Chama a aten¢do o verso “em todos os sentidos” que ¢ reiterado nos
versos 22, 26 e 29 e que consiste em certa ambiguidade para a palavra “sentidos”, que
pode ser 0s cinco sentidos afetados pelo tempo: tato, olfato, paladar, visao e audicdo; pode
ser tudo que o tempo faz passar e 0 sujeito sente sensitivamente ou 0 que o tempo afeta
nas significagdes.

6 Aqui ndo se pretende desenvolver uma reflexéo sobre o tempo, ainda que a memdria seja atravessada por
ele. Vamos nos limitar as consideracdes de que a compreensdo de tempo varia conforme cada disciplina e
esta profundamente relacionado ao espaco. O tempo pode ter conotacdes fisicas, bioldgicas e sociais porque
qualifica diferentes dimensdes da temporalidade e permite a percepcdo fundamental da interpenetracdo
entre “natureza” e “sociedade”. Os gregos, por exemplo, ao se referirem ao tempo utilizavam trés
expressoes: Cronos, Kairds e Aion. A primeira refere-se ao tempo cronolégico, que devora e define
passado, presente e futuro; a segunda refere-se ao tempo adequado para 0s acontecimentos e estd
relacionado as subjetividades; a terceira refere-se ao tempo de agora e a presentificacao.

De acordo com Augusto (1989, p. 2) “A palavra tempo pode ser entendida como simbolo da relagdo
estabelecida por um grupo entre dois ou mais processos, dentre 0s quais um é tomado como quadro de
referéncia ou medida dos demais. Considerando-se que esses processos se alteram, e em consequéncia, a
relacdo que mantém entre si, pode-se afirmar que a experiéncia dos acontecimentos vividos pelos homens
ndo € fixa: houve no passado e continua havendo no presente alteragcdes em seu significado. Constata-se,
por um lado que a ideia de tempo é sempre relacional, e por outro, que o tempo ndo existiria num mundo
onde ndo houvesse homens e seres vivos.”
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Adiante, na terceira estrofe o poeta descobre que enquanto ele estava no vacuo, o
tempo correu mais adiantado, isto €, se 0 tempo pareceu descansar, parar e dormir, ele
recuperou o proprio tempo adiantando o relégio. Em seguida, o poeta reconhece que o
tempo estava certo e que tinha de fazer tudo andar novamente. Nas Ultimas quatro
estrofes, o poeta fala:

N&o posso é me lembrar
em que foi consumido,
se nada em mim dormiu
e tanto passou, Vivo.

E que a unificacio

de todos os sentidos,
como o disco de Newton,
da um branco de olvido?

Seja o que for, o tempo
aqui ndo é sentido:

nem ha& como capta-lo,
maultiplo que é e tdo rico.

Da-se a tantos sentidos
que nenhum o apanha,
na varia Calle Sierpes

de Sevilha da Espanha

Enquanto esteve no vacuo, mesmo gue tenha sentido que o tempo correu, ele ndo
se lembra em que foi consumido, pois simultaneamente ele sente que nada nele dormiu e
que muito passou. Em alguma medida, estar fora do tempo também tem seus efeitos, uma
vez que ele nada viu enguanto esteve no vacuo, mas sente que algo foi alterado em si e
ele permanece vivo. Na sexta estrofe o poeta explica que ele ndo se lembra do que passou
porque, assim como o disco de Newton que relne todas as cores para transforma-las em
branco, a unificagdo de todos os seus sentidos lhe deu um branco de esquecimento, isto
é, mesmo que tenha se demorado no vacuo e tenha experimentado a unificacdo de todos
os sentidos, a condigdo para sair de 14 e continuar é esquecer. Assim como a condi¢do
para continuar vivendo é esquecer, ja que ndo é possivel lembrar de tudo. Explorar os
sentidos no poema e do poema é uma condicéo do poeta, entdo ele encerra dizendo que o
unico lugar onde ele ndo sente o tempo passar € na Calle Sierpes, porque ali o tempo se
manifesta de tantas maneiras, é tdo multiplo, rico e tem tantos sentidos, que nenhum o

apanha. E na Calle Sierpes de Sevilha, na Espanha, que o tempo se da a ver. A pergunta
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que fica é: por que ali? E pela variedade de pessoas, de construgdes ou por sua propria
condicdo histdrica de reunir o novo e o velho? Talvez.

Finalmente, o Ultimo poema selecionado para falar sobre o tempo e seus efeitos é
um poema curto, de apenas duas estrofes gue ironiza com a durabilidade das coisas e 0
que permanece. Em “Duplicidade do tempo” o poeta diz:

O niquel, o aluminio, o estanho,
e outros assépticos elementos,
ao fim se corrompem: o tempo
injeta em cada um seu veneno.

A merda, o lixo, o corpo podre,
0s humores, vivos dejetos,
ndo se corrompem mais: o tempo
seca-0s ao fim, com mil cautérios. (MELO NETO, 1988, p. 305)

Construido a partir de um procedimento comum na obra de Jodo Cabral, 0 poema
coloca na primeira estrofe minerais que sdo conhecidos pela sua resisténcia e
durabilidade, no entanto o tempo é comparado ao veneno que corrompe até mesmo esses
minerais e, portanto, também os afeta, os altera. Mas na segunda estrofe ele traz uma ideia
que tensiona com a primeira, pois 0s materiais que ele traz s&o organicos e por natureza
se decompdem, incluindo o corpo humano. Sobre esses materiais, 0 tempo tem uma agédo
diferente, isto é, o tempo seca-os “com mil cautérios”. Essa imagem lembra, em alguma
medida, o acervo arqueoldgico de Pompeia: se antes do fogo os corpos e 0s restos se
decomporiam, depois da eclosdo do vulcdo a cidade permaneceu intacta, pois a
mineralizacdo da lava conservou até o que seria jogado fora.

Esse poema pode ser lido de muitas maneiras; uma delas, inclusive, reforca a
leitura da secdo 1.4 na qual defendemos a ideia de que o lixo tem valor e que a obra é
composta de restos. Aqui ele reforca a ideia de que no lixo ha elementos que dizem mais
sobre a humanidade, do que aquilo que foi feito para durar. Também pode-se fazer uma
leitura metalinguistica, de que esses elementos que representam exatiddo, sustentacdo e
equilibrio ttm menos valor do que o instavel e o passageiro, ou seja, nesse livro, o tempo
vai guardar, relembrar os poemas ditos “de circunstancia”, em detrimento daqueles cuja
forma é mais elaborada. No Museu de tudo de Cabral, o tempo cauteriza aquilo que resta
e o0 torna o proprio mineral. Isso significa que o livro fragmentério, cheio de poemas
escritos em épocas distintas, deve ser lido com a mesma precisdo da pedra. Nada nesse

livro é descartavel.
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Para seguir adiante com as préximas sec¢des, faremos um percurso panoramico
sobre a imagem da pedra na historiografia literaria e na obra de Jodo Cabral, sobretudo
em Museu de tudo, para mostrar como ela adquire outros significados e ndo é mais uma
imagem singular, mas uma imagem que resta na poesia cabralina, ao passo que como
reminiscéncias, insiste em reaparecer e ressignificar, assim como Benjamin disse sobre

voltar as areas de escavacdo sempre que necessario.
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2.1. O que resta da pedra

“A Literatura ¢ o fragmento dos fragmentos;

do que aconteceu e foi dito escreveu-se 0 minimo,

e restou o minimo do que se escreveu.”

(Goethe, Os anos de peregrinacao de Wilhelm Meister)

Uma vez que consideramos Museu de tudo como uma arte poética da obra de Jodo
Cabral, ha temas que se destacam, embora o livro ndo seja dividido em secfes tematicas.
Como se sabe, na obra cabralina, a pedra se constitui como tépica, no entanto, em Museu
de tudo, ela aparece diretamente apenas em dois poemas. Antes de analisar “Escultura
Dogon” e “A doenga do mundo fisico”, nos quais a imagem da pedra € a principal, vamos
fazer um breve percurso sobre a imagem da pedra na poesia moderna, uma vez que
Cabral, tal como falamos no primeiro capitulo, esta vinculado a esta tradicdo. Quando se
pensa na imagem da pedra, se pensa em dureza, durabilidade, resisténcia, mas o topos da
pedra e as diferentes maneiras de argumentar sobre ele antecedem a famosa publicacdo
do poema de Drummond “No meio do caminho”, em 1928. Ainda que este seja uma
influéncia inegavel na obra de Cabral, a imagem da pedra vem muito antes dos dois.

A pedra é importante na literatura desde suas primeiras manifestacdes, como, por
exemplo, nos mitos antigos de Orfeu, no qual o filho da musa Caliope, ao tocar sua musica
tem a atencdo dos animais e as pedras dancam ao seu redor, impedindo que ele seja
agredido. Ou no mito de Deucalido e Pirra, no qual, apds o dilavio enviado por Zeus,
restam apenas pedras, e o oraculo lhes diz que ambos repovoardo a Terra ao lancar seus
0ss0s para tras, entdo eles jogam as pedras e elas se tornam homens e mulheres. Também
h& o mito de Sisifo, um mortal sagaz que delatou um dos crimes de Zeus e conseguiu
enganar Tanatos e Hades para ndo ser punido, mas foi castigado a rolar uma pedra durante
a eternidade, pois toda vez que ela chegava ao topo, voltava a rolar pelo chdo, montanha
abaixo. E, finalmente, talvez o mais conhecido dos mitos sobre a pedra, a histéria de
Medusa, uma bela sacerdotisa que foi condenada a transformar em pedra todos aqueles
que a olhassem no fundo dos olhos, uma vez que foi pega junto a Poseidon profanando o
templo de Atena.

Em cada um desses mitos, a imagem da pedra recebe uma conotacdo diferente.
Em Orfeu, ela € a sensibilidade, em Deucalido e Pirra ela € a origem ou a vida, em Sisifo
ela é o sofrimento e em Medusa ela é a morte. Isso significa que a pedra pode receber
varias leituras porgue, a depender do momento no qual ela é empregada, ela ganha

diferentes significados. Entre as narrativas judaico-cristds, a relacdo entre a pedra e a
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palavra ¢ muito importante, uma vez que a terra era “sem forma e vazia” e a partir da
palavra de Deus, ela ganhou concretude; o caos ganhou ordem. Mesmo na obra de um
unico escritor, como Jodo Cabral, quando a imagem da pedra € reiterada, ela pode ter
diferentes conotacdes.

Ao longo da historiografia literaria, outras imagens da natureza também
persistiram de diferentes maneiras, em diferentes obras, por exemplo no préprio Jodo
Cabral, onde as imagens da agua, do rio, do sol, do deserto também sdo comuns. Todavia,
a pedra tem um carater singular na modernidade porque ela representa uma certa tensédo
na linguagem, entre a imagem e o simbolo que constréi. Isto é, numa relacdo de
metonimia e metéfora, a imagem da pedra é a de imobilidade, obstrucéo e outras ideias
que correspondam a esse campo semantico, mas no que tange ao simbdlico ela pode
ganhar conotacdes que podem ser até opostas a primeira, pois a pedra pode ser porosa,
pode ser lapidada, pode ter diferentes formas. Talvez, além da tensdo que a imagem da
pedra implique, outro fator que desperte o interesse de escritores por ela, é o fato de que
mesmo que ela mude com o tempo, ela permanece, e um desafio da modernidade é
justamente capturar o que é efémero, sobretudo na arte.

A permanéncia da pedra, ou a sua perenidade, a torna uma boa metafora para falar
sobre o tempo, a memaria ou a propria arte, pois esses assuntos S0 comuns no exercicio
do pensamento critico de escritores e artistas, e de diferentes maneiras atravessam a
literatura ocidental. Curioso é que a pedra, como ja dissemos, é, no plano do discurso e
da pratica, um marco entre a vida e a morte. Isso significa que ao mesmo tempo que a
pedra é usada em tumulos para sinalizar que alguém viveu e embora esteja morto sua
presenca permanece naquele territorio onde foi enterrado, 0 que resta de edificacGes
também sinaliza vida, mesmo que as edificacfes ndo existam mais.

A pedra, para além de falar dessas trés chaves, tempo, memoria e arte, também é
explorada por suas propriedades fisicas, como cor, brilho, transparéncia, densidade e
recebe diferentes tratamentos por isso; quanto mais rara e bela for a pedra, maior o valor
dela no plano estético, social e comercial. E nesse sentido, por exemplo, que no poema
“Retrato a sua maneira’’” (1954), Vinicius de Moraes compara Jodo Cabral ao diamante,
primeiro por ser raro, segundo por ser caro, terceiro por ser o material mineral mais duro
existente na natureza. O poema diz:

Magro entre pedras

" Disponivel em: http://www.viniciusdemoraes.com.br/es/poesia/poesias-avulsas/retrato-sua-maneira.
Acessado em: 15/12/2020
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Calcarias possivel
Pergaminho para
A anotacdo gréafica

O grafito Grave
Mariz poema o
Fémur fraterno
Radiografavel a

Olho nu Arido
Como o deserto
E além Tu

Irmao totem aedo

Exato e provavel

No friso do tempo
Adiante Ave
Camarada diamante!

O poema de Moraes escrito em quatro quadras, tal como Jodo Cabral escreveria,
€ uma homenagem a forma como Cabral escreve, uma vez que Moraes nao escreve dessa
maneira. O poetinha escolhe imagens de diferentes minerais, a calcaria — para situar onde
0 poeta esta — e o grafito para falar sobre seu oficio, pois a propria escrita depende de um
mineral para existir enquanto inscricdo fora do meio digital. Em seguida, Moraes
apresenta a questdo do olhar que é um ponto importante da poesia cabralina visto que o
poeta tenta construir imagens no poema e mobilizar o olhar. E depois encerra o poema
chamando-o de camarada diamante, ao passo que Cabral responde’®

N&o sou um diamante nato
nem consegui cristaliza-lo

se ele te surge no que faco
sera um diamante opaco

de quem por incapaz do vago
quer de toda forma evita-lo,
sendo com o melhor, o claro,
do diamante, com o impacto:
com a pedra, a aresta, com 0 ago
do diamante industrial barato,
que incapaz de ser cristal raro
vale pelo que tem de cacto.

E interessante que Moraes ressalte em Cabral o preciosismo com a linguagem,
valorizando as caracteristicas da pedra e quase vinte anos depois Cabral lhe responda

rejeitando essa condigdo. Em Museu de tudo o poeta ndo vé mais sua obra com a dureza

8 (MELO NETO, 1988, p. 293, “Resposta a Vinicius de Moraes, Camarada diamante!”)
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da pedra, nem com a raridade do plano formal pelo qual foi consagrado. Ele diz a Vinicius
que ndo conseguiu cristalizar o diamante e que esse é opaco, isto é, se Cabral, durante
toda a sua obra, procurou ser claro, lucido e objetivo, para ele ndo faz sentido ser
comparado ao diamante que ndo deixa nenhuma luz atravessa-lo, mesmo que em outros
momentos admita que n&o teve sucesso’® em escrever para o leitor comum. Dito de outra
maneira, Cabral ndo escreveu sua obra para ser lida como um diamante, mas sabe que
para a maioria dos leitores, ela assim o foi.

Se a obra for lida como diamante, por mais que o poeta se esforce para evitar o
vago, parece-lhe que seu objetivo ndo foi alcancado, uma vez que ele tece uma critica a
quem o Ié apenas do ponto de vista estético e da exatiddo. Mais uma vez, ele desvaloriza
o diamante, dizendo que ¢ industrial barato e surpreende ao encerrar com 0s versos “que
incapaz de ser cristal raro / vale pelo que tem de cacto”. Ou seja, nesse momento, o poeta
faz o movimento de vincular-se mais ao vegetal do que ao mineral, desconstruindo o que
era dito a seu respeito, de que é um poeta de preciosismo arquitetdnico. Sua intencao
sempre foi ser lido pelo leitor comum, mas sua obra foi lida de outra maneira, entéo parece
gue em Museu de tudo ele tenta se desvincular da imagem consagrada da pedra e construir
outra imagem, que ndo exclui a pedra, mas a ressignifica. Agora a pedra esta no solo do
cacto, ou seja, ela da sustento, ndo é mais o assunto principal. Como cacto, ela também
fere com seus espinhos, reunindo duas poténcias: a de sensibilizar e a de alimentar. Cabral
deseja que o leiam desta outra maneira.

Dando continuidade a imagem da pedra na historiografia literaria, o valor que 0s
humanistas do Renascimento davam as pedras ndo tinha mais relacdo com beleza ou
raridade, mas a sua durabilidade vista nos vestigios que restaram de monumentos da
Antiguidade. Dentre as esplendorosas construgdes que resistiram ao tempo, as ruinas
favorecem o pensamento dos poetas sobre a finitude de todas as coisas, 0 sentido da vida
e a acdo destrutiva do tempo. Essa tomada de consciéncia, durante os séculos XV e XVI,
torna os poetas mais sensiveis, instaveis e melancdlicos, pois a ruina é testemunha da
grandeza e da decadéncia da historia. Para 0s poetas e os artistas, hd um fascinio ao
contemplar a ruina, pois os restos mortais de uma sociedade, bem como tudo que ela

produziu, sdo dados que dao base a construcdo do pensamento sobre a filosofia da arte, a

9 “Eu tenho a impressio de que [Morte de vida severina] é um poema fracassado. Escrevi para esse leitor
ou auditor do romanceiro de cordel, para esse Brasil de pouca cultura, e esse Brasil nunca manifestou
nenhum interesse por ele. Quem manifestou interesse por ele foi o Brasil das capitais, o Brasil que vai aos
teatros. Foi um grande mal-entendido. Quem gosta dele € gente para quem eu ndo escrevi. E a gente para
quem eu escrevi nunca tomou conhecimento dele”. (ATHAYDE, 1998, p. 110)
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beleza e a relacdo entre vida e morte. As ruinas sobrevivem enquanto as constru¢des nao
existem mais. O que resta delas ainda comunica algo sobre elas, e talvez, comunique mais
do que se as construcdes estivessem intactas. Para Walter Benjamin (2013b), a imagem
das ruinas® é fundamental para leitura ndo s6 do Barroco, mas para a leitura da
modernidade, uma vez que essa imagem faz convergir, em um mesmo ponto, as ideias de
critica e estética, memoria e esquecimento, vida e morte, apogeu e declinio, entre outras.
Se 0 paradoxo ou a ideia de oposi¢cdo é comum ao Barroco, mas com uma conotagdo de
cunho mais religioso, a modernidade também é baseada em paradoxos, porque a histéria
é cheia de contradi¢cbes, sobretudo na época em que a busca pelo progresso leva a
destruicdo. E por isso que a imagem das ruinas também funciona para este tempo e
Benjamin ainda diz que “as alegorias sdo, no reino dos pensamentos, o que as ruinas sao
no reino das coisas” (2013b, p. 189), ou seja, as alegorias tentam trazer a esséncia, o que
permanece na obra, a densidade da imagem.

Na alegoria das ruinas ou numa alegoria que consiga reunir ideias paradoxais, que
agreguem significados contraditérios, feito a alegoria do museu por exemplo, esta a
potencialidade do objeto artistico. Em Museu de tudo, um poemario feito de restos, de
poemas que ndo cabiam em outros livros devido a forma inadequada, que conserva
imagens que permanecem na obra de Cabral e que esta entre a vida e a morte, entre a
memoria e 0 esquecimento, entre a poesia € a critica, é possivel uma chave de leitura a
partir das ruinas e da sobrevivéncia.

E inerente & arte e & poesia um discurso polissémico, ainda que as mesmas imagens
sejam reiteradas ao longo da obra do artista e do poeta, por isso, sdo comuns figuras
retéricas que acionem diferentes pontos de vista ou até que estejam em oposi¢ado, como a
antitese ou o oximoro. Em poesia também é comum o enjambement que traz a suspensdo

de sentido do verso, dando a ideia de continuidade, de algo que ndo tem fim no espaco

80 E curioso que Didi-Huberman utilize a imagem da ruina para explicar seu pensamento, pois para ele, a
ruina € o exemplo da congruéncia entre aquilo que ja ndo existe, com aquilo que resta. Para ele a “ruina” é
a “figuraliza¢do” e a “teatraliza¢do” do tempo. Com base nos escritos de Benjamin, Didi-Huberman (2014,
p. 151) diz que na producéo e na contemplacdo de uma imagem e objeto artistico hd uma temporalidade
turbulenta “o passado se dialetiza na protensdo de um futuro, e dessa dialética, desse conflito, justamente
surge o presente emergente — e anacronico — da experiéncia auratica, esse choque da memoria involuntaria”.
Essa dialética presente no ato de ver, frequentemente é compreendida como um dilema, mas o sujeito, ao
invés de tentar resolvé-lo, simplificando-o em um binarismo simplista, deve apenas “inquietar-se com 0
entre” (DIDI-HUBERMAN, 2014, p.77), pois tentar resolver ou sintetizar o problema que a dialética do
olhar traz, é retirar do objeto e da imagem vista, toda a sua perfeicéo e plenitude (DIDI-HUBERMAN,
2014, p. 118).
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limitado do poema, ainda que o sentido se complete no verso seguinte. Essas figuras,
somadas a alegoria, fortalecem os paradoxos da modernidade e a polissemia da arte.

Se as ruinas recebem uma leitura positiva no periodo Barroco, principalmente na
leitura que Benjamin o faz, no Romantismo isso ndo ocorre. O fascinio que as ruinas
geram nos poetas e artistas romanticos nao esta na propria ruina, mas na possibilidade de
reconstruir o que passou. O que Benjamin diz sobre isso é esclarecedor

O que aqui se afirma ndo sdo as reminiscéncias antigas, mas uma
sensibilidade estilistica contemporanea. O que jaz em ruinas, 0
fragmento altamente significativo, a ruina: é esta a mais nobre
matéria da criacdo barroca. O que € comum as obras desse periodo
é acumular incessantemente fragmentos, sem um objetivo
preciso, €, na expectativa de um milagre, tomar os estereotipos,
por uma potenciacéo de criatividade (2013b, p. 190)

Isto é, para o artista barroco, o préprio fragmento significa e por si sé ele ja
constitui a histéria. Dentro do drama tragico, objeto que Benjamin analisa, a histria
migra para o cenario da acdo na forma de escrita e 0 fragmento mostra essa transitoriedade
historica, a fisionomia alegdrica da historia ja estd em cena a medida que as ruinas sao
feitas de fragmentos e essa expectativa de milagre € que aquele que o vé consiga captar a
potenciacéo criativa nos proprios fragmentos, sem desejar reconstrui-los. E por isso que
a visao dos poetas barrocos é diferente dos romanticos. Estes veem nos escombros uma
época que pede pelo retorno as grandes construcées. Para eles o que resta ndo comunica
sobre 0 agora, mas sobre o0 que passou e, nesse sentido, a morte é simbolo de energia,
criacdo, vitalismo e ndo critica do seu préprio tempo. Os romanticos veem as ruinas e
idealizam, pois, a beleza esta no que poderia ser, ndo no que é.

Diferente dos romanticos, poetas modernos como Baudelaire —a quem Benjamin
apreciava — na Franca, Cesario Verde em Lisboa, T. S. Eliot em Londres, e muitos outros
trabalham com o uso da ironia e habitam espacos que nao ruiram, mas lidam com eles
como se fossem ruinas. Para eles, a partir de uma perspectiva dialética, a sociedade
moderna da qual fazem parte esconde suas ruinas através da imagem de uma civilizagdo
bem organizada, prospera e com muito saber. Portanto, a sociedade esta morta crendo
estar viva, pois ndo tem consciéncia da sua falta de humanidade. Isso significa que antes,
a imagem das ruinas favorecia o exercicio da memoria e isso era vital para a continuidade
do pensamento; mas na modernidade, a existéncia se reduz ao vazio e as imagens de vida
e morte se confundem ou se equivalem, de modo que uma remete a outra com frequéncia.

Talvez o poema mais emblematico desse periodo, e que influenciou muito as geracgdes
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posteriores, seja The waste land, de T. S. Eliot, escrito em 1922, no qual o poeta descreve
um mundo onde a poténcia de destrui¢cdo da humanidade acaba com toda a vida, inclusive
com a capacidade criadora que denota a crise da cultura ocidental, que ao mirar no
progresso se viu em plena barbarie da Primeira Guerra Mundial.

Nesse breve itinerario da pedra que também pode ser ruina e tem sua visdo alterada
conforme as diferentes épocas, a poesia brasileira se insere nessa tradicéo e se apropria
dessa imagem que varia de autor para autor. Em “As li¢des da pedra”®! (1996) José Paulo
Paes desenvolve uma breve revisdo da pedra e aponta que, talvez, o primeiro a utilizar
essa imagem significativamente no Brasil tenha sido Claudio Manuel da Costa, no seculo
XVII1I, mas certamente a pedra mais conhecida da literatura brasileira é a pedra de Carlos
Drummond de Andrade que gerou impasses entre a critica, sendo a propria critica a
principal responsavel por tornar o poema “No meio do caminho” tdo emblematico.

A pedra de Drummond recebeu diversas interpretacdes. Quando a Revista de
Antropofagia pediu um poema sob encomenda a Drummond, em 1927, ele havia acabado
de perder o filho. Gilberto Mendonca Teles, por exemplo, desenvolve uma interpretagéo
de cunho biogréafico ao ler a pedra do poeta como a morte do filho, pois a hipértese entre
pedra-perda justifica junto aos versos “nunca me esquecerei desse acontecimento / na
vida de minhas retinas tdo fadigadas” esse caminho de leitura, bem como a insistente
repeticdo dos versos que insinua uma dor que nao passa. Por outro lado, ha criticos que
interpretam o poema como uma critica ao Parnasianismo; outros como um dialogo entre
Drummond e Dante Alighieri, pois o verso “No meio do caminho” ¢ igual ao que inicia
0 primeiro canto d’A Divina Comédia (1472); contudo, o eu lirico deste consegue
sobressair a todos os obstaculos, enquanto o eu lirico daquele segue em um percurso
ciclico do qual ndo consegue escapar. Muitas leituras do poema déo énfase a relacdo da
pedra com o olhar e ao movimento circular que o poema cria, espacializando o
acontecimento e dando a ideia de que a pedra é instransponivel; ao se deparar com ela,
ndo é possivel ignora-la, ela se torna o objeto de reflexdo que da sentido ao poema e que
faz o poeta pensar sobre si, pois ele nunca se esquecerd do que suas retinas fadigadas
viram. Além disso, o fato de a pedra estar no meio do caminho, indica que o passante
caminhou até certo ponto e que dali em diante algo mudou, sobretudo pela inversédo

sintatica dos ultimos versos.

81 O texto de José Paulo Paes é o preféacio do livro O siléncio da pedra, de Donizete Galvao.
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Independentemente das diferentes leituras que este poema recebeu, ele € um
marco na histéria da literatura brasileira e os pontos que foram destacados aqui, como o
olhar, a repeticéo, a pedra como objeto de reflexdo ou obstaculo, sdo algumas pontes para
a relacdo da pedra drummondiana com a pedra cabralina. Como se sabe, a influéncia®? de
Drummond sobre Cabral € reconhecida pelo proprio Cabral em diferentes momentos de
sua vida e obra. Talvez, no que diz respeito a estrutura dos poemas, o recurso utilizado
por Drummond que mais influenciou Cabral foi o anaforismo que coopera para o sentido
do poema e, somado as mesmas vinte palavras®®, constrdi as ideias fixas do poeta. A fama
de Cabral, como poeta “engenheiro”, nao se dé apenas pelo rigor, mas porque se sustenta,
ou seja, tem por base, valores éticos, estéticos e tedricos que o perseguem durante toda a
sua escrita com pequenas nuances.

A primeira vez que a pedra aparece em Cabral é no livro Pedra do Sono (1942),
que se refere a um bairro do municipio de Limoeiro, em Pernambuco. Esse livro é mais
voltado ao surrealismo, segundo um consenso da critica literéria, e, portanto, 0s temas
recorrentes giram em torno do campo seméantico dos sonhos, da morte, da memoria, dos
fantasmas e da ilusdo. Marly de Oliveira, esposa do poeta, diz no prefacio® da obra
completa que Pedra do Sono foi escrito apos um longo periodo de hospitalizacédo, no qual
0 poeta pensava muito na situacdo sombria e obscura na qual se encontrava. Uma vez que
recebeu alta e pouco tempo depois se mudou para o Rio de Janeiro, o poeta voltou-se para
a luz e entdo comegou a direcionar sua poesia ao “sol da saude” e a escrever os poemas
de O engenheiro (1945). E a partir desse livro que inicia o processo de concretude e a
tendéncia a objetivacdo, pois 0 poeta comeca a se relacionar com Joaquim Cardozo e
passa a ler Le Corbusier. Em O engenheiro, a forma do poema fica mais rigida e a pedra
aparece como o carvao e o mineral da criacao, da solidez.

O elogio da pedra se torna ainda mais evidente no livro Psicologia da composicéo
(1947), pois traz a ideia de “luta contra o acaso”, presente nos poemas “Fabula de Anfion”

e “Antiode”, que exaltam a secura do deserto, a economia, a estética do avesso e do nao.

82 Jodo Cabral dedicou a Carlos Drummond de Andrade seus dois primeiros livros publicados, Pedra do
sono (1942) e O engenheiro (1945), dramatizou o poema “Quadrilha” (1930) de Drummond no poema “Os
trés mal-amados” (1943); Em Primeiros poemas (1940), ha o poema “C.D.A”, e o poema “O momento sem
diregdo” também ¢é dedicado a Drummond. Além disso, Drummond foi padrinho do primeiro casamento de
Cabral e em varias entrevistas, o poeta falou sobre sua relagdo com o poeta mineiro. Cito uma delas “O
grande poeta brasileiro, ndo s6 de agora, mas de qualquer época, é Carlos Drummond de Andrade. Foi ele
guem me convenceu, com Alguma poesia, de que eu também poderia ser poeta”. (MELO NETO, 2014, p.
922). Curioso é que ndo haja nenhum poema direcionado a Drummond em Museu de tudo.

8 «Falo somente com o que falo / com as mesmas vinte palavras / girando ao redor do sol / que as limpa do
que ndo ¢ faca”, poema “Graciliano Ramos”, Serial (1961).

8 (MELO NETO, 1994, p. 17)
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Nesse contexto, a poesia brasileira moderna se divide®® em dois grupos, os “instaveis
conservadores”, que sdo aqueles que se mantém vinculados aos valores da tradi¢do, mas
flertam com outras linguagens; e os “estaveis experimentalistas”, que sdo aqueles que se
mantém vinculados aos valores da vanguarda, procuram trazer essa pauta a discussao e,
além de produzir poesia, também escrevem critica literaria. Jodo Cabral pertence ao
segundo grupo e tem a caracteristica peculiar de escrever poemas-criticos, ou seja, nao
necessariamente separar poesia e critica, mas fazer os dois na forma do poema.

Em A educacéo pela pedra (1966), a questao da poesia critica e da pedra ganham
outro contorno. Esse € o livro mais aclamado pela critica, no qual se destacam a frieza, a
economia das palavras, a impessoalidade, a conciséo e a crueza da linguagem, todas as
licdes que o poeta extrai da pedra. Nesse livro, destacam-se o poema homonimo e
“Sertanejo falando”, pois, a imagem da pedra ¢ utilizada repetidas vezes e mostra esse
mineral como resisténcia. A fala do sertanejo e o préprio sertanejo sdo comparados a
pedra®® porque ambos estdo na mesma condicdo: eles sobrevivem num espacgo no qual
lutam contra as adversidades do meio em que habitam. E nesse sentido que Cabral expde
a sua ética. Dado que a palavra e o sertanejo sdo comparados a pedra, eles ndo morrem,
eles permanecem. Também fica evidente, no livro, a recusa ao confessional, ao
autobiogréafico e ao sentimental, mesmo que ele fale de questdes que o tocam. O que ele
fala faz parte da realidade de todos, portanto é problema de todos.

Entre a publicacdo de um livro e outro os intervalos foram curtos, mas, entre A
educacdo pela pedra e Museu de tudo passaram-se nove anos. Sobre as diferencas entre
este livro e aquele, Jodo Alexandre Barbosa diz:

N&o ha defasagem (entre os dois livros): a passagem insidiosa,
persistente e vitoriosa da lucidez de seu projeto que vai até A
educacdo pela pedra ndo deixa de ser o substrato mais intimo
desses numerosos (0S Mais NUMerosos) poemas que reuniu em
livros. Por outro lado, no entanto, € evidente (e disso logo o poeta
adverte o leitor em Museu de tudo) que agora a poesia ndao é mais
0 objeto que se constroi em termos de repetitivas, porque
obsessivas, variagdes — 0 que dava aos livros anteriores aquele
espiralado de um fazer perseguido. Logrado o projeto, é possivel
deixar que a poesia se represente em poemas que ja passaram pelo

8 Essa divisdo ndo é literal, acontece muito mais pelo tipo de texto produzido do que por afinidade. Os
poetas continuam se relacionando entre si, mas, como se coubessem numa classificacéo, séo separados
por uma leitura critica.

8 (...) Enquanto que sob ela, dura e endurece / 0 carogo de pedra, a améndoa pétrea, / dessa arvore pedrenta
(o sertanejo) / incapaz de ndo se expressar em pedra. // / Dai porque o sertanejo fala pouco: / as palavras de
pedra ulceram a boca /e no idioma pedra se fala doloroso; / 0 natural desse idioma fala a for¢a.” (MELO
NETO, 1994, p. 335)
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crivo de uma longa e conquistada poética: a do rigor, com que 0
nome de Jodo Cabral passou a identificar-se na literatura
brasileira pos-modernista. (BARBOSA, 1986, p. 131)

Isto é, aquilo que caracterizou a poesia de Jodo Cabral, a concretude, o rigor, a
clareza e a objetivacdo permanecem em Museu de tudo, advindos das obras anteriores,
mas uma vez consolidado seu projeto literéario, ele pode variar ou até mesmo arriscar
outras propostas de escrita. A partir desse comentario de Barbosa que afirma a
continuidade e a mudancga, uma passagem do ldcido ao ludico, vamos a analise do poema
“Escultura Dogon” que diz:

Ser deste mundo agreste
que, apesar de sem pedra,
é & beira do fazer-se
pedra seca falésia,

desenvolve no artista
laconismo de gesto,

um fazer mais laconico,
sem redondos, severo.

Tratando até madeira

da-lhe perfil sé arestas,

a fatura lascada

de quando a pedra quebra. (MELO NETO, 1988, p. 310)

No que diz respeito a forma do poema, 0 poeta mantém sua proposta rigorosa,
uma vez que sao trés quadras, com versos hexassilabos. A partir da imagem da Escultura
Dogon o poeta reflete sobre o fazer artistico e 0os materiais usados para tal atividade, mas
desta vez ele estd sem pedra. As Esculturas Dogon sdo esculturas produzidas por um
grupo étnico da Africa Oriental, onde Jodo Cabral atuou como diplomata. O povo dogon
é conhecido por sua arquitetura e suas tradi¢Bes religiosas que envolvem dangas com
mascaras e esculturas de madeira. Em Mali, territério no qual os dogons estdo situados,
ocorrem muitas viagens turisticas e isso implica em mudancas significativas na
organizacao social e na cultura local. A imagem das esculturas dogon, € muito semelhante
as xilogravuras que retratam, também em madeira, devido a técnica, a literatura de cordel
tipica do povo nordestino. Ao que parece, pelo primeiro verso, é perceptivel que o poeta

esta tracando paralelos entre a realidade dogon e a do povo do sertéo.
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- Titulo: Horseman figure, Dogon - Titulo: "Cavalo de pau, [in alboum] Ciro 12 xilogravuras"
culture - Criador: Ciro Fernandes, Data: 1978

- Data: 1500/1900 - Dimensodes fisicas: 34,7 x 24,6 cm (area impressa); 45,4 X
- Local: Mali 32,6 cm (suporte) N° de registro: 14635

- Material/Técnica: xilogravura
- Colegéo: Gravura Brasileira
Autor: Ciro Fernandes

- Nationaal Museum van
Wereldculturen

Se em A educagdo pela pedra o sertanejo era uma arvore pedrenta, agora, 0
sertanejo ou aquele que pertence ao mundo agreste se faz, se constitui como pedra seca,
como falésia. Por outro lado, o proprio mundo pode ser como a pedra seca. Sendo assim,
aquele que esté a beira de fazer-se pedra seca € uma escarpa, sujeito aos desmoronamentos
e a instabilidade das paredes rochosas que sdo atingidas pelo mar ou pelo vento, sua
durabilidade ndo é eterna porque a pedra se lasca e quebra, como se I& nos Ultimos versos.
Dessa maneira, na continuidade da leitura do poema, a segunda estrofe indica que essa
situacdo de secura e desmoronamento desenvolve no artista um gesto laconico, que se
expressa por poucas palavras, de modo conciso tal como esta no poema. Mas o artista da
escultura dogon, mesmo seguindo o gesto lacénico, trata a madeira para Ihe dar arestas e
se coloca o risco de ter seu material lascado assim como a pedra. O que o poeta diz é que
as palavras, assim como as pedras secas, podem desmoronar, mas na madeira, é possivel

talhar detalhes que a linguagem da pedra ndo permite.


https://artsandculture.google.com/entity/g11df0xdp3n
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Outro poema que fala sobre a pedra em Museu de tudo é “A doenga do mundo
fisico” e é provocador que o titulo do poema seja esse, Visto que 0 assunto principal é a
pedra. Nesse poema, 0 sujeito apresenta varios tipos de pedra e todas elas estdo vivas. Em
seu Tratado de Mineralogia®’, Teofrasto, um dos discipulos de Aristoteles, descreve
diversas pedras da Europa e do Oriente e afirma que ha pedras que tém propriedades
magicas. Essa crenca também circula em religides indigenas ou de matriz africana, na
qual as pessoas creem que as pedras emanam energias que espantam mau agouro e que
inclusive curam. Mas o que Teofrasto diz € que as pedras sdo dotadas de poder entre si,
isto é, pedras podem dar a luz a outras pedras e transformar outras substancias em pedras
quando entram em contato. Essa visdo de Teofrasto pode ser um caminho para
compreender o que Cabral esta dizendo atraves da vivacidade das pedras.

Existe a pedra muscular.

sd, muito embora tumefacta: (inchada)
exemplo, a pedra carioca

pedra de couro tenso, gravida.

H& uma magra e sa, mas a pedra
magra, em geral, é cancerosa:

0 Marne do Ardéche, escamado,
bom para ruinas arqueologicas.

E ha uma ambigua, a do elefante:

vista de longe é pedra prenha,

estuante e sd, pedra carnal,

pedra animal, mais do que pedra;

mas que de perto € pedra murcha,

tapera, doente, carunchosa,

e se animal, de um animal

que fosse ruina arqueoldgica. (MELO NETO, 1988, p. 317)

Na primeira estrofe, 0 poema apresenta a pedra muscular, que é sd, embora esteja
inchada. O exemplo que ele nos dé& € a pedra carioca, pedra de couro tenso e gravida. Em
seguida, na segunda estrofe, ele fala que existe outra pedra, que também é sd, mas €
cancerosa. E o exemplo dado para ilustrar essa pedra ¢ o Marne do Ardeche. Se as duas
pedras estdo sas, o que as diferencia é apenas a gravidez e o cancer de uma e de outra. Da

primeira pode se extrair vida e da segunda se extrai morte. A pedra carioca®, se

8 TEOFRASTO. On Stones. Traducéo de Earle Radcliffe Caley e John Francis Chatterton Richards. Ohio:
Ohio State University Press; 12 edi¢do, 2016

8 Sdo muitas as possibilidades do que significa a “pedra carioca” no poema de Cabral. A imagem que a
maioria das pessoas tém do Rio de Janeiro, é a imagem do Cristo e do corcovado, isto é, uma pedra talhada
e uma pedra natural. E como se a paisagem da cidade se constituisse em mar e pedra. Mas ha um tipo de
pedra, a “Gnaisse Facoidal”, que estd presente tanto na natureza, quanto na arquitetura da cidade e foi o
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comparada aos morros, € uma pedra viva e populosa que emana energia; e a pedra do
Ardéeche, na Franca, é quase inabitada, é circulada pelos rios Loire e Rhéne, mas é um
lugar bom para ruinas arqueoldgicas. Nessas duas estrofes, o poeta pode estar pondo em
questdo que a imagem da pedra, que antes era dotada de exatiddo e precisdo, agora ndo
corresponde ao passado. Ou ele d& a ela novas caracteristicas. Além disso, ele apresenta
as duas leituras que comentamos no inicio: a pedra como simbolo de vida mesmo quando
estd em ruinas, porque ainda comunica algo sobre o lugar na qual esta situada e sobre as
pessoas que ali vivem ou viveram.

A pedra carioca fisicamente precisa ser inchada para aguentar sobre si tudo que
carrega, mas também esta sujeita ao desmoronamento e a pedra do Ardéche ja estd em
ruinas, resistindo ao tempo. As duas pedras mostram a doenga do mundo fisico, pois
mesmo a matéria mais resistente, que é a pedra, também esta sujeita as acdes do tempo,
também pode adoecer, se fragilizar, entdo talvez ndo haja material que apresente uma
estrutura impermeavel e indestrutivel. Na dltima estrofe, o poeta fala de uma pedra
ambigua e talvez a mais curiosa, porque a visdo que se tem dela muda conforme a
perspectiva. Ele fala da pedra do elefante, que pode ser a pedra do Alto Mourdo em
Niterdi, que vista de longe € prenha, sd, carnal e animal — por se parecer com um elefante
—, mas vista de perto é murcha, doente, carunchosa.

Se seguirmos o caminho de leitura de que a pedra é mais do que um local fisico
que da forma ao que o poeta diz, mas € também a prdpria poesia, a chave de interpretacdo
do poema muda completamente, pois o poeta esta dizendo que ao mesmo passo que ela é
viva é morta, ela € ambigua e paradoxal, ela pode ser lida por diferentes angulos. Em todo
caso, nenhuma leitura é descartada, porque independente do periodo que se I€, ela segue
como ruina arqueoldgica para investigacao do leitor.

Nesse capitulo, através da imagem da pedra e da ruina, quisemos mostrar

diferentes maneiras de ler a pedra em Cabral, principalmente em Museu de tudo.

material usado na constru¢do de monumentos histéricos, ornamentos e fachadas. Com a “gnaisse facoidal”,
conhecida como “pedra carioca”, foram construidas as principais ruas do centro do Rio de Janeiro como 0
corredor cultural que vai da Igreja da Candeléria até a Praga Quinze, a Rua Visconde de Itaborai, a Rua do
Mercado, a Travessa do Comércio que liga a Praga Quinze a Rua do Ouvidor e os Arcos da Lapa.
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2. 2. Morte e vida

“Escreval, disse a voz, e o profeta respondeu: para quem?

A voz disse: “Escreva para os mortos!

Para os que vocé ama no passado longinquo” — “Eles me lerdo?”

- Sim: pois eles voltardao, como posteridade”.

(Johann Gottfried Herder, Cartas sobre a promog¢éo da humanidade)

Morte e vida Severina (1955) é, sem duvida, o livro mais popular de Jodo Cabral
de Melo Neto. Secchin (2014, p. 36) diz que este “¢ considerado o poema longo de maior
comunicabilidade cabralina”, principalmente se comparado a Uma faca s6 lamina, que
foi escrito @ mesma época e “€¢ muito mais complexo devido a densa e intrincada cadeia
metafdrica em que se desdobra”. O préprio Jodo Cabral afirma: “Ao escrever o poema
(Morte e vida severina) apenas pretendi encontrar a forma vélida para dizer aquilo que
queria. Trata-se de uma pega destinada ao povo”. (ATHAYDE, 1998, p. 106). Como se
sabe, o livro foi encomendado por Maria Clara Machado, que solicitou ao poeta um auto
de Natal. Curioso é que uma obra encomendada para celebrar a vida, seja conhecida
justamente pela morte. Mas em muito a histéria do menino Jesus se assemelha a vida dos
retirantes.

O enredo do livro conta a histdria de um herdi severino que se desloca de sua terra
para fugir da fome e da seca, mas durante o seu trajeto, presencia a morte de varias
maneiras. Ao fim de sua jornada, ele presencia o nascimento do filho de retirantes que
estdo numa situacdo semelhante a dele e esse acontecimento deixa o final do poema em
aberto, pois, afinal, o livro € sobre a morte ou a vida? Ou sobre a vida que emerge da
morte?

Antes e depois de Morte e vida severina, Cabral j4 falava sobre a morte nesse
mesmo sentido, em O céo sem plumas (1950) e em O Rio (1953) o poeta apresenta o rio
Capibaribe, que corta a cidade de Recife, e, através dele, reflete sobre a condicao da vida
das pessoas conforme o rio atravessa as diferentes paisagens. “O Rio” diz:

(...) E vi todas as mortes

em gue esta gente vivia:

Vi a morte por crime,
pingando a hora na vigia;

a morte por desastre,

cOm seus gumes tao precisos,
com o brago se corta,

cortar bem rente muita vida;
vi a morte por febre,
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precedida por seu assovio,

consumir toda a carne

com um fogo que por dentro é frio.

Ali ndo é a morte

de planta que seca, ou de rio:

é morte que apodrece,

ali natural, pelo visto (...).(MELO NETO, 1994, p. 132-133)

O rio fala sobre a morte e nessa morte contém vida. Ou o rio flui como um cortejo
de vida e de morte, insinuando que talvez a vida do sertanejo seja uma vida de morte, ao
passo que também é uma morte na qual ha vida. Independente do caminho de leitura que
o leitor adote € como se a experiéncia narrada fosse sempre sobre uma auséncia que esta
presente. Ao que parece, a vida dessa poesia estd na sua condicdo de pensar sobre a
experiéncia da morte. Em A linguagem e a morte (2006), Agamben reflete sobre o lugar
da negatividade, tragcando um paralelo entre o pensamento de Hegel e Heidegger e
trazendo suas proprias contribuices a partir desse tema. De acordo com o filésofo
italiano, a linguagem enquanto mediadora daquilo que dizemos e daquilo que gostariamos
de dizer, guarda sempre o indizivel, isto é, a linguagem € o meio pelo qual tentamos nos
comunicar, mas entre o que é dito e o que gostariamos de dizer fica sempre o ndo-dito,
aquilo que ndo conseguimos dizer, seja porque ndo sabemos como ou porque chegamos
ao limite do que a linguagem pode representar, sobretudo em palavras.

Nesse sentido, pode-se dizer que Jodo Cabral esta o tempo todo se esforgando para
falar sobre a morte que beira o indizivel e para isso, ele fala da vida enquanto fala da
morte. A morte habita esse lugar entre 0 que dizemos e o que gostariamos de dizer. Nos
demais livros de Cabral, a morte também aparece com diferentes imagens. Em Paisagem
com figuras (1955) e em Quaderna (1959), ela esta nos cemitérios, um lugar comum para
falar da morte; e, talvez, o livro no qual a morte é tratada no sentido mais pessoal e intimo
do poeta seja Agrestes (1985) na segdo que ele dedica a “indesejada das gentes”, tal qual
0s versos de Manuel Bandeira.

O que aqui nos interessa é pensar como a poesia cabralina, principalmente em
Museu de tudo, cria imagens para falar da morte, mas enquanto fala da morte também
fala da vida, quase como uma sobrevida, justamente porque a linguagem esta no limiar
entre o dito e o ndo-dito. Isso significa que o poeta estabelece uma espécie de jogo
continuo no poema para que o aspecto formal dialogue com a imagem que se constrdi e

isso € ainda mais forte nos poemas que falam sobre a morte, porque essa insisténcia
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tematica funciona como um sintoma da obra de Jodo Cabral, que reitera uma falta ou uma
auséncia do que ndo se sabe ao certo o que é.

No poema “A Willy Lewin morto”, a0 mesmo tempo que o poeta reflete sobre a
escrita, também fala sobre a morte, uma vez que o poema € para Willy Lewin morto e
este aparece no poema como uma espécie de fantasma ou assombracdo. Embora Willy
Lewin ndo seja um dos nomes mais conhecidos da literatura brasileira, ele teve um papel
importante na cena cultural de Recife. Em 1941 Lewin organizou o | Congresso de Poesia
do Recife, do qual fizeram parte Ledo Ivo, Vicente do Rego Monteiro e Jodo Cabral. Foi
nesse evento que o poeta apresentou o ensaio “Consideragdes do poeta dormindo”. Lewin,
a época, mantinha uma espécie de grupo de estudos em sua casa, do qual Jodo Cabral era
um dos integrantes, sobre isso 0 poeta diz:

Sentia o impulso interior para fazer qualquer coisa, para ser
agronomo, arquiteto ou pintor. Mas 0s meus amigos eram poetas.
Um deles, chamado [Willy] Lewin, era mesmo uma espécie de
guru de todos n6s. Ndo era um grande poeta, mas um homem
informadissimo, com um conhecimento estupendo da literatura
francesa. Durante a guerra, a Unica fonte de informacdo que
tinhamos era sua biblioteca. Portanto, como toda gente fazia
poesia nesse grupo, talvez eu me sentisse intruso se nao a fizesse.
Possivelmente, comecei a escrever para justificar a minha
presenca naquele grupo. (ATHAYDE, 1998, p. 143, italico nosso)

Como se vé, Willy Lewin foi uma figura de grande importancia para Jodo Cabral,
sobretudo no inicio de sua relacdo com a literatura. A ele, o poeta dedica Pedra do Sono
e ap0ds sua morte, em 1971, Ihe rende a homenagem em poema dizendo

Se escrevemos pensando
como nos esta julgando
alguém que em nosso ombro
dobrado, imaginamos,

e € 0 primeiro que assiste
ao enredado e incerto
que € como o papel

se vai nascendo o verso,

e testemunha o aceso

de quem esta no estado
do arqueiro quando atira,
mais tenso que seu arco,

foste ainda fantasma
que prelé o que faco
e de quem busco tanto
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0 sim e o desagrado. (MELO NETO, 1988, p. 302)

Seguindo seu modus operandi de construir poemas em quadras, 0 poema €
formado por quatro estrofes com versos hexassilabos. Na primeira estrofe, escrita na
primeira pessoa do plural, o poeta se inclui na agdo como se a voz fosse do grupo literario
comandado por Lewin. E interessante que mesmo com a mudanca para o Rio de Janeiro,
que consequentemente levou os dois a certo distanciamento, somado ao reconhecimento
que Cabral ja tinha enquanto escritor, ele se coloca na posicao de aprendiz daquele que
ele nem considerava tdo bom poeta.

No poema, enquanto 0s poetas escrevem, eles pensam como Lewin estaria
julgando seus textos, mas, ainda que ele esteja morto, sua figura vai ganhando
corporeidade ao passo que no ombro dobrado dos poetas, eles o imaginam muito préximo
como quem espia por tras e examina o processo de cria¢do. Ele é o primeiro a assistir ao
processo “enredado e incerto” que se da enquanto o verso vai nascendo no papel, e esse
movimento se desdobra em dois paradoxos pois 0 poema nasce para um morto que Ié e 0
morto vive através do poema, afinal é dele que se trata. Outro ponto curioso no poema é
a afirmacdo de que a escrita € um processo labirintico e incerto, uma vez que,
especificamente para Jodo Cabral, a escrita deve ser clara e sem rodeios, ou seja, até que
ela tome essa forma para o leitor, 0 poeta estd em tenséo.

Na terceira estrofe, a presentificacdo se intensifica quando Lewin é transformado
em testemunha, a pessoa que presencia um fato e, portanto, torna-se a pessoa para quem
pode contar. Para Agamben (2008), a testemunha®® ¢ justamente aquela que esta no limiar
da linguagem, entre o dito, o que gostaria de ser dito e o indizivel. Sendo assim, Lewin
como testemunha &, talvez, o que mais se aproxima do real, € ele quem vé o aceso® de
guem esta em estado de alerta, assim como um arqueiro para atirar com precisdo. Mais
uma vez, Cabral reitera a condicdo do poeta: a tensdo entre o papel e 0 nascer do verso é

comparada a tensao do arqueiro que mira para acertar seu alvo, tal qual o faz Cabral.

89 «Se voltarmos agora ao testemunho, podemos dizer que dar testemunho significa por-se na prdpria lingua
na posi¢do dos que a perderam, situar-se em uma lingua viva como se fosse morta, ou em uma lingua morta
como se fosse viva — em todo caso, tanto fora do arquivo, quanto fora do corpus do ja-dito. Ndo causa
surpresa que tal gesto testemunhal seja também do poeta, do auctor por exceléncia. (...) Significa, sim, que
a palavra poética é aquela que se situa, de cada vez, na posicdo do resto, e pode, dessa maneira, dar
testemunho. Os poetas — as testemunhas — fundam a lingua como o que resta, 0 que sobrevive em ato a
possibilidade — ou & impossibilidade — de falar.” (AGAMBEN, 2008, p.160-161)

% Me parece que a palavra “aceso” tem grande importincia porque gira em torno da clareza, da iluminagio,
da purificacdo, que tem grande forca expressiva e se inflama.
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Enfim, na quarta estrofe, o sujeito do poema afirma que Lewin é, ainda, o fantasma
que prelé o que o poeta escreve. Ocorre uma mudanga na voz do poema. Primeiro quem
fala sdo os poetas, depois eles saem de cena e somente Lewin protagoniza e em seguida
apenas um poeta fala sobre si. Lewin é um fantasma, uma alma sem corpo que prelé o
poema. O verbo preler, aqui, cria um cruzamento de tempos porque pode ser lido no
sentido da prelecéo. Portanto Lewin era aquele que ensinava Cabral e este tempo remete
ao passado; mas, também, pode ser lido como ler antes, ler as provas do poema, que
remete ao presente, ao tempo de agora. Todavia, uma vez que ele estd morto, isso SO é
possivel em outro plano. Sua figura persiste como um fantasma, como um passado que
ndo cessa; ele estd vivo ainda que morto. No poema, Willy Lewin é representado em
camadas, como mentor, testemunha e fantasma e o limite da sua presenca se da no corpo
do texto.

O poema, escrito todo no tempo presente, com um unico verbo no passado foste
para se referir a Lewin, finaliza a experiéncia dizendo que continua a buscar a aprovacgao
de seu guru, mas também busca o desagrado. O desagrado configura a ideia de que a
relacdo de Cabral e Lewin era uma relacdo de admiracdo e ndo de bajulacéo, pois, ainda
que o primeiro quisesse agradar o segundo, mantinha-se fiel aquilo que escrevia. Lewin
é o Outro. Cabral ndo escreve para si, mas sempre para um outro, ou para outros.

Outro poema que fala sobre a morte em Museu de tudo e, consequentemente, fala
sobre a vida ou sobre uma sobrevida ¢ “Mascara mortuaria viva”, dedicado a Ulysses
Pernambucano, seu tio. Ulysses Pernambucano foi um grande médico e psiquiatra no
Recife. Em 1942, Jodo Cabral passou uma temporada em sua casa para tratar suas fortes
dores de cabeca. Segundo o poeta®?, o tio participou de toda sua infancia e no tempo em
gue moraram juntos, como sua casa fazia parte de um pavilhdo onde havia muitos loucos
mansos, Cabral conviveu com todos eles e ndo se impressionava com isso. O préprio tio
dizia que as dores de cabeca dele eram neuroses e por isso tinham de ser tratadas. Essa
breve descricdo do trabalho de Pernambucano e a relagdo com o poeta sdo importantes
porque funcionam como uma chave de leitura para o poema.

Em 1943, Ulysses Pernambucano morre. Embora o poema ndo seja datado, o
poeta narra brevemente o que foi feito apds a morte do tio e diz:

O rosto do unico defunto
que eu ousei escrutar na vida:
n&o so vivia mas guardava

%1 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/especial/mais/historia/300391.htm. Acessado em:
29/06/2020.
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a lucidez que me atraira.

Na morte estava até mais vivo

o fio sorriso que dizia:

da sala da vida a da morte

é ir entre salas sem saida. (MELO NETO,1988, p. 287)

Em diferentes momentos da vida, Jodo Cabral afirma ter medo da morte®?, esse é
o motivo pelo qual o poeta abre o poema dizendo que Ulysses Pernambucano foi o “tnico
defunto / que eu ousei escrutar na vida”. Foi preciso coragem para desempenhar tal tarefa.
O verbo escrutar é fundamental para a compreensao do poema, pois, além de superar seu
medo, 0 poeta cuida do tio minuciosamente, procura descobrir o que esta oculto ou
encoberto diante daquele defunto. Na cultura ocidental as mascaras mortuarias sdo
datadas a partir do século XV1I, mas na cultura egipcia, por exemplo, a mascara mortuaria
do fara6 Tutankhamon tem registro no ano 1323 a.C. Para 0s egipcios, a mascara
mortuaria fazia parte do ritual de sepultamento que antecedia a mumificacdo. Portanto,
o0s dois processos se completavam: a mascara tinha a funcdo de preservar a alma e a
mumificacdo de preservar o corpo. ApGs a oracdo e a consagracdo desses materiais, 0
espirito bondoso poderia fazer a sua passagem distante dos espiritos malignos.

Na cultura ocidental, a mascara mortuaria, feita de gesso ou cera, ndo tem o
mesmo propdsito dos egipcios. Esses materiais sdo colocados no defunto para se ter
registro dele. Funciona como lembranca ou como modelo para criar novos retratos. A
partir do século XIX, as mascaras mortuarias foram substituidas, em grande medida, pela
fotografia, pois esta cumpria a mesma funcdo em um tempo menor. Dito isso, chama a
atencdo que Jodo Cabral tenha escolhido uma imagem t&o anacronica para representar
Ulysses Pernambucano, ainda mais considerando toda a historicidade das mascaras
mortuarias que tinham o objetivo de preservar a alma e rememorar. Se a crenca de que
uma alma sem corpo é fantasma e um corpo sem alma é cadaver for verdadeira, € possivel
que o objetivo do poeta seja exatamente esse: manter o tio vivo mesmo depois da morte.

E interessante como a morte é desenvolvida de forma positiva no poema, ao
contrario do que costuma ser na obra de Cabral e na cultura brasileira, cujo assunto
normalmente € evitado porque existe a dificuldade de falar sobre ele. No Brasil, ¢ comum
as pessoas vestirem preto e acenderem velas em momentos funebres, pois a alma do

defunto deve ir a luz e o caminho é tortuoso, no entanto o que o poeta vé no defunto é a

92«0 fato de ter sido educado num colégio religioso, onde me inculcaram o pavor da morte, com todo esse
negacio de céu e inferno, marcou-me profundamente. Isso afeta a sensibilidade de uma crianca para o resto
da vida. Embora tenha perdido a fé, ndo superei esse medo da morte”. (ATHAYDE, 1998, p. 61)
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mesma lucidez que guardava em vida. Ulysses Pernambucano continua iluminado e
transparecendo a sabedoria que atraia o poeta.

Embora o poema néo seja dividido em duas quadras, a segunda parte reitera a ideia
da primeira de que ha vida na morte, ndo no sentido de céu e inferno, mas no mesmo
plano do presente. “Na morte estava até mais vivo / o fio sorriso que dizia: / da sala da
vida a morte / ¢ ir entre salas sem saida”, isto €, ndo tem como escapar: na mascara
mortuéria ou no poema, que sdo 0s objetos da arte, hd um anacronismo ou imagens
sobreviventes. De acordo com Didi-Huberman (2013b, p. 44), ao analisar uma obra de
arte deve-se considerar a experiéncia da acdo humana tanto no tempo presente da obra,
quanto no tempo presente do expectador; juntos, os dois tempos revelam as experiéncias
que a obra esconde, por isso 0 expectador deve escrutar a obra, 0 poema. As experiéncias
contidas em ambos d&o a ver o que sobreviveu do passado e que tem impacto direto no
presente, cabendo ao leitor-espectador descobrir 0 que se desvela na memoria. O passado
que sobrevive é indestrutivel, ele permeia o presente em muitas camadas, € a vida que
permanece mesmo apos a morte, assim como no poema de Cabral.

Se no poema “Mascara mortuaria viva”, 0 poeta parte do corpo para a obra de arte
que é a mascara, em “Estatuas jacentes”, ele faz 0 caminho oposto: ele parte da estatua
para a humanidade. Todavia a ideia € a mesma: ha vida e morte na obra de arte a0 mesmo
tempo. As estatuas jacentes fazem parte do campo da arte tumular e passaram a se tornar
comuns na Idade Média. Elas sdo a imagem do corpo do morto esculpido em alto relevo
e deitado sobre uma sepultura. E interessante que haja essa progressao entre a mascara
que captura somente uma parte do corpo e a estatua jacente que retrata o corpo inteiro.

N&o ha um padrdo de representacdo dos corpos nas estatuas jacentes. Geralmente
elas sdo esculpidas como se estivessem em pé para, ao deitar, funcionar como uma tampa
de caixdo. Elas podem estar com os olhos abertos ou fechados e seus gestos variam de
acordo com a posicao que ocupam, se sdo padres ou bispos seguram basculos, se séo reis
seguram cetros. Normalmente suas méos estdo cruzadas sobre a barriga, ou cada uma ao
lado do corpo, ou juntas em sinal de oragéo.

Esses detalhes sdo importantes porque no poema, Jodo Cabral ndo descreve
minuciosamente a parte externa da estatua jacente, ele fala sobre a parte interna, aquela
que ninguém vé. Diz 0 poema:

1.

Certas parecem dormir
de um sono empedernido
que gelasse seu sangue,
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veias de arame rigido;

e que as veias de ferro

Ihe fossem interno cércere,
aprisionando o corpo

entre enramadas grades.

2.

Outras como que dormem
do sono empedernido
mas ndo interno, externo
ou de um sono vestido;

estdo como vestidas

de sua morte, engomadas,

dentro de seus vestidos

duros, emparedadas. (MELO NETO, 1988, p. 281)

Dividido em quatro quadras, separadas em duas partes, na primeira estrofe o poeta
fala sobre a sensagdo de que as estatuas dormem, embora seu sono seja empedernido e
seu sangue gelado. Assim como acontece com 0s humanos quando morrem, perdem calor
e 0 corpo comeca a gelar, a estatua transmite a mesma sensacdo aquele que a vé. Mas
suas semelhangas com o humano vao muito além do que é representado exteriormente,
pois, assim como ele, que sé é dado como morto quando ha auséncia de circulacgao, de
respiracdo e de batimentos cardiacos, a estatua tem sangue e tem veias e sdo essas veias
de arame rigido que a sustentam. Ainda que a estatua ndo pense e nao sinta, suas veias
garantem sua condicdo de estatua, se um desses ferros se rompem, ela deixa de ser e toma
outra forma. Ao que parece, na segunda estrofe, o poeta narra justamente esse embate
entre a estatua e o corpo que ela representa, as veias encarceram o corpo que luta para
escapar como se tivesse vida.

Na méascara mortudria, a intencdo é ter uma memdria e captar o espirito, talvez
pela expressdo facial, mas na estatua jacente, o corpo é preso, ndo héa liberdade, e a vida
se apresenta justamente no paradoxo de querer eternizar aquilo que é finito, o corpo esta
preso nas enramadas grades e ndo consegue fugir. Por outro lado, na primeira estrofe da
segunda parte, 0 poeta apresenta outra visdo das estatuas jacentes, se as primeiras
pareciam vivas ainda que mortas, as segundas realmente estdo mortas. Elas dormem do
sono empedernido, mas esse sono ndo € interno, é externo, elas se vestem de sono e seus
vestidos de morte sdo engomados, duros, emparedados. Enquanto na primeira parte, a
morte € insinuada somente com o “sono empedernido”, na segunda parte, a énfase na

morte é reiterada trés vezes.
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Ha outros®® poemas em Museu de tudo que falam sobre a morte, dois deles falam
da morte de Marques Rebelo, pseudénimo de Edir Dias da Cruz, amigo do poeta que
iniciou os estudos em Medicina, mas abandonou para ser escritor. Um dos poemas, “O
espelho partido” %, traz o céncer como signo de vida, “que multiplica e é destrutiva /
cancer que leva outro mais dentro, / o cancer do cancer: o tempo”. Essa metafora ¢
justamente para remeter & profissdo do amigo, mas ela extrapola esse sentido, uma vez
que converge as ideias que Cabral tem sobre vida e morte. Nesses versos, vé-se mais uma
vez, que vida e morte se equiparam em alguma medida, o cancer que comumente € visto
como danoso é aqui signo de vida porgue a vida se multiplica como o cancer e também é
destrutiva. E a vida € assim porque € conduzida pelo tempo, o tempo € o cancer dos
canceres porque faz viver, morrer e retorna em um ciclo sem fim.

Nosso intuito foi demonstrar que, embora Museu de tudo ndo esteja dividido em
secdes, a morte atravessa o livro desde a sua constituicdo na alegoria do museu, até na
quantidade de poemas nos quais o poeta reflete sobre ela. Se o livro fosse um museu
fisico, certamente haveria uma sala sobre a morte. No entanto, diferente dos livros
anteriores nos quais o poeta refletia sobre uma morte social, aqui ele questiona a morte
como uma espécie de sobrevida, um acontecimento que nédo diz respeito ao fim da vida,
mas que é uma outra maneira de viver. 1sso ndo se dé no sentido cristdo de que ha vida
no céu ou no inferno, ao contrario, o0 poeta rejeita esse pensamento. A morte, sobretudo
no que tange as obras de arte ou 0 poema, é como um lampejo que revela no presente o

que corresponde as reminiscéncias do passado.

% Em Museu de tudo ha ainda, poemas que falam diretamente sobre a morte, “Tumulo a Jaime II”, “Na
morte de Marques Rebelo”, “Meios de transporte” e “W. H. Auden”.
% (MELO NETO, 1988, p. 309)
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2.3. Pernambuco inescapavel ou “pernambucano incuravel”

Jomar Muniz de Britto em Do Modernismo a Bossa Nova, afirma que a
modernidade brasileira, sobretudo a partir do modernismo, tem a contradicdo como
método de pensamento e construcdo da critica de cultura. De acordo com Britto, dentre
as contradi¢bes da modernidade brasileira, estdo:

Os conflitos entre o sentido de ruptura e o impulso de construcéo;
a luta, mais fecunda do que é incompativel, entre a “impulsio
lirica” ¢ o0 “pensamento”; os dilemas entre 0 artista e seu publico,
entre a linguagem erudita e a expressao coloquial-popular, entre
a tematica regionalista e a busca de integracdo nacional.
(BRITTO, 1966, p. 36)

A andlise de Britto estd centrada em figuras que introduziram o debate do
modernismo no Brasil, a saber Mario de Andrade, Manuel Bandeira, Carlos Drummond
de Andrade e Cassiano Ricardo, mas ndo a toa, ao término, ele traz uma breve reflexdo
sobre a luta cabralina entre o célculo e o acaso. Em Jodo Cabral, ndo parece haver uma

LaN13

contradi¢do, mas uma tentativa de ocupar um lugar que esta “entre” e por isso € possivel
reconhecer em sua obra, tanto as questdes referentes a “impulsao lirica” € o “pensamento”
quanto a preocupacao com a forma de se expressar e a tematica regionalista que nao se
limita ao local. Sobre este Gltimo ponto, o poeta diz:

(...) Quando me bato pelo regionalismo é para mostrar, numa
anedota, o local, os sentimentos comuns a todos os homens. O
homem s6 é amplamente homem quando é regional. Se me tirar a
estrutura ideoldgica do pernambucano, eu nada sou. Faulkner, por
exemplo, é profundamente universal porque é regional e nacional.
(ATHAYDE, 1998, p. 86)

(...) O homem n&o chega ao geral sem partir do particular. N&o se
pode chegar ao nacional sem ser regional. (ATHAYDE, 1998, p.

86)
Entre a primeira e a segunda declaracdo passaram-se quarenta anos e para Joao
Cabral ¢ inevitavel falar sobre o local, porque embora parta de um lugar especifico,
somente desse lugar é possivel chegar ao universal. Para o poeta, falar de Pernambuco é
uma questdo de identidade. José Almino de Alencar, em ocasido do lancamento da
Fotobiografia de Jodo Cabral de Nelo Neto — organizada por Eucanad Ferraz e Valéria
Lamego — escreve uma resenha afirmando que, segundo Gustavo Cor¢éo, ha dois tipos

de escritores: os que foram marcados pela infancia e os que foram marcados pela
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adolescéncia, sendo que os primeiros sao melhores que os ultimos e Cabral faz parte do
primeiro grupo.

Como se sabe, seja por sua biografia ou por sua obra, Jodo Cabral nasceu e cresceu
em Pernambuco e mudou-se para o Rio de Janeiro em 1940, aos vinte anos. No tempo em
que viveu em Pernambuco, frequentou a roda literaria do Café Lafayette, cujos
participantes eram importantes figuras da cidade do Recife. Esta informag&o nos € cara,
porque é a partir do Café Lafayette que se desenvolve o modernismo em Recife e dentre
as figuras que frequentavam este espaco, esta Joaquim Cardozo, figura a quem Cabral faz
referéncia tanto em Museu de tudo quanto nos demais livros.

Ao longo de toda a obra cabralina, estdo presentes Pernambuco, a cidade de Recife
e os referentes que surgem da infancia do poeta vivida nesse lugar. Comumente,
destacam-se, nas leituras dos poemas de Cabral, os aspectos socioecondémicos de seu
lugar de origem, pois o0 poeta denuncia a pobreza, a desigualdade e a injustica que fazem
parte do cotidiano do povo do Nordeste, principalmente daqueles que vivem no sertdo e
estdo numa situacéo de profundo desamparo, ignorados pelo Estado.

O poeta retrata e denuncia essa realidade porque, a medida que habita esse lugar,
pertencendo a uma familia de senhores de engenho, pode desenvolver um olhar que vé de
dentro e vé de fora. O poeta sabe que se alguém na condigcdo dele aponta para esta
realidade, ela se torna visivel, ainda que haja quem prefira ndo enxergar porque nao se
importa. Jodo Cabral afirma que seu despertar para as questbes socioecondmicas
referentes a Pernambuco comegaram quando ele morava em Barcelona e atuava como
diplomata:

Quem ler os primeiros poemas publicados ndo encontrara
Pernambuco, que s6 comecou a existir em O cdo sem plumas,
livro de 1950. Tinha 30 anos — escrevo desde os 20 — quando em
Barcelona folheava no Consulado uma revista econémica. L&
descobri que a expectativa de vida no Recife era de 28 anos e na
india de 29. Impressionado com este dado, Pernambuco, de
repente, apareceu na minha poesia. (ATHAYDE, 1998, p. 67)

Isto é, de acordo com 0 poeta, Pernambuco, pensado a partir de seu carater
politico, aparece na poesia cabralina a partir de O cdo sem plumas, mas isso nao significa

que Pernambuco, enquanto memodria afetiva, ndo tenha aparecido nas obras anteriores®,

por meio de pessoas queridas e admiradas.

9 Como se sabe na década de ‘40, que antecede a publicag¢do de O cdo sem plumas, h& poemas no livro O
engenheiro, que sdo dedicados a pernambucanos contemporaneos de Cabral, a saber: Joaquim Cardozo,



120

A terra natal de Cabral também aparece com outras conotagdes nos livros
posteriores ao livro de 1950, e isso verifica-se numa declaracdo do proprio Cabral que
diz: “Sinto minha poesia muito dentro da tradicdo pernambucana, essa que vem de
Bandeira e passa por Joaquim Cardozo.” (ATHAYDE, 1998, p. 66). Essa afirmagao sobre
Bandeira e Cardozo parece especialmente importante porque em Museu de tudo um
poema é dedicado a Manuel Bandeira e dois poemas sdo dedicados a Joaquim Cardozo,
ndo para denunciar qualquer situacdo de desigualdade social, mas para pensar a propria
obra e a questdo do que significa ser pernambucano. Em Museu de tudo, com exce¢édo
dos escritores e artistas estrangeiros e os cariocas Marques Rebelo, Vinicius de Moraes e
Rubem Braga, sdo homenageados os pernambucanos Ulysses Pernambucano, Francisco
Augusto Pereira da Costa, Gilberto Freyre, Ademir Menezes, Joaquim do Rego Monteiro,
Willy Lewin e Frei Joaquim do Amor Divino Rabelo (Frei Caneca).

Embora, quando se fala de modernismo no Brasil, pouco se fale de Joaguim
Cardozo, ele foi uma referéncia para os pernambucanos na primeira metade do século
XX. Segundo Joao Cabral, Cardozo “encontrou o verdadeiro estilo moderno no Brasil,
sem ser modernista” (MELO NETO apud CARDOZO, 2007, p. 65) e talvez por isso ndo
tenha tido a mesma recepcao e aclamacdo dos poetas e artistas do eixo Rio-Séo Paulo.
Carlos Drummond de Andrade, ao se referir a poesia dita pernambucana, fala sobre a
admiracdo que tem pela triade Cabral, Bandeira e Cardozo:

Dessa provincia do Nordeste nos vem a poesia menos nordestina
possivel. Como a de Jodo Cabral, que ordena seus jogos sabios
numa atmosfera isenta de qualquer localismo, qualquer
circunstancia histérica ou ecoldgica. Os mesmos Bandeira e
Joaquim Cardozo, que por vezes se detém amorosamente a cantar
aspectos do Recife, j& superam nesse canto a simples visdo
imediata. A terra natal fica sendo ponto de partida para uma
viagem aos paises da geografia interior. Assim sdo 0s
pernambucanos. (ANDRADE, 2011, p. 142)

Os comentarios feitos por Cabral acerca da poesia de Cardozo ou 0s comentarios
de Drummond acerca da poesia pernambucana, apontam para algo que vai além do
localismo. Este funciona como ponto de partida para uma questdo muito maior que esta

presente tanto na poesia de Cabral, quanto na poesia de Bandeira e Cardozo, ainda que

essas poéticas sejam diferentes. Nos trés poetas, ha certa tendéncia em retratar e analisar

Vicente do Rego Monteiro e Newton Cardoso. E o livro Pedra do sono foi dedicado a Willy Lewin, também
pernambucano.
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0 que vem e € proprio de Pernambuco, tecendo suas criticas, mas recuperando o que €
bom e reconhecendo que por mais dificil que seja a vida do pernambucano, o que ha de
melhor na cidade é o pernambucano. Além disso, na poética dos trés, ha uma reflexdo
sobre a temporalidade e os efeitos disso no ser, na cidade e no entrelacamento de ambos.
N&o € possivel ler a obra de Cabral, Cardozo e Bandeira ignorando Pernambuco, pois a
terra natal é como um imperativo categorico, mas ler a obra dos trés limitando-as a
Pernambuco também é equivocado.

Na obra de Jodo Cabral, Joaquim Cardozo aparece como um espectro que insiste
em aparecer de diferentes maneiras, ndo porque assombre 0 poeta, mas porque o ilumina.
Desde O engenheiro (1945) até Crime na Calle Relator (1987), Joaquim Cardozo aparece
em versos, em dedicatérias ou como tema. Regularmente e quantitativamente, Cardozo
aparece como um guia, e iSso € curioso, uma vez que nos primeiros livros Cabral ndo era
tdo conhecido como Cardozo, mas a medida que 0 tempo passa, mesmo que 0S papeis se
invertam, a admiracdo de Cabral por Cardozo permanece.

Fazendo um breve mapeamento das apari¢cdes de Cardozo na poesia cabralina, o
poeta esta presente na dedicatoria de O cé@o sem plumas, que diz “A Joaquim Cardozo,
poeta do Capiberibe”; também esta presente nos titulos dos poemas “A Joaquim Cardozo”
(O engenheiro), “A luz em Joaquim Cardozo” e “Pergunta a Joaquim Cardozo” (Museu
de tudo), “Na morte de Joaquim Cardozo” e “Joaquim Cardozo na Europa” (A escola das
facas) e “Cenas da vida de Joaquim Cardozo” (Crime na Calle Relator). Para alem dos
titulos, Cardozo se configura como parte da paisagem pernambucana no livro O rio,
quando o poeta surge nos versos “(...) No cais de Santa Rita, / enquanto vou norte-sul, /
surge o mar, afinal, / como enorme montanha azul. / No cais, Joaquim Cardozo / morou
e aprendeu a luz / das costas do Nordeste, / mineral de tanto azul.”.

E interessante como Cabral transforma Cardozo em advérbio no poema “Poema(s)
da Cabra” (Quaderna) nos versos “(...) Se adivinha o nticleo de cabra / no jeito de existir,
Cardozo, / que reponta sob seu gesto / como esqueleto sobre o corpo.” qualificando o jeito
de existir Cardozo como forma estruturante, aquilo que da sustento. Cabral também da
conotagdes adjetivas para Cardozo no poema ‘“Prosa da Maré na Junqueira” (A escola
das facas), quando diz “(...) Anda na métrica larga, / gilbertiana, de teu ritmo; / nem lhe
ensinaste a dic¢ao / do verso Cardozo e liso,”

Ao que parece, Cabral insiste na figura de Cardozo, explorando suas
potencialidades. Primeiro para que ndo esque¢cam quem foi Joaquim Cardozo e para que

sua memoria permaneca viva, numa tradigdo que se consolida deixando grandes nomes
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para tras. E importante comentar isso porque se Cabral diz que sua poesia esta vinculada
a de Cardozo e Bandeira, Bandeira ndo aparece com a mesma frequéncia que Cardozo,
porque esta consolidado na tradi¢do. Segundo, Cabral mostra diferentes facetas do poeta
e o evoca continuamente para se filiar, em alguma medida, a um tipo de poesia “a
margem” que era lida como lirica, mas que era mais do que isso.

No poema “A luz em Joaquim Cardozo” (Museu de tudo), a ideia de que a luz esta
contida no poeta ou enquanto metonimia, a luz esta contida em sua obra, reforca a ideia
de guia, de que Joaquim Cardozo € um mestre, mas mestre de poucos porque poucos
compreendem a luz que ele emana. Diz o poema:

Escrever de Joaquim Cardozo
sO pode quem conhece

aquela luz Velazquez

de onde nasceu e de que escreve.

A luz que das véarzeas da Varzea
onde nasceu, redonda,
vem até o ex-Cais de Santa Rita
que viveu: luz redoma,

luz espaco, luz que se veste,

leve como uma rede,

e clara, até quando preside

o cemitério e a sede” (MELO NETO, 1988, p. 274)

A luz em Joaquim Cardozo sé pode ser plenamente compreendida por quem é
pernambucano, por quem conhece o lugar de onde nasceu e de que escreve. Examinemos,
porque ha algo mais, envolvendo realidade, brilho do sol em Recife, o jogo do sol que
cria fortes contrastes — e 0 contraste entre beleza e pobreza, como vemos na Gltima estrofe

do poema “Alucinagdo em branco”

Nessas barracas em branco

Quem misteriosamente teria se escondido?
Sé&o barracas de campanha,

ou de passar todo o verdo no campo.

Lembram também cordas de mastros

Dos quais as velas se ausentaram.

Pois as velas voaram enfunadas e suspensas
No ar, que é — sonho das asas —

Todo o branco do contorno,

Navegam em limpas atmosferas.
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S&o panos estendidos ao sol

Para secar, no quintal de alguma casa;
Grandes lengois ondulantes

Ao vento que vem e vai,

Ao vento que ndo para de agita-los.

H& um jogo de pontas nesses mastros,
Pontas dirigidas em todos os sentidos.
E as linhas e as sobre-linhas,

Se orientam como se fosse possivel
Substituir definitivamente,

Todo o branco do papel.

A repeticdo sonora do -a- no titulo e no 1° e 3° versos ilumina, criando um
contraste com o 2° e 4° versos da primeira estrofe, por exemplo. Contraste reforgado entre
0 visivel e perceptivel e o mistério do que esta enublado. Cardozo prossegue o jogo de
luz e sombra, ou de imprecisdo, (“Lembram também cordas de mastros”, ou “Dos quais
as velas se ausentaram.”) também usa modalizadores para esmaecer a forca da realidade
descrita (“cordas de mastros”; “velas”). Sem avancar na analise deste poema, mas
chamando atencdo a comparacao feita por Cabral com Diego Velasquez, vale lembrar o
tenebrismo — técnica criada por Caravaggio (Michelangelo Merisi) e usada nas primeiras
obras de Velasquez —.

No tenebrismo, pode-se notar contraste entre zonas escuras e zonas iluminadas
(no caso de Velasquez, por um anico foco de luz), fazendo ressaltar volumes e relevos.
Em Cardozo, poeta, 0 jogo é de apresentacdo e apagamento, de iridescéncia e escuriddo,
ou embacamento. E, como j& vimos, entre a alegria da claridade (= vida) e a tristeza da
morte.

Na imagem da luz de Velazquez, Cabral constrdi toda uma rede de significados,
pois a luz do Barroco é cheia de tensdes e paradoxos, ao passo que Velazquez é tido como
uma referéncia para grandes pintores vanguardistas, como Edouard Manet, Pablo Picasso,
Salvador Dali e Francis Bacon. A maneira de Velazquez, que também era retratista (em
fase mais madura de sua obra, mas ainda com técnica tenebrista), Cabral apresenta o
retrato de Cardozo, um poeta que, para ele, era uma referéncia e que também era
paradoxal, no sentido de conseguir unir na propria obra, seu talento enquanto escritor e
engenheiro. E nos poemas, Cabral mostra também, mas como Velasquez, os detalhes de
seu modelo. Como Velasquez, o retrato de Cabral é respeitoso, destacando os valores que

vé na individualidade de Cardozo.
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A luz Velazquez de Cardozo é o que clareia a obra cabralina. No desenvolvimento
de seu discurso, ao passo que fala da luz, Cabral fala da cidade e de sua transformacgéo. A
luz das varzeas da Varzea vai até o “ex-Cais de Santa Rita” e essa luz € o que da vida, é
o que da forma, € o que se veste, ¢ o que ¢ “leve como uma rede”. A descri¢ao da luz
ainda tem Cardozo como referente e tal como na pintura ou na arquitetura, € uma tentativa
de ressaltar relevos e volumes, de modo que o espaco ganhe amplitude. Nos versos finais,
a luz é clara, mesmo em situacdes dispares, seja 0 cemitério — o lugar da morte —, ou na
“sede” que pode ser uma referéncia a cidade de Brasilia, uma vez que a palavra “sede”
significa cidade principal de uma divisdo administrativa, ou pode ser Recife. Vale
mencionar que Joaquim Cardozo foi um dos principais engenheiros responsaveis pela
construcao de Brasilia. Por outro lado, “sede” também pode ser falta de agua, secura, que
alude tanto a questdo do povo pernambucano, quanto a transformacdo da cidade e a
prépria obra cabralina. Outra questdo importante no poema € a sonoridade e a aliteracao
de sibilantes que ecoam, que converge com a ideia de uma imagem e um som que se
repetem, que reverbera e que chega a todo lugar.

No segundo poema a Joaquim Cardozo, “Pergunta a Joaquim Cardozo”, presente
em Museu de tudo, Cabral pergunta ao poeta por que é que o que vem de Pernambuco é
rejeitado. E proposital que ele faca essa pergunta a Cardozo e ndo a Bandeira, porque o
primeiro foi “apagado” e o segundo ndo. Diz o poema:

E que todo o dar ao Brasil

de Pernambuco hé de ser nihil?
Seré que o dar de Pernambuco

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

O sujeito poético, a medida que pergunta, reivindica um lugar para Joaquim
Cardozo, pois a pergunta tem certa ambiguidade no sentido de que ironiza ao dizer “E
que todo dar” uma vez que ndo ¢ todo o dar de Pernambuco que significa nada, mas
apenas um aspecto, decorrente da insubserviéncia. A pergunta também é feita a Joaquim
Cardozo, porque, como aparece em outro poema®® de Cabral, Cardozo no era dado ao

registro, ou seja, seus poemas eram memorizados com mnemotécnica e sem

% No poema “Cenas da vida de Joaquim Cardozo” na se¢do “um poema sempre se fazendo” o poeta diz
“(...) Muito embora sua obra pequena, / vivia escrevendo-se um poema: / ndo no papel, mas na memoria, /
um papel de pouca demora (...) Se s6 se alguém lhe pede um poema / reescreve algum que ainda lembra”.
(MELO NETO, 1988, p. 622)
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arquivamento. Assim, uma vez que o escritor morre, sua obra vai com ele, ndo fica para
posteridade.

Enquanto procedimento poético, o sujeito utiliza a palavra latina “nihil”, que
significa nada, e Joaquim Cardozo também utiliza expressdes latinas e gregas em seus
poemas. Cabral, a0 mesmo tempo que demonstra certa indignacdo com o fato dessa poesia
pernambucana néo circular, também admira Cardozo nédo so pela inteligéncia, mas por
n&o se sujeitar a escrever uma poesia sulista para ser reconhecido. No poema, o sujeito
poético € irdnico e afirma que o que vem de Pernambuco sé é considerado nada, porque
a poesia pernambucana esta distante, é desconfiada e insubserviente. A insubserviéncia é
sua condicao de ser. O que 0 sujeito pontua é o mesmo que Manuel Bandeira elogia em
Cardozo:

O Modernismo em Recife, ndo sei se de si proprio, pela forca e
originalidade de seus poetas, um Joaquim Cardozo, um Ascenso,
ndo sei se pela acdo corretiva de Gilberto Freyre, provavelmente,
por uma e outra coisa, ndo caiu nos cacoetes de escola, ndo aderiu
tdo indiscretamente quanto o mesmo movimento no sul,
sobretudo o de S&o Paulo, aos modelos franceses e italianos
(BANDEIRA, 1995, p. 11).

Cabral e Bandeira admiravam Cardozo, e Cardozo e Cabral admiravam®’
Bandeira, como ainda veremos. Mas ¢é significativo que Bandeira elogie 0 modernismo
pernambucano por manter-se original e ndo ceder as imposi¢des do movimento que vinha
do Sul e que tinha mais destaque. Bandeira justifica que talvez isso seja responsabilidade
de Gilberto Freyre, que também recebe um poema em Museu de tudo, porque ele
incentivava 0s demais poetas a ndo copiar somente modelos estrangeiros, mas a direcionar
o olhar as questdes do Nordeste, colocando-as em didlogo com o que acontecia fora de
14, ou seja, Gilberto Freyre estimulava os escritores que frequentavam o Café Lafayette a
criar a partir da propria riqueza e Joaquim Cardozo, bem como Ascenso Ferreira eram
bons exemplos disso para Bandeira. Bandeira ainda diz, em outro momento, que ficou
comovido com a critica que Cardozo fez de seus poemas e que ficou surpreso com a
repercussao de seus poemas em Pernambuco — uma vez que ha muito tempo ndo voltava

a terra natal —. Em carta a Gilberto Freyre, Bandeira diz

% A admiracéo de Cardozo por Cabral e Bandeira também era verdadeira, vé-se, por exemplo, 0s poemas
de Cardozo que foram dedicados a Cabral, “Poemas ‘Sistema’”, a Bandeira, “A Manuel Bandeira:
homenagem minha e de uma rua” e a ambos, “Arquitetura nascente & permanente e outros poemas”, cuja
epigrafe diz “A Oscar Niemeyer arquiteto-poeta. A Manuel Bandeira, Jodo Cabral de Melo Neto e Thiago
de Melo arquitetos da poesia” (CARDOZO, 1979, p. 100)
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Passei toda a tarde com Mario metido no &lbum do Diério. Feito
menino que ganhou um livro muito bonito. [...] Do texto so li o
artigo de Joaquim Cardozo e duas paginas sobre o seu século de
vida social. [...] O artigo do Cardozo... Aquele sacana me deixou
0 coracdo numa pedreira. Me conte alguma coisa dele. E 0 mesmo
de quem vocé fala no capitulo da pintura? VVocé me faz o favor de
dar a ele este exemplar do meu livro? Gilberto, como vocés me
trataram carinhosamente, como ficou bonita a colocagdo dos
meus versos. Mario de Andrade achou muito bom o estudo do
Cardozo. (BANDEIRA, 2008, p. 198-199)

Aqui, Bandeira se refere ao Livro do Nordeste (1925), organizado por Gilberto
Freyre, no qual foram reunidos poemas e artigos de poetas e criticos nordestinos. O que
Cabral elogia em Cardozo, Manuel Bandeira ja elogiava cinquenta anos antes, com a
diferenca de que Cabral tomou para si a tarefa de editar e de certa maneira difundir a obra
de Joaquim Cardozo. Mas Cabral também admirava a obra de Manuel Bandeira, e no
poema que trata de Bandeira, em Museu de tudo, destaca ja no titulo, o ser pernambucano
do poeta. Em “O pernambucano Manuel Bandeira”, o sujeito diz:

Recifense criado no Rio

ndo pbde lavar-se um residuo:

n&o o do sotaque, pois falava

num carioca federativo.

Mas certo sotaque do ser,

acre mas nao espinhadico,

que ndo pode desaprender

nem com sulistas nem no exilio. (MELO NETO, 1988, p. 285)

O poema claramente destaca a impossibilidade de apagar de si o lugar de origem
e reafirma que mesmo que haja situacBes adversas que incidam sobre o poeta, é
impossivel deixar de ser aquilo que se é. Em um primeiro momento, é facil reconhecer
um pernambucano pelo sotaque, isto &, pela lingua, mas, no caso de Manuel Bandeira, é
diferente. Como se sabe, aos dez anos, mudou-se com a familia para o Rio de Janeiro e
viveu a maior parte da vida nessa cidade, o que lhe fez falar “num carioca federativo”.
Ora, se pelo sotaque logo se distingue um pernambucano, Cabral afirma que Bandeira
permanece pernambucano, mesmo com outro sotaque, porque seu ser ¢ “acre mas nao
espinhadico”, isto ¢, ha na poesia de Bandeira, algo de amargo, &cido, azedo, que também
¢ forte, penetrante, agudo e pungente. Na palavra “acre” se concentra a qualidade do ser
pernambucano. E curioso como ao falar de Bandeira, que é “acre mas nio espinhadigo”,

em alguma medida, Cabral fala de si e da diferenca que faz com que a critica o classifique

como antilirico e Bandeira, lirico. Todavia, nesse caso, a diferenca ndo € o que importa,
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e sim, aquilo que os une, a saber: a poesia, a identidade pernambucana e o parentesco. A

qualidade que Cabral observa em Bandeira, em outro momento, ele aponta em si, quando

afirma:
Felizmente n&o fiz poesia cosmopolita, porque sou um escritor
bastante enraizado na minha terra, Recife. Mesmo em paises sem
qualquer identidade com Pernambuco, pude criar poemas sobre
diversos aspectos da minha cidade, sem tentar me adaptar a temas
e formas consagradas nos locais onde ja trabalhei como
representante diplomatico. (ATHAYDE, 1998, p. 67)

Em Museu de tudo, isso que o poeta diz de ndo se corromper ou de falar de
Pernambuco, mesmo sem habitar o estado, aparece no poema “As aguas do Recife”, no
qual Cabral constréi a imagem de uma tauromaquia tipica da Espanha para falar do
encontro dos rios Beberibe ¢ Capiberibe ¢ no poema “O sol no Senegal”, mostrando como
é diferente o olhar de quem vé o sol no Recife e o sol fora de 4. Tanto Bandeira quanto
Cabral viveram exilados de Pernambuco, mas isso ndo os impediu de falar sobre
Pernambuco; pelo contrario.

Luiz Costa Lima, em “Sobre Cabral ¢ Bandeira” (2001), afirma que embora os
modelos poéticos de Cabral e Bandeira sejam distintos, ndo sdo antagbnicos: ambos
propdem uma ética®® literaria que tem em comum a expressdo temporal e a impresséo
afetiva. Esse trago em comum ocorre por meio de uma despersonalizagao que “conduz 0S
poetas a um cotidiano em que o tempo presente se refugia em um instante da memoria,
esvaziando-se junto com a pessoalidade” (p. 41). Nesse mesmo sentido, Manuel Bandeira
diz que “(...) homem nenhum pode ser inatual, por mais for¢a que faga. O vocabulario e
a sintaxe podem ser inatuais; as formas de sentir e de pensar, ndo. Somos duplamente
prisioneiros: de n6s mesmos e do tempo em que vivemos” (1986, p. 91). Ou seja, ndo ¢
possivel apagar Pernambuco das poéticas de Bandeira, Cardozo e Cabral; ndo é possivel
esquecer o que a cidade do Recife significa para os trés, porque € mais do que o lugar de
origem, mas um constituinte da identidade, uma forma de se reconhecer no mundo.

H& muitos poemas nos quais Bandeira e Cardozo falam a respeito de Pernambuco.
No caso de Cardozo, a imagem da cidade é muito recorrente, mais do que das
personalidades de Pernambuco. Atraves das transformacOes da cidade, aparecem o

% Costa Lima, baseado no texto de Sérgio Buarque de Hollanda “Jodo Cabral de Melo Neto” publicado no
livro O Espirito e a Letra (1952), sintetiza no que a ética de Bandeira e Cabral se baseia, para ele a ética
cabralina é enraizada no presente, que evita cair na “aspiragdo de um mundo sereno, povoado de esséncias
puras”, isto é, é uma ética da pélis; ja a ética de Bandeira é “oriunda de um passado afetivizado, € uma ética
da fraternidade” (2001, p. 45), que ndo ¢ saudosista, mas visa a reconcilia¢do.
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instante da memoria e o esvaziamento da pessoalidade em poemas como “Velhas ruas”,
“Tarde do Recife”, “Recife de Outubro”, “Recife morto”, “Terra do mangue”, “Imagens
do Nordeste” (Poemas, 1947), “Recife-varzea: ultimo retorno” e “A Manuel Bandeira:
homenagem minha e de uma rua” (Mundos paralelos, 1970). E como se a cidade tivesse
uma aura, captada pelo poeta, e compartilhada a quem soubesse acolhe-la. A cidade, cuja
pobreza revelada doi, é humanizada e fala. J& no caso de Manuel Bandeira, com mencdes
diretas a Recife no titulo, ha apenas os poemas “Evocagdo de Recife” (Libertinagem,
1930) e “Recife” (Estrela da tarde, 1936). E curioso que Cabral tenha escolhido falar de
Pernambuco por meio de poetas que falam da cidade, pois, ainda que também fale da
cidade indiretamente, Cabral cria uma espécie de “afinidade eletiva”. Simultaneamente,
ele fala do espaco, de quem o habitou e na selecéo, revela o que sente.
No poema “Recife morto”, escrito em 1925, Joaquim Cardozo diz:

Recife. Pontes e canais.

Alvarengas, agUcar, agua rude, agua negra.
Torres da tradicdo desvairadas, aflitas,
Apontam para o abismo negro-azul das estrelas.
Patio do Paraiso. Praca de S&o Pedro.

Lages carcomidas, decrépitas calgadas.

Falam baixo na pedra as vozes da alma antiga.

Gotas de som sobre a cidade,

Gritos de metal

Que o siléncio da treva condensa em harmonia.
As horas caem dos reldgios do Diario,

Da Faculdade de Direito e do Convento

De Séo Francisco:

Duas, trés, quatro... a alvorada se anuncia.

Agora ao ouvir as horas que as torres apregoam
Vou navegando o mar de sombra das vielas

E o0 meu olhar penetra o reflexo, o prodigio,

A humilde protecéo dos telhados sombrios,

O equilibrio burgués dos postes e dos mastros,
A ironia curiosa das sacadas.

As janelas das velhas casas negras,
Bocas abertas desdentadas, dizem versos
Para a mudez imbecil dos espagos imaveis.

Vagam fantasmas pelas velhas ruas
Ao passo que em falsete a voz fina do vento
Faz rir os cartazes.

Asas imponderaveis, Umidos veus enormes.
Figuras amplas dilatadas no tempo,
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Vultos brancos de apari¢des estranhas.

Vindos do mar, do céu... sonhos!... evocacgdes!...
A invasdo! Caravelas no horizonte!

Holandeses! Vryburg!

Motins. Procissdes. Ruido de soldados em marcha.

Vao pela noite na alva do suplicio
Os martires
Dos grandes sonhos lapidados.

Duendes!

Manha vindoura. No ar prenincio dos sinos.
Recife,

Ao clamor desta hora noturna e magica,
Vejo-te morto, mutilado, grande,

Pregado a cruz das novas avenidas.

E as méos longas e verdes

Da madrugada

Te acariciam. (CARDOZO, 2007, p. 161-163)

Segundo D’Andrea (1992, p. 34), nos poemas de Cardozo ¢ perceptivel a
formacdo lirica das modernas rela¢Ges urbanas do Recife, num momento em que a
cidade passava por radicais transformagdes que apelavam ao incentivo do capital
internacional. Isto é, Cardozo, como um flaneur, caminha pela cidade apontando, por
meio de imagens de pontes, torres, patios, pracas, telhados, calcadas, etc., o efeito do
tempo e a transformacéo acelerada que € propria da modernidade.

A época que o poema foi escrito, mesmo jovem, Cardozo tinha profunda
consciéncia de sua realidade, sobretudo porque o Recife passava por uma reconstrucéo e
higienizagdo que foi denominada “reforma haussmaniana” — aludindo ao projeto
arquitetonico aplicado a Paris pelo prefeito Georges-Eugéne Haussmann. Assim como
posteriormente aconteceria em Brasilia, Recife teve suas avenidas alargadas, melhor
iluminadas, e os becos e vielas foram desaparecendo. Primeiro, 0 poeta fala de uma
tradicdo que € desvairada (que evoca a Pauliceia) e aflita, ao que parece ser as torres das
igrejas que apontam para 0 céu e mostram um abismo negro, numa construcao invertida
da cidade.

As aguas sdo rudes e negras e as vozes do passado falam baixo, quase inaudiveis

ou invisiveis. O poema indica que o sujeito lirico caminha a noite pela cidade, consegue
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ouvir as gotas em meio ao siléncio e o som do metal, como se fossem os preparativos dos
trabalhos da manh& que ndo param de descaracterizar o lugar onde esse sujeito estad. A
partir da quarta estrofe, a arquitetura é antromorfizada; as janelas tém bocas abertas
desdentadas que dizem versos, ou seja, a cidade, ao passo que fala, se torna poema e 0s
fantasmas sdo o passado que sobrevive, apesar da morte da cidade.

Os fantasmas retornam em forma de “caravelas”, “holandeses”, “soldados”, “em
procissao”, etc. Na estrutura do poema, com a énfase na pontuagdo que separa cada um
dos agentes, Cardozo cria uma especie de desfile com os fantasmas que contam a histéria
da cidade. As ultimas estrofes, separadas por uma sequéncia de reticéncias, ddo a ver o
siléncio e o respeito do sujeito por esses fantasmas, que sdo martires “dos grandes sonhos
lapidados”. Porém, quando amanhece, Recife volta a estar morto, como Cristo, pregado
a cruz de novas avenidas.

Uma palavra que chama a atengdo ¢ “Vryburg!”, que pode ser lida tanto como o
nome dado ao palécio de Mauricio de Nassau, que foi demolido no século XVIII, quanto
como “alcangar a liberdade”. Mesmo que 0 poema pareca ter um tom melancélico, sua
sonoridade refor¢a a ideia de liberdade, pois o poeta utiliza vogais abertas “a” e “o0”,
assonancias e aliteracGes que ecoam, que perduram, tais quais as imagens gue surgem no
poema. Nesse sentido, 0 poema ganha um tom mais elegiaco. Cardozo ao mesmo tempo
que denuncia o que acontece no Recife, também tem orgulho de seu passado, vivo ou
morto. A modernidade ndo apaga os sonhos, nem o desejo de liberdade e nem a histéria
de lutas e vitorias do povo pernambucano.

Se o poema de Cardozo traz imagens da memoria coletiva, “Evocacdo de Recife”,
de Manuel Bandeira, traz imagens da memoria afetiva. Apesar de enorme diferenca entre
0s dois poemas e poetas, esta presente a identidade pernambucana gque aparece por meio
da cidade e da relacdo que se tem com ela em seus desdobramentos. O poema de Bandeira
diz na primeira estrofe:

Nao a Veneza americana

N&o a Mauritsstad dos armadores das indias Ocidentais
Nao o Recife dos Mascates

Nem mesmo o Recife que aprendi a amar depois-
Recife das revolucdes libertarias

Mas o Recife sem historia nem literatura
Recife sem mais nada
Recife da minha infancia

O anaforismo da palavra “nd0”, somado ao advérbio “nem” indica a nega¢ao das

imagens que sdo atribuidas a Recife. Para o sujeito lirico, Recife € motivo de evocacéao
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ndo por aquilo que € comum a todos, por exemplo as belezas naturais aludidas pela
“Veneza americana” ou por suas guerras, referidas com “Mauritsstad”. Nem mesmo as
revolugdes libertérias, a histdria ou a literatura tornam Recife uma cidade especial. Esta
cidade é o que € para o poeta porque a partir dela ele pode recordar sua infancia. Assim
como Cardozo, que cita lugares especificos da cidade, como a Faculdade de Direito e 0
Convento de S&o Francisco, a Rua da Unido é citada por Bandeira como o lugar de
brincadeiras

A rua da Unido onde eu brincava de chicote-queimado

e partia as vidragas da casa de dona Aninha Viegas

Totdnio Rodrigues era muito velho e botava o pincené

na ponta do nariz

Depois do jantar as familias tomavam a calgada com cadeiras
mexericos namoros risadas

A gente brincava no meio da rua

Os meninos gritavam:

Coelho sai!

N&o sai!

E as pessoas citadas sdo importantes por aquilo que tinham de comezinho e
precioso. Elas sdo as responsaveis por tornar a infancia do poeta e, consequentemente
suas lembrancas, felizes. Em suas lembrangas, a cidade ndo esta se definhando, com
paisagens de “lages carcomidas e decrépitas cal¢cadas”, porque ele lembra da cidade como
era no passado e cada lugar que de fato existe na cidade, € lembrado pelo que traz de
pessoal, afetivo e simples. Ao contrario do tom elegiaco do poema de Cardozo,
“Evocagdo de Recife” ¢ o mais proprio Manuel Bandeira, coloquial, de fala inteligivel e
popular

Rua da Uniao...

Como eram lindos os nomes das ruas da minha infancia
Rua do Sol

(Tenho medo que hoje se chame de dr. Fulano de Tal)
Atras de casa ficava a Rua da Saudade...

...onde se ia fumar escondido

Do lado de 1a era o cais da Rua da Aurora...

...onde se ia pescar escondido

Capiberibe

— Capiberibe

L& longe o sertdozinho de Caxanga

Banheiros de palha

Um dia eu vi uma moga nuinha no banho

Fiquei parado o coragéo batendo

Elaseriu

Foi 0 meu primeiro alumbramento (...)
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Ao falar dos nomes das ruas, Bandeira fala da convergéncia entre a palavra e o
significado atribuido a cada lugar. Rua da Unido, Rua do Sol, Rua da Saudade, Rua da
Aurora, todas essas palavras sdo reminiscéncias do que o poeta sente por Recife, como
quem faz as pazes com o passado, depois de tanto tempo distante. A Rua da Unido € o
espaco da infancia e do que lhe € familiar, como a casa do avo e as Ruas da Saudade e da
Aurora séo os lugares do que se faz escondido. Embora a maior parte do poema seja
escrito no pretérito imperfeito, dando a ideia de algo que ndo passa por completo, é como
se 0 poeta se transportasse junto ao leitor, aos lugares e sensacdes que descreve. Dessa
maneira, conforme o poema avanca de uma fase da vida para outra, o sujeito se desloca
do passado para o presente e se da conta de que tudo que ele diz foi ha muito tempo

(...) Foi ha muito tempo...

A vida ndo me chegava pelos jornais nem pelos livros
Vinha da boca do povo na lingua errada do povo
Lingua certa do povo

Porque ele € que fala gostoso o portugués do Brasil
A0 passo que nos

O que fazemos

E macaquear

A sintaxe lusiada

A vida com uma porc¢ao de coisas que eu ndo entendia bem
Terras que ndo sabia onde ficavam

Recife...

Rua da Unido...

A casa de meu avo...

Nunca pensei que ela acabasse!

Tudo |4 parecia impregnado de eternidade

Recife...

Recife morto, Recife bom, Recife brasileiro

Como a casa de meu avo.

Jomar Muniz de Britto afirma que o que parece uma limitacdo do cotidiano em
Manuel Bandeira — que no inicio da obra se manifesta como uma constante insatisfacéo
gue passa da infancia a idade adulta — é fruto de uma realidade individual e social que ndo
o satisfaz (1966, p. 48). E por isso que Bandeira persegue o lirismo que é libertagio. N&o
se trata apenas da lingua, mas de uma luta intima, autobiogréafica e legitima. “Evocagao
do Recife” ¢ o percurso de um poeta que alcancou em alguma medida essa liberdade
“através do passado que evoca; pela simplicidade em constatar o mundo atual” (BRITTO,
1968, p. 49). O que ele realmente sabe da vida ndo chegou por meio dos jornais e dos

livros, mas pela boca daqueles que falavam errado, mas certo. O poeta se inclui entre
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aqueles que macaqueiam a sintaxe lusiada, mas sabe que s6 quem fala do que conhece,
se faz compreender; por isso ele fala do Recife. Mesmo que o Recife da memdria tenha
se acabado no presente, ele ndo cessa. O recife morto é o Recife bom e brasileiro, o Recife
impregnado de um lugar muito particular que é a casa do avé e permanece erguido porque
esta na memaoria como era na infancia.

A publicagdo do poema ‘Evocacdo do Recife” foi uma encomenda de Gilberto
Freyre e chegou ao publico pela primeira vez no ja referido Livro do Nordeste, no qual
Joaquim Cardozo publica seus primeiros poemas e uma critica sistematizada e devota a
Bandeira, intitulada “Manuel Bandeira: um poeta pernambucano”. Em Mundos paralelos
(1970), Cardozo dedica um poema a Bandeira e outro a Cabral.

No poema que homenageia Bandeira, Cardozo traz as mesmas imagens de
“Evocacdo ao Recife”, o sobrado da Rua da Unido, a descoberta do desejo na Rua da
Aurora e na Rua do Sol “(...) Tinha-se a impressdo que conosco, as vezes, / Conosco, ao
nosso lado, ia também um Poeta” e, ao término, o poeta que antes era pressentido torna-
se presentificado através do espacgo “(...) Estava presente, o pressentido. / Na/da Rua da
Unido passou/saiu para 0 Mundo / Um grande Poeta: Manuel Bandeira”.

Ja, no poema que homenageia Cabral, ele compara 0 poeta a0 nimero um e
matematicamente fala sobre intimidade. O Um é o primeiro nimero, é a Gnica unidade de
medida e contagem, é uma identidade multiplicativa — ou seja, Um é um nimero vazio
pois um numero multiplicado por Um retorna a ele mesmo —, Cardozo afirma o “Nao esta
no subjetivo, nem na unidade. / O Um é Unico e absolutamente disjunto / N&do tem
aberturas, nem fechos. (...) A sua intimidade ¢ a infinita singularidade”. Mesmo sem
destacar o ser pernambucano de Cabral, vé-se a admiracdo que o poeta tem por seu amigo
e conterraneo como poeta.

Como se viu, hd uma forte relacdo literaria e afetiva entre Cabral, Cardozo e
Bandeira. Os trés admiram-se mutuamente e o lugar de origem € presente na poética dos
trés, visto positivamente tanto pelo espaco, quanto pelos pernambucanos pelas vias da
memoria. Para concluir, hd em Museu de tudo um poema que, mesmo que ndo faca
referéncia direta a Cardozo e Bandeira, parece juntar em uma Unica imagem o que Cabral
diz sobre ambos nos poemas especificos.

Se nos poemas a Cardozo, Cabral elogia sua capacidade paradoxal de ser poeta e
engenheiro e pergunta o que significa ser pernambucano, enquanto a Bandeira elogia o
permanecer pernambucano mesmo depois do exilio voluntario, no poema “Habitar uma

lingua”, Cabral diz:
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J. agora que de regresso

ndo a teu pais, mas a mesma

lingua em que te falei

intimo de cama e mesa,

eis que aprendo, nesta paisagem

da de teu pais tdo diversa,

que se habita uma lingua

como se fala Marselha. (MELO NETO, 1988, p. 293)

Esse “J.” parece ser mais uma referéncia a Joaquim Cardozo, no qual o sujeito
lirico € Joaquim Cardozo se dirigindo a Cabral ou vice-versa. No poema “Joaquim
Cardozo na Europa”, ha um verso que mantém a ideia de habitar as cidades como se
habita 0 espaco-lingua. Ser pernambucano € inerente aos trés poetas: mudam-se as
cidades, perde-se o sotaque, mas Pernambuco esta na memoria, € um lugar de onde ndo

se pode escapar.
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3. Colecéo
Museu de tudo é uma colecdo de poemas.
(Jodo Cabral de Melo Neto)®®
Em “Desempacotando minha biblioteca”, Walter Benjamin tece uma reflexao
sobre o colecionismo e a relagdo do colecionador com aquilo que coleciona. Quem
observa o colecionador de fora, na contemporaneidade, sem compreender o significado
de sua colecdo, pode crer que o colecionismo tem a ver com consumo, mas tanto
Benjamin como Belk afirmam que essa atividade esta voltada as paix0es, isto &,
“colecionar é o processo de adquirir e possuir coisas de forma ativa, seletiva e
apaixonadal®, Essas coisas séo retiradas de sua utilidade ordinéria e percebidas como um
conjunto de objetos ou de experiéncias” (BELK, 1995, p. 67). Quem coleciona, coleciona
porque nutre um afeto pelo objeto e ndo porque quer ostenta-lo. A atividade do
colecionador ndo se da apenas com o intuito de reunir objetos semelhantes e nem com o
desejo de colecionar objetos que custam caro, pois ha cole¢bes cujo valor monetario é

infimo.

O colecionador coleciona porque estabelece uma relacdo intensa e envolvente com
o0 objeto, uma relacdo que ndo € de utilidade. Segundo Benjamin, quando um colecionador
retira um objeto de suas funcdes originais e o coloca junto a colecdo, esse objeto ganha
nova vida, porque junto aos seus pares, sdo estabelecidas relacdes de semelhanca que
ressignificam sua originalidade. Quando o objeto estd posto nhuma nova ordem, algo
extraordinario acontece, pois “para o colecionador, 0 mundo esta presente e, de fato,
ordenado em cada um de seus objetos. Ordenado, sem duvida, segundo uma configuracao
surpreendente e ininteligivel para o profano” (2012b, p. 232). A partir dessa
contextualizacdo benjaminiana sobre a colecdo, € interessante pensar a afirmacéo de Jodo
Cabral sobre “Museu de tudo ser uma cole¢do de poemas”, dado que as caracteristicas
apontadas por Benjamin estdo presentes no livro. O poeta reline os objetos de sua paixao,
gue sdo os poemas e a obra de artistas que aprecia — no formato do poema — e que postos
juntos sdo ressignificados e revelam algo sobre o colecionador, no caso, o proprio Cabral.

Escrever é sua maneira de pér ordem no mundo, assim como o colecionador.

% (ATHAYDE, 1998, p. 116.)

100 outros autores também destacam a paixdo como aquilo que move o colecionador, Rheims definiu a
colecdo como “uma espécie de jogo passional” (2004, p. 55) e Baudrillard afirmou que os desejos cotidianos
sdo movidos por paixdes, entdo ao desejar um objeto independente de sua funcéo, o colecionador é movido
aadquiri-lo para retomar seu equilibrio vital. (2004, p. 22). As duas referéncias estdo em: BAUDRILLARD,
Jean. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004.
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Adiante, ao narrar sua histdria como colecionador de livros, ainda no ensaio sobre
a colecédo, Benjamin diz que toda paixao, mesmo a que move a colecéo, faz fronteira com
0 caos, mas a paixao de colecionar é mais intensa, pois faz fronteira com a recordacao.
Toda vez que seus olhos miram um dos livros de sua colecéo, o filosofo aleméo volta ao
passado e rememora 0 que Viveu no processo de aquisi¢do desse objeto. Além disso, a
colecdo estd diretamente relacionada a memoria porque leva tempo até se formar.
Benjamin também diz que o passado do objeto da colecdo é formado pelo acaso e pelo
destino e que, portanto, a posse que o colecionador tem de cada um dos objetos é baseada
numa ordem e numa desordem?®!, Dessa maneira, cabe ao colecionador criar critérios
para organiza-los, mas todos eles sdo subjetivos porque cada colecionador tem uma
maneira de organizar sua colecdo. Por exemplo, Benjamin manteve uma colecgéo de livros
e a organizacdo deles pdde variar pelo ano de publicacdo, pelo formato, pela cor e sdo
inimeras as formas de ordena-los. A tensdo dialética presente em toda colecdo se
concentra tanto nessa ordem e desordem, quanto nas mudancas que ela sofre ao longo do
tempo e que séo dotadas de significado.

Outro ponto importante que move a paixdo das colecdes, € o exemplo que
Benjamin d& apontando para colecionadores que adoecem quando perdem um de seus
objetos colecionados ou quando se envolvem em situa¢des criminosas para adquiri-los.
A aquisicdo é a Gltima etapa da excitacdo que um colecionador tem pelo seu objeto, depois
vem o fascinio de encerra-lo em um circulo magico no qual estdo os demais objetos.
Benjamin diz:

Tudo que é recordado, pensado, conscientizado, torna-se alicerce,
moldura, pedestal, fecho de seus pertences. A época, a regido, a
arte, o dono anterior — para o verdadeiro colecionador todos esses
detalhes se somam para formar uma enciclopédia magica, cuja
quintesséncia é o destino de seu objeto. (...) os colecionadores sdo
os fisionomistas do mundo dos objetos, se tornam intérpretes do
destino. Basta observar um colecionador manuseando os objetos

101 No Brasil, a principal referéncia para se pensar colecdes, inventarios e enciclopédias ficcionais ¢ Maria
Esther Maciel. Em As ironias da ordem, a critica literaria afirma que por mais que os autores se esforcem
para criar critérios de ordenagdo, utilizando dispositivos taxonémicos, esses dispositivos se revelam
insuficientes, pois toda colegdo tem algo de arbitrario e subjetivo. Independente da colecéo que se forma,
ha objetos que sdo “inclassificaveis” porque sdo passiveis de se inserir em varios lugares a0 mesmo tempo,
devido aos seus tracos diversos e contraditorios. Nesse sentido, todo sistema de ordenacgdo é excludente,
seletivo e hierarquico e, diante de um objeto que ndo obedece a quadros rigidos, precisa reconhecer suas
falhas e abrir espago para imaginacdo. Na falta de critérios que descrevam os objetos colecionaveis com
preciséo, o colecionador precisa inventar novas formas — metaféricas ou ndo — considerando aquilo que lhe
escapa. Ainda, segundo Maciel (2009, p. 78) a colecéo se constitui gracas aos limites de sua circunscri¢éo
porque recolhe os objetos da dispersdo, dando-lhes um novo contexto e “reune (ainda que precariamente)
os fragmentos das coisas perdidas num espaco de intimidade do sujeito poético, passando a funcionar como
0 registro de um tempo passado e como o atestado de existéncia imediata (e dolorosa) de quem a possui”.
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em seu mostruario de vidro. Mal os segura em suas maos, parece
inspirado a olhar através deles para seus passados remotos.
(2012b, p. 234)

Os objetos da colecdo ndo estdo |4 por valores exorbitantes e nem por sua
funcionalidade, como j& foi dito. Os objetos estdo & pelo seu valor imaterial, pelo seu
valor de memoria, € por isso que 0 que importa ao colecionador € a historia por tras do
objeto: a época no qual foi criado, sua regido, a quem pertenceu, etc. sdo esses detalhes
que tornam as colecBes magicas. Os colecionadores sdo fisionomistas dos objetos e se
tornam intérpretes de seu destino porque é observando cada um desses detalhes que 0s
colecionadores podem inserir os objetos na cole¢do conforme a ordem que criam. E
olhando, olhando com atencéo que o colecionador consegue captar o passado remoto do
objeto e uma vez que esse objeto € velho, inseri-lo na colecdo representa seu
renascimento, sua ressignificacdo; se ele havia sido abandonado, agora ele ganha uma
nova vida porque o “impulso mais enraizado do desejo do colecionador” ¢ adquirir para
renovar, nao lhe interessa o que é novo ou luxuoso.

Em O sistema dos objetos, Baudrillard apresenta outra perspectiva importante
sobre as colegdes, pois, a medida que o tempo passa, elas se fortalecem. Colecionar é
diferente de acumular porque a escolha e ordem séo inerentes a colecdo, enquanto no
acumulo, ndo. Acumular é amontoar objetos, que perdem seu valor tanto pela qualidade,
quanto pela quantidade e colecionar é o oposto disso. A colecdo tem valor cultural porque
“visa objetos diferenciados que tém frequentemente valor de troca, que sdao também
objetos de conservacdo, seja de ritual social, de exibicdo — talvez mesmo fonte de
beneficios” (BAUDRILLARD, 2008, p. 111).

Sendo assim, a colecdo, principalmente a de obra de arte, tem valor'® pela sua
historicidade e por aquilo que revela do colecionador. As obras, juntas ou separadas, tém
valor cultural, enquanto o acimulo até pode ter objetos de valor, mas quando estes estao
juntos, o perdem. A colecdo retne e transforma qualquer objeto em obra de arte, uma vez
que é composta com fins expositivos e ressignifica os objetos a medida que altera o seu

contexto de origem, sem a intengéo de restaura-lo, mas de trazer uma novidade. Curioso

102 Philipp Blom afirma que a colegiio se forma por objetos que na colegio perdem “sua utilidade em
relacdo a existéncia anterior, na qual tinham um objetivo no contexto das coisas, destaca-se e unifica-os
como objetos colecionados, tirados de circulacdo e presos como borboletas, vistos agora como espécimes
[...]- Objetos colecionados perdem seu valor utilitdrio (com algumas excecdes) e adquirem outro, estdo
imbuidos de significado e de qualidades de representagdo que vdo além da situagdo original (2003, p. 94)
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€ que o habito de colecionar esta presente em varias épocas da historia da humanidade e
0 seu sentido pode ser variado.

Se a colegdo como é conhecida apresenta dificuldades, ler um livro como colegéo
é uma tarefa ainda mais complexa. Museu de tudo € um livro formado por poemas que
foram escritos, selecionados e reunidos durante nove anos (1966-1975). Cada um desses
poemas carrega consigo memorias, sejam referentes ao poeta ou aos artistas, aos
escritores e aos lugares que Cabral conheceu e conviveu. O livro é todo construido por
memorias afetivas, movido a paixao e a reflexdo sobre o fazer artistico. Nessa obra, ha
poemas que antecedem o periodo de nove anos no qual ela foi escrita, sdo eles: “O
autdgrafo” (1946), “Para um cartdo de Natal” (1952), “Acompanhando Max Bense em
sua visita a Brasilia” (1961), “Fabula de Rafael Albert” (1947/1963), “Exposi¢ao Franz
Weissman” (1962), “El toro de Lidia” (1962), “A escultura de Mary Vieira” (1967),
“Maquinas, de Vera Mindlin” (1968) e “No centenario de Mondrian” (1972) e “Exposi¢ao
Franz Weissmann” (1962) que foram publicados em outras ocasides. Essa inclusdo de
poemas de épocas anteriores reforca o carater de colecdo do livro.

Ainda que ao se referir a colecdo sempre se fale de objetos, 0s poemas também
sdo itens colecionaveis. Para Baudrillard, existe uma diferenca entre a colecdo de objetos
e a coleg@o do que ¢ imaterial. A primeira é “sempre um processo limitado, recorrente,
seu proprio material, os objetos, € muito concreto, muito descontinuo para que possa se
articular em uma real estrutura dialética” (2004, p. 113), isto €, os objetos em algum
momento sdo finitos, enquanto a colecdo imaterial é permanente. Benjamin diz que o
escritor € justamente um dos maiores colecionadores que ha no mundo. Ele cita como
exemplo o “professorzinho Wutz” que era pobre e ndo podia comprar livros e por isso
passou a escrever sobre todos os titulos de livros que o interessavam para formar sua
colecdo. Os escritores sdo colecionadores porgque continuam a escrever enquanto seguem
insatisfeitos com os livros que compram e que escrevem. Benjamin reitera que esse habito
do escritor pode parecer esquisito, porem tudo que envolve um colecionador auténtico é
esquisito (2012b, p. 235), porque o escritor segue escrevendo e continua a colecionar
textos, consciente de seu inacabamento, em um ciclo sem fim.

O perfil de escritor de Jodo Cabral de Melo Neto reforca o espirito de colecionador
de todo escritor, pois 0s poemas de Museu de tudo evocam a especificidade, o detalhe
daquilo que o poeta observa. O livro apresenta caracteristicas de colecionismo porque em
sua ordenacédo, mesclando poemas de diferentes épocas, se manifesta o instinto tatico que

é inerente a Jodo Cabral e o faz reconhecer o que pode entrar ou ndo em seu livro e quanto
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mais experiéncia ele adquire, mais apurado fica seu olhar. Benjamin encerra seu texto
dizendo

Bem-aventurado o colecionador! (...) pois dentro dele se
domiciliam espiritos ou geniozinhos que fazem com que para o
colecionador — e me refiro ao colecionador auténtico — a posse
seja a mais intima relacdo que se pode ter com as coisas: nao que
elas estejam vivas dentro dele; é que ele mora dentro delas. E
assim erige diante de vocés uma de suas moradas, cujos tijolos
sdo livros, e agora ele desaparece dentro dela, como convém.
(2012b, p. 241)

A leitura benjaminiana de que o colecionador habita sua colecdo é muito
semelhante a leitura que fazemos da obra cabralina, pois 0 poeta se coloca em seus
poemas e estabelece uma relacdo intima com as obras e os artistas que coloca no livro. Se
ndo é possivel montar uma exposicao real, com a obra de todos os artistas e escritores que
ele admira, entdo ele cria poemas referentes a estas figuras para formar sua colecdo. A
partir do momento que Cabral publica Museu de tudo, sua colecéo esta exposta aos seus
leitores.

Talvez, no poema ‘“Para Selden Rodman, antologista” encontra-se um bom
exemplo da presenca do colecionador nos itens que coleciona. Mesmo que no titulo,
Cabral destaque a funcdo de antologista de Selden Rodman'®, sabe-se que o escritor
também foi colecionador® de obras de arte. E como se em Rodman, Cabral encontrasse
um de seus semelhantes e esse encontro evoca em si, tanto a questdo literaria quanto a
artistica. Cabral mira as antologias, sem negar o colecionismo.

Ha um querer contar de si no escolher,
no buscar-se entre o que dos outros,

103 Selden Rodman é um escritor nova-iorquino, autor de poesia e prosa. Rodman se tornou muito conhecido
por ser apreciador e divulgador da arte popular haitiana, sendo um dos presidentes do Haitian Art Center
nos anos 1950. Na Ameérica Latina, a obra do escritor foi mais difundida durante suas viagens, entre 0s anos
1960-1970, nas quais o escritor tinha o proposito de conhecer as artes e os escritores locais, por exemplo
Pablo Neruda e Octdvio Paz. Além de atuar na literatura, Rodman escreveu livros sobre critica de arte
americana e organizou livros de viagens, memorias, antologias e entrevistas. Disponivel em:
https://archives.yale.edu/repositories/12/resources/3155 . Acessado em 13/10/2020.

104 Sobre a Colegdo Selman Rodman, vale comentar — porque acreditamos que é nesse sentido também que
Jodo Cabral se identifica e escolhe esse escritor para falar no poema — que o escritor montou seu acervo a
partir da arte popular: em sua cole¢do havia muitos artistas desconhecidos e autodidatas. A viagem a
América Central, a América do Sul e ao Caribe teve grandes efeitos nos interesses de Rodman, sobretudo
no que tange a arte haitiana. Além de formar sua colecdo de obras de arte, Selman Rodman reuniu em dois
livros, Conversas com artistas (1961) e Tongues of Fallen Angels (1981), o que ele chamou de uma
“Colecao de conversas” que se constituiu como uma série de conversas entre ele e grandes figuras literarias
e artisticas de seu tempo. Nossa impressdo, sobretudo por se tratar de Jodo Cabral, é que a escolha em
escrever sobre Selman Rodman é precisa em apresentar ao leitor claramente qual o procedimento que o
autor desenvolve em Museu de tudo. Jodo Cabral segue a mesma ideia de Rodman: escreve um livro inteiro
a partir do outro, modificando apenas a forma, dado que Rodman publica em prosa e Cabral publica em
poesia.
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entre 0 que outros disseram

(como, em loja de luvas,

catar no estoque todo,

a luva sosia essa luva Unica

que o calga s6, melhor que os outros). (MELO NETO, 1988, p 314)

Composto por sete versos, € possivel fazer a leitura do poema dividindo-o0 em duas
partes, entre 0s trés primeiros versos que expdem o assunto do qual trata o poema e 0s
quatro ultimos que criam uma imagem para exemplificar o tema. Diz o poeta que “H4a um
querer contar de si no escolher / no buscar-se entre 0 que dos outros, / entre 0 que outros
disseram”, isto ¢, enquanto o antologista, tal qual o colecionador esta a procura dos itens
colecionaveis, ambos estdo a “contar de si”, mesmo quando procuram objetos que
pertencem a outros. Segundo Belk, “a escolha e a montagem dos objetos para formar uma
colecdo sdo aparentemente atos de autoexpressao criativa que nos dizem algo sobre o
colecionador” (1995, p. 89), ou seja, para compreender o sentido da colegao, seja ela de
objetos ou textos, é preciso procurar o fio condutor, 0 que ha de semelhante entre os
objetos colecionaveis e que diz respeito somente ao colecionador. 1sso significa que uma
colecdo, ainda que se constitua pela similaridade da categoria do objeto — a saber carros,
livros, souvenires, entre outros — ha algo a mais, que move o colecionador a colecionar e
€ isso que em alguma medida significa “contar de si”. Ndo sdo todos os objetos do outro,
e que pertencem a mesma categoria, que falam sobre o colecionador. Ha certa
especificidade e por isso ¢ preciso “escolher” e buscar o que h4 de si no outro. Ao
“habitar” Rodman, Cabral pareceria revelar seu gosto por viagens, pela arte popular, pelas
culturas descentradas, colonizadas, e provavelmente, ou talvez, por sua liberdade e
ruptura das normas.

Quando Cabral fala de outros ou através dos outros nos poemas, ele fala de si,
mesmo sem aparecer diretamente no poema. O movimento cabralino de ir formando sua
colecdo ao longo do tempo, nove anos no caso de Museu de tudo, € um movimento que,
segundo Belk, é fundamental as colec6es, pois € uma maneira de despertar novas ideias
e de consolida-las porque & medida que o tempo passa a colegdo se fortalece. Dessa
maneira, tanto na elaboracdo do poema acerca de Selman Rodman quanto no
procedimento de construgdo de Museu de tudo, Cabral se aproxima do colecionismo.

Nos ultimos quatro versos o poeta cria a imagem de uma loja na qual o

colecionador'® esta a procura de uma luva. A luva é a metafora para falar daquilo que

105 Aqui, em certa medida, estamos tratando como similares os termos “antologista” e “colecionador”,
considerando que as atividades seguem 0s mesmos procedimentos e sdo dotadas de mesmo significado,
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serve ou ndo a colecdo e, embora haja luva sosia, isto é, luva semelhante, ela também é
Unica e antes de ser encontrada foi procurada em todo o estoque. A imagem da luva
funciona como uma representacdo do que o poeta busca de si nos outros, essa luva sosia
pode ser lida como a obra de Rodman que tem caracteristicas similares a de Jodo Cabral
e também pode ser lida como o préprio poema que é a categoria que compde a cole¢édo
cabralina. A informagdo de que ao mesmo tempo a luva é sosia e Unica é importante
porque tanto a obra de Cabral quanto a de Rodman, embora sejam parecidas'®, sio
individuais, pertencem a cada um dos escritores. Mais uma vez, é possivel associar o
poema ao colecionismo, pois 0s colecionadores mesmo ao reunirem objetos da mesma
categoria, formam cole¢6es diferentes, colegdes que tém caracteristicas analogas, mas
que sdo diferentes porque revelam as particularidades de cada colecionador.

Ainda no poema “Para Selden Rodman, antologista”, chama a atencdo o ultimo
verso, no qual o poeta diz que a luva sosia e tnica “que o cal¢a s6, melhor que outros”.
Embora o poeta continuamente fale de si atraves de outros escritores e artistas, mesmo
procedimento que ele usa no poema para Selden Rodman, ha uma especificidade nesse
poema que é o tom quase confessional dos primeiros versos que dizem que a busca pelo
outro é a busca por si mesmo. Nesse poema, Cabral expde o0 seu método e no ultimo verso,
as palavras “s6” e “melhor” sdo importantes porque ¢ como se o poeta dissesse que ha
semelhancas entre ele e 0s outros escritores e artistas presentes em Museu de tudo, mas
somente por meio de Selden Rodman, ele consegue demonstrar seu trabalho enquanto
escritor e colecionador, apresentando a maneira como criou o livro, e por isso ele € melhor
que 0s outros.

Como se sabe, Rodman também foi editor, assim como Cabral, e, durante 0s anos
de 1932 a 1943, junto a Alfred Bingham, editou a Revista Senso Comum que tinha o
objetivo de publicar artigos, resenhas, noticias, poemas e anuncios socialistas a fim de
promover justica social e colaborar para o fim da guerra. Essa informacdo também ¢é
importante porque os paralelos entre ele e Cabral extrapolam seu oficio e suas
preferéncias artisticas, evidenciando a visdo de mundo de ambos em favor daqueles que
s8o mais pobres, a ponto de Cabral escrever sobre os retirantes e Rodman escrever sobre

o Haiti e dirigir a galeria “Renaissance II” no mesmo pais. Ao que parece, a relagao entre

mas sem ignorar o fato de que ha uma especificidade na tarefa do antologista que é montar uma colecéo de
textos, enquanto o colecionador é um hiperdnimo do antologista.

108 De acordo com Secchin “todos os artistas homenageados (em Museu de tudo) possuem ao menos um
traco em comum com a concepgéo (e pratica) do autor” (2014, p. 286).
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os dois tem muitos desdobramentos, o que reforca o0 s6 e o melhor do ultimo verso do
poema.

Para finalizar, somente quando a cole¢do esta formada é possivel dar um passo
adiante: o da curadoria. Depois de formar sua colecéo, Cabral passa a atuar como uma

espécie de curador selecionando e reinventando sua ordenacéo critica em Museu de tudo.
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3.1. Curadoria
Obrist: Que conselho daria a um jovem curador?
Gilbert & George: Acho que meu conselho provavelmente
ndo mudaria muita coisa; € uma questdo de olhar,
olhar e olhar [...] Nao estou sendo, nas palavras de Duchamp,
‘apenas retiniana’, ndo € sobre isso que quero dizer.
Estou falando de estar com a arte.
(Anne d’Harnoncourt)!®’

Jodo Cabral de Melo Neto, enquanto poeta, constantemente afirmou seu desejo de
ser critico. No ensaio “Poesia e composi¢ao”, o poeta traca as diferencas de composigao
entre os poetas que sdo voltados a inspiracdo e aqueles que séo voltados a objetividade;
para Cabral, os primeiros aprisionam!® a poesia no poema e os segundos elaboram a
poesia em poema. Isso significa que os poetas de inspiragdo tendem a forcar aspectos
particulares e espontaneos e por isso limitam o poema, aprisionam a poesia; ja 0s poetas
de tendéncia objetiva se impGem o poema, escolhnem um tema e escrevem sobre ele a
partir de um motivo racional. O que o poeta aponta é que, para ele, a poesia objetiva se
faz mediante a critica. Portanto

Na origem da atitude que aceita o predominio do trabalho da arte
estd muitas vezes o desgosto contra 0 vago, o irreal, contra o
irracional e o inefavel, contra qualquer passividade e qualquer
misticismo, e muito de desgosto, também, contra o desgosto pelo
homem e sua razdo. Por outro lado, ndo se pode negar que essa
atitude pode contribuir para uma melhor realizacdo artistica do
poema, pode criar o0 poema objetivo, 0 poema no qual nao entra
para nada no espetaculo de seu autor e, a0 mesmo tempo, pode
fornecer do homem que escreve uma imagem perfeitamente digna
de ser que dirige sua obra e € senhor dos seus gestos.

Nestes poemas ja o trabalho artistico ndo se limita ao retoque, de
bom gosto de boa economia, a0 material que o instinto fornece.
O trabalho artistico é, aqui, origem do proprio poema. Nao € o
olho critico posterior a obra. O poema é escrito pelo olho critico,
por um critico que elabora as experiéncias que antes vivera como
poeta. (MELO NETO, 1994, p. 732, italico nosso)

Para Cabral, o artista e 0 poeta que aceitam o predominio do trabalho da arte,
procuram evitar o vago, irreal, irracional no seu processo de criagdo, mas também néo se

anulam, isto é, é possivel que ambos enquanto criam, tenham uma atitude racional falando

107 Entrevista de Hans Ulrich Obrist com Anne d’Harnoncourt, diretora do Museu de Arte da Filadélfia.
OBRIST, Hans Ulrich. Uma breve histéria da curadoria. Tradu¢do de Ana Resende. Sdo Paulo: BEI
Comunicagdo, 2010. p.13

108 (MELO NETO, 1994, p. 723)
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de si. No poema “Duvidas apocrifas de Mariane Moore”*?® e em outros, isso fica muito
claro “Sempre evitei falar de mim, / falar-me. Quis falar de coisas. / Mas na sele¢do dessas
coisas / ndo haverd um falar de mim?”, ou seja, o movimento da escrita cabralina ndo ¢ a
negacdo de si. Pelo contrario, em alguma medida, 0 poeta esta sempre presente no poema,
mas para ele, quando se trata da composicdo do poema, 0 poeta ndo pode se dar em
espetaculo, ele deve dirigir cada gesto. Ao fim da citacdo, Cabral afirma que a critica
antecede 0 poema, ndo € o poema que antecede a critica. Dito de outra forma, o poeta, tal
qual o artista, seleciona seus materiais, define sobre o que quer falar, como quer falar,
reflete sobre esse processo e depois se pBe a criar. Curioso é que Cabral escolhe a
meté&fora do olho para falar da critica. A critica é o que ele quer mostrar no poema,
portanto 0 poema ja nasce critico e ndo o contrario. O poema ndo € usado para fazer
criticatt?,

Apontar o aspecto critico da poesia cabralina, é fundamental para compreender a
comparacdo e o deslocamento!!! de area que se pretende fazer aqui com o termo
curadoria. Na leitura que fazemos de Museu de tudo, entendemos que o poeta se coloca
como um curador e ndo como um passante ou um espectador que esta a contemplar as
obras. O poeta €, a0 mesmo tempo, o artista e o curador, é ele quem cria e com sua propria
critica provoca a critica de seu leitor espectador. Aproveitando que o poeta transita entre
a alegoria do “museu” e as metaforas de visualidade, nosso objetivo € ler o livro como
um museu e apresentar o escritor como curador, além de mostrar a linha curatorial da
obra.

Do século XVIII até o fim do XIX, os curadores eram responsaveis por tomar
conta dos tesouros do passado. Eles eram eruditos que montavam, catalogavam,
preservavam e interpretavam colecdes, para exibi-las com o seguinte objetivo: “defender

a ideia de que os objetos sob seus cuidados mereciam ser protegidos e que eles serviriam

109 (MELO NETO, 1994, p. 545)

110 vale mencionar que a critica que o poeta faz no seu proprio poema ou do seu préprio poema, é uma
heranca da modernidade, sobretudo do Romantismo, mas em Cabral ela tem suas nuances. No Romantismo
havia uma diferenca entre critica e poesia, intitulada “critica poética”, segundo a qual apenas poetas e
artistas poderiam desenvolver a critica sobre a obra de arte, pois 0 juizo da arte tem seus desdobramentos e
eles sdo intrinsecos a obra. Isso significa que um critico que néo fez parte do processo de criacdo da obra
ndo € apto a critica-la. Como se sabe, houve mudancas historicas e os curadores, por exemplo, sao criticos
que ndo sdo necessariamente artistas, mas tém formacao em arte ou areas afins. Para Cabral, enquanto ele
é critico e artista, ele também se beneficia da critica que outros fazem de sua poesia.

111 Frisa-se que na nossa leitura, comparar o poeta ao artista, ao colecionador e ao curador é um indicativo
de aproximagdo de procedimento, um indicativo consciente de que todas essas figuras estdo tensionadas e
por isso ndo sdo equivalentes. Poeta, artista, colecionador e curador desenvolvem atividades que sdo
diferentes entre si, tanto no fazer, quanto na funcdo, mas é possivel tragar paralelos entre eles, como
tentamos fazer aqui.
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para educar de alguma forma o publico geral” (HOFFMANN, 2017, p. 15). Com o passar
do tempo, o curador se tornou a pessoa que organiza, supervisiona ou dirige exposic¢oes
em museus. No entanto, a partir da segunda metade do século XX, essas exposi¢coes

deixaram de se limitar ao espaco do museu e passaram a acontecer na rua'*?

, em galerias,
em espacos culturais, espacos publicos — como se vé nos metr6s de grandes metropoles,
por exemplo —, espacos comerciais e até mesmo no formato do livro.

Uma exposi¢cdo é uma apresentacdo que estabelece relagdes de semelhanca ou
diferenca entre alguns assuntos de forma organizada. Essa apresentacdo pode acontecer
através de objetos artisticos originais ou a reproducao destes, bem como oralmente ou por
escrito. Conforme a organizacdo, a distribuicdo das obras no espaco é alterada; também
é alterado o sentido da mensagem que o curador deseja transmitir. Todavia, iSso ndo se
configura como um problema, pois no campo das artes, o sentido das obras varia de
acordo com seu espectador. Ou seja, 0 artista junto ao curador ou o artista-curador*® tem
uma mensagem, propde uma critica e uma reflexdo; o espectador vai acessar essa
proposta, mas vai criar outras conforme o caminho que ele traga na visualizagdo e
interpretacdo das obras.

No ambiente do museu normalmente ha uma limitacdo do caminho de ir e vir ao
Ver 0 que esta exposto, mas no livro, isso ndo acontece. O leitor pode ler os poemas em
diferentes sequéncias, inimeras vezes e estes sempre vao se revelar para ele de modo
diferente. E interessante que no espaco do museu, quando ndo se trata do acervo
permanente, existe uma limitagdo!** temporal tanto no periodo da exposi¢do quanto no
periodo no qual o espectador pode se relacionar com as obras. Isso prejudica em alguma
medida, a captacdo de sentidos do espectador com a obra, mas com o livro, isso néo
ocorre. O leitor ndo tem limitacdo temporal na leitura e pode revisitar os poemas quantas
vezes for necessario, salvo quando o livro ndo lhe pertence.

Se uma das func¢des do curador € organizar uma exposicao, pensar a distribuicao
do espaco, 0 que entra ou ndo na exposicao, etc., muito antes de Museu de tudo, Cabral

112 A mudanca dos espagos de exposicdo aconteceu sobretudo com o advento das vanguardas, pois estas
reivindicavam o espago do museu como um espaco de patrimdnio e institucionalizagéo, no qual o impacto
das obras é anulado e seus valores séo anulados. Os artistas de vanguarda, portanto, optaram por outros
espacos que ndo neutralizassem seus trabalhos e que contribuissem ao carater de originalidade da obra.

113 Harald Szeemann é quem desenvolve a ideia de artista-curador e vé o artista como aquele que cria,
seleciona, organiza e, principalmente, estabelece relagbes para dar um sentido critico e coletivo as obras.
114 vale relembrar que Valéry aponta essa limitagdo temporal da relagdo do espectador com as obras, como
um problema na experiéncia dos museus, esse € um dos fatores que mortificam a obra de arte. Muitos
artistas e curadores pensam dessa maneira, por isso 0 museu na contemporaneidade tem se tornado cada
vez mais espaco de entretenimento e ndo de reflexdo, a ideia é que ao criar obras que sao feitas para interagir
intencionalmente com o espectador, ambos estabelecam uma relacéo viva.
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ja externava a preocupacao com a organizacdo. O livro Dois parlamentos € organizado
de maneira simétrica, com dois poemas “Congresso no Poligono das Secas” e “Festa na
casa-grande”; o primeiro pode ser lido seguindo a numeragao das paginas ou a numeragao
do poeta, seus versos sao alternados de seis e oito silabas e 0 poema tem 16 partes, sendo
todo assonantado*!®,

Em todos os livros, Cabral demonstra preocupagdo nao apenas com a mensagem,
mas com a organizacao dos poemas, pois a organizacéo interfere na mensagem. Em Serial
e em Terceira Feira, 0s poemas se constituem como uma construcdo organizada sob o
nimero quatro, poemas com quatro quadras. Esse procedimento € semelhante em A
educacdo pela pedra, sendo que os poemas sdo separados em duas partes, ab com 16
versos € AB com 24 versos. Cito esses livros apenas para indicar que, além da
preocupacdo com a mensagem, 0 poeta também pensava na disposicao e organizacdo dos
poemas e 0 que ele queria dar a ver com essas estruturas. Na literatura brasileira, talvez,
Cabral seja 0 poeta que mais se preocupou com a organizacao dos poemas no livro e 0
modo como 0s estruturava reitera a mensagem, sem colocar em divergéncia sua indicacao
de leitura com a forma como os poemas estdo distribuidos no livro.

Contudo, na experiéncia de leitura de outros autores, 0 modo como o escritor
indica a leitura dos poemas é diferente da maneira que os poemas estéo dispostos no livro.
Isso acontece, por exemplo n’O jogo da amarelinha” de Jalio Cortazar, estando o livro
organizado de uma maneira, mas o escritor indica outra forma de 1é-lo. O leitor tem a
opcao de seguir a leitura proposta pelo escritor, mas também tem a opcao de seguir a
leitura conforme a disposicdo do livro ou de fazer a sua propria. Tudo isso sdo
mecanismos para tornar viva a relacdo da obra com o leitor, de dar um significado a sua
prépria experiéncia com a obra, mesmo que ndo se assegure que o leitor e o espectador
apreenderdo esse significado. Toda essa reflexdo sobre os processos faz parte do trabalho
da curadoria.

A funcdo da curadoria pode ser desempenhada por diferentes profissionais,
artistas, criticos, jornalistas, professores, historiadores, galeristas ou, como tem
acontecido mais contundentemente nos ultimos anos, por profissionais que tém formacao
em curadoria, algo que é relativamente novo no Brasil. O que chama aten¢o na curadoria
é que ela exige do curador certa interdisciplinaridade. Ao curador, é necessario ter nogoes

conceituais sobre arquitetura, producdo, montagem, design, contabilidade, iluminacao,

115 (MELO NETO, 1994, p. 20-22)
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conservacao, editoracdo, entre outras, além de administrar diferentes linguagens artisticas
no espaco dos museus. Nesse sentido, o trabalho do curador é sempre feito de forma
coletiva e essa coletividade coloca para ele o desafio de fazer com que todas essas vozes
falem em unissono. Esse desafio também aparece em Museu de tudo.

Ainda que o livro seja composto apenas por poemas de Cabral, o fato dele escrever
sobre diferentes artistas e escritores, o coloca novamente no lugar do artista e do curador,
porque ele tem de organizar — além da estrutura — todos os artistas e escritores que coloca
em seu livro, dando um sentido a presenca de todos ali. Como se vé, em Museu de tudo
h& segmentos de leitura que poderiam funcionar como salas de uma Unica exposicgao.
Sendo assim, na sala da morte, o poeta coloca Willy Lewin, Marques Rebelo, Jaime 11,
W. H. Auden e outros; na sala do lugar de origem, ele coloca Manuel Bandeira, Joaquim
Cardozo, Joaquim do Rego Monteiro e outros, e assim sucessivamente. No entanto, o
livro em si ndo esta separado por partes, porque de certa maneira, a0 mesmo tempo que
um artista estd presente para refletir sobre a morte, ele também reflete sobre o lugar de
origem ou a metalinguagem, intercambiando os temas presentes no livro. A curadoria tem
justamente esse desafio, de dar um sentido coletivo a distribuicdo das obras, sem que as
obras percam seu sentido individual.

Outro desafio da curadoria € colocar em circulagdo diferentes objetos e obras de
arte. O curador tem de ser critico no sentido de que ndo deve criar exposicoes apenas com
aquilo que lhe agrada, pois uma exposi¢do ndo é uma manifestacdo publica do gosto
pessoal do curador. Uma exposicdo deve desenvolver no seu espectador o olhar critico;
por isso, na sua constituicdo, a exposicao ja nasce critica, tal qual Cabral disse a respeito
do poema e da obra de arte. O curador, ao criar uma exposicao, desenvolve um ponto de
vista, mas ele é provisério e inacabado, ele se reinventa na proxima exposi¢do ou é
reinventado a partir das questdes levantadas pela critica de arte, por isso o trabalho do
artista e do curador é continuo e o trabalho de arte, embora tenha comeco, meio e fim, é
uma totalidade aberta®!®,

Ao curador pertence a responsabilidade de impedir que um trabalho de arte seja
petrificado, pois seu congelamento para de gerar perguntas e passa a fornecer respostas

prontas. Portanto, o curador estd sempre a rever obras para ressignifica-las. Essas

116 «“paradoxalmente, o que falta a uma obra de arte é o que ela tem de excesso, de abertura, mas também
de inacabado: tudo aquilo que ndo seja a intencdo inicial do artista, os significados ja antecipados,
estabelecidos, aquilo que ela realiza plenamente. Esse excesso é o que ndo foi pensado, o que ficou por
fazer e estimula tanto outros pensamentos como a producao de outras obras e relagGes entre elas construidas
por curadores”. (ALVES apud RAMOS, 2010, p. 51)
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caracteristicas do curador se aproximam muito do modo como Jodo Cabral lida com a
poesia. A critica € importante para o curador tanto na atividade que exerce quanto na
avaliacdo que recebe. Ha um tipo de critica que petrifica a obra e a coloca em
classificacOes invariaveis e ha a critica que esta sempre gerando novas perguntas. Mesmo
trabalhando com imagens que se repetem, enquanto poeta, Cabral reconfigura essas
imagens porque a obra estd em movimento na relacdo consigo e com o leitor, a obra é
viva, portanto sempre faz perguntas e cria novas imagens, sobretudo com a passagem do
tempo. A respeito da critica e da reinvencao do escritor, que se estende ao artista, o poeta
diz:
Tenho o maior respeito e curiosidade pela critica. Afinal, o0 meu
ideal sempre foi ser critico. Infelizmente, ndo aconteceu. Penso
que 0 poeta, quando escreve, esta a querer se comunicar. E como
no tiro ao alvo: para se retificar e acertar na vez seguinte € preciso
saber a posicao do tiro anterior. Como posso eu saber da reagédo
ao que escrevo — sendo pela critica? E o que diz o critico burro
também tem importancia: porque hé o leitor burro. Aquilo que me
desagrada profundamente na critica € que se exige do escritor que

ele morra se superando. Acho isso uma atitude monstruosa.
(ATHAYDE, 1998, p. 24)

E ainda, sobre sua relacdo com a critica, ele afirma:

Eu nunca pensei em ser poeta nem nunca me considerei (e até
hoje ndo me considero) com temperamento de poeta. Eu tenho
temperamento de critico. Meu ideal foi sempre ser critico
literario.

Muita gente acha que ha uma incompatibilidade [entre poesia e
critica]. Eu ndo acho. O Eliot é um poeta critico. A Marianne
Moore é um poeta critico. O Ezra Pound é um poeta critico.

(...) aminha poesia quase sempre é uma visdo critica da realidade.
Eu sinto que minha poesia € [critica]. Alias fiz uma antologia de
poemas meus que chamei de Poesia critica, porque a critica que
faria em prosa eu faco em poesia. (ATHAYDE, 1998, p. 24-25)

Em todas essas manifestacdes sobre a critica, Cabral deixa claro que a critica se
constrdi tanto por meio do poema, quanto o poema se constrdi pela critica que recebe.
Esse movimento é fundamental para que a poesia elabore diferentes significacfes, para
que o trabalho de arte gere alteridade e sobreviva ao seu proprio tempo. Uma obra critica
consegue rever seu passado, pensar seu presente, iluminar o futuro, dialogar com a

tradicdo e se firmar no cenario artistico e literario com o auxilio do curador, porque esse
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profissional reflete por dentro e por fora da obra. O fazer artistico de Jodo Cabral é
semelhante ao do curador, principalmente em Museu de tudo, por dialogar com outros
artistas, pelo discurso critico e pela visualidade; essas caracteristicas ja apareciam nos
livros anteriores, mas se destacam em Museu de tudo. Depois da publicacao desse livro,
quando Cabral decidiu fazer antologias'!’ de sua poesia, como Poesia critica e Poemas
Pernambucanos, 40 poemas de Museu de tudo foram selecionados para um e 17 para o
outro respectivamente, o que denota a importancia critica dos poemas de Museu de tudo
que consegue articular e aproximar diferentes linguagens artisticas na literatura e no
formato do livro. Especificamente sobre Museu de tudo, Jodo Cabral diz

Eu acho Museu de tudo nem melhor nem pior que meus outros
livros. Acontece que meus livros em geral saiam planificados, e
em Museu de tudo ndo houve essa preocupacdo. Foi uma
experiéncia nova minha, eu queria saber se era possivel fazer uma
poesia critica, pois eu sou um antilirico, me considero mais critico
do que poeta. Entdo eu fiz uma quantidade muito grande de
poemas sobre pintores e escritores — mas, como muitos deles néo
eram conhecidos, o0s poemas ndo foram entendidos.
(ATHAYDE, 1998, p. 116)

Talvez, dizer que Jodo Cabral se apropria do papel de artista-curador em Museu
de tudo apenas pelo ponto de vista critico, de selecdo e reunido de poemas, que dialogam
com outros artistas e que trabalham com a visualidade, ndo sejam argumentos suficientes
para convencer o leitor de que ha uma relacdo entre o seu trabalho e a curadoria. Mas
Marina Hlavajova®'® (2001, p. 81) afirma que a curadoria é a identidade em transicio
permanente, absorvendo o erratico social, geopolitico, étnico, econdbmico e outras
realidades num platd do ordinario vivido intensamente e por isso resistente a um
enguadramento. Nesse sentido, Jodo Cabral enquanto escritor €, também, essa figura que
se pbe a pensar a realidade por diferentes angulos, através do poema. Ele é o poeta que
tem um olho privilegiado e enquanto da a ver, da a pensar. Em Museu de tudo, a0 mesmo
tempo que se filia a temas que sdo recorrentes em sua obra, 0 poeta esta disposto a ter
novas experiéncias enquanto escritor e proporcionar novas experiéncias ao seu leitor.

O poema no qual fica mais evidente a posi¢ao de Cabral como curador € intitulado

“Exposi¢do Franz Weissmann” que foi publicado em 1962 e selecionado para Museu de

117 O papel do antologista, a depender do recorte da antologia, se aproxima ainda mais do papel do curador.
Enguanto um seleciona e retine textos o outro seleciona e retine obras de arte, mas ambos s&o criticos e suas
funcbes caminham lado a lado. O que Cabral fez em Museu de tudo foi selecionar e reunir seus proprios
poemas o que o coloca como artista curador.

118 HLAVAJOVA, Maria. “Vade Mecum? I wonder”. In: KUONI, Carin. Words of Wisdom: a curator’s
vade mecum on contemporary art. New York: Independent Curators Internacional, 2001. p. 81-83.
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tudo. Esse poema foi escrito como apresentacdo para o catadlogo da primeira exposi¢do
individual de Franz Weissmann, realizada na galeria San Jorge, em Madri. Como se sabe,
Franz Weissmann!® foi um escultor, pintor e desenhista brasileiro de origem austriaca e
seguiu a tendéncia neoconcretista da arte.

Weissmann*?° desenvolveu um tipo de escultura que, posta no espago publico, se
relaciona com as pessoas'?! ainda que indiretamente e flexibiliza o concreto, explorando
novas formas do objeto de arte de modo racional, mas ndo estatico. Suas esculturas
costumam ser ndo figurativas e os materiais utilizados sdo chapas de ferro, fios de aco e
aluminio em verga ou folha; um dos objetivos de sua obra € modificar a relacdo das
pessoas com a cidade e a obra de arte.

Nesse sentido, Weissmann cria obras que situadas no espaco publico geram efeitos
similares ainda que sejam muito distintas. Por exemplo, o artista coloca na cidade, para
interagir com o publico, obras que tém altura e dimensdo gigantescas, como a
“Tridimensional (1991)”, e coloca obras cuja altura ¢ proporcional a de um ser humano,
como “Escultura (1985)”, no entanto ambas passam desapercebidas pelas pessoas que
mal as reconhecem como obra de arte. A critica da arte presente em sua producéo se da
no sentido social do olhar, o que as pessoas veem e o que lhes rouba ou néo a atencao.

De alguma maneira, quando Jodo Cabral constroi sua critica a obra de Weissmann,
no poema dedicado ao escultor, ele estd desenvolvendo uma reflexdo metalinguistica a
respeito de sua prépria obra. O poeta utiliza Weissmann como referéncia e novamente
fala do outro para falar de si. Através do escultor, Cabral movimenta o olhar, provocando
o leitor a ver e pensar, tracando elogios e paralelos entre ele e Weissmann. No que tange
a técnica, o poeta mantinha uma relagdo estreita com os preceitos de grupos
construtivistas que incorporavam a clareza, lucidez, a acuidade do célculo e a dureza do
concreto como modo de produzir arte. Sendo assim, diz 0 poema:

apresentar esta exposi¢do weissmann

119 para saber mais sobre o artista: http://www.fw.art.br/

120 Em 2019, O Itat Cultural em Sao Paulo, realizou a exposi¢do “Franz Weismann: o vazio como forma”,
com curadoria de Felipe Scovino, na qual foi apresentada a historia do artista e sua producéo dividida em
fases: Fios, Cubo, Neoconcretas, Janelas, Construcées, Diagonais, Planos. O artista, em 1955 foi um dos
integrantes do Grupo Frente e em 1959 foi o cofundador do Grupo Neoconcreto. Com o passar dos anos
ele se aproxima do “informalismo”, e um exemplo disso ¢ a série Amassados (chapas de zinco ou de
aluminio trabalhadas a martelo, porrete e instrumentos de corte). O foco da exposicdo era mostrar as
diferentes formas, tamanho e cores com as quais Weissmann desenvolveu seu projeto. Além disso, na
exposi¢do, haviam 50 desenhos inéditos do artista.

121 Frederico Morais, historiador e critico de arte, fala do trabalho do escultor, em que é possivel sentir no
préprio corpo 0 vazio presente na obra, uma vez que é possivel caminhar dentro dela. Acessado em:
01/12/2019,  disponivel  em: https://www.itaucultural.org.br/secoes/videos/entenda-como-franz-
weissmann-pensava-formas-e-cores-de-suas-obras
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ndo é apresentar a escultura weissmann
0 escultor weissmann
as esculturas desta exposicao
s&o uma explosdo no edificio de uma escultura cuja funcéo
fora sempre fazer da pedra cristal
no método de um escultor cujo gosto foi
sempre o perfil claro e solar

e eis que um dia weissmann que viera a europa como turista de pevsner gabo maxbill
escola de ulm e de outras cidades de claro urbanismo e que fora ao japdo como turista de
suas leves arquiteturas de gaiola

eis que weissmann passou pela india e por tropicos mais estentoricos do que os de seu
planalto brasileiro e nos quais as coisas se multiplicam em milhares de mais coisas e se
esparramam por excessos repetidos de si mesmas

eis que o teatro de tanto demais de coisas e de matéria tdrgida parece ter levado
weissmann a duvidar se a realidade pode verdadeiramente vir a ser ja ndo digo cristalizada
mas simplesmente domada e a duvidar se a atitude do homem diante da realidade nao
estara melhor em aprofundar a desorganizacdo nativa dela do que impor-lhe qualquer
organizacédo

e eis que weissmann agora trabalhando com gesso e estopa como vemos nestas primeiras
amostras que nos expde nesta sala de madri mas ja ndo mais para refinar o grdo grosso
que tém 0 gesso e a estopa em seu pobre estado industrial mas sim destrabalhando-os para
devolvé-los ao estado de fibra desgrenhada e de calcario bruto que tiveram em seu dia
original

e eis weissmann agora destrabalhando as placas metélicas de perfil e superficie simples
que saem dos laminadores s6 que ja ndo mais para equilibra-las nas colunas aéreas de
antes mas para massacra-las e amarrota-las como querendo reensinar-lhes o rosto aspero
e torturado de seu estado mais antigo de minério e ferro-velho

e eis que nesta exposicdo vemos pela primeira vez 0 construtivista weissmann
transformado neste destrutivista weissmann que ndo s6 martiriza a matéria mas tenta
estracalha-la

e destrui-la submetendo-a a explosdo dessa furia em que ele habita ou que nele habita
nestes dias e que nada tem a ver com as explos@es dos fogos-de-sdo-jodo das mil familias
de informalistas de hoje-em-dia que vivem de copiar texturas convencionalmente
domesticadas

e eis porque agora aqui dentro da sala desta exposicdo estamos como que no mesmo
centro da explosdo weissmann e cercados por todos os lados pelos destrocos que ela
lancou com tanta violéncia hoje contra estas paredes espanholas

e eis weissmann

guem sabe de weissmann

quem sabe que trabalhar ou destrabalhar

é para weissmann chegar ao fim do carretel e quem sabe
que foi desenrolando um fio de trabalho paciente

que ele chegara ao diamante weissmann de antes

mais

quem sabe

e por isso antecipa

que antes mesmo de que pouse de todo

0 pé desta exploséo
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estard weissmann

com toda essa caliga e essa sucata

de volta as construcdes de razdo como as de antes
das que irradiam em torno

0 espaco de um mundo de luz limpa e sadia
portanto

justo

O poema “Exposi¢cdo Franz Weissmann” no que diz respeito a forma, ¢ muito
diferente de tudo que Jodo Cabral escreveu. A prépria forma coopera para a critica que o
poeta faz sobre a obra do artista. Normalmente, Cabral escreve em quadras cujos versos
tém o mesmo namero de silabas. No entanto, no poema a Weissmann, que é divido em
trés partes, ha uma espécie de construcdo ensaistica dentro do poema. A falta de
pontuacdo, a auséncia de letras maidsculas, a justaposicao de sintagmas, a espacializagdo
diferente entre os versos afeta o ritmo de leitura, dificulta a relagdo do leitor com o texto
e gera um estranhamento, tal qual o de Cabral ao ver as obras de Weissmann. E como se
a mancha grafica do poema, um tanto desordenada, representasse, também, a critica que
0 poeta faz a exposi¢do, de que aparentemente o artista esta se desviando dos preceitos
do construtivismo.

Na primeira parte do poema, Cabral cria uma oposi¢do entre “a” escultura
Weissmann e a exposi¢do, como se 0 que ele esta a ver ndo fosse representativo do que
ele considera a obra do artista, 0 que o poeta vé é apenas um recorte. Ao que tudo indica,
Weissmann era conhecido pelo rigor e pela habilidade com as formas, dando cristalidade
a pedra. Todavia, para o poeta ocorre uma mudanca, como se 0 método tivesse explodido.
As esculturas que Cabral vé naquela exposicdo ndo seguem a mesma funcdo e nao tém
mais o perfil claro e solar. Como curador, Cabral deseja mostrar as mudancas que a obra
de Weissmann sofreu e quais sdo as novas impressdes que se pode ter a partir delas.

Na segunda parte do poema, Cabral utiliza o anaforismo “eis que” para marcar a
repeticdo e apresentar ponto a ponto porque Weissmann pode ter mudado sua orientacao
estética. Primeiro ele cita 0 nome de artistas que fizeram parte da escola ULM — Nikolaus
Pevsner, Naum Gabo e Max Bill —, construtivistas que foram referéncia para o artista
austriaco. Mas, em seguida, ele afirma que as viagens ao Japo e a india o levaram aos
“tropicos mais estentorios” que o fizeram abandonar as linhas retas e a concretude do
planalto brasileiro.

Segundo Cabral, as viagens de Weissmann influenciaram a obra do artista porque
a partir delas ele se adaptou a desorganizacdo e passou a duvidar da realidade e da
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capacidade da arte representa-la. Isto €, para os construtivistas, pensar a realidade dura,
crua, sem apetrechos, era um esforco para mostra-la tal como €, mas no novo modo de
criar de Weissmann, ele se distancia da técnica construtivista e consequentemente se
distancia da realidade, ao menos da realidade brasileira. Na leitura de Cabral,
aparentemente isso foi prejudicial a obra de Weissmann, pois sua linguagem ficou
saturada e redundante “excessos repetidos de si mesmas”. A repeti¢do ndo contribui em
nada para a interpretacdo da obra, pois € um excesso de informacg&o que desloca o olhar
do espectador e o faz perder o foco.

O poema “Exposi¢do Franz Weissmann” apresenta um profundo mergulho na
nova forma do artista criar. Weissman da outra materialidade ao trabalho, explora a placa
metalica ou a chapa de zinco, que aparecem “massacradas” e “amarrotadas” — “como
querendo reensinar-lhes o rosto aspero e torturado de seu estado mais antigo de minério
e ferro-velho”. Nesse sentido, o artista também introduz materiais, como 0 gesso e a
estopa e estes sao destrabalhados até se tornarem “fibra desgrenhada” e “calcario bruto”.

H& uma densidade no poema que se desdobra em vérias camadas. A primeira se
refere a mudanca estética que a obra de Weissmann sofreu e, consequentemente, como
seus materiais de trabalho foram transformados ou como ele trocou de materiais para criar
novas obras. Essa mudanga implica diretamente no conceito que a exposicao traz porque
0 modo de tratar a realidade dos construtivistas € diferente do modo dos informalistas, de
guem o artista se aproximava naquele momento. Dessa maneira, dentro do poema,
aparecem questdes sobre a obra de Weissmann e como Cabral tenta expressar essas
mudancas tanto no conteldo quanto na forma do poema.

Para além disso, surge outra camada que diz respeito a propria obra de Cabral,
pois a sua poesia também foi alterada enquanto o poeta fala de Weissmann (vide a mancha
gréafica do poema). Ao passo que Cabral “explica” no poema a critica curatorial que faz
da obra de Weissmann, ele também explica o que acontece em Museu de tudo. Isso ocorre
porque em Weissmann acontece uma “dissolucdo da planaridade”, assim como o livro de
Cabral é um livro cujo plano é alterado. Nesse sentido, a critica de Cabral ndo é negativa,
€ mais expositiva e, em alguma instancia, um elogio a coragem e a experimentacao de
Weissmann, que o levou a ser reconhecido internacionalmente enquanto artista.

Todo esse processo de transformacdo artistica é consciente em ambos 0s casos,
tanto o do artista, quanto o do poeta. O movimento de Weissmann, no que concerne a
destruicdo e ao estralhacamento que séo aludidos vérias vezes no poema, tem a ver com

a reducdo da forma ao minimo a procura de outra forma e denota a mudanca da percepcao
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do artista. Ele deixa o tridimensional para o bidimensional, trabalha com o atonalismo e
os movimentos lineares deixam de ter continuidade. A respeito da série “Amassados”,
que é a série da qual Cabral trata no poema, Fernando Cocchiarale diz:

As esculturas geomeétrico-construtivas e os planos metalicos
martelados por Weissmann tém liames espaciais discursivamente
estabelecidos e, portanto, invisiveis para o olhar comum. A
dissolucdo da planaridade de cada parte que compde os trabalhos
de estruturacdo da construcdo equivale a dissolucéo do plano de
aluminio para torna-lo coisa. Praticamente inéditos, o0s
amassados, antipodas morfologicos das esculturas geométricas
podem ter novos sentidos, se tratados como paisagens diferentes
de uma mesma estrada, de um mesmo caminho poético. 122

F |

- Data de criagdo: 1957 - Data de criagdo: 1960
- Autor: Franz Weissmann - Autor: Franz Weissmann
- Titulo: A Torre - Sem titulo, da série “Amassados”

- Técnica utilizada para produzir a obra: ferro
- Dimens6es: 169.00 cm x 62.70 cm
- Acervo: Colecdo MAC- USP

A partir das duas imagens, ¢ perceptivel a “destruicdo” que ocorre na obra de
Weissman, a perda de equilibrio, precisdo e simetria, mas o poeta compreende 0s motivos
que levaram o artista a “explodir” sua obra e isso fica claro ao fim do poema, pois a
intencdo de Weissmann é colocar o espectador na sala expositiva para fazé-lo passar pela

mesma experiéncia que ele passou. Ou seja, na sala de exposicdo, o espectador vé outra

122 Disponivel em: https://www.atelier.guide/home/franz-weissmann-1911-2005-percorre-a-trajetria-do-
escultor Acessado em: 23/03/2020.
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expressao da realidade, vé por meio das obras, a “faria em que ele habita ou que nele
habita” e experimenta o mesmo processo pelo qual o artista passou ao criar. Nesse
sentido, a obra continua apresentando seu inconformismo diante da realidade, mas ndo da
mesma maneira que 0s construtivistas.

Embora reconheca tudo isso, Cabral encerra o poema propondo ou sugerindo a
Weismann um retorno ao construtivismo e apontando seus aspectos positivos, como as
“construgdes da razdo” e a luz que ¢ limpa, sadia e justa para iluminar o espaco. Na ultima
parte do poema, a forma recupera o equilibrio que propde ao artista. A repeti¢ao de “quem
sabe”, que inicia 0s novos topicos da estrofe, da uma ideia de duvida, como se o poeta ao
analisar a exposigdo admitisse que o artista precisava desse distanciamento do concreto
para depois retornar. E como se Weissmann tivesse de experimentar outras formas e
chegar ao limite para estar certo do caminho que escolhera no inicio. Esse movimento
que o poeta identifica em Weissmann e apresenta para o leitor € muito semelhante ao seu
proprio movimento, uma vez que em Museu de tudo Cabral se permite testar formas.

Finalmente, para concluir, ha trés versos que merecem destaque, pois o poeta diz
“estara weissmann / com toda essa caliga ¢ essa sucata / de volta as construcGes de razdo
como as de antes”. Esses versos sao importantes porque depois de analisar todo o percurso
de Weissmann entre o construtivismo, o informalismo e a volta ao construtivismo, Cabral
insinua que o artista retorna, trazendo consigo a calica e a sucata, isto posto, significa que
agora a obra incorpora ao que é formal, elementos que ndo séo tdo formais. Como se viu
na exposicdo organizada pelo Itad Cultural em 2019, de fato Weissman retornou ao
construtivismo, mas ndo abandonou certa informalidade e segundo a nossa leitura é
exatamente isso que ocorre na obra cabralina.

A andlise do poema “Exposi¢do Franz Weissmann” ¢ um exemplo da critica que
se faz no poema e de como Cabral fala como um curador, como alguém que analisa ponto
a ponto da construcdo de uma exposi¢cdo para dar a ver a imagem e a mensagem que
constréi em Museu de tudo. Se a obra de Weissmann parecia um caos ao espectador, apds
a apresentacdo do poeta, ela ganha estrutura?®. A partir da leitura de Szeemann, vemos

em Museu de tudo a mesma atitude de artista-curador assumida por Cabral, s6 que no

123 «A curadoria é um caos estruturado”, Harald Szeemann foi um curador de arte e historiador suico, um
dos principais da historia da curadoria. Ele foi responsavel por grandes exposi¢des como: “Quando as
atitudes de tornam forma” (1969) e a “Documenta 5, Kassel” (1972), In: CASTILLO, Sonia Salcedo. Arte
de expor: curadoria como expoesis. Rio de Janeiro: Editora Nau, 2015.
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ambito literario — salvaguardadas as especificidades da literatura e das artes visuais, pois

uma é para ser lida e a outra contemplada.

3.2. A mediacéo do olhar

Ao escrever um livro que se pretende um museu ou que se situa entre o que é lido
e 0 que é exposto, Jodo Cabral se impde o desafio de lidar com o que é literario e 0 que é
visual. A visualidade permeia toda sua obra, mas em Museu de tudo, ela ocupa um espago
fronteirico, quando o poeta coloca obras de outros artistas em dialogo no poema. Para
Oliveira (2019, p. 78), a relagdo ou, talvez, a tensdo entre a literatura e o museu ¢ “um
modo de torna-la uma espécie de suplemento que amplia a rede iconica e semantica e leva
a literatura ao museu por mecanismos internos, deslocando o préprio museu pela logica
da escrita — seja pela materialidade que esta escrita aciona, ou pela continua
ressignificagdo do livro™; isto ¢, a literatura, em suas variadas formas, esta presente no
museu. Seja pelas narrativas contadas em uma exposi¢éo, seja pelo ensaismo critico do
curador ou pela historiografia das obras e suas mitologias.

Mas como a literatura se apropria do espaco do museu e seus significados? Ainda
para Oliveira (2019), César Aira é o melhor exemplo de como a literatura da conta da
experiéncia museoldgica porque ela é descritiva e interpretativa ao mesmo tempo. Aira
diz que “o primeiro poema, o primeiro relato, como descri¢do ou interpretagdo fabulosa
partiu de um desenho ou de uma estatua”, ou seja, 0 poema pode ser expositivo & medida
que cria ou recria uma imagem com palavras. A literatura parte daquilo que V&, isto é, se
origina a partir de uma imagem que pode ser real ou imaginéria e, portanto, ja nasce
hibrida, estabelecendo uma ponte que a conecta a0 museu. Essa ponte ora encurta, ora
aumenta distancias, e a aproximacao entre ambas varia de escritor para escritor e de artista
para artista. Nesse transito, escritores e artistas repensam seus procedimentos, criam
novas formas literarias e novas concepgdes expositivas, que se entrecruzam por meio da
imaginacao e pelos aspectos sociais.

As diferengas entre literatura e museu sdo muitas, desde o suporte de veiculagéo
a materialidade, pois a primeira atua sobretudo com palavras e o segundo com imagens e
objetos. Pensar a literatura a partir da ética do museu é pensa-la de um ponto de vista
expandido e “entender que reconfiguramos o visivel e o legivel, o feito e o ndo feito, em

uma negociagdo permanente que ndo encontra 0 seu fim nas instituicdes, sejam elas
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literarias ou museais” (OLIVEIRA, 2019, p. 78), ou seja, tanto a literatura, quanto o
museu conhecem a crise de ter de responder e validar aquilo que produzem como arte,
até que seja legitimado pelo leitor e pelo espectador, mas isso leva tempo.

Dessa maneira, um primeiro movimento que precisa ser feito é refletir sobre o
olhar, o que a visdo desperta ao ver uma obra de arte e ao ler literatura e, ainda, como a
literatura d& a ver uma imagem no texto.

Como se sabe, a cultura grega — junto a cultura romana — ¢ a principal responsavel
pela formacdo do pensamento ocidental. Essa cultura é acentuadamente plastica e se
constitui sobre aquilo que é visivel. E pela linguagem que o ato de ver se associa ao ato
de pensar, isto €, eidos é o termo correspondente a forma ou figura e idea € um termo
afim, que chegou a nés como a representacdo do pensamento. Os dois radicais id
aproximam as palavras etimologicamente.

E inerente ao ser humano criar ou atribuir uma imagem a um acontecimento, pois
dessa forma é possivel condensar o significado da experiéncia. A propria frontalidade dos
olhos, biologicamente falando, remete a centralidade do cérebro, que reitera o fato de que
a visdo é o sentido que mais mobilizamos para interpretar informacdes. I1sso nédo significa
que os demais sentidos ndo desempenhem a mesma funcdo cognitiva, mas o olhar é o
sentido que mais se aproxima de uma totalidade das coisas. Dito de outra forma, o olhar,
embora tenha a limitagdo dos 180 graus de visdo, consegue ver varias imagens a0 mesmo
tempo — mesmo que ndo capte sua esséncia —, mas a audicdo ndo consegue reconhecer e
distinguir muitos sons simultaneamente e 0 mesmo ocorre com o tato, o olfato e o paladar.
Todos os sentidos tém responsabilidades na cognicdo humana, despertam memorias, mas
a visdo é o sentido que mais move o pensamento, desencadeia informacgdes, faz
associacoes, cria relac@es e atribui significado.

E interessante como no portugués brasileiro, as palavras sinonimias para olhar
denotam diferentes intensidades, por exemplo ver, enxergar, avistar, vislumbrar, etc. Ndo
necessariamente aquele que olha vé, pois, ao passo que o olho consegue captar muitas
imagens, ele ndo apreende todos os seus detalhes. Por isso o0 olho precisa ver e ver
repetidas vezes para compreender. No movimento de distanciar, aproximar e ver
novamente, o olho sempre encontra algo novo, algo que sempre esteve ali, mas se revelou
em outro ver. A diferenca que existe em outras linguas entre o “olho” como substantivo
e o “olho” como verbo, aponta para distingdo que existe entre o que € externo e interno
enguanto se vé. Por exemplo, em espanhol o0jo é o 6rgdo, mas o ato de olhar é mirada;

em inglés eye € olho, mas olhar é look. Através do olhar uma pessoa V€ o que é externo,
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mas somente quando ela se concentra em ver com atengdo, ela consegue realizar o
processo interno do pensamento que € dar significado ou apreender a esséncia daquilo
que V&, e em alguma medida perdemos essa ideia na lingua portuguesa.

Sobre o olhar, ha diferentes teorias, desde Epicuro e Lucrécio, passando pelo olhar
de Leonardo, até a fenomenologia e o olhar de suspeita da psicanalise. Mas todas elas
consideram a sua maneira, a origem do olhar, sua atividade, sua dialética, seus efeitos e
nenhuma delas desconsidera que imbricado ao olhar, ha a teoria do conhecimento e da
expressao, “o olhar ndo esta isolado, ele esta enraizado na corporeidade, enquanto
sensibilidade e motricidade” (BOSI apud NOVAES, 1988, p.66).

Simultaneamente, enquanto o olhar é externo e interno, ele também é receptivo e
ativo. E receptivo porque através das cores, luzes e sombras, ele recebe estimulos e a
partir de entdo o sujeito pode ver; como numa relacdo de causa e efeito, uma vez que o
olho recebeu interferéncias ele passa a ser ativo, passa a procurar o que o afetou, conhece,
caracteriza, define e tudo isso € mover o pensamento. Todavia, mesmo com esse
movimento, isso ndo anula a atitude do sujeito que vé e decide seguir passivo aos
estimulos que seu olhar recebe. Ha aqueles que olham sem intencionalidade e a esses,
pouco se revela porque eles ndo querem ver internamente.

Ao olhar também ¢ atribuido um caminho para a transcendéncia. Dai advém a
ideia de que os olhos sdo a janela da alma. Essa € uma heranca platénica que se baseia
em duas analogias. A primeira é o mito da caverna'®®, no qual a visualidade é uma
metafora para o conhecimento. Nesse mito, Socrates conta a Glauco?® que hé prisioneiros
em uma caverna e eles estdo |4 desde a infancia; em uma parede, os prisioneiros veem
projecdes de sombras e sdo homens que fazem gestos diante de uma fogueira; quando um
dos presos é libertado, ele vé a origem das sombras e percebe que o que ele e 0os demais
acreditavam ser a totalidade do mundo, era apenas parte dele, entdo seus olhos tém uma

primeira revelagdo. Em seguida, ele sai da caverna e a luz do sol ofusca sua viséo, de

124 <O mito da caverna”, presente no livro A Republica, de Platdo, foi lido de muitas maneiras ao longo da
histéria. Como o livro é de cunho politico, no mito os prisioneiros séo interpretados como as pessoas
comuns, aquelas que vivem presas as suas crengas e costumes, sem se abrir para 0 novo; a caverna, funciona
como a representacdo do corpo humano, o meio pelo qual as pessoas podem adquirir conhecimento, todavia
Platdo pontua que o corpo é errbneo e enganoso; as sombras simbolizam as distor¢6es imagéticas, aquilo
que as pessoas veem, mas que ndo correspondem a verdade; finalmente a saida da caverna é a busca pelo
conhecimento verdadeiro e pela liberdade, enquanto a luz solar é o préprio conhecimento, a razdo. Aqui, o
mito nos interessa mais pela visdo do que pela conotacdo politica. A visdo é a fonte de conhecimento, a
visdo € o que liberta, que tira 0 homem da escuriddo e apresenta outra realidade.

125 Vale lembrar que o significado do nome “Glauco” é ambiguo, uma vez que € brilhante e cintilante e da
origem a palavra “glaucoma” que é uma doenga na qual o globo ocular tem sua pressdo intraocular elevada,
0 que pode levar a perda da viséo.
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modo que aos poucos, ele volta a enxergar e finalmente se da conta do que é a realidade.
O que o prisioneiro via antes eram apenas copias; sua visdo foi ganhando
progressivamente novos significados e ele pdde se libertar ndo s6 da caverna, mas de uma
visdo equivocada da realidade.

Outro mito de Platdo € a teoria da alma tripartida, na qual os olhos séo voltados a
razdo e, portanto, a transcendéncia, isto é, ndo é necessario praticar o que da prazer, pois
através dos olhos é possivel senti-lo; o prazer leva o ser humano a perdi¢do. Por isso o
ser humano deve contemplar e apreciar com os olhos, porque os olhos elevam a sua
condicdo de ser. Os olhos, na tradigcdo platonica, sdo a fonte do saber. Nesse sentido, a
visdo é voltada aquilo que € espiritual, e os demais sentidos sdo voltados ao corpo que é
enganoso e errbneo. Tanto no mito da caverna quanto na teoria da alma tripartida, é
perceptivel que o olhar esta sempre conectado ao pensamento. Ver é a principal forma de
compreender o mundo e a realidade. Contudo, Platdo também tece criticas ao olhar,
dizendo que este da apenas a ideia da coisa e de sua aparéncia, isto é, o olhar d& o eidolon,
que € a imagem da coisa, um simulacro, mas isso é 0 mais proximo a que conseguimos
chegar da realidade imanente.

A tradicdo crista, se apropriou das ideias platénicas, para também falar da visao
como porta de entrada para a transcendéncia, mas nao no sentido de conhecimento, e sim
no sentido espiritual. Em Mateus 6:22,23, na Biblia, esta escrito “Os olhos sdo a candeia
do corpo. Se os seus olhos forem bons, todo o seu corpo sera luz. Mas se 0s seus olhos
forem maus, todo o seu corpo serd cheio de trevas”. Isto €, o cristianismo reforga o
dualismo entre corporeo e espiritual. O corpo que olha o que é bom é luz; o corpo que
olha o que é mau, é trevas. Luz e trevas sao sobre como 0 corpo atua no mundo e para
onde sua alma vai ao fim de tudo. Enquanto Platdo pensava a visao filosoficamente e suas
consequéncias no plano terreno para a elevacao intelectual do homem, os cristdos pensam
a visdo como o caminho para vida eterna, que pode ser luz ou trevas, ou melhor dizendo,
ceu e inferno.

Quando os gedbmetras compreenderam a abstracdo que h& no olhar e o quanto a
experiéncia de mundo de cada individuo interfere naquilo que se vé, eles comecaram a
pensar como responder ao problema da abstracdo, no qual duas ou mais pessoas olham
para uma mesma forma ou objeto, mas veem coisas diferentes. E nesse sentido que eles
usaram 0s numeros e propriedades invariaveis para tirar as formas da abstracdo. Eles
pensaram a forma fora da contingéncia; ou seja, ao olhar um quadrado, enxergaram

angulos, arestas etc. e a partir disso conseguiram fazer relacfes tangiveis com outras
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formas. Os ge6bmetras precisaram usar categorias exatas para identificar em uma forma
aquilo que € objetivo. Sendo assim eles desenvolveram uma filosofia pura e racional, mas
ndo resolveram o fato de que uma imagem vai muito além da forma, uma imagem tem
cores, luz, sombra; as vezes tem uma narrativa e esta inserida na historia.

Foram os renascentistas que comecaram a considerar todos os fatores que uma
imagem implica. Como se sabe, eles direcionaram seu olhar & Antiguidade Classica,
sobretudo a pintura e fundaram uma ciéncia moderna, que explorava a perspectiva, a
proporcéo, a matematica e as ciéncias naturais. O objetivo dos renascentistas era aprender
a olhar e olhar minuciosamente, para recriar a realidade de modo fidedigno. Dessa
maneira, analisavam a anatomia do corpo humano e uniam tanto conhecimento quanto
criatividade. Em alguma medida, foram os renascentistas que superaram a diferenca entre
0 que se V€ e 0 que se sente, isto €, eles entenderam que dar a ver € dar a pensar, e, embora
haja nuances na pratica figurativa, ela € o mais proximo que conseguimos chegar da
realidade.

Diante desse cenario, a Igreja Catolica se aproveitou da arte renascentista para
atribuir uma imagem a Deus, que até aguele momento era apenas uma ideia abstrata e
ganhou materialidade nas obras de arte; a maioria das histdrias contidas nos textos
biblicos ganhou representacdo imageética, pois aquilo que é visto estd muito mais préximo
do real do que aquilo que é ouvido, por exemplo. Além disso, a propria materialidade das
telas tem uma duracdo maior se comparada aos suportes usados para inscrever linguagens
artisticas que se destinam a outros sentidos. Até o tempo e suas passagens, 0S
renascentistas conseguiram figurar no espaco da tela; a Deus deram corporeidade, ao
tempo deram 0 movimento dos ventos e tempestades, esfumacando os planos e alterando
as linhas, usufruindo das texturas e dos efeitos de claro e escuro para aludir ao passado e
ao presente. Os renascentistas foram os responsaveis pelas principais obras de arte dos
tempos modernos. Leonardo da Vinci, Michelangelo, Rafael e outros artistas criaram
obras que consideravam a perspectiva geomeétrica e a projecdo das grandezas
tridimensionais as bidimensionais; consideraram as cores, luzes e sombras; consideraram
0 principio da verdade contido na realidade e o sublime porque para eles, “o olho ¢ a
mediacdo que conduz a alma ao mundo e traz 0 mundo a alma. Mas néo é s6 o olho que
Vé; 0 entendimento, valendo-se do olho, obtém a mais completa e magnifica visdo” (BOSI
apud NOVAES, 1988, p. 75).

E evidente que com o empirismo, o racionalismo e as vanguardas, as pinturas

renascentistas foram criticadas e surgiram outras propostas para pensar o olhar, o
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pensamento e a realidade, mas o renascimento sobrevive e afeta diretamente a obra de
periodos artisticos posteriores. O préprio Jodo Cabral, que tem em Mir6 — um artista
vanguardista — uma referéncia de visualidade, afirma que

A composicdo renascentista em Mir6 ndo € bruscamente
destruida. Aquela libertacdo se exprime em luta, numa luta lenta,
em que 0 novo tipo de economia se vai fazendo mais e mais
presente em cada quadro, e esses quadros mais e mais numerosos
dentro da obra do pintor (MELO NETO, 1998, p. 23).

O renascimento firmou a pintura como uma ciéncia da visdo e mobilizou o olhar
a analisar as formas, as cores, 0s tons, as linhas, as texturas, as medidas, a perspectiva, a
proporcéo, o volume, o tamanho, a modelagem, a iluminacdo, o brilho, o contraste e
muitas outras caracteristicas que envolvem a obra de arte.

Entre 0os movimentos artisticos que teorizaram, junto a filosofia, o olhar, os
objetos vistos e a representagdo das imagens, em todos eles “o olhar” estd relacionado ao
texto. O proprio texto, no formato que comumente é usado com letras e palavras, é uma
representacio linguistica do que se quer ver e comunicar. As palavras ou aos signos, como
disse Saussure, ha uma imagem arbitréria. Isto €, o texto em si é imagético e do texto
criam-se outras imagens e das imagens criam-se textos, em um ciclo continuo. De acordo
com Bosi, o olhar se manifesta nas palavras de diferentes maneiras

E no uso das palavras que os homens trancam os fios l6gicos e 0s
fios expressivos do olhar. Contemplar é olhar religiosamente
(con-templum). Considerar é olhar com maravilha, assim como
os pastores fitavam a luz noturna dos astros (con-sidus). Respeitar
é olhar para tras (ou olhar de novo), tomando as devidas distancias
(re-spicio). E admirar € olhar com encanto movendo a alma até a
soleira do objeto (ad-mirar). Os termos afins, contemplacéo,
consideracdo e respeito conheceram todos um matiz de atencéo e
superior deferéncia. (1988, p. 78)

Isso significa que mesmo quando as palavras ndo estdo postas em relacdo direta
com uma imagem, por exemplo na descri¢cdo ou interpretacdo, elas podem remeter as
imagens pois o olhar, o ato de ver, é intrinseco as palavras. Dando um passo além, Paz
(1982) afirma que toda palavra tem valor psicoldgico, ou seja, as palavras sdo imagens
imaginérias antes de sua constituicdo material. Por isso as palavras, independentemente
de sua categoria, quando estdo juntas, formam uma segunda imagem. E por meio de um
processo dialético que as imagens representam a realidade. No poema, as imagens se
formam com palavras, mas ndo sdo apenas palavras e ndo sdo apenas imagens, € uma

terceira via.
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Nesse sentido, para Paz, a dialética estabelecida a partir da
construcdo de imagens no discurso poético seria uma tentativa de
salvar os principios l6gicos ameacados pela cada vez mais visivel
incapacidade de o homem entender o carater contraditorio da
realidade e lidar de maneira, pelo menos, satisfatoria com essa
contradicdo. Sendo, pois, a imagem concedida pela linguagem,
deve-se levar em consideracdo que sua gama de mobilidade é
superior a qualquer outro sistema de comunicacao e significacao,
de forma que cada vocabulo possui varios significados, mais ou
menos conexos entre si (ALMEIDA; SANTANA, 2020, p. 79)

De acordo com Paz, o poema consegue condensar a visualidade da imagem nas
palavras e da a ver a realidade, ainda que contraditoria e mutante, uma vez que essa
realidade parte de um sujeito para outro. E no poema que é possivel explorar uma
variedade de significados, porque o poema também articula diferentes temporalidades e
espacos para compreender melhor o pensamento e a realidade.

Diante desse breve percurso que se propds a pensar a historicidade do olhar, do
ato de ver e como as palavras e as imagens se relacionam, é importante refletir sobre como
a poesia cabralina estd mais proxima da visdo do que dos demais sentidos. Quais recursos
0 poeta utiliza para criar uma imagem no poema ou como o olhar est& presente porque o
poeta quer mostrar uma realidade ao leitor Ihe dando plasticidade.

Em Museu de tudo, acreditamos que o poeta da a ver a Si mesmo, mas com quais
procedimentos ele faz isso sem ser confessional? Todas as vezes que ele olha uma obra
de arte, um lugar ou reflete sobre o fazer artistico e poético das personalidades que ele
colocou no livro, ele revela algo sobre si*?®, mas no o faz diretamente. Ele cria uma
imagem e fala a partir dela. Esse é o caminho que o poeta encontra para ndo cair naquilo
que ele chama de inspiracdo ou espontaneidade. A imagem presente no poema é o que
media a relacdo dele e do leitor com a poesia.

De uma praia do Atlantico

Se o olhar visse curvo,

126 Os poemas cabralinos, na verdade, se constituem como biografemas. O termo cunhado por Barthes, faz
referéncia aos textos literarios que, ainda que partam de uma biografia ou tenham tracos biograficos, sdo
fragmentarios e estdo em construcdo continua. E como um retrato no qual s6 se captura 0 puctum, os
detalhes que mais interessam na vida do biografado. Isto €, em Museu de tudo, Cabral faz seus biografemas,
faz uma leitura afetiva daqueles de quem fala e inevitavelmente fala de si, manipulando a relagéo entre
texto e leitor. Barthes (2005:27) afirma que “s6 se biografa aquilo que em nds ¢ biografado”, portanto ha
um “gesto amoroso” que esta para além do compromisso com a veracidade ou a historiografia, sendo assim,
a novidade cabralina em Museu de Tudo, esté justamente na possibilidade de criar memérias estilhacadas,
como uma “anamnese facticia” que da forma aquilo que resta daqueles com quem se relaciona. E por isso
que em alguma medida 0 poeta esta presente nos poemas € esta a todo momento exercendo seu controle
sobre a obra, dentro e fora dela.
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como se diz que é 0 espaco,
olhando a sudoeste
de meu atual terraco,

podia ver além

do zinco ondulado (a agua)
tuas praias de coqueiros,
pubescentes, nédo glabras.

Mas h& um outro ver
além do primério (o olho),
porque daqui te vejo

com o ver do corpo todo,

sob a tactil luz morna,

com espessura de sucos,

de um sol onde se esta

como dentro de um fruto. (MELO NETO, 1988, p. 306)

Nesse poema, desde o titulo, o poeta assinala ao leitor sua possivel localizagdo:
junto a uma praia no Atlantico'?’. A descricdo que o poeta faz, apresentando as
caracteristicas visuais do ambiente, vai progressivamente dando ao poema uma
espacialidade ambigua, que trabalha ndo apenas a visdo, mas os demais sentidos. Embora
0 sujeito veja uma praia no Atlantico, ele ndo fala a partir dela: fala como quem a observa
da sacada de seu terraco. Ele diz “Se o olhar fosse curvo”, isto ¢, se o olhar dele pudesse
ver mais que uma retiddo ou mais que os 180°, ele considera que poderia ver além daquilo
que é possivel ver do sudoeste de seu atual terrago. E interessante que nas definicoes
opticas, o ““ver curvo” ¢ um olhar com brilho e contraste reduzidos, que dao opacidade ao
objeto visualizado. Além disso, foneticamente, “curvo” vai ao encontro de “turvo” que ¢é
uma visdo embacada, desfocada, distorcida, comum aqueles que tém problemas como
miopia ou hipermetropia e que necessitam corrigir o grau de visdo. Esse jogo com a
palavra “curvo” € reforcado pelo verbo no subjuntivo “visse” que apresenta as agdes € 0s
fatos de modo incerto e duvidoso. E como se o poeta, ao afirmar que ver curvo pode ser

melhor, também deixasse permear certo receio em ver dessa maneira.

127 E curioso pensar que, apesar do poeta revelar que observa a praia do Atlantico a partir de um terrago,
essa praia ainda se situa no Atlantico e, portanto, em um entre lugar, uma vez que 0 0ceano separa as
Américas, a Africa e a Europa; essa informagdo nos parece importante porque o poeta habitou os trés
continentes, entdo é como se 0 Atlantico fosse o ponto que culmina em todos os lugares pelos quais o poeta
passou. Além disso, dentre todos os oceanos, o Atlantico é o oceano mais salgado do mundo, isto é, 0 mais
mineral e 0 que tem as correntes maritimas mais circulares, pois congrue as aguas frias de altas latitudes e
as aguas quentes equatoriais — que, em alguma medida, também diz muito sobre as antiteses presentes na
poesia de Cabral.
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Contudo, ao ver curvo, o poeta afirma que pode “ver além / do zinco ondulado (a
agua)”, embora ele inicie o poema de uma maneira imprecisa, ele ndo deixa o leitor ter
davidas, pois quando ele atribui ao mar a imagem de “zinco ondulado”, ele ja indica que

esta se referindo a agua'?®

. Mineralizar o mar, comparando-o0 ao zinco, seja por sua cofr,
forma ou dureza, é subverter a condi¢cdo do mar, pois este € um dos principais meios de
corrosao e oxidacdo dos metais, enquanto o zinco é um dos materiais mais resistentes
quanto a corrosdo. Também é um modo de reiterar as imagens que o poeta trouxe
repetidas vezes durante toda sua obra, afinal o zinco é o principal responsavel pela
galvanizacdo do ferro, por exemplo, e esse minério aparece inimeras vezes na poética
cabralina. Outra informac&o importante sobre o zinco é que através de suas propriedades
sdo fabricadas tintas pos faciais, borrachas, entre outros materiais. Portanto, por meio
dessa imagem, 0 poeta consegue trazer o peso e o0 volume do mar e dar plasticidade as
aguas.

Na primeira estrofe, o poeta se coloca no poema pelo pronome possessivo “meu”
ao se referir ao terraco presente no quarto verso. No terceiro verso da segunda estrofe
surge um “tuas” a quem o poema ¢ dirigido e a quem pertencem as praias de coqueiros.
E a essa pessoa que 0 poema vai se dirigir e referir na terceira estrofe. Mas no verso
“pubescentes, ndo glabras” o poeta explora a viséo do leitor dando relevo aos versos, e
trabalhando também o tato, pois os coqueiros sao “pubescentes”. Ou seja, eles podem ser
jovens ou ter pelos curtos, finos e macios como aqueles que cobrem os vegetais. Vemos
que o complemento do verso “ndo glabras”, reforca o segundo significado de
“pubescentes” porque “glabra” ¢ desprovido de pelo, e neste caso os coqueiros tém
penugem. A construcdo do poema parte de um olhar que esta distante, observando do
terraco, mas essa Vvisdo vai se aproximando de tal maneira daquilo que vé, a ponto de
escrever os pelos dos vegetais - humanizados.

O poema e suas quatro estrofes é claramente dividido em duas partes cada; duas
partes que falam sobre olhares que sdo diferentes, mas se complementam. E como se na
primeira, o olhar fosse mais voltado as “impregnagdes mais visiveis do sujeito”
(SECCHIN, 2014, p. 401), como se os objetos vistos mostrassem apenas aquilo que o
sujeito quer ver e sdo esses objetos que ganham plasticidade imagética, pois esse € um

olhar puramente fisico. Ja nas duas ultimas estrofes, a visualidade ainda é a chave de

128 Uma outra possibilidade de leitura do poema, € ver a 4gua como as aguas dos telhados das casas, assim
como o livro do préprio Cabral intitulado Duas dguas. Se o leitor seguir por esse caminho de leitura, o que
dissemos sobre o0 zinco ainda é valido, mas o poema torna-se apenas uma descri¢éo da paisagem.
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construcdo do poema, mas 0s objetos ndo sé@o mais o centro, e sim a pessoa que 0 poeta
observa.

Como ele mesmo diz, “ha um outro ver”, um ver que nao ¢ mais optico no sentido
literal, e, assim como ele da o referente do “zinco ondulado” que € a “agua”, ele da “além
do olhar primario (o olho)”, repetindo a mesma construgao sintatica. Ou seja, ha um olhar
para além daquilo que conseguimos ver. E um olhar mais fenomenoldgico, que permite
que o poeta veja ndo apenas com o olhar, mas com corpo todo. Em seguida, ele passa a
descrever esse corpo que esta sob uma luz morna, que poderia se comparar a luz do por-
do-sol, que tem a espessura de sucos. Vale comentar que essa “espessura” remete a
grossura, a densidade, a consisténcia e que os “sucos” tém diferentes significados,
podendo ser o liquido nutritivo que se extrai de matéria animal ou vegetal; o que ha de
aproveitavel em um livro ou doutrina; coisa ou pessoa bonita ou liquido secretado por
glandula mucosa. A partir da interpretacdo que se faz do segundo verso da quarta estrofe,
0 poema pode ter uma reviravolta. Esse corpo ainda pode ser os coqueiros, pode ser o
corpo de uma pessoa ou pode ser a prépria poesia.

Os dois ultimos versos fecham a construcdo imagética da ultima estrofe,
trabalhando a tonalidade do poema, pois as duas primeiras estrofes tém cores mais frias
e as duas Ultimas tém cores mais quentes. Ao que parece, o frio remete aos objetos e 0
quente aos sujeitos. O corpo ¢ “de um sol onde se estd / como dentro de um fruto” como
se ao olha-lo continuamente fosse nascer algo novo, como se aquele que observa soubesse
que sempre houve sol dentro do fruto. E dessa maneira que Cabral traz a visualidade ao
poema. Por isso, ao longo de toda a sua obra, o poeta explora e utiliza o conceito de “dar
a ver” que ¢ construido por tedricos que vieram antes € depois dele.

“Dar a ver” ¢ um conceito que, dependendo do objeto ao qual se refere, ganha e
perde caracteristicas que alteram seu significado. A obra de Cabral é atravessada em
varios momentos pela visualidade, também no sentido pléstico, mas ndo s6. Quando se
pensa no espaco do museu e quando o desejo é criar no livro uma espécie de exposicao
ou remeter a esta imagem, necessariamente o espectador ou leitor precisam ver. Sejam
quadros, esculturas, fotografias ou a mancha grafica do poema no papel, algo € dado a
ver. Nesse sentido, o leitor poderia perguntar: ndo seria “dar a ler”? Todavia o que esta
escrito, da forma como esta escrito, utilizando elementos que se interseccionam com

outras linguagens artisticas, forma no poema uma imagem e por isso o leitor ao ler, vé.
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Em se tratando de Museu de tudo, que € um livro que de antemao ja se apresenta
como construido em didlogo com outros artistas e suas obras, o “dar a ver” fica explicito
na atitude do poeta em dar ao livro 0 nome de museu e expor seus poemas.

Em 1986, ao dar uma entrevista para Geneton Moraes 0 poeta afirma que

Eluard chamou de "Dar a Ver" um livro de poemas que ele fez
sobre os pintores. Quando digo “dar a ver" é porque a minha
poesia, em primeiro lugar, € mais visual do que musical. Em
segundo lugar, digo "dar a ver" porque o poeta deve mostrar
realidades sem tomar partido. Vocé mostra a realidade. Cada
pessoa que veja como quiser. Depois de Morte e Vida Severina,
eu ndo botei no fim algo como "Facam assim!". N&o apresentei
solucéo, porque esta ndo é fungdo do artista. A funcéo do artista
é expressar a realidade. Os administradores, os politicos, quem
seja, que resolvam o que ha de injustica nessa realidade. Nao é
obrigac3o do artista.'?®

Em muitas ocasides, Jodo Cabral explanou o que significava para ele “dar a ver”
na poesia. Para 0 poeta, a fungdo do artista é “expressar a realidade”, porém, toda
expressdo da realidade é a expressdo de um sujeito que opta por qual realidade quer
retratar e, a depender do que destaca, também demonstra seu ponto de vista sobre essa
realidade. No ensaio “Poesia e critica”**°, Jodo Cabral insiste na ideia de que o poeta
deve ser um intelectual e que sua poesia precisa ser pensada. Logo, “dar a ver” ¢ mais do
que mostrar a realidade, mas instigar o olhar para que o sujeito veja 0 que antes néo via.
“Dar a ver” ¢ convidar o sujeito a reflexao.

Na sequéncia da entrevista, Geneton Moares pergunta a Jodo Cabral: “Paul Eluard
dizia que a fungdo do artista é ‘dar a ver’, qual é a diferenca entre o dar a ver e a
denuncia?”, e o escritor responde que ndo cabe ao poeta convencer o leitor sobre o que
acontece, mas mostrar ao leitor o que acontece e por isso toma emprestada a expresséo
“dar a ver” (Donner a voir) de Paul Eluard. Portanto, uma vez que o poeta mostra ao leitor
a realidade, é o leitor quem decide o que fazer com o que viu.

O olhar do poeta, através de uma objetividade visual, procura alcancar o que
poderia ser dito como “verdade de ver”, ndo no sentido de unicidade; pelo contrario, ¢
uma tentativa de alcancar o ponto no qual é possivel compreender a obra de varias
maneiras. E importante ressaltar que o conceito apropriado e também desenvolvido por

Jodo Cabral parte do olhar fisico, mas ndo se limita a ele, pois considera a subjetividade

129 Acessado em: 20/05/2020. Disponivel em: http://www.geneton.com.br/archives/000210.html.
130 Conferéncia pronunciada na Biblioteca de S&o Paulo, 1952.
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envolvida na obra, o que ela comunica ao leitor e o que ele interpreta nesse processo de
olhar e ser olhado.

A principio, quando se trata do olhar, logo ha associacéo ao sentido metafisico e
fenomenoldgico da filosofia e, consequentemente, ocorre um distanciamento da

131 da visdo como sentido. E neste olhar, mais

experiéncia do olhar politico e empirico
voltado a presenca no aqui e agora, que Jodo Cabral se reconhece, um olhar que se
materializa no concreto por meio das palavras e que junto a outras imagens se transforma
em linguagem poética. O objetivo de “dar a ver” faz com que o poeta se afaste da musica
— ou quando trata da masica, faz com que o poema tenha um ritmo duro e seco — e se
achegue a pintura, a fotografia e a arquitetura tornando essa relagdo um dos meios de
chamar a atencdo a realidade.

Esse modus operandi que se esforca para ausentar a pessoa Jodo Cabral do poema,
para dar a ver a realidade ao leitor sem contaminar a visdo deste com a daquele,
inevitavelmente revela a visdo do poeta, como se o poema fosse seu reflexo, ainda que
n&o queira diretamente se mostrar ou influenciar o leitor. E nesse sentido que a poesia de
Cabral € compreendida como um jogo, no qual esta presente o poeta antilirico.

E importante falar que nesse movimento de transformar os poemas em imagens
ou dar plasticidade a poesia, em nenhum momento, o que o poeta faz se assemelha ao que
Apollinaire faz em seus Caligramas (1918). Para Cabral, a visualidade do poema esta na
prépria concepcdo das palavras, na construcdo progressiva que ele faz verso a verso, no
que a palavra remete ao plastico, por exemplo as palavras: cor, luz, sombra, linha, forma,
claro, escuro, brilhante, entre outras. O que Apollinaire faz e a poesia concreta também,
mas com diferentes nuances, € alterar as fontes do poema e o arranjo espacial das palavras
na pagina do livro, de modo que este arranjo tem a mesma importancia que o significado
do poema. Por exemplo, se o poema fala sobre bombas ele tem literalmente a imagem de
uma bomba porque a preocupacao de Apollinaire esta mais relacionada a tipografia do
poema; enquanto Cabral, se fosse falar sobre uma bomba, construiria a imagem da bomba
com palavras, sem dar diretamente referéncia a ela e essa construcéo seria de tal modo

elaborada que o leitor conseguiria apreender a imagem da bomba, mesmo sem a palavra

131 pe acordo com Secchin (2014, p.51) a visualidade presente na obra de Cabral toma para si a missdo de
“encarnar poesia fisica” que constantemente se impde o desafio de “apreender a coisa real”. Em sua
compreensdo, 0 poeta ndo consegue se dissociar do ato de ver porque sé assim a escrita pode ser concebida,
portanto o olhar é aquele voltado aquilo que é palpavel, tangivel e concreto.
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“bomba” estar presente no poema. Ou seja, para Cabral a palavra ¢ o principal
instrumento capaz de “dar a ver”, dar a pensar.

E curioso como nessa poesia, “tudo” ¢ motivo de reflexdo. Dar visualidade ao
poema ¢ a estratégia cabralina para “dar a ver” a realidade. Embora ele utilize outros
recursos em outros poemas, nada Ihe escapa a visdo. Nos poemas de Museu de tudo, o
poeta apresenta sua percep¢do a respeito da obra daqueles de quem fala; também
apresenta paisagens e apresenta até aquilo que Ihe causa estranhamento, trabalhando
diferentes perspectivas. Segundo Secchin (2014), o que o poeta cria ¢ uma “maquina de
ver” na qual o olho pode capturar o que € externo e representa o que ¢ interno de maneira
indireta. E por isso que a poesia cabralina comumente ¢ dita como voltada ao objeto!®,
sem anular aquele que vé.

“Dar a ver” é escolher minuciosamente quais palavras e estratégias discursivas
sdo mais adequadas para representar a concretude dos objetos e deixar que eles falem sob
o0 olhar de quem 0s observa e os recria.

Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito.
Ver é sempre uma operacao de sujeito, portanto uma operacao
fendida, inquieta, agitada, aberta. Todo olho traz consigo sua
névoa, além das informacGes de que poderia num certo momento
julgar-se detentor. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 77)

Segundo Didi-Huberman, objeto e sujeito séo como um reflexo um do outro e séo
indissociaveis. O sujeito fala sobre o objeto a partir de suas percepc@es e 0 objeto fala
sobre o sujeito em um movimento ciclico que jamais atingira a perfeicdo ou a totalidade.
Para o filosofo e historiador da arte, “ver ¢ sempre uma operagao de sujeito”; isto é, aquele
que da a ver torna visivel a sua perspectiva, mesmo quando quer escondé-la, pois nao
existe um “olho sem sujeito”. O que Didi-Huberman diz é que o olhar é um movimento
de mao dupla, pois € ativo ao passo que V& e passivo ao passo que é visto. O olhar é

dialético e ambivalente*®, quando um objeto é visto, ele faz com o que o sujeito se

132 A critica literaria brasileira reconhece em Cabral um dos melhores poetas que falou a partir do objeto
ou através do objeto, no entanto € importante pontuar que na obra de Cabral o objeto ndo fala objetivamente,
0 poeta escolhe estratégias discursas adequadas para aparentar a objetividade. Dessa maneira ele consegue
encobrir 0 sujeito, mas ndo a ponto de fazé-lo desaparecer. O que 0 poeta cria sdo ambientes nos quais 0s
objetos falam de si, mas sempre a partir do olhar daquele que o vé (SECCHIN, 2014, p. 401)

133 Segundo Georges Didi-Huberman toda experiéncia estética acontece a partir da relagdo entre “o que
vemos e o que nos olha” e essa relagdo ¢ mediada pela percepgao sensivel de um objeto que cria no sujeito
um novo olhar porque o convoca a reflexdo e o desloca do lugar-comum. A visdo é como um abismo.
Diante daquilo que € visto o0 sujeito concebe imagens ambivalentes e se encontra numa inquietude sem fim.
Ainda, segundo Didi-Huberman (2014, p. 169), a ambivaléncia das imagens criadas pelo sujeito, gera nele
uma angustia que o leva por dois caminhos; o primeiro é aquele que busca ver além do que se pode ver e 0
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pergunte sobre aquilo que vé e também sobre si, isto &, sujeito e objeto quando se olham
veem um ao outro e veem a si mesmo e ambos nado se revelam em sua totalidade, por isso
é necessario olhar e olhar muitas vezes.

Embora Cabral se esforce para “dar a ver”, em seus poemas, um ponto de vista
imparcial ou de neutralidade, essa tarefa € uma persegui¢do continua justamente porque
ndo é possivel realiza-la. Em A pedra e o rio (1973), Escorel afirma que ainda que Cabral
tentasse se afastar de “tudo que pudesse revelar sua personalidade empirica, ele se situa
naquele ponto tangencial em que o sujeito se introjeta no objeto e 0 objeto no sujeito,
numa relagdo dialética: estamos, assim, diante de um poeta essencialmente dramatico”
(p. 31). Dito de outra maneira, a poesia cabralina tem questfes de ordem subjetiva porque
é 0 poeta quem V€ e é ele quem da a ver o objeto de que fala. Por mais que ele mobilize
recursos estilisticos que criam um efeito de distanciamento, na verdade o que ele
estabelece € um didlogo entre ele e 0 objeto e para Escorel ambos se introjetam.

Outros criticos de literatura brasileira também acreditam que o “dar a ver”
cabralino é uma experiéncia imagética do sujeito. Em Lira e antilira, Luiz Costa Lima
afirma que dar a ver ¢ “um instrumento operativo, que implica uma relagao dialética entre
percepcao e imaginagdo, entre recepgdo visual e sua transgressao formal” (1995, 247).
Ou seja, quando Costa Lima diz que Cabral transgride a forma, é no sentido de se afastar
da emulacdo da antiguidade, para criar uma poética que se pde a observar e escolhe qual
imagem representa melhor aquilo que ele quer dizer e a emocao que quer transmitir. Com
0 poema, Jodo Cabral cria uma linguagem voltada para a visdo que procura unir a reflexdo
critica a observagdo sensivel. Vale pontuar ainda que, para Costa Lima, “dar a ver”
converge com as declaragdes de Cabral referentes ao “dar a pensar”, pois o olhar poético
parte de situacGes, objetos ou imagens que sdo palpaveis, mas que transcendem o olhar
fisico e favorecem a reflexdo. A linguagem poética de Jodo Cabral é norteada pela
visualidade, de modo que conduz o leitor a ver o que o poeta estd vendo, por exemplo: ao
observar o Capibaribe o poeta ndo vé o rio, vé apenas uma parte dele e vé outras coisas
para além dele e € por isso que a escrita ¢ o meio pelo qual o rio pode ser “visto” por

diferentes angulos em um anico espago/poema. O olhar humano tem a limitac&o de ver a

segundo faz o oposto, ndo vé nada além do que é visto. Ao contemplar um objeto ou ver uma imagem, o
sujeito habita o paradigma do homem-crenca e do homem-tautologia. O que faz com que esse sujeito
ultrapasse esse paradigma é uma experiéncia visual e auratica que faz com que o sujeito se dé conta de que
a imagem ao mesmo tempo que o domina também est4 distante de si, ou seja, 0 ato de ver deve ser
compreendido como “crise” e “sintoma”, algo que “num s6 golpe apreendemos sua estrutura e seu abalo”
(DIDI-HUBERMAN, 2014, p.147)
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partir de um lugar, mas, no poema, todos os lugares de onde miramos o rio podem ser
representados. Uma vez que o olhar dptico ndo captura todos os seus angulos, € na escrita
que o poeta se esforca para cruzar percepgdo e imaginacao.

Nesse movimento de cruzar percepcdo e imaginacdo, Benedito Nunes faz uma
leitura do “dar a ver” cabralino, mais voltada a fenomenologia. Para Nunes (2007, p. 82),
0 processo de construcdo poética de Jodo Cabral ndo se limita a tornar visivel apenas
aquilo que o poeta vé, mas, também, de tornar visivel o que ndo é visivel. O poeta
desenvolve um mecanismo que busca “captar a significagdo do mundo” e para isso, Cria
procedimentos imagéticos atraves de recursos retoricos. Ainda, segundo Nunes, Cabral
cria uma poesia que é simultaneamente sensivel e investigativa, que descreve a natureza
dos objetos — seja ela aparente ou iluséria — explorando o olhar que é o mais empirico dos
sentidos. Diante desse breve percurso panoramico sobre o olhar ¢ o conceito de “dar a
ver”, € necessario apresentar alguns poemas para exemplificar o que a critica diz a
respeito da obra cabralina. Adiante, seguiremos um caminho de ordem cronoldgica,
selecionando poemas de livros publicados antes de Museu de tudo, com o objetivo de
mostrar como a visualidade € uma das bases dessa poética.

Em Pedra do sono (1943), o poema “Os olhos”*** diz: “Todos os olhos olharam:
/ o fantasma no alto da escada, / os pesadelos, o guerreiro morto, / a girl a forca o amor. /
Juntos os peitos bateram e os olhos todos fugiram. // (Os olhos ainda estdo muito
ltcidos.)”. Se pensarmos que o livro foi publicado durante o periodo da Segunda Guerra
Mundial, o poema “Os olhos” ¢ construido sob o signo da morte, como se a confirmagao
da auséncia de vida sO fosse possivel através do olhar. Na leitura do poema, vé-se 0
movimento em dire¢do ao surrealismo quando aparecem palavras do universo onirico,
como “fantasma” e “pesadelos”, mas o mais interessante ¢ que “Todos os olhos olharam”,
viram o fantasma que ndo é palpavel e, portanto, esta transitando entre o que é ou nédo
real. Ao que parece, a guerra, que traz consigo historias que beiram o inacreditavel, incide
sobre os olhares e 0 que todos veem é a morte de diferentes maneiras, seja no guerreiro
morto ou no fim do amor com a girl enforcada. Esses olhos veem essas imagens e fogem,
mas o poeta reitera que, embora tudo isso parega loucura, “Os olhos ainda estdo muito
lacidos”, estdo conscientes daquilo que veem, isto €, que ndo se trata de uma invencao.
Nesse mesmo livro h4 outros versos que remetem ao olhar como em “Poema” que diz

“Meus olhos tém telescopio / espiando a rua, espiando minha alma, longe de mim mil

13 (MELO NETO, 1994, p. 43)
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metros (...)” que cria um efeito de distancia e proximidade ou em “Homenagem a Picasso”
que diz “O esquadro disfarca o eclipse / que os homens ndo querem ver (...)”. Esses
poemas, fazem mencéo direta ao olho, ao olhar e ao ver, mas nos livros que se seguem,
percebe-se um amadurecimento do poeta ao dar plasticidade ao poema sem
necessariamente mencionar um campo lexical diretamente relacionado a viséo.

Em Os trés mal-amados (1943), poema que Cabral escreve em didlogo com o
poema “Quadrilha” de Carlos Drummond de Andrade, o poeta inicia com a fala de Jodo
“Olho Teresa. Vejo-a sentada aqui a meu lado, a poucos centimetros de mim. A poucos
centimetros, muitos quilémetros. Por que essa impresséo de que precisaria de quilémetros
para medir a distancia, o afastamento em que a vejo neste momento?” (MELO NETO,
1994, p. 59). Em todas as estrofes nas quais Jodo fala, o poeta cria esse efeito zoom**® de
proximidade e distancia espacial e temporal: “Olho Teresa como se visse um retrato de
uma antepassada que tivesse vivido em outro século”. Mas na fala de Raimundo, 1SS0 se
modifica, pois, ao falar sobre Maria, ele traz imagens concretas “Maria era a praia que
eu frequentava certas manhas” ou “Maria era sempre uma praia, lugar onde me sinto exato
e nitido como uma pedra” ou “Maria era também uma fonte” ou “Maria hdo era um corpo
vago, impreciso”. Finalmente, na fala de Joaquim, o poeta d4 ao amor uma conotagdo
visceral e corrosiva, acabando com a abstracdo ao dizer que 0 amor comeu nome,
identidade, retrato, certiddo de idade, genealogia, endereco, cartdes de visita, papéis,
remédios até ndo restar nada.

Na passagem entre o primeiro e o segundo livro, O engenheiro (1945), o poeta é
tomado pela lucidez e concretude que vai persegui-lo ou que ele vai perseguir durante
toda a sua escrita. Jodo Cabral revela sua tendéncia estética e ética, cuja orientacdo € dada
ao rigor formal, a construcdo e a claridade, perceptiva desde o titulo. No livro, mesmo
quando o poeta fala sobre a morte, ele ndo fala de escuriddao ou morbidez. O poema “A
paisagem zero”*®, que parte do quadro homénimo de Vicente do Rego Monteiro diz “A
luz de trés sois / ilumina as trés luas / girando sobre a terra / varrida de defuntos. / Varrida
de defuntos / mas pesada de morte: / como a 4gua parada, / a fruta madura (...)”. Para falar

da morte o poeta utiliza a imagem da “agua parada” e da “fruta madura”, pois a terra esta

135 Danilo Lobo afirma que “O verbo “ver” e o substantivo “olho” sdo indicios dos esfor¢os do poeta para
transformar a composi¢do numa experiéncia visual. O leitor ¢ compelido a ““ver” a cena e a trazer a imagem
para frente como o fotdgrafo zooming a lente a fim de poder captar os detalhes do objeto embagados pela
distancia. Algumas vezes, Cabral utiliza a técnica zoom para traduzir o contraste entre o que o leitor-
observador acredita ver na superficie e o que realmente existe obliterado pelo véu da distancia, pois o
processo permite close-ups dos objetos que os revelam em sua verdadeira natureza.” (1981, p. 85)

13 (MELO NETO, 1994, p. 67)
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varrida de defuntos e a luz dos versos iniciais € a clareza que ele tem a respeito disso.
Essa clareza requer do leitor a inferéncia de que a agua parada esté associada a ideia de
paz e tranquilidade com o fim da vida e, também, com a estagnacéo; ja a fruta madura
representa a vida que a partir de um certo ponto comeca a degenerar até desaparecer.
Ainda sobre a clareza e a concretude das imagens que 0 poeta cria para falar de coisas e
daquilo que quer dar a ver, no poema “O engenheiro”*’, dedicado ao engenheiro Antonio
Bezerra Baltar, o poeta diz “A luz, o sol, o ar livre / envolvem o sonho do engenheiro. /
O engenheiro sonha coisas claras: superficies, ténis, um copo de agua. // O lapis, o
esquadro, o papel: / o desenho, o projeto, o numero: / 0 engenheiro pensa 0 mundo justo,
/ mundo que nenhum véu encobre (...)".

Nos demais livros, como Psicologia da composi¢éo (1947), O cao sem plumas
(1950) e O rio (1953) o poeta vai reiterar temas que sao recorrentes em sua poética e que
se concentram nas imagens do deserto, da pedra, do rio, do sol, da cidade, da concha, da
arvore, etc. Essas imagens sdo fundamentais pois se convertem no lugar da dor e da
revelagdo, na dureza e resisténcia, na temporalidade, na claridade e na espacialidade,
respectivamente. Mas, o que se destaca nesses livros, segundo Crespo e Bedate (1964, p.
60), ¢ que o “olhar” ganha movimento. Se nos livros anteriores, o olhar se concentrava e
permanecia imovel, como quem olha um quadro, a partir de Psicologia da composic¢ao,
o olhar adere ao cinema, narrando a descoberta de Anfion por diferentes pontos de vista
(Anfion, o deserto, a flauta, o sol, Tebas) de acordo com seu deslocamento. Crespo e
Badete afirmam que os cortes de cenario na peregrinacdo de Anfion se assemelham ao
corte e a montagem cinematograficos, tanto pela sintaxe quanto pelas diferentes imagens
que o poeta utiliza para contar a historia de que “a poesia ndo ¢ dada ao acaso”. O mesmo
procedimento € utilizado em O céo sem plumas, quando o poeta observa o cursar do rio
Capibaribe e relembra o passado para reconstrui-lo. Ao rio € atribuida a imagem do céo
sem plumas “A cidade ¢ passada pelo rio / como uma rua / € passada por um cachorro; /
uma fruta / por uma espada” e conforme ocorrem os cortes do poema as perspectivas séo
subvertidas: a paisagem se torna os homens, que dependem do rio; a fabula é a expectativa
que se tem do rio e o discurso do Capibaribe € o ponto de vista daquele que observa e se
esforga para mostrar minuciosamente seus problemas. J&, em O rio, o proprio rio ganha
vOz e se torna personagem do poema narrativo. N&o € mais o outro que o observa, € ele

quem descreve sua trajetoria e constroi seu percurso geografico. Se antes, o poeta e 0s

137 (MELO NETO, 1994, p. 68-69)
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homens viam o rio, agora € 0 rio quem 0s V& e apresenta seu ponto de vista a respeito
deles.

Em Paisagem com figuras (1955), a visualidade est& contida no proprio titulo e o
poeta apresenta diferentes paisagens, nas quais as figuras sdo 0s personagens que o poeta
insere no livro. No ambito das paisagens naturais, ha poemas como “Vale do Capiberibe”,
“Vento no canavial”, “Paisagem tipografica”, “Volta a Pernambuco”, “Outro Rio: o
Ebro”; nas paisagens arquitetonicas “Cemitério Pernambucano” (Toritama e Sao
Lourengo da Mata) e “Alto do Trapua” e ha paisagens poéticas que correspondem a
lugares que no s&o reais. E a partir desse livro que o poeta comeca a tracar paralelos
entre as paisagens e as figuras de Pernambuco e Espanha, construindo um olhar que
identifica semelhancas entre a vida sofrida do povo nordestino e os espanhdis, e isso vai
perdurar nos livros posteriores.

Ao longo de sua obra, Cabral foi construindo os valores éticos e estéticos de sua
poesia, sempre atrelando as diversas maneiras de dar a ver as questdes sociais que diziam
respeito a realidade que ele queria expor. Segundo Cardeal (2016a, p. 75), 0 movimento
cabralino se constitui elegendo uma imagem, verificando o quanto ela funciona para seu
propdsito e confrontando-a com outra imagem, até chegar na forma mais precisa de falar
da realidade. Em Morte e vida Severina (1955), Uma faca s6 lamina (1955), Quaderna
(1959), Dois parlamentos (1960), Serial (1961) e A educacéo pela pedra (1965) o poeta
seguira dando a ver, com especificidades para cada livro. Em Museu de tudo, o poeta
dialoga com pinturas e fotografias e as se¢des que se seguem analisam o “dar a ver” a

partir das artes presentes no livro.
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4, Outras artes
4. 1. Pintura

Pintura vs. poesia

Pintura é uma pessoa colocada
entre a luz e uma

tela de tal forma que a sombra
se projete sobre a tela e

entdo a pessoa assine seu
nome nela enquanto poesia

€ quando a sombra escreve
Seu nome na pessoa.

(Bill Knott, O inimigo)

Arelacdo entre a poesia e as artes visuais, sobretudo as artes plasticas, existe desde
que essas artes foram concebidas. Texto e imagem se intercambiam, partem um do outro
e também se distinguem, de acordo com os temas e motivos formais que os constituem.
Na maioria das vezes, essa relagcdo costuma ser produtiva e sdo inimeros os exemplos
nos quais a poesia e a pintura se encontram. Na tradi¢do grega, podemos citar a descricao
minuciosa do escudo de Aquiles, no canto XVIII d’a lliada, que torna visivel a imagem
do objeto, seja ela real ou imaginaria; também ha a pintura narrativa presente na anfora
de “Hércules estrangulando o ledo de Nemeia”, de Psiax; os frisos arquitetonicos, bem
como 0s vasos que sdo ornados a partir de motivos miticos, entre outros. Além disso,
dando um salto temporal, ha obras que estdo mais proximas da contemporaneidade e
seguem procedimentos semelhantes, como a descrigcdo que Victor Hugo faz da Catedral
de Notre Dame ou o quadro de Manet que se baseia no poema “O corvo” de Edgar Allan
Poe. Esses sdo apenas alguns exemplos, mas ha uma quantidade infinita deles, seja o texto
caminhando na direcdo de criar uma imagem, por exemplo em Cy Twombly, ou a imagem
nascendo a partir de um texto. Todavia, ha situacGes que sdo mais complexas, nas quais
em uma Unica obra ha texto e imagem, isto €, 0 poeta ou o artista interseccionam suas
linguagens, palavras surgem na pintura e imagens literalmente surgem no texto. Dessa
maneira, a relacdo entre poesia e pintura ndo é apenas temética, €, também, semidtica.
Sao bons exemplos os poemas-iluminuras de William Blake e algumas telas de René
Magritte, como o quadro “isto ndo ¢ um cachimbo” que integra a série “A traicdo das
imagens”. Nos poemas de Blake, 0s textos e as imagens reverberam entre si, e no caso de
Magritte, o texto esta sobre a tela para pér em xeque a obviedade da figura representada
—sublinhando que a representacdo ainda é so representagcdo, mas nao chega ao objeto em

si. Ndo d& para apanhar o cachimbo da tela e fuma-lo.
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Assim como a relacdo entre poesia e pintura estd posta desde a Antiguidade e
perdura até os dias de hoje com diferentes nuances, a critica e a reflexdo a respeito de
ambas, bem como do dialogo que estabelecem, também s&o milenares. Uma das primeiras
e mais conhecidas distingdes feitas entre a poesia e a pintura é um aforismo grego, cujo
autor, de acordo com Plutarco, ¢ Simoénides, que diz “A pintura é uma poesia muda; a
poesia, uma pintura que fala”. Outro aforismo, bastante popular, foi dito por Horacio na
Epistolae ad Pisones, na qual o poeta latino diz “ut pictura poesis” (Poesia ¢ como
pintura), muito baseado nas ideias que Aristételes apresenta na Poética, com base na
emulacdo e na mimesis!®. Tanto a definicdo de Simonides, quanto a de Horacio
pressupdem que na esséncia de cada uma das artes, hd a presenca da outra; para o
primeiro, o que as diferencia é que uma fala e a outra € silenciosa e para o segundo, a
diferenca parece ndo existir, uma vez que ele vé grande proximidade entre as duas, a
ponto de dizer que uma é como a outra. Entretanto essa diferenca sé se anula se a célebre
frase de Horécio for analisada fora de contexto, pois as diferencas existem e sdo claras.
Os poetas trabalham sobretudo com as palavras e com procedimentos que envolvem a
linguagem verbal e os pintores trabalham com as tintas, as cores, as formas, com técnicas
que desenvolvem a profundidade da imagem, a perspectiva, a arte figurativa ou abstrata,
e, mesmo que a folha em branco seja equiparada a tela, e a poesia escrita tenha recursos
que poderiam equivaler aos recursos da pintura, o suporte de ambas é diferente.

No livro X (601b) da Retdrica, Platdo diz que o poeta trabalha com as palavras de
modo muito eficiente, pois convence o leitor de sua competéncia na imitacdo de outras
artes. Curioso é que ao falar sobre a poesia, o fildsofo lhe atribui caracteristicas plasticas

O poeta, por meio de palavras e frases, sabe colorir devidamente
cada uma das artes, sem entender delas mais do que saber imita-
las, de modo que, a outros que tais, que julgam pelas palavras,
parecem falar mesmo muito bem, quando dissertam sobre a arte
de fazer sapatos, ou sobre a arte da estratégia, ou sobre qualquer
outra com metro, ritmo e harmonia. Tal é a grande seducdo
natural que estas tém, por si sés. (PLATAO, s.d., p. 461 italico
Nosso)

De acordo com Platéo, o poeta sabe colorir por meio de palavras e frases, mas nao

entende nada sobre as artes; apenas sabe imita-las e ainda tem de enfrentar a

138 para Avristoteles, diferente de Platio, a mimesis ¢ a imitagdo de uma acéo, isso ocorre na tragédia para
produzir um efeito catértico. Aristoteles questiona o mundo das ideias, mas valoriza a arte com
representacdo do mundo, j4, para Platdo, a propria criacdo é uma imitacdo do mundo das ideias, por isso a
imitacdo artistica funciona como uma imitacdo da imitagdo e, portanto, muito distante da natureza
verdadeira das coisas, por isso ele critica 0s poetas.
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arbitrariedade do signo. Ao que parece, para Platdo, a poesia faz um movimento em
direcdo as outras artes porque sua natureza esta muito distante do real, enquanto a
natureza das demais, ndo. Para Platdo, aquilo que se vé é a realidade tangivel; por isso a
pintura estd mais proxima da verdade, porque ela estd no campo das artes espaciais,
enguanto a poesia esta no campo das artes temporais.

Cada arte tem uma capacidade distinta de representar as coisas no mundo, mas a
poesia € a arte que, a0 mesmo tempo que problematiza a natureza das artes, as aproxima.
Um dos procedimentos retoricos que faz com que poesia e pintura se relacionem é a
écfrase, que é uma espécie de descricao literaria minuciosa de uma obra de arte visual
que pode ser real ou imaginada. A écfrase torna visivel (ndo legivel) o texto e por isso
tem grande poder persuasivo. E um esforgo para dar vivacidade & obra e muitas vezes faz
uso de caracteristicas dramaticas para alcancar seu fim. Outro ponto importante sobre a
écfrase é que ela é uma espécie de evocacdo da visualidade, evocacdo que da ao texto a
capacidade icbnica de fixar o objeto em um fluxo temporal que p&e em equilibrio a
palavra e a imagem. A linguagem da poesia, posta em didlogo com outras artes, torna
presente 0 que estava ausente; isto é, a écfrase € um meio de falar sobre o objeto visual
sem copié-lo. Ela ndo transcreve em palavras aquilo que € visto. Ao usar a écfrase, mais
do que descrever uma imagem ou realidade, o poeta a interpreta. Segundo Riffaterre “cla
tende a selecionar tudo aquilo que o quadro exclui” (2000, p. 164) para dar relevancia ao
novo contexto no qual a obra é posta.

A relacdo entre texto e imagem nao se da sempre por écfrase e utilizar a écfrase
ndo significa que as palavras passam a pintar ou que a linguagem verbal vai descrever a
imagem que é vista. Sempre surge uma tensao no encontro entre texto e imagem e as
diferentes respostas que 0 poeta da a essa tensdo tém como objetivo problematizar e dar
a ver sua dialética. Nesse sentido a écfrase é um procedimento metapoético, que diz
respeito somente as imagens construidas dentro do poema, embora partam de imagens
exteriores e desenvolva uma reflex&o ética.

A partir darelagéo entre texto e imagem, sobretudo a poesia e a pintura, Sao0 muitos
0s criticos que trabalham os aspectos da visualidade na poesia de Jodo Cabral de Melo
Neto, a saber, Benedito Nunes, Davi Arrigucci Jr, Sebastido Uchoa Leite, Alcides Villaga,
entre outros. Nenhum deles apresenta a écfrase como um procedimento retorico utilizado
por Cabral, mas todos eles trazem caracteristicas que partem da écfrase como um recurso
utilizado pelo poeta. Benedito Nunes (1971, p. 109), por exemplo, aponta que a poesia

cabralina associa signos semanticamente distantes e justapde elementos contrastantes
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para criar uma relacdo de equivaléncia entre eles. Nesse movimento, Cabral decomp®e 0s
objetos visualizados em diferentes imagens ou unidades descritivas que também sao
diferentes pontos de vista e cria uma espécie de “textura prismatica”.

Antes de partir para os poemas de Museu de tudo que falam sobre pintores e suas
obras, vale pontuar que Danilo Lobo, em O poema e 0 quadro (1981), analisa a obra de
Jodo Cabral, desde Pedra do sono a A educacdo pela pedra, mapeando as referéncias
pictoricas da poesia cabralina e a divide em duas fases: uma que consiste em buscar
referéncias consagradas para se firmar como canone e outra que € mais madura e traz
artistas que a epoca eram desconhecidos. Na primeira fase aparecem artistas como Pablo
Picasso, André Masson e Vicente do Rego Monteiro, que Ihe ensinaram a subverter o
olhar e adotar uma postura semelhante a dos vanguardistas. Na segunda fase, na qual
Cabral ja € um poeta consolidado, surgem artistas como Joan Miré e Piet Mondrian.
Segundo Lobo, é a partir da segunda fase que Cabral aprimora os recursos visuais de sua
poesia, da énfase a economia formal, ao ritmo dindmico e ao equilibrio entre razdo e
emocdo. Marta de Senna, assim como Lobo, afirma que Cabral leva as dltimas
consequéncias “o ato de ver que se impde como uma opg¢ao pelo mundo plastico a qual
se mantera fiel em toda a sua obra, passando dos impressionistas, até substitui-los pelos
“claros”, como Mir6, Mondrian ¢ Dubuffet” (SENNA, 1980, p. 3)

Em Museu de tudo, ha dois poemas que falam sobre pintores. Um é sobre Joaquim

do Rego Monteiro, comparando-o a Mir6'® e outro é sobre o centenario de Mondrian°.

139 joan Mir6 (1893-1983) foi um pintor cataldo cuja obra teve grande importancia nas artes e nos
movimentos de vanguarda, sobretudo o dadaista e o surrealista. Em 1920, expde em Paris pela primeira vez
e conhece grandes artistas, como Pablo Picasso, Paul Klee, Pierre Matisse, Kandinsky e André Masson.
Com Paul Eluard, André Breton e Louis Aragon publica o Manifesto Surrealista, também em Paris, em
1924. Um ano depois, acontece sua primeira exposicdo individual na Franca, na Galeria Pierre. Durante
esse periodo, predominavam elementos oniricos e paisagens imaginarias em sua obra, mas ap6s um periodo
de estudos nos Paises Baixos, Mir6 passa a pintar formas figurativas mais préximas do realismo. A partir
de 1948, Miré volta a transitar entre Paris e Barcelona e se dedica a pintar telas que tém um denso contelido
poético e que variam entre os temas: mulher, passaro e estrela, sua técnica tende ao dinamismo, a exploragéo
da linha para dar ritmo e movimento e ao uso de cores primarias.

140 Piet Mondrian (1872-1944) foi um pintor holandés cuja obra ascendeu durante o século XX e se tornou

um dos principais simbolos da modernidade. No inicio de sua carreira, devido & formagéo na Academia
Real de Artes de Amsterdam e a influéncia da Escola de Haia e dos impressionistas, pintava paisagens, mas
ja apresentava sinais de uma visao geométrica da natureza e do mundo. Em meados da década de ’10, sua
arte se tornou mais abstrata, seus tragos decompunham a arte figurativa e seu contato com Pablo Picasso e
Georges Braque em Paris, foi fundamental para que o pintor se aproximasse mais da pintura cubista.
Contudo, durante a Primeira Guerra Mundial, o pintor retornou a Holanda e conheceu o artista Theo van
Doesburg, fundador do grupo “De Stijl” (O Estilo) mais conhecido pelo neoplasticismo. Esse periodo foi
fundamental na carreira de Mondrian, pois, junto ao grupo que trabalhava com formas geométricas e
abstratas e que tinha relagdo com a Teosofia, o pintor criou toda uma teoria da arte.
Mondrian é popularmente conhecido por suas composic¢Oes que tragam linhas verticais e horizontais na cor
preta, demarcando quadrados e retangulos nas cores primarias e ao fundo branco, essa marca do pintor foi
justamente o motivo pelo qual ele rompeu com o grupo “De Stjil” por discordar da adog¢ao do uso de linhas
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Como se sabe, Cabral escreve um longo ensaio intitulado “Joan Mir6” (1950) e Mir6
aparece na poesia cabralina em pelo menos dois momentos: no poema “Campo de
Terragona” (Paisagens com figuras, 1955) e no poema “O sim contra o sim” (Serial,
1961). Nesse mesmo poema, que € dividido em cinco partes e apresenta pares variaveis
entre pintores e escritores, Cabral coloca Miré e Mondrian juntos, ndo como antagonistas,
mas quase complementares, “sdo forg¢as positivas de uma mesma técnica em

confronta¢dao” (LOBO, 1981, p. 75). Diz o poema

“(...) Miro sentia a mao direita
demasiado sabia
e que de saber tanto
jando podia inventar nada.

Quis entdo que desaprendesse
0 muito que aprendera,
a fim de reencontrar
a linha ainda fresca de esquerda.

Pois que ela ndo pdde, ele pds-se
a desenhar com esta
até que, se operando,

no braco direito ele a enxerta.

A esquerda (se ndo se é canhoto)
é mdo sem habilidade:
reaprende a cada linha,

cada instante, a recomecar-se.

Mondrian, também, da mao direita
andava desgostado;
ndo por ser ela sabia:

porque, sendo sébia, era facil.

Assim, néo a trocou de braco:
queria-a mais honesta
e por isso enxertou
outras mais sabias dentro dela.

Fez-se enxertar réguas, esquadros
e outros utensilios

diagonais. J& no fim da vida, apds residir em Paris e Londres, o pintor mudou para Nova York por causa da
Segunda Guerra Mundial e foi bastante influenciado pelo jazz e pelo boogie-woogie, géneros musicais que
tém um ritmo sincopado e acelerado. Em suas Gltimas telas, o pintor tentou trazer a pintura 0 movimento e
a urbanidade da cidade, presente nesses géneros musicais.
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para obrigar a médo
a abandonar todo improviso.

Assim foi que ele, & méo direita,
imp0s tal disciplina:
fazer o que sabia
como se o aprendesse ainda. (...)” (MELO NETO, 1998, p. 297)

No poema, Mird e Mondrian partem de um mesmo ponto. Ambos tém uma
dificuldade com a méo direita. O sujeito lirico apresenta a insatisfacdo dos dois pintores,
concernente a uma espécie de pintura pronta, que ndo se reinventa, que segue modelos de
movimentos predecessores e que ndo testa seus limites. Com a imagem da mao direita,
que em Mird ¢ “demasiado sébia” e que em Mondrian ¢ “desgostosa por ser sabia”, o
sujeito lirico destaca que tanto um quanto o outro estd a procura do novo. Ambos
discordam da arte que se institui como um saber soberano, sem refletir sobre a técnica e
0 contexto no qual e produzida.

O que Cabral aponta como semelhante entre os dois pintores, é que os dois sdo
conscientes de que ver a atividade plastica-pictorica apenas como um exercicio sem
reflexdo € um problema e diante disso cada um segue seu caminho. Mir6 troca a méo
direita, especializada e treinada, pela mao esquerda. Isso lhe d& certa espontaneidade,
porque a mado esquerda € a mdo sem habilidade, é a méo que lhe permite reaprender e
recomecar. Ja Mondrian, intensifica a rigidez formal enxertando réguas, esquadros e
abandonando todo o improviso. Os dois tém 0 mesmo objetivo: visam uma maior
autonomia artistica, mas no processo de metalinguagem, de pensar sobre 0 seu préprio
fazer e sobre a matéria com a qual trabalham, os dois se distanciam. Um tende a arte
figurativa e outro a abstrata. Mir6é pde em xeque a composicdo e a profundidade advindas
do Renascimento, insere 0 acaso dentro da pintura, explorando as linhas e as cores, e luta
contra a representacdo realista para explorar os elementos figurativos. Por outro lado,
Mondrian, embora também explore as linhas e as cores, mede e calcula tudo e foge da
representacgéo figurativa.

Na tela “Personnage” (1973), produzida ja ao fim da carreira, ¢ possivel identificar
em Mir0 as caracteristicas apontadas por Cabral. H& o0 uso predominante da cor preta e
de cores primarias que ocupam pequenos espacos da tela, essas cores tém um forte
contraste entre si e também ha formas curvilineas que indicam um biomorfismo. A analise
da realidade se da através de uma linguagem de signos altamente individual, isto é, a

figura representada ndo tem um significado uno, néo é identificavel.
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Titulo: Personnage

Data de criacdo: 1973
Lugar de origem: Spain
Pintor: Joan Mir6
Dimensdes fisicas: w550 x
h560 mm (Complete)

Tipo: Pintura

Fundagdo Banco Santander,
Madrid/Espanha

A liberdade formal adotada por Mird, se deu principalmente ap6s 0s anos que
passou em Paris e adotou caracteristicas do movimento surrealista na década *20. Todavia
“Personnage” tem formas mais simplificadas, se comparadas as Constelagdes da década
de ’40. Essa tela tem mais ritmo ¢ menos informagdes porque a época de producdo, o
pintor j& ndo criava desenhos preparatorios: o quadro era executado direto na tela, o que
enfatiza a “linha ainda fresca de esquerda”, apontada por Cabral.

Na tela “Composi¢do com Vermelho, Azul e Amarelo” (1930) na qual predomina
um grande retangulo vermelho, observa-se que Mondrian organiza a tela com duas orlas
que subdividem e delimitam a pintura. As cores comuns ao pintor sao as primarias, a preta
e a branca, assim como para Mird. As colunas pretas estdo entrecruzadas e deslocadas do
centro, voltando o olhar do espectador para o canto inferior da tela a esquerda. Os detalhes
dos retdngulos em azul e amarelo, separados pela superficie esbranquigada, formam o

contraste com o vermelho em primeiro plano.
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Titulo: Composition with Red, Blue
and Yellow

Criador: Piet Mondrian

Data: 1930

Técnica: 6leo sobre tela

Titulo original: Komposition mit Rot,
Blau und Gelb

Dimensdes fisicas: w45 x h45 cm
Procedéncia: Donated by Alfred Roth,
1987

Tipo: pintura

Como se sabe, Mondrian passou a abstracdo depois de ter contato com o
movimento cubista e adota, na sua pintura, o contraste entre claro e escuro. Durante a
década de 20 o pintor desenvolveu um estilo especifico ao qual denominou
“Neoplasticismo”, utilizando linhas verticais e horizontais, cores primarias para criar
equilibrios contrastantes, visando a harmonia e uma expressdo “universal” entre os
elementos pictoricos. 1sso ocorre, sobretudo, como resposta e resultado de uma reflexdo
pos Primeira Guerra Mundial. Para Mondrian, a arte moderna era responsavel por pensar
a realidade e naquele contexto, ndo havia possibilidade de a arte ser representativa. Nesse
sentido, ao passo que o preto e o branco estdo em disputa, também sdo espacos fechados.
O branco é o espaco do descanso e a tela sem moldura da as linhas e ao espectador, uma
sensacdo de continuidade das linhas e, consequentemente, de ritmo. E como se a tela n&o
tivesse fim, fosse uma obra sem limites. E curioso que a m&o que enxerta réguas e
esquadros em si e se obriga ao abandono do improviso, siga procedimentos téo distintos
de Miro, mas cause efeitos semelhantes.

Por meio do poema de Cabral e de telas de Mir6 e Mondrian, nota-se a relacao da
poética cabralina com as artes plasticas, sobretudo como se funcionasse como uma
especie de espelhamento triangular. Benedito Nunes afirma que o procedimento poético
de Cabral “consiste em decompor a “ideia” em unidades descritivas e recompo-la na
estrutura do discurso. Mas sendo essas unidades faces complementares que constituem o
tema, pode-se dizer, entdo, que a composi¢do poética se constroi projetando-se num
objeto, e construindo nele o seu proprio sentido tematico” (NUNES, 1971, p. 109), ou

seja, Cabral decompGe a tematica da metalinguagem em Mir6 e Mondrian, os descreve e
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0s recompde apontando para a propria obra, utilizando elementos visuais. O mais
interessante da opcao por esses dois pintores é o equilibrio entre razdo e emocao.

Ao fazermos um breve mapeamento dos recursos que remetem a visualidade em
Museu de tudo, e recuperando a ideia de que a pintura € mais voltada as artes espaciais e
a poesia as artes temporais, aparecem no livro de 1975 repetidas vezes palavras como
“dentro”, “fora”, “centro”, “formas”, “circulo”, “quadrado”, “redondo”, “horizontal”,
“vertical”. E hd também palavras de conotacdo mais pictorica, como “luz”, “risca”,

(13

“linha”, “reta”, “clara”, “sombra”, “azul”, “verdes”, “branco” e “cor”. No poema

“Joaquim do Rego Monteiro, pintor”, Cabral diz

Esse recifense em Paris

taquigrafou (como Miro)

0 magro e o nu, 0 INexcessivo

de onde nasceu e se exilou;

e essa parca caligrafia

de recifense soube apor

aos verdes podres do alagado,

traduzindo o que é lama em cor. (MELO NETO, 1988, p. 295)

Joaquim do Rego Monteiro, assim como seus irméos Fedora e Vicente, também
pintores, € um dos grandes representantes da pintura moderna no Brasil. Os trés séo
responsaveis pela interlocugdo entre as pinturas francesa e brasileira, sobretudo aquela
que advem do Recife. Como os demais artistas que a época buscavam aprender e expor
em Paris, os irmdos Rego Monteiro atuam entre as duas cenas culturais durante as décadas
de ’20 e 70, visando aos novos codigos estéticos e a divulgag¢do de sua arte. No poema
sobre Joaquim, Cabral o compara a Mird, que também viveu em Paris. Com o verbo
taquigrafar, o poeta afirma que os dois pintores utilizam um método abreviado e
simbolico de “escrita” que tem como objetivo melhorar sua velocidade ou brevidade, se
comparada a um método padrdo de escrita. A partir dessa imagem, o poeta sugere que
Joaquim, porque taquigrafou como Mird, ndo busca representar a realidade tal qual ela €,
porque isso inibe a imaginacgdo dos espectadores. Tanto Joaquim quanto Miré criam obras
que estimulam a interpretacdo. Comparando quadros dos dois pintores, vé-se a figuracao

e uma predominancia de cores primérias que sugerem modulagdes cromaticas.
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Titulo: "América do Sul”
Criador: Joaquim do Rego
Monteiro

Data de criagdo: 1927
Dimensdes fisicas: 73 cm x
92 cm

Tipo: Pintura

Direitos: Compra

Meio: Oleo sobre tela

No quadro “América de Sul” de Joaquim Rego Monteiro, o espectador precisa
identificar, na simplicidade dos materiais e das figuras, 0 processo constitutivo da obra.
Hé& elementos que flutuam no espago; elementos que sdo comuns a Mird, como a noite
pintada de preto, a lua e a estrela. Ha também uma limitacdo lexical que retrata uma
espécie de paisagem “viva” na qual hd pessoas, animais € o mar. Do ponto de vista
técnico, no quadro ndo ha subterflgios, nem obscurantismos a serem desvelados. A
auséncia de perspectiva deixa o quadro plano e a composicdo ndo traz profundidade e
nem um ponto de fuga. A tela é dividida em pelo menos cinco planos que estdo em
equilibrio, “pedindo do espectador uma série de fixagdes sucessivas, em cada uma das
quais lhe ¢ dado um setor do quadro.” (MELO NETO, 1998, p. 24).

Cada traco exige que o olhar do espectador ndo despreze nenhum ponto. Mesmo
que o poema trate de toda a obra de Rego Monteiro, os versos “o magro € o nu, o
inexcessivo / de onde nasceu e se exilou; / e essa parca caligrafia” reiteram a ideia de
simplicidade e de corte que vai eliminando todo 0 excesso — assim como no préoprio
Cabral. Esses versos também parecem se referir a esta tela que traz imagens que remetem
ao Recife, como a casa de duas aguas, o barco e o que pode ser um bode bebendo agua
para matar a sede.

E curioso como no poema misturam-se um vocabulario que é voltado a escrita,
como “taquigrafar”, “caligrafia” e “traduzindo”. Este ultimo verbo é especialmente
importante se pensarmos que a traducdo é um deslocamento, uma transposi¢do de uma
lingua para outra, e que Cabral reconhece a capacidade de traduzir de Rego Monteiro,

assim como ele o faz ao “traduzir” a obra de Rego Monteiro para 0 poema. Tanto no
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poema quanto na tela hd uma forca imagetica que € fruto de um processo pensado para
composicdo. Todas as palavras de Cabral e todos os aspectos da obra de Rego Monteiro
tém um objetivo e podem ser compreendidos em conjunto ou separadamente porque séo
claros e inteligiveis.

Cabral elogia em Mir6, o dinamismo de suas telas, que surge em resposta ao
estaticismo que é fruto do Renascimento. Na tela abaixo, vé-se que ndo ha um ponto de
fuga e que as cores presentes na tela séo preto, azul, vermelho, amarelo e branco. O fundo
é uma transicdo entre o azul e o vermelho e as formas pintadas tém linhas onduladas que

parecem flutuar no espaco da tela.

Titulo: Composition (Pintura)
Criador: Joan Mir6

Data de criacdo: 1933

Local: National Gallery Prague

Segundo Cabral, a linha é o elemento principal do dinamismo da pintura de Miré.
Ela ¢ uma espécie de “indicagdo, o guia, a norma de contemplacdo. Ela vos toma pela
méo, tdo poderosamente, que transforma em circulacdo o que era fixacdo; em tempo, 0
que era instantaneo” (MELO NETO, 1994, p. 703). A linha na pintura de Joaquim do
Rego Monteiro ndo € a principal responsavel pelo movimento porque a linha é reta,
enquanto a linha de Mird é orgéanica; mas os dois quadros tém movimento, seja separando
ou misturando os elementos. O espectador é forcado a movimentar o olhar
verdadeiramente, diferente do Renascimento que dava uma ilusdo de movimento. Dessa
maneira, a pintura deixa de ser uma arte somente espacial e passa a ser temporal, também
porque d& ao equilibrio e ao ritmo a mesma importancia, assim como na poesia.

Os dois quadros, embora tenham tracos que parecam infantis, tém expressao
metaforica. O espectador é forcado a descobrir o conceito por trds do signo pictorico.
Contemplar a obra de Miré exige um olhar mais ativo e desautomatizado. O espectador

ndo é mais obrigado a olhar um ponto especifico, porque o artista dispde as figuras



185

representadas na tela e as organiza de forma coordenada. Suas linhas dao forma a
superficie do quadro. O olhar do espectador tem de perpassar toda a tela e observar as
multiplas diregdes que conectam os elementos que nela estdo distribuidos. Somente assim
0 espectador consegue perceber o ritmo visual da pintura. A obra do pintor cataldo exige
do espectador uma contemplacdo atenta, que se esforca por assimilar os elementos
pictoricos da composigdo, pois o pintor cria uma forma particular de fruicdo: ha uma
interdependéncia entre a obra e sua recep¢do, sem a qual o trabalho intelectual deixa de
existir.

Em Mir6, mais do que em nenhum outro artista, vejo uma enorme
valorizagéo do fazer. Pode-se dizer que, enquanto noutros o fazer
€ um meio para chegar a um quadro, para realizar a expressao de
coisas anteriores e estranhas a esse mesmo realizar, o quadro, para
Mir6, ¢ um pretexto para o fazer. [...]. Talvez pudéssemos
chamar a isso o intelectualismo de Mir¢, aproveitando o que na
palavra possa indicar uma atitude de vigilancia e lucidez no fazer,
e, a0 mesmo tempo, de contrario ao deixar-se fazer e ao saber
fazer, ou por outra, ao espontaneo e ao académico (MELO NETO,
2018, p. 44-45).

Tanto o espectador de Miré quanto o leitor de Cabral precisam identificar na
simplicidade dos materiais ou das palavras o processo constitutivo da obra. A opcéo pela
simplicidade se da justamente porque a postura de Mird e Cabral é questionadora e
reflexiva. Para Cabral, Mir6 ¢ “anti-gramatical”, porque atravessa muitas teorias, pratica
muitos estilos, mas ndo segue as leis ou as regras dos movimentos artisticos pelos quais
passa. Por isso ele ndo pode ser reconhecido apenas como um pintor surrealista.

Mesmo sumariamente, o que constitui sua maneira de compor nao
pode ser reduzido a leis. Sendo a leis negativas. (...) Mir6 ndo
aborda as leis da composicdo tradicionais para combaté-las. Mird
ndo busca construir leis contrarias, uma nova perspectiva paralela
a dos pintores renascentistas. O que Mird parece desejar é
desfazer-se delas precisamente porque sdo leis. Livrar-se, lavar-
se delas, coisa a meu ver absolutamente diversa da atitude de
substitui-las ou usa-las pelo avesso. Dito de outra maneira: Miro
parte de uma atitude psicolégica. E da mesma maneira como a ela
se deve atribuir as causas de sua invencao. (MELO NETO, 1998,
p. 26)

Para Cabral, € admiravel que Mir6 ndo tenha utilizado as leis de composicéo
tradicional para combaté-las. Mir6 se desfaz das leis; ele ndo as substitui e ndo as usa pelo
avesso porque visa a liberdade criativa, mesmo gue sua obra seja muito bem pensada e

articulada. H4 em Mir6 um estilo que Ihe é Gnico. Em Mir6, Cabral vé a possibilidade de
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ele também criar uma obra de estilo proprio, que parta da tradigdo, por exemplo o
modernismo, sem negé-lo e sem ressignifica-lo, criando algo novo na cena literéria
brasileira. Tanto Miré quanto Cabral procuram chegar a uma esséncia da obra, que luta
contra o acaso, para “depurar todo o costume”, ambos sdo rigorosos em seus trabalhos
porque querem sair do lugar-comum e com seu “intelectualismo” convidam o publico a
reflexdo e a critica

Assim como a poesia cabralina tem similaridades com as pinturas de Miro,
também tem suas aproximacgdes com as pinturas de Mondrian, mesmo que Mir0 e

Mondrian criem de maneiras muito distintas. No poema “No centenario de Mondrian”#,

lemos:

lou?

Quando a alma j& se doi
do muito corpo a corpo
com o em volta confuso,
sempre demais, amorfo,

se doi de lutar contra

0 que é inerte e a luta,
coisas que lIhe resistem
e estdo vivas, se mudas,

para chegar ao pouco

em que umas poucas coisas
revelem-se, compactas,
recortadas e todas,

e chegar entre as poucas
a coisa coisa e ao miolo
dessa coisa, onde fica

seu esqueleto ou caroco,

que entdo tem de arear
ao mais limpo, ao perfil
asséeptico e preciso

do extremo do polir

ou sendo despolir

até o texto da estopa
ou até o gréo grosseiro
da matéria de escolha;

pois quando a alma j& arde

11 (MELO NETO, 1988, p. 278)

2oul

Quando a alma se dispersa
em todas as mil coisas

do enredado e prolixo

do mundo a sua volta,

ou quando se dissolve

nas modorras da mdsica,

no invertebrado, vago,

sem 0ss0s, de agua em fuga,

ou quando se empantana
num alcalino demais
que adorme o acido vivo
que roi porém que faz,

ou quando alma borracha
tem os musculos lassos

e € incapaz de molas
para atirar-se ao fago:

entdo, s6 essa pintura
de que foste capaz,
de que excluiste até
0 nada, por demais,

e onde sO conservaste

o0 léxico conciso

de teus perfis quadrados
a fio, e também fios,

pois que, por bem cortados,



da afta ou da azia
que da a lucidez brasa,
a atencdo carne viva,

guando essa alma ja tem
por sobre e sob a pele
queimaduras do sol

que teve de incender-se

e comega a ter céibras

pelo esforco de dentro

de manter esse sol

que Ihe mantém o incéndio,

centrada na ideia fixa
de chegar ao que quer
para o qué que ela faz
seja 0 que deve ser:

entdo so essa pintura

de que foste capaz
apaga-as as equimoses
que a carne da alma traz.

e apaga na alma a luz,
acida, do sol de dentro,

ao mostrar-lhe o impossivel
que é atingir teu extremo.
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ficam cortantes ainda
e herdam a agudeza
dos fios que os confinam,

entdo sé essa pintura
de cores em voz alta,
cores em linha reta,

despidas, cores brasa,

S0 tua pintura clara,
de clara construcao,
desse construir claro
feito a partir do nao,

pintura em gue ensinaste
a moral pela vista
(deixando o pulso manso
dar mais tensdo a vida),

SO essa pintura pode,
com sua explosdo fria,
incitar a alma murcha,
de indiferenca ou acidia,

e lancar ao fazer

a alma de maos caidas,
e ao fazer-se, fazendo

coisas que a desafiam.

Na primeira estrofe do poema, com os versos “Quando a alma ja se d6i / do muito

corpo a corpo” Cabral traz a mesma imagem do poema “Escritos com o corpo” (Serial),
no qual Mondrian aparece. Em “Escritos com o corpo”, Cabral trabalha a ideia do corpo
enquanto carne e texto e compara a mulher a sintaxe ao dizer “Ela tem tal composicao /
e bem entramada sintaxe / que s6 se pode apreendé-la / em conjunto: nunca em detalhe //
(...) Apenas um corpo completo / e sem dividir-se em andlise / serd capaz do corpo a corpo
/ necessario a quem, sem desfalque, // queira prender todos os temas / que pode haver no
corpo frase: / que ela, ainda sem se decompor, / revela entdo, em intensidade.” (MELO
NETO, 1998, p. 294)

Esse poema parece especialmente importante porque Cabral ensina o leitor como
ler o poema, o poema sé pode ser compreendido se for lido em conjunto e nao
fragmentado. O corpo do texto pode ser fragmentado, pode dar a ver em partes, mas seu
sentido s6 é completo quando lido por inteiro. Nesse sentido, ndo a toa, a segunda parte



188

do poema compara texto e pintura a partir da obra de Mondrian. Ler um texto e ver uma
tela € uma luta com o olhar. Cabral diz que quem Vvé a reproducdo da obra de Mondrian é
“indiferente a perfei¢do da geometria”, mas quem vé de perto o original, muda sua visio;
o olhar tem de ver de perto e de longe, feito zoom, para captar o que estd além da
geometria. Ver de perto implica em ver “sem intermediarias retinas, / de perto, quando o
olho é tacto, / ao olho imediato em cima, // se descobre que existe nela / certa energia /
que aparece nos Mondrians / se vistos na pintura viva”.

Para Cabral, a pintura de Mondrian é viva porque de fato ela se faz com o corpo
inteiro, como no action painting, pois para alcancar a precisdo e a medida rigorosa 0
pintor precisa ver por todos os angulos. O poeta inicia “Escritos com o corpo” falando de
sintaxe e de pintura porque, para ele, é na propria estrutura que texto e imagem se
aproximam. As cores, tanto em “Escritos com o corpo”, quanto “No centenario de
Mondrian” sdo elementos indispensaveis ao quadro e ao texto, porque eles dao vibragao
as obras, sobretudo em Mondrian, que utiliza apenas cores primarias: o preto, o branco e
0 cinza. S&o as cores que, junto as linhas, horizontais e verticais, dao equilibrio e ritmo
aos retangulos. Também ¢ através delas que se d4 a luta do pintor “contra/ o que € inerte”.

E importante observar que o uso das cores é utilizado por Cabral como adjetivo e
ornamento aquilo de que fala, mas também como luta pela clareza e lucidez. Danilo Lobo
afirma que ““a poesia cabralina pode ser classificada como acromatica, pois oscila entre o
branco e o preto” (1981, p. 1230) e Benedito Nunes diz que “a pagina em branco é o
espaco decisorio, também campo de luta contra o acaso, 'turbado pelo possivel e pelo
pesar de todos os signos que ndo serdao escolhidos” (NUNES, 1971, p. 42).
Evidentemente, Nunes recorda a pagina branca de Mallarmé. Assim como a cor branca é
a juncdo de todas as cores, a pagina em branco é a possibilidade de todas as palavras. O
branco da tela e da pagina é uma forca provocativa que convoca o artista a criagdo, nao
como depdsito ou receptdculo, mas como espago de “luta”, que cria com o branco, o

vazio, 0 escasso.
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Meio: Oleo sobre tela

Embora a tela “Composi¢do 10 em preto e branco” ndo corresponda a fase mais
conhecida de Mondrian, que corresponde ao neoplasticismo e utiliza as cores primarias,
essa tela representa bem a luta contra o acaso, a criacao a partir do branco. A tela constroi
um ritmo eliptico e abstrato com linhas pretas horizontais e verticais, explorando a
geometrizacdo, a harmonia e o ritmo usando cores opostas e demarcando espacos. E
curioso que no poema escrito para o centenario de Mondrian, Cabral ndo utilize as cores
azul, vermelha e amarela. Quando o poeta fala das cores, fala de “cores em voz alta /
cores em linha reta / despidas, cores brasa // sé tua pintura clara, / de clara construcao /
de construir claro / feito a partir do ndo,”**2 ainda que o poeta ndo esteja descrevendo uma
tela especifica do pintor, e sim, falando de toda sua obra, parece haver um espelhamento
— por isso 0 poema se divide em parte 1 ou 2 e 2 ou 1 —, enquanto Cabral fala da obra de
Mondrian, fala de sua prépria obra e coloca isso na forma do poema. Em Mondrian, que
ao mesmo tempo € abstrato, geometrizante e claro, Cabral reconhece uma espécie de
tensdo harmonizada porque faz convergir lucidez e emogdo. O que Cabral vé em
Mondrian, ele traz a sua poesia na imagem da luta do corpo que faz doer a alma, pois para
o0 poeta a obra do pintor holandés ¢ a Uinica que dé “carne a alma”.

No fazer artistico de Mondrian o poeta identifica 0 movimento de “chegar ao
pouco / em que umas poucas coisas / revelem-se compactas, / recortadas e todas, // e
chegar entre as poucas / a coisa coisa e ao miolo / dessa coisa, onde fica / seu esqueleto

ou caroco”. Cabral da ritmo ao poema com a repeti¢do de Iéxico, assim como Mondrian

142 Um dos pilares da poesia cabralina tem a ver com a negacdo reiterada por palavras como “sem, nada,
ndo”, entre outras de mesma conotacdo. Com a negacdo reforca simultaneamente as ideias de vazio e
agudeza.
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da ritmo a tela com a repeticao das linhas que vdo a mesma direcdo. Nesse movimento,
poeta e pintor chegam a esséncia da obra, dando-Ihe estrutura e cortando o que néo cabe.

Na parte 2 ou 1 do poema “No centenario de Mondrian”, Cabral reforca a busca
pela esséncia das coisas, afirmando que a alma se dispersa em mil coisas, é prolixa e se
dissolve no invertebrado e vago. Por isso ele volta os olhos a pintura de Mondrian para
observar seu procedimento de conservar “o 1éxico conciso / de teus perfis quadrados”. A
leitura do poema por inteiro permite compreender que as duas partes apresentam a tensao
entre razdo e emocao e que tanto na obra do pintor, como do poeta, essa tensdo ganha

equilibrio e harmonia.
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4. 2. Fotografia

Tanto quanto as pinturas, os desenhos e as ilustragdes, 0s textos literarios séo uma
maneira de interpretar o mundo a partir do olho de quem observa. Todavia, as fotografias
s&0 mais que uma interpretagdo; elas sdo “miniaturas da realidade”'*® que comunicam a
respeito do mundo e daquele que o fotografou. A fotografia, enquanto manifestacdo
artistica, tem o intuito de representar e preservar aquilo que é particular. Ela tem algo
magico — ndo no sentido fantastico — que aos poucos revela o mistério daquilo que esta
encoberto. Segundo Sontag (2004), “a sabedoria suprema da imagem fotografica ¢ dizer:
Al esté a superficie. Agora, imagine — ou, antes, sinta, intua — 0 que esta além, o que deve
ser a realidade, se ela tem este aspecto” (p. 33). E como se a fotografia exigisse de seu
espectador uma decifracdo e uma legibilidade que esta diretamente relacionada com a
experiéncia do sujeito no tempo, aquele que vé, olha a fotografia e tem de identificar o
que € proprio do contexto no qual ela foi tirada e o que ela comunica sobre o tempo no
qual vive o sujeito.

E nesse sentido que Benjamin utiliza a “fotografia” como uma metéfora da
memoria no inicio do século XX. Para o filosofo “A histéria é como um texto no qual se
armazenam imagens como sobre uma chapa fotossensivel. Somente o futuro possui o0s
produtos quimicos necessarios para revelar essa imagem com toda a acuidade”
(BENJAMIN apud ASSMANN, 2010, p. 169), isto é, uma imagem ndo tem seu sentido
completamente revelado em seu proprio tempo, assim como a mem©ria, ela vai revelando
seu sentido ao longo do tempo.

Tal qual o palimpsesto, a fotografia necessita dos produtos quimicos que fazem
parte do processo pelo qual uma escrita se torna legivel e uma imagem se torna visivel.
Fotografia e texto t€ém uma relacdo intrinseca desde a etimologia da palavra “foto-grafia”,
ou seja, “‘escrita de luz”, na qual, em alguma medida, as imagens sdo frutos de processos
de escrita que trazem um outro tipo de inscricdo. Benjamin compreende a fotografia como
uma nova técnica de registro que estd em constante didlogo com a escrita, sem jamais
substitui-la, porque utiliza outro medium para capturar a realidade. Em consonancia com
este pensamento, Sontag (2004, p. 20) define a fotografia como “experiéncia capturada”,

e a camera como “o brago ideal da consciéncia em sua disposi¢ao aquisitiva’. Portanto,

143 “Uma fotografia nfio é apenas uma imagem (como a pintura o é), uma interpretacio do real; ela é ao
mesmo tempo um vestigio, um modelo direto do real, como uma pegada ou uma mascara mortuaria”.
(SONTAG apud ASSMANN, 2010, p. 169)
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fotografar € um modo de atestar a experiéncia, participar e verificar os desdobramentos
dessa experiéncia que é fundamentalmente memorialistica. Tendo como fio condutor essa
explicacdo acerca da fotografia, do fluxo temporal que ela implica e sua relacdo com a
escrita é possivel pensar como isso é elaborado na obra de Jodo Cabral de Melo Neto.

Em toda a poesia cabralina, hd apenas um poema que diretamente, desde o titulo,
menciona a fotografia. “Fotografia do Engenho Timbo” (A escola das facas) € um poema
escrito a partir do registro de lvan Granville Costa, que foi um fotografo amador, dedicado
a perscrutar a cidade de Recife, ao longo do século XX. Nesse poema, Cabral descreve a
fotografia e aquilo que ¢la o faz lembrar e sentir “Casas-grandes quase senzalas, / como
a desse Engenho Timbd / que tenho na minha parede / (casa onde nasceu uma avo). // O
tudo em volta é sempre a cana, / que sufoca tudo, como a asma” (MELO NETO, 1994, p.
423). O espaco do Engenho Timbd é um lugar afetivo para o poeta, pois sua familia viveu
durante anos I, enquanto o bisavd de Cabral administrou o local. Todavia, o que nos
interessa € pensar que, embora a fotografia seja diretamente mencionada apenas nesse
poema, ela também é indiretamente referida nos livros anteriores, principalmente em
Museu de tudo.

Joao Cabral escreve uma série de “retratos” que contém cinco poemas € que estao
distribuidos em trés livros. “Retrato de escritor” (A educacao pela pedra), “Retrato de
poeta”, “Retrato de andaluza”, “Outro retrato de andaluza” (Museu de tudo) e “Retrato”
(Sevilha Andando). Embora o retrato!** ndo seja um género exclusivo da fotografia, ele

se popularizou com a invencdo dessa técnica. Como se sabe, a maioria dos retratos

144 O retrato, no campo das artes, é a representacdo de uma figura individual ou de um grupo de pessoas,
criada a partir de um modelo vivo ou de outras fontes, como documentos, fotografias e narrativas orais que
descrevam (a partir da memoria) as caracteristicas fisicas de quem seré retratado. O retrato é a imagem de
uma pessoa, real ou imagindria, que pode ser reproduzida através da pintura, do desenho, da fotografia e da
prépria escrita, que minuciosamente apresenta os tracos de quem fala para que o leitor ou ouvinte consiga
imaginar a pessoa retratada. A ideia de retrato esté diretamente relacionada ao conceito de mimesis e copia,
e foi muito utilizado nas academias e escolas de arte para os artistas aprenderem a técnica e domina-la. Na
pintura o retrato se firmou como género no século X1V, sobretudo porque foi utilizado em sociedades muito
distintas, como a grega, a romana e a egipcia, com diferentes finalidades. Provavelmente o retrato mais
conhecido no mundo ocidental seja o de “Mona Lisa” (Leonardo da Vinci). Até o século XVIII, apenas
familias muito ricas podiam pagar por seus retratos, pois o servi¢o dos pintores custava caro e demandava
muito tempo. Ao que tudo indica, de acordo com arquedlogos, “Giovanni, o bom” (1360) ¢ o primeiro
retrato conservado de que se tem noticia e a pintura estd no Museu do Louvre. Foi a partir da segunda
metade do século XIX que os retratos deixaram de ser figuragcdes de pessoas importantes histérico e
culturalmente, ou de classes altas, e passaram a ser figuragdes de pessoas andnimas.

E curioso como o retrato pintado — antes da invencdo do daguerreotipo — funcionava mais como um
testemunho da obra do artista, do que como uma meméria da pessoa retratada, pois, a0 passo que a pessoa
morria e seus parentes também, o quadro ficava apenas como registro do trabalho do pintor e as pessoas se
tornavam andnimas, salvo aquelas que tinham alguma fama. Porém, na fotografia, o retrato anénimo é o
que atica a curiosidade daquele que observa.
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representam pessoas, mas ndo so, e a medida que o servi¢o do pintor e do fotografo se
popularizou e teve seus custos reduzidos devido aos diferentes modos de reproducgéo, o
retrato foi perdendo seu valor.

No ensaio “Pequena historia da fotografia” Benjamin descreve um conjunto de

acontecimentos que levaram a fotografia a perder o seu valor de culto!#®

para ganhar valor
de exposicdo. O percurso histdricol® tracado por Benjamin é importante para pensar a
ambivaléncia criada por Cabral nos poemas “Retrato de andaluza” e “Outro retrato de
andaluza”, uma vez que a imagem criada nos poemas remete tanto a figura feminina
quanto a cidade, como se ambas se confundissem. Benjamin apresenta justamente a
passagem do retrato como representacao de pessoas e o deslocamento para cidades, como
se esse movimento fosse uma tentativa de devolver a fotografia sua aura.

As primeiras imagens, resultantes do processo de fotografar, exigiam de seus
modelos um longo periodo de exposicdo, semelhante ao da pintura, pois era necessaria a
imobilidade da pessoa retratada e a concentragdo e habilidade do fotdgrafo, de modo que
a imagem ndo saisse borrada na revelacdo das fotografias originarias das chapas metéalicas
de cameras escuras. A fotografia envolvia uma temporalidade que gerava na modelo e no
fotografo uma alta consciéncia artistica e cientifica sobre a nova técnica, “o proprio
procedimento técnico levava o modelo a viver ndo ao sabor do instante, mas dentro dele;
durante a longa duragdo da pose, eles por assim dizer cresciam dentro da imagem”
(BENJAMIN, 2012a, p. 102), isto &, antes do processo de industrializacdo da fotografia,
as pessoas envolvidas ficavam profundamente imersas no instante em que era capturadas,
entendendo que naquela chapa de cobre, o tempo poderia ser guardado e por isso 0

processo mantinha certa magia e mistério. A época, as pessoas preservavam suas

145 Quando as obras de arte passaram a ser reproduzidas em série, elas perderam seu valor de contemplagéo
e seu carater auratico, isto &, inicialmente as obras de arte estavam, em sua maioria, relacionadas a magia,
aos rituais e aquilo que era particular e Unico, mas, & medida que as obras se emancipam dessas praticas e
sdo multiplicadas, aumentam as ocasifes nas quais elas sdo expostas para que todos vejam e tenham acesso
a ela. Ao mesmo tempo que a obra é democratizada, ela ndo € mais vista da mesma maneira. Benjamin tem
uma visdo negativa desse processo, pois, para ele, o que importa é que as obras de arte existam e ndo percam
o0 que elas tém de Unico, pois ndo basta vé-las, é necessario contempla-las.

146 “Pequena historia da fotografia” foi publicado em 1931 e escrito simultaneamente ao projeto das
Passagens (obra inacabada). Pensando a partir da perda da aura, Benjamin faz uma leitura critica da
fotografia, analisando-a por periodos. Para o fildsofo alemédo a fotografia conserva sua aura desde seu
surgimento, em 1839 até 1850 e o melhor exemplo de fotégrafo a época é David Octavius Hill. Durante as
décadas de 1880 e 1890, a fotografia entra em declinio devido a industrializacdo e a eclosdo dos ateliés
fotograficos que favoreceram a perda da aura. O terceiro periodo das fases da fotografia, segundo Benjamin,
é uma tentativa de devolver a aura a fotografia; nesse sentido se destaca Eugene Atget que se esforgou para
destruir os artificios que negligenciavam o valor de culto da fotografia.



194

fotografias tal como joias, devido a sua singularidade, e se impressionavam com a forma
como “O rosto humano era rodeado por um siléncio em que o olhar repousava”.

Em contrapartida, quando as imagens passaram a ser producdes instantaneas
Benjamin reconhece a decadéncia da fotografia. O filosofo aleméo utiliza o retrato do
menino Kafka para tecer sua critica a artificialidade dos cenarios, a extravagancia das
roupas e a desolacdo presente no olhar do menino, diante de um mundo catastrofico.
Nessa época, surgiram os grandes ateliés que também foram responsaveis pela decadéncia
da fotografia, pois, a partir deles e com o avan¢o da técnica, o comércio das fotografias
foi intensificado e o tempo, assim como a preparacdo para fotografia, foram dilatados,
uma vez que qualquer um poderia fotografar. Todo esse contexto barateou o aparelho
fotografico, banalizando seu uso, uniformizando o olhar dos fotdgrafos e massificando a
fotografia, ou seja, os modelos e os fotografos foram perdendo sua identidade.

Foi na virada entre o século XIX e XX que Benjamin enxergou, através do
trabalho do fotografo francé€s Eugeéne Atget, uma tentativa de acabar com a “ilusdo da
aura”, pois principiavam técnicas surrealistas e uma espécie de retorno ao mistério e a
magia que a fotografia tinha em seus primérdios. Benjamin reconhece nas fotografias de
Atget, a mesma originalidade que via nos retratos de David Octavius Hill, com a diferenca
de que este trazia a imagem da figura humana, enquanto aquele capturava a cidade
esvaziada e os lugares periféricos de Paris. Atget registrava ruas e patios despovoados,
como se a cidade fosse fantasmagorica e Benjamin compara suas fotografias como “cenas

de crime” afirmando que o fotdgrafo

Foi o primeiro a desinfetar a atmosfera sufocante difundida pela
fotografia convencional, especializada em retratos, durante a
época de decadéncia. Ele purifica essa atmosfera, ou mesmo a
liquida: comega a libertar o objeto de sua aura, nisso consistindo
0 mérito mais incontestavel da moderna escola fotogréfica. [...]
Ele buscava as coisas perdidas e transviadas, e, por isso, tais
imagens se voltam contra a ressonancia exdética, majestosa,
romantica, dos nomes da cidade; elas sugam a aura da realidade
como uma bomba suga a agua de um navio que afunda.
(BENJAMIN, 2012a, p. 107-108).

A leitura benjaminiana compreende a fotografia de Atget como um espaco que
consegue politizar a imagem, ndo somente pela técnica, mas pelo que o olhar do fotografo
decide registrar. Atget opta por apresentar a margem da cidade de Paris, isto €, ele vé nos

prédios 0 abandono, nos patios a auséncia e procura denunciar a pobreza que 0 processo

de modernizacdo trouxe a sociedade. Enquanto Paris era vista como a capital do
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progresso, tanto Benjamin quanto Atget enxergavam e mostravam 0s restos da
modernidade, o primeiro teorizando e analisando as fotografias do segundo. E a partir das
imagens que Benjamin formula pela primeira vez seu conceito de aura, que ¢ “uma trama
singular de espaco e tempo: a apari¢do unica de uma distancia, por mais proxima que
esteja” (2012a, p. 108) e que posteriormente vai ser melhor desenvolvida no ensaio “A
obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”. Trazer o pensamento de Benjamin a
respeito da fotografia e sua leitura concernente a obra de Hill e Atget é importante porque
nos dois poemas-retratos criados por Jodo Cabral, o poeta joga com a figura da mulher e
da cidade. O titulo do primeiro poema, que se completa no segundo, ¢ “Retrato de
Andaluza”, ao que da a entender que o poeta vai falar de uma mulher nascida ou habitante

da regido sul da Espanha, mas a imagem da mulher se mistura ao territorio

Estatura pequena e nitida

das cidades da onde ela era:
daquele justo para o abraco
que ¢é de Céadiz, onde nascera

e de Sevilha, onde vivia

e se dizia, mas néo era:

cidades que ainda se podem
abracar de uma vez, completas,
e que dao certo estar-se dentro,
aquele que as habita ou versa,
a entrega inteira, feminina

e sensual ou sexual, de sesta. (MELO NETO, 1988, p. 286)

O poema sobre o retrato da andaluza segue a mesma ambivaléncia que o poeta
cria entre a imagem da mulher e a imagem da cidade, presente nos poemas “Uma mineira
em Brasilia” ¢ “Mesma mineira em Brasilia” (A educagao pela pedra), sendo que no caso
da mulher andaluza, cada poema se refere a uma mulher diferente. Nos poemas sobre a
mineira em Brasilia, a ambiguidade se constroi pelo pronome possessivo “dela”*’ que
ora se refere & mineira, ora a cidade; por outro lado, no poema “Retrato de andaluza” o
primeiro e o segundo versos parecem se referir a mulher, pois a estatura pequena e a
nitidez — que traz a dimensdo oOtica da fotografia ao poema —, aparentemente remetem a

mulher, mas o terceiro e o quarto versos falam que o abraco ¢ de Cadiz e ndo da mulher.

147 « (...) Com os palécios daqui (casas-grandes) / por isso a presenca dela assim combina: / dela, que guarda

no jeito o feminino / € o envolvimento de alpendre de Minas” e “dela, que guarda no corpo o receptivo / e
0 absorvimento de alpendre de Minas” (MELO NETO, 1994, p. 348)
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Numa primeira leitura do poema, € evidente que Cabral ndo da propositalmente
as cidades de Cadiz e Sevilha a mesma imagem fantasmagoérica e surrealista das
fotografias de Atget, principalmente porque a descricdo das cidades tem um tom

acolhedor!#®

, pois abragam e se deixam abracar e “dao certo estar-se dentro” como lemos
no oitavo e no nono verso. Todavia o efeito do poema néo presentifica por completo a
mulher. O leitor infere a presenca dela, apenas pelo titulo, afinal o retrato ¢ de “andaluza”
e ndo de “Andaluzia”. Quando o poeta utiliza verbos para se referir @ mulher, todos eles
estdo no passado “era”, “nascera”, “vivia”, “dizia”, como se ela ndo estivesse mais nas
cidades e, portanto, as cidades estdo vazias, apenas com as memorias da mulher. Ao
retratar as cidades no poema, Cabral lembra da mulher e essas imagens se intercambiam.
E nesse sentido que, em alguma medida, esse poema se aproxima das fotografias de Atget,
as cidades estdo vazias e as cidades carregam memorias e como diz Sontag “todas as fotos
sdo memento mori”. Isto é, uma vez capturado o instante na fotografia, aquele tempo esta
morto, bem como aquela imagem; por isso a fotografia € sobretudo lembranca porque
“tirar uma foto ¢ participar da mortalidade, da vulnerabilidade e a mutabilidade de outra
pessoa (ou coisa). Justamente por cortar uma fatia desse tempo e congela-la, toda foto
testemunha a dissolu¢ao implacavel do tempo” (2004, p. 26)

Se a Paris de Atget é muito diferente de Cédiz e Sevilha, no sentido de que as duas
ultimas cidades ndo séo grandes centros urbanos como a primeira, o que ha de semelhante
entre elas € o olhar que se esforca para mostrar aqueles que estdo a margem. Um exemplo
disso é que ainda que Cadiz e Sevilha sejam reconhecidas por sua beleza e coragem —,
especialmente em manifestacfes artisticas como o flamenco —, no cante jondo se
manifestam as injusticas, o sofrimento e a dor do povo andaluz e isso aponta para 0 Viés
politico dessas cidades.

Essa informacdo sobre as cidades espanholas é importante porque Benjamin
também aponta para o Vviés politico das fotografias de Atget. Embora o fotégrafo esteja
na capital do seculo XIX, simbolo da modernidade, os registros dele caminham na direcao
do pequeno, do detalhe e daquilo que resta. Nessa leitura, o poema de Cabral e a fotografia
de Atget ndo sdo opostas, sdéo complementares; Cabral ndo parte de Atget, mas pontes

podem ser tracadas entre os dois. Nas fotografias de Atget ha uma espécie de

148 Historicamente os territérios de Cédiz e Sevilha sdo reconhecidos como acolhedores para minorias
sociais, politicas, religiosas e culturais. Por serem cidades litoraneas também sdo reconhecidas por certo
exotismo e muito visitadas por turistas, mas na Espanha, os principais territérios marcados pela
modernidade sdo Madri e Barcelona.
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pseudopresenca’*® do feminino, ao passo que também se constitui como uma prova de

sua auséncia.

Titulo: [Salon de Coiffure (Cabeleireiro)]
- Criador: Eugéne Atget

- Data de criacdo: 1926

- Local de criacdo: Paris, Franca

- Dimensodes fisicas: 18,1 x 22,9 cm
(71/8x9in.)

Titulo: Boulevard de
Strasbourg

- Criador: Eugene Atget
- Data de criacdo: 1912
- Local de criacéo:
Paris, Franca

- Dimensoes fisicas: 23
x179cm (91/16 x 7
1/16 in.)

Nas duas fotografias de Atget, hd a presenca do feminino marcada pela moda,
bustos e manequins. E curioso como a escolha por fotografar esses espacos, a0 mesmo
tempo que se configura como um registro documental da época, é, também, uma selecéo

de qual ponto de vista mostrar a respeito da categoria “mulher”. Paris se constituiu como

149 “Como o fogo da lareira num quarto, as fotos — sobretudo as de pessoas, de paisagens distantes e de
cidades remotas, do passado desaparecido — séo estimulos para o sonho”. (SONTAG, 2004, p. 26)
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uma das principais capitais da moda e as fotografias de Atget mostram objetos que
denotam a sensualidade das mulheres francesas, como os tecidos filamentosos e
delicados, os populares decotes e xales de drapejamento, e as perucas de cabelo preso e
corte curto que deixavam a nuca visivel e eram interpretadas como um artificio de
seducdo. Ha uma outra fotografia do Boulevard de Strasbourg, também tirada em 1912,
na qual a conotacdo sexual das mulheres fica mais explicita ao registrar os espartilhos que
as mulheres utilizavam por debaixo da roupa e funcionavam como “roupa intima”, para
arquear os seios, manter a coluna reta e reduzir a cintura. A forma como Atget retrata o
feminino é similar aos versos finais do poema de Cabral, pois na ambivaléncia entre a
mulher e as cidades, o poeta habita as cidades e a entrega delas ¢ “feminina / e sensual ou
sexual, de sesta”. Isto €, a sensualidade que conecta a mulher parisiense das fotografias e
andaluza dos poemas, ainda que a presenca delas seja apenas um sintoma, € uma espécie
de lugar de descanso que exerce fascinio, tanto no fotografo quanto no poeta.

Anos depois da publicacdo de Museu de tudo, Jodo Cabral escreve Sevilha
andando, que € um livro que esmilca o bindbmio mulher/cidade ou mulher/construcéo,
mas em Museu de tudo, ainda ha o poema “Outro retrato de Andaluza” que reforga o

sentido construido no poema anterior.

Clareza para varios sentidos,
e de luz, mas sem transparéncia:
ndo clareza de um copo de agua,
mas interna, carnal, espessa.

Clareza ndo so para a vista:
clareza ao dente do péo fresco,
do riso claro a vista e ao ouvido,
ao tacto, de coxa ou de seio.

Clareza ao ar que sempre acende,

do ar sal vivo que conversa,

do ar fémea que toda a envolve,

ar tanguillo das saias dela. (MELO NETO, 1988, p. 313)

Embora o poema ndo faga nenhuma referéncia as cidades de Cadiz e Sevilha,
vejamos a seguinte fotografia, de Eliot Elisofon, que retrata a cidade de Cadiz com uma
vista aérea dos edificios, mostrando os telhados em socalcos, o porto e as colinas a
distancia. A fotografia em preto e branco reforca a diferenca de tom entre as cores das

construcdes, que sd@o mais claras, enquanto o entorno envolvido pelo mar é mais escuro.
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A explicacdo arquitetdnica para a pintura clara de cidades litoraneas é porque ameniza o

calor nos periodos de verao intenso.

- Titulo: Costa Atlantica -
(Espanha)

- Dados: 1948-09

- Local: Céadiz, Espanha

- Dimensoes fisicas: P/B
PRINT

- Editora: TimeLife

A fotografia junto ao poema cabralino, reforca a ideia de “clareza”. Na primeira
estrofe, ainda que o poeta esteja criando o retrato de andaluza, portanto uma mulher, é
como se 0 poeta descrevesse a cidade. Vale lembrar que o primeiro poema tragava esse
paralelo e o segundo poema se refere a “outro retrato”. A clareza contida no poema tem
varios sentidos, € uma clareza que diz respeito a visao, a percep¢do, ao conhecimento, a
luminosidade e ¢ uma clareza sem transparéncia, que € “interna, carnal, espessa”. E
apenas a partir do quarto verso que o poeta torna evidente que o objeto principal do poema
é a mulher andaluza, pois suas qualidades sdo corpdreas e de conotagdo sexual.

A construgdo do poema mantém a forma costumeira dos poemas cabralinos, com
trés quadras, cujos versos tém oito silabas poéticas com poucas variagdes. Essa forma
norteada pela rigidez se aproxima dos célculos que mantém os edificios em pé, assim
como estruturam o poema. Mas a partir da segunda estrofe, a clareza que antes era apenas
um referente se torna palpavel quando o poeta afirma que ela esta ao dente do péo fresco,
portanto é uma clareza de dia e de alegria, pois a clareza esta no sorriso que € visivel e
audivel. Além disso, o sentido do som é completado no oitavo verso, reiterando a
conotac¢do sexual que advém de “tacto, de coxa ou de seio”.

Progressivamente esse retrato desperta, além dos sentidos referentes ao
significado, os sentidos sensoriais da visdo (“clareza ndo s6 para vista”), do paladar
(“clareza ao dente do pao fresco”), da audi¢do (“‘do riso claro a vista e ao ouvido”) e do
tato (“ao tacto, de coxa ou de seio”). Na ultima estrofe, fala do “ar sal vivo” que ainda

retoma a cidade e do “ar fémea” que conversa ¢ a envolve toda. E por meio das
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caracteristicas sexuais que a leitura do retrato vai se destinando a mulher, mas, também
h& certa ambiguidade porque a cidade de Cadiz é um dos bercos da comunidade andaluz
e é marcada pela sensualidade do tango e da rumba. Talvez os dois Ultimos versos sejam
os dois grandes marcadores da presenga da mulher com as palavras “fémea”, o pronome
obliquo atono “a” e “as saias dela”, saias que t€ém um ar “tanguillo”, ou seja, um ar de
ritmo airoso e inocente que € originario de Cadiz.

Tanto o “Retrato de andaluza”, quanto “Outro retrato de andaluza” criam um
efeito ambivalente que jogam com a imagem da mulher e da cidade, ora presentificando
a mulher e trazendo reminiscéncias da cidade, ora fazendo o oposto. Em ambos, 0 poeta
trabalha a sensualidade da mulher, explorando a questdo espacial, seja no “estar-Se
dentro”, no “habitar”, no “abra¢o” ou indicando partes do corpo que remetem ao desejo
carnal. As metaforas que retratam a mulher carregam a ideia de interno-externo ou de
entrada-saida, seja a “cidade” — presente nos poemas que aqui foram apresentados —, ou
a “barcaga”, a “concha” ou a “praca” que aparece em outros poemas. Essas imagens
revelam que o olhar do poeta exige certa aproximacéo e afastamento para compreender o
objeto ou a figura que retrata.

O ultimo ponto que gostariamos de abordar acerca da relacdo da poesia cabralina
com a fotografia estd presente no livro llustragdes para fotografias de Dandara (2004).
Neste livro, o poeta cria poemas que tém como ponto de partida as fotografias de sua neta,
Dandara. Esta obra, que em sua origem nao foi feita para ser publicada, foi concebida
como um album artesanal, preparado pelo poeta para presentear Dandara com memorias
de sua infancia. No entanto, doze anos ap6s a morte de Cabral, o livro veio a publico,
tornando-se, em certa medida, o livro mais autobiogréafico™® do poeta, mesmo sem essa
intencdo. A obra foi elaborada, em 1975, simultaneamente a Museu de tudo e chama a
atencdo a atitude do poeta em nomea-la como “ilustragdes” e ndo como Poemas para

fotografias de Dandara, pois o poeta considera os poemas como ilustracdes. E quase

150 Na resenha do livro Fotobiografia de Jodo Cabral de Melo Neto (2021), organizado por Eucanad Ferraz
e Valéria Lamego, José Almino de Alencar faz uma espécie de compéndio no qual apresenta uma série de
poemas, ao longo da obra de Jodo Cabral, no qual aparecem elementos de cunho autobiografico, mas afirma
que 0 poeta pernambucano “¢ exemplar de certa modernidade convicta de que a pessoa do poeta — sua
vivéncia particular — deve permanecer fora da escrita. Por sua vez, a critica ndo procurard o autor —
nenhum autor — fora da obra, se, afinal, tudo estd nos versos. E, nos versos, ele ndo esta” em seguida diz
“Tenho a impressao de que para Jodo Cabral a distancia radical por ele tracada entre vida vivida e poesia
era sobretudo um propdsito heuristico”. Ja, segundo Eucanai Ferraz, Joao Cabral “defendia para si uma
auséncia de biografia, uma das marcas de sua poética é justamente o que se pode chamar de
memorialismo”. Disponivel em: https://www.quatrocincoum.com.br/br/resenhas/literatura-
brasileira/museu-de-tudo Acessado em: 01/03/2021.



https://www.quatrocincoum.com.br/br/resenhas/literatura-brasileira/museu-de-tudo
https://www.quatrocincoum.com.br/br/resenhas/literatura-brasileira/museu-de-tudo
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como se 0 poeta fizesse uma provocacdo que subverte texto e imagem, isto €, 0s poemas
funcionam como imagem e as fotografias como texto.

Na Obra Completa, apenas um poema ¢ nomeado como ilustragdo: “Ilustragdo
para a “Carta aos puros” de Vinicius de Moraes”, e isso também refor¢a o carater
imagético dessa poesia, pois, ao utilizar “ilustragdes para fotografias”, o poeta reitera seus
procedimentos poéticos intrinsecamente relacionados ao principio de “dar a ver”. O livro
sobre Dandara e para Dandara é composto por 13 poemas-ilustracdes e a editora manteve
o carater infantil da obra, inserindo intervencgdes graficas que se assemelham a desenhos
de crianca. Na organizacdo da coletanea, os poemas funcionam como legendas que
descrevem a imagem e transcendem a figura da pessoa retratada, ou seja, a partir de
Dandara, o poeta reflete sobre varios aspectos da vida. Embora Cabral utilize muitos
recursos imageticos nos livros anteriores, o livro feito a neta € o primeiro no qual ele
insere imagens, colocando fotografias e poemas um ao lado do outro, de acordo com sua
correspondéncia.

No que diz respeito a forma, Cabral mantém seu vocabulério concreto e diminuto,
muitos poemas sdo escritos em primeira pessoa e estruturados na quadra, mas trazem
explicitamente o nome proprio do poeta e da neta, marcando a subjetividade e a
proximidade familiar que o poeta tem com a figura principal do livro. E curioso que a
relacdo de afinidade que o poeta estabelece com outras figuras, nos livros anteriores,
principalmente em Museu de tudo, é potencializada em llustracdes para fotografias de
Dandara, pois aqui o poeta ndo faz mais uma reflexdo critica sobre sua poesia através do
outro. Em llustragdes, o poeta fala sobre o0 que sente por uma das pessoas que mais ama,
e por isso 0 tom do livro ganha novas conotagdes.

Dandara, alegria da rua,
que nasceu a assoviar,
guando viras por aqui
ver teus avés em Dacar?:

que te olham em fotografia,
ate ler e a decifrar,

para ver com quem pareces
na metade em que tu has

de Cabral de Melo e Barbosa
de Oliveira, mae e pai:
metade que te tomamos

(a do pai, ele a lera);

Se te pareces aos tios
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ou aos avos de la e ca:
Dandara, hoje tu és indice,
na vida seras o que farés.*>
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O primeiro poema do livro traz uma fotografia em sépia, na qual Dandara esta

brincando em um balanco, situado em um parque arborizado. Ela segura um saco que
parece de pipoca e sorri olhando em direcdo ao fotégrafo. O poeta ndo faz essa descri¢do
da fotografia. Por meio da imagem, ele captura a alegria de Dandara, afirmando que ao
nascer, a menina assoviou ao invés de chorar. O poeta se apropria da alegria da menina
para falar sobre sua prépria alegria ao olhar a fotografia da neta. Na primeira estrofe,
Cabral expressa saudade, se dirigindo a garotinha e perguntando quando ela ira visitar os
avos. E importante dizer que o poeta ndo insere no poema palavras no diminutivo ou
expressdes que pertencem ao universo infantil, ele fala com Dandara que corresponde ao
pronome “tu” de igual para igual. E nesse sentido que o livro, ainda que tenha sido escrito
enquanto Dandara era crianga, foi pensado para a fase adulta da neta.

Ao gue parece, 0 poema faz 0 mesmo movimento de uma cdmera fotogréafica que
captura o instante e leva tempo para ser revelado. Os olhos do poeta veem a fotografia e
tentam ler e decifrar a menina sem fazer prospec¢fes do que ela serd. Ele vé nela,
enquanto crianga, um ser inteiro, complexo, potente e a0 mesmo tempo, desconhecido.

Enquanto olha a fotografia, procura ver quais tracos sdo semelhantes entre ele e a neta,

151 (MELO NETO, 2004, sem nimero de paginas)
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admitindo a impossibilidade de apreender a totalidade dos genes e por isso outros olhos
precisam vé-la também. E como se a cada olhar diferente, a fotografia revelasse uma parte
de Dandara, uma parte que varia conforme o olhar de quem a vé, seja a metade Cabral de
Melo e Barbosa ou a Oliveira. Somente a vida vai mostrar o0 que a neta vai ser e fazer.
Nos ultimos versos, 0 poeta faz um movimento no qual o futuro é o responsavel por
revelar o mistério que havia no presente da fotografia de Dandara. E no futuro que se
pode ver o prenancio da fotografia, isto €, 0 poeta admite que o olho vé aos poucos e que
a experiéncia de ver uma fotografia € sempre inacabada.

Chama a atencdo como o vocabulario técnico da literatura e da fotografia se
mistura. Na segunda estrofe, 0 poeta vé a fotografia e 1€ e decifra a neta, em seguida, diz
que o pai lerd a menina que € vista na foto e no poema e na Ultima estrofe compara
Dandara a um indice, para falar do inicio da vida e daquilo que apresenta o que esta por
vir. O poema trabalha com delicadeza, a questdo da alteridade, daquele que vé e daquele
que € visto, e da temporalidade, pois 0 poeta ndo projeta o que a neta sera, ele espera e
acolhe, no maximo buscando apreender a semelhanga entre ele e ela.

Mesmo no pouco periodo de existéncia de Dandara, Cabral constréi um poema
que atravessa o passado do nascimento, o presente de contemplar a fotografia da neta e o
futuro desconhecido. E através do poema que o poeta reproduz o sentimento e o que vé

na fotografia.
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4. 3. Arquitetura

“A arquitetura ¢ um fato artistico,

um fendmeno da emocéo, fora e para

além das questdes da construgéo.

A construcdo é para durar; a arquitetura

¢ para comover.”

(Le Corbusier, Por uma arquitetura)

A arquitetura e sua relacdo com a engenharia civil é, provavelmente, a

caracteristica mais apontada pela critica na leitura da poesia de Jodo Cabral de Melo Neto.

Mesmo que sua obra tenha diferentes portas de entrada, o rigor formal atravessa todos 0s

livros, em uns mais em outros menos, mas estd sempre presente. Dentre todas as

referéncias artisticas e literrias das quais o poeta admitiu receber alguma influéncia, Le
Corbusier*®? foi a principal delas

Nenhum poeta, nenhum critico, nenhum filésofo exerceu sobre
mim a influéncia que teve Le Corbusier. Durante muitos anos, ele
significou para mim lucidez, claridade, construtivismo. Em
resumo: o predominio da inteligéncia sobre o instinto. (...) Pelo
menos em relacdo ao que o proprio Le Corbusier tinha me
ensinado a considerar arquitetura e a partir do que escrevi minha
poesia. (ATHAYDE, 1998, p. 133)

Para Jodo Cabral, desde O engenheiro, a presenca de Le Corbusier € fundamental,
pois foi 0 arquiteto quem o fez se afastar do surrealismo e se aproximar do cubismo e do
construtivismo. A partir das leituras que o poeta faz da obra de Le Corbusier, ele passa a
considerar a arte como algo mais elaborado e menos espontaneo, mais voltado para a luz
em detrimento das trevas. A arquitetura se torna um principio de organizacao dos livros
cabralinos, a ponto de ser considerada por Félix Athayde, uma de suas ideias fixas. A

cada novo livro, o poeta pretende dar diferentes respostas sobre como um livro € feito e

152 | e Corbusier (1887-1965), cujo nome é Charles-Edouard Jeanneret-Gris, foi um arquiteto, urbanista,
escultor e pintor nascido na Suiga e naturalizado francés. Junto de Frank Lloyd Wright, Mies van der Rohe
e outros, foi considerado um dos principais arquitetos do século XX. Seu trabalho ficou mundialmente
conhecido ao criar a Unité d’Habitation e desenvolver os cinco pontos da arquitetura moderna, que s&o:
construcdo sobre pilotis (edificagcBes suspensas, com auséncia de paredes que bloqueiam a passagem e
limitam a visdo); terrago-jardim (criar um espaco de lazer na Ultima laje); janela em fita (fachada que se
localiza de um ponto a outro para aproveitar a iluminagdo solar e a claridade); planta livre (uso de sistema
viga-pilar em grelhas ortogonais para dar flexibilidade e melhor disposi¢do interna ao ambiente) e fachada
livre (pouca ornamentagdo, os pilares que sustentam a construgdo sdo projetados internamente, gerando
recuo nas lajes de forma que o projeto fique mais flexivel e aberto com ampla ventilagao). Le Corbusier foi
uma grande referéncia ndo sé para Jodo Cabral, mas para grandes arquitetos como: Oscar Niemeyer,
Carlos Alberto Cerqueira Lemos, Lina Bo Bardi, entre outros.
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em que medida o plano interfere em sua composicao e recepcao; Cabral sempre é rigoroso
em seu método.

Semelhante ao arquiteto que desenvolve uma planta para dar uma nogéo prévia de
como ficara a construcgéo e que tem nela um modelo que deve ser seguido, Cabral cria um
projeto poético arquitetdnico e se imp&e desafios e riscas que o ajudam a estruturar a obra
que pretende desenvolver. Nesse sentido, o calculo e a precisdo sdo fundamentais para
que as ideias caibam dentro do poema, essa atitude de criar regras que antecedem o
contetido do poema é o que o poeta chama de “escrever de fora para dentro”*3, como ele
diz: “Antes fago o plano do livro, decido o nimero de poemas, o tamanho, os temas. Crio
a forma. Depois encho” (MAMEDE, 1987, p. 137).

Os projetos poéticos de Jodo Cabral sdo alicer¢ados sobre uma macroestrutura que
favorece a ideia do livro. Os poemas sdo compostos a partir do plano que delineia o
projeto e a tematica da qual o poeta quer tratar, por isso forma e contetdo séo
inseparaveis, porque o poeta produz um isomorfismo entre ambas. A estrutura funcional
e 0 material semantico sdo indissociaveis. Todo esse rigor, desenvolvido por Cabral, é
um procedimento para impedir que interferéncias externas afetem a sua escrita. O poeta
demarca limites e nos préprios poemas fala sobre a estrutura que cria no livro; é dessa
maneira que muitos poemas sdo também metalinguisticos.

No livro Por uma arquitetura (2013, p. 9), Le Corbusier explica trés principios
que para ele sdo fundamentais quando se fala de arquitetura. O primeiro é o volume, no
qual os sentidos captam e medem as formas sob a luz e também onde a plasticidade se
desenvolve; o segundo é a superficie cujas linhas revelam e marcam as formas, dando
diretrizes ao projeto — o que na linguagem literaria poderia ser a coeréncia —; e o terceiro
¢ a planta “geradora do volume e da superficie”, ou seja, a planta ¢ o principal, pois ela ¢
quem determina todo o resto. E curioso que simultaneamente a planta seja 0 espaco que
define o que deve ser seguido, baseado no rigor e no céalculo, e seja 0 espaco no qual a

imaginac&o e a criatividade se desenvolvem, dando eurritmia®>* ao projeto arquitetdnico.

153 O método de escrever de fora para dentro se assemelha muito ao cantador repentista que faz parte da
tradicdo nordestina. Embora o repentista improvise, isto é, receba um mote do publico e o encaixe em
determinada melodia, ele domina a linguagem e canta utilizando rimas perfeitas e métricas que sdo
predominantemente heptassilabas e decassilabas. Portanto, o repentista tem extremo rigor formal para que
sua letra se adeque a melodia e haja equilibrio entre a forma e o contetdo.

154 Eurritmia é uma expressdo artistica desenvolvida no inicio do século XX por Rudolf Steiner e Marie
von Sivers. E muito reconhecida entre as artes performaticas e utilizada como um método educativo para
fins antroposoficos e terapéuticos, sobretudo em escolas Waldorf. Na arquitetura esse termo costuma ser
usado para referir-se & combinag¢do harmoniosa de proporcdes, linhas, cores e sons, ou seja, € 0 modo como
tudo converge em um Unico espago. Aqui, € importante pontuar que Jodo Cabral vé em Le Corbusier uma
referéncia apenas na primeira fase do arquiteto, aquela que justamente tinha como valor a eurritmia. Quando
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Segundo Le Corbusier, a planta pode ser definida como a “algebrizacao arida do olhar”
(2013, p. 27), isto é, nela ndo ha beleza, mas é sé a partir dela que o arquiteto consegue
expressar 0 que a obra sera. A planta é a base do planejamento de uma construcao,
formada por nimeros que sustentam a edificacdo e por linhas que lhe ddo forma. As
linhas, de acordo com o arquiteto suigo, sdo os tracos que regulam, medem e delimitam
o todo, sdo elas que dao harmonia a todas as partes da construcéo e que organizam a ideia
através da forma. Quando um arquiteto esta criando sua planta, ele esta diante de um dos
momentos mais decisivos da criacao.

Cabral se aproxima de Le Corbusier por acreditar que € possivel escrever a partir
de uma logica que une tanto imaginagdo quanto disciplina. O poeta vé& no arquiteto um
uso criativo da matematica, a fim de alcangar a tal “algebrizagdo arida do olhar”, que
culmina na clareza, no rigor, na harmonia e na lucidez. O paralelo entre a obra de Le
Corbusier e Cabral se da a medida que o traco que regula uma se transforma no plano de
organizacdo poética da outra, delimitando o espaco e predeterminando o numero de
silabas, versos e estrofes. A arquitetura de Le Corbusier é o caminho pelo qual Cabral
projeta limites precisos que o favorecem em sua luta contra a inspiracéo e o arbitrario.

Outro ponto de convergéncia entre a obra de Cabral e a de Le Corbusier é a
questdo da justeza e da justica. E recorrente nos poemas cabralinos a quest&o da pobreza,
da injustica e da desigualdade; por isso 0 poeta pega emprestado da arquitetura o conceito
de “cidadania” que, especificamente nessa area, corresponde ao planejamento, a
construcdo e a manutencdo das obras. Cabral constroi uma poética da qual é possivel
extrair uma licdo ética da forma, isto é, na justeza estética que encontra na obra de Le
Corbusier o poeta apresenta a justica que para ele toda obra de arte deve oferecer.

Como se sabe, um dos objetivos de Cabral na poesia era dar a ver a realidade. De
diferentes maneiras ele tentou cumprir essa tarefa, seja dando visualidade e criticidade ao
poema ou utilizando a estrutura do livro como aquilo que lhe assegura a possibilidade de
falar sobre o que importa, sem ser tendencioso. Nesse sentido, passamos agora para a
anélise de dois poemas de Museu de tudo que tracam paralelos entre a arquitetura e a
linguagem e que partem da mesma construcdo que é a cidade de Brasilia

Acompanhando Max Bense em
Sua visita a Brasilia, 1961

0 arquiteto passa a considerar outras possibilidades de criagdo, menos rigorosas, 0 poeta lamenta a mudanca
€ segue em seus principios.
155 (MELO NETO, 1988, p. 269)
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Enquanto com Max Bense eu ia
como que sua filosofia

mineral, toda esquadrias

do metal-luz dos meios-dias,
arquitetura se fazia:

mais um edificio sem entropia,
literalmente, se construia:

um edificio filosofia

Enquanto Max Bense a visita
e vai dizendo, Brasilia,

eu também de visita ia:

ao edificio do que ele dizia;
edificio que, todavia,

de duas formas existia:

na de edificio em que se habita
e de edificio que nos habita.

E sabido que Brasilia, como capital do Brasil, foi construida durante o governo de
Juscelino Kubitschek e inaugurada em 1960. A intencéo de deslocar a capital do Rio de
Janeiro para o interior do territério foi um projeto herdado do Marqués de Pombal, em
1761, no Brasil Império, e que sé vigorou anos depois, mas com varias alteracGes. Brasilia
¢ mundialmente conhecida pela inovacdo do projeto arquitetbnico e atualmente é
considerada Patriménio Mundial pela UNESCO. O plano urbanistico da cidade,
conhecido como “Plano Piloto”, que corresponde a regido onde estdo os prédios
administrativos e o Palacio do Planalto, foi desenvolvido por Lucio Costa, Oscar
Niemeyer e pelo engenheiro Joaquim Cardozo. No poema cujo titulo é datado em 1961,
ha pelo menos duas informacdes importantes: a primeira € que Max Bense esta a conhecer
a capital logo apds sua inauguracao e a segunda é que isto ocorre trés anos antes do golpe
militar. Além disso, o filosofo alemdo é acompanhado pelo poeta que se insere
diretamente no poema ao escrevé-lo em primeira pessoa, o que é raro em Joao Cabral.

Em uma de suas visitas ao Brasil, Max Bense®® conheceu Brasilia com bastante
entusiasmo a ponto de escrever sobre a cidade em seu livro Inteligéncia brasileira. De
acordo com Bense (2009, p. 19-20), Brasilia ¢ uma “incontestavel proclamagao brasileira
de inteligéncia cartesiana”, “uma momentanea e extrema intensificacdo do poder criador

universal”, com “um estilo geométrico, metddico”, ou seja, Bense valoriza em Brasilia

aquilo que é moderno e o que Cabral destaca no poema é o moderno presente na fala de

1% Max Bense (1910-1990) foi um filésofo, escritor e ensaista alemao, que teve papel importante na teoria
da poesia concreta, publicou textos sobre filosofia da légica, estética, semidtica e que também exerceu
grande influéncia sobre os intelectuais brasileiros da época.
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Bense que é comparada a arquitetura. Nesse sentido, a imagem de Brasilia € um ponto de
partida para falar sobre a linguagem.

Na forma do poema, temos duas estrofes, com oito versos cada, reiterando o
numero quatro e seus multiplos. Os versos sdo octossilabos e o ritmo do poema é
refor¢ado pela repeticao da rima toante (“ia”) que finaliza todos os versos da primeira
estrofe, reaparece em cinco versos da segunda estrofe e d& suporte a organizacdo do
poema. Como vemos, o poema € dividido em duas partes que demarcam duas visitas que
acontecem simultaneamente; a primeira é a de Bense a Brasilia e a segunda é a de Cabral
ao pensamento de Bense. Isso se da por meio da fala do filésofo que o poeta compara a
um edificio. As caracteristicas desse edificio reiteram as mesmas vinte palavras de
Cabral, pois a filosofia de Bense é “mineral, toda esquadrias” — portanto baseada em
angulo reto, bem-acabada em “pedra de cantaria” — ¢ “metal-luz dos meios-dias™ para
enfatizar a clareza e a racionalidade dessa arquitetura que se faz pela fala. Verso a verso,
o poeta gradualmente aproxima a filosofia de Bense de Brasilia, pois nesse edificio “sem
entropia” ndo cabe a desordem; literalmente ele se constrdi a partir da concretude que o
poeta apresenta no poema.

Na Ultima parte do poema, ao que parece, 0s papéis se invertem. Ndo € mais o
poeta que leva o fil6sofo a visita, é o filosofo que o leva. A Brasilia dita por Bense € um
edificio que se consolida tanto veridicamente quanto literariamente. Veridicamente
porque os dois se situam em Brasilia e literariamente porque a cidade ndo € o centro do
poema, é o motivo dele. O ponto nevralgico do poema ¢ o edificio filosofia que existe de
duas formas: a que se habita e a que “nos” habita. Esse ponto ¢ fundamental porque fala
sobre a concepc¢ao que o poeta tem a respeito do fazer poético. Embora Cabral fale a partir
de Bense, 0 poema esta na primeira pessoa; &€ como se ele declarasse que, ainda que a
poesia seja calculada e rigorosa, ndo é possivel negar sua subjetividade, ndo tem como
sair do poema e ndo tem como o poema sair de si, ambos estéo ligados.

Dessa maneira, o sentido que o poeta cria através de Bense é um caminho para
recuperar as qualidades arquitetdnicas que alicercam sua obra, sem negar a
particularidade de seu ponto de vista. Usar a arquitetura para falar da escrita € mais do
gue uma metafora, € um modus operandi que de fora para dentro guia 0 pensamento
cabralino. Isso fica claro quando o poeta diz: “Nessa folha construirei um objeto solido
que depois imitarei, o qual depois me definira. Penso para escolher: um poema, um
desenho, um cimento armado” (MELO NETO, 1968, p. 371)”, a arquitetura ¢ um dos

eixos para Cabral entender e definir o que é poesia.
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Antes de analisar o segundo poema que também fala de Brasilia, mas ndo faz o
mesmo paralelo entre poesia e arquitetura, por meio da metalinguagem, vale apresentar
algumas perspectivas acerca da cidade e seu processo de construgdo. Joaquim Cardozo, a
época da construcdo de Brasilia, disse que a cidade era um exemplo de novidade e de
construcdo subita que se levanta como magia (NASCIMENTO, 2007, p. 157). Essa magia
brasiliense consiste no fato de que a cidade foi construida em tempo recorde e
transformou toda a paisagem, que antes era como um deserto, em uma das principais
referéncias da arquitetura moderna.

Contudo, a construcdo de Brasilia, desde sua origem, foi problematica em muitos
sentidos, pois enquanto seu projeto era considerado moderno e inovador, e atraia os olhos
e 0 investimento de muitas pessoas na cidade, o custo de sua construcdo e os danos sociais
causados aos moradores da cidade foram irreparaveis. A partir da década de °70, Brasilia
ja funcionava a pleno vapor e cumpria seus propdsitos politicos, visto que os principais
6rgdos de administracdo do pais ja tinham sido transferidos e estavam concentrados na
capital. Porém, a desigualdade social da cidade foi acentuada, uma vez que ela ndo estava
preparada para a quantidade de habitantes que recebeu. Muitas pessoas ndo tinham
condicdes de permanecer na area urbana e se deslocaram formando periferias que hoje
sdo conhecidas como as cidades satélites, onde ndo ha infraestrutura adequada e as
pessoas ndo tém acesso a servicos basicos como habitacdo, emprego, saneamento,
seguranca, entre outros. Aos cofres publicos, a construcdo trouxe uma divida incalculavel,
que piorou a crise financeira nacional.

Brasilia, em sua propria concepg¢do se consolidou a partir de um paradoxo: foi
idealizada para ser um local no qual a modernidade se dava ndo apenas nas construgdes,
mas no modo de vida, isto &, esperava-se que a clareza, a harmonia e a infraestrutura do
projeto refletissem na convivéncia das pessoas, mas isso ndo aconteceu. O Plano Piloto'®’
favoreceu os mais ricos e segregou as classes mais baixas, separando e excluindo as
pessoas, devido ao seu crescimento desordenado. Muitos combateram o projeto porque
anteviram seus efeitos negativos, sobretudo pensando que o poder econdmico da cidade
cresceria e consequentemente a desigualdade social também; por outro lado, havia quem
acreditasse que a construgéo inseriria o Brasil em outro patamar mundial — uma vez que

seria modernizado. Do ponto de vista urbanistico isso de fato ocorreu, mas a sociedade

157 E curioso que o projeto tivesse o objetivo de criar uma cidade convidativa, prépria para um intenso
convivio social, mas na verdade tenha criado o oposto.
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ndo recebeu amparo econdémico e, consequentemente, aqueles que ja habitavam a cidade
e que chegaram para habitéa-la foram deslocados para a margem.

Essa contextualizacdo é importante porque no segundo poema sobre Brasilia,
ironicamente o poeta efetua uma critica a realidade social da cidade. Nos dois poemas, a
cidade de Brasilia é apresentada a partir da perspectiva de uma terceira pessoa, isto é,

Jodo Cabral fala da capital brasileira através de Bense e de Niemeyer.

A Brasilia de Oscar Niemeyer

Eis casas-grandes de engenho,
horizontais, escancaradas,
onde se existe em extensao

e a alma todo aberta se espraia

N&o se sabe é se 0 arquiteto

as quis simbolos ou ginastica:
simbolos do que chamou Vinicius
“imensos limites da patria”.

ou ginastica, para ensinar

quem for viver naquelas salas

um deixar-se, um deixar viver

de alma arejada, ndo fanatica. (MELO NETO, 1988, p. 305)

Dividido em trés quadras, cujos versos sdo predominantemente octossilabos, o
poema conserva a estrutura dos poemas cabralinos. Na primeira estrofe, o poeta compara
a construcdo da cidade de Brasilia as “casas-grandes de engenho”. Todavia, do ponto de
vista arquitetbnico, em um primeiro momento as duas constru¢des ndo se assemelham,
pois Brasilia tem uma arquitetura moderna e construtivista, enquanto as casas-grandes
tém arquitetura colonial. Isso denota a critica social do poeta que remete a historia dos
trabalhadores, construtores tanto das casas-grandes de engenho, quanto de Brasilia —e o
lugar desses trabalhadores, por analogia, seria a senzala —.

Ainda, na primeira estrofe, 0 poema descreve a arquitetura das casas-grandes de
engenho que, em alguma medida, vai se confundindo com a arquitetura de Brasilia,
porque elas sdo “horizontais, escancaradas”. A adjetivacdo ‘“horizontais” ¢ bastante
provocativa porque tem muitos desdobramentos. Pode se referir a prépria cidade que tem
um territorio plano; pode se referir as construces, como os Palacios da Alvorada, do
Itamaraty, do Jaburu, do Catetinho, do Supremo Tribunal Federal e do Congresso
Nacional que sdo horizontais; ou pode se referir as relacGes de poder que séo estabelecidas

politicamente.
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- Fundarpe — Fundacdo do
Patriménio Historico e
Artistico de Pernambuco
- Titulo: Casa-grande do
Engenho Barbalho

- Local: Estrada do
Barbalho, s/n — Iputinga —
Recife/PE

- NUmero: 41 (tombado)

- Uso atual: Escola
Municipal Casardo do
Barbalho

- Palécio do Itamaraty

Tanto nas casas-grandes de engenho, quanto em Brasilia, aqueles que habitam
esses dois espagos tém discursos que parecem horizontais, no sentido de igualdade e
representacdo, mas em ambos os lugares, a relacdo € vertical, € uma relagdo hierarquizada,
de poder e exploracdo. No terceiro e no quarto versos, o poeta afirma que nesse local “se
existe em extensdo / ¢ a alma todo aberta se espraia” e aqui € como se a critica fosse
atenuada. No entanto, ao que parece, Cabral estd recuperando o discurso propagado
durante a construcdo de Brasilia, de que aquela seria uma cidade moderna, acolhedora e
com grandes oportunidades, o que n&o foi verdade. Nesse sentido, o poema pode ser lido
na chave da ironia ou numa chave que ameniza essas relaces, uma vez que 0 poeta
também se reconhece no espaco de Brasilia, pois essa arquitetura representa parte de sua
historia.

Se no primeiro poema, escrito em 1961 — no inicio da construcéo de Brasilia —, 0

poeta tinha uma visao positivada, de acordo com a nossa leitura essa visdo se modifica
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no segundo poema. Em “A arquitetura da cana-de-agucar”, poema que também faz parte
de Museu de tudo, a visdo negativa das casas-grandes de engenho é reforgada e pode ser
projetada em Brasilia “(...) O aberto alpendre acolhedor / no casardo sem acolhimento /
tira a expressao amiga, amavel / do que ¢ de fora e ndo de dentro:”. Neste poema, a casa-
grande parece cordial, mas isso é apenas fachada, tal como é na capital do Brasil. Os
termos “fora” e “dentro” imageticamente distanciam e aproximam e, além de dar
profundidade ao assunto tratado, cooperam para construir a arquitetura do poema,
fazendo convergir a forma e o conteudo. Vale lembrar que em 1975, quando Museu de
tudo é publicado, o pais estava sob a ditadura militar e isso também fortalece a critica do
poeta, porque simultaneamente ele mostra o que é visivel e 0 que esta oculto, em um
movimento que expde a estética e a éetica da cidade.

A segunda estrofe de “A Brasilia de Oscar Niemeyer” pde em davida a imagem
da cidade, pois ndo se sabe 0 que 0 arquiteto quis ao construi-la. Se a cidade se configura
como simbolo, ela é “imensos limites da patria”, como chamou Vinicius de Moraes no
poema “Soliléquio”?®8; e caso se configure como “ginastica”, ela é flexivel para “ensinar
/ quem for viver naquelas salas”. Ou seja, quem for viver em Brasilia, sobretudo aqueles
que ocupardo as “salas” (os locais administrativos), t€ém de ter as duas imagens em mente,
tanto o “simbolo”, quanto a “ginastica” porque s6 assim ele podera viver com a “alma
arejada, ndo fanatica”. A repeticao dos termos “alma”, “simbolo”, “ginastica”, “espraiar”,
“arejada” fortalece a continuidade do raciocinio do poeta, com a finalidade de influir
sobre quem entra na cidade de Brasilia (no caso, os politicos) e sobre quem a observa (no
caso, 0 poeta e o leitor) dando para um a sensagéo de liberdade e a outro a realidade.

Segundo Jodo Alexandre Barbosa (1975), a linguagem poética de Cabral, ao se
aproximar da arquitetura, sobretudo quando se refere a cidade de Brasilia, cria uma
ambivaléncia entre o elogio e a critica, oferecendo outras percepc¢des ao leitor. Como se
sabe, na poesia cabralina, a arquitetura se manifesta através da estrutura dos poemas e na
imagem da cidade. Cada cidade revela suas particularidades e um ponto de identificacéo

do poeta, mas em Brasilia, 0 poeta tem um parametro para o seu projeto estético e politico.

1%8 «“Talvez os imensos limites da patria me lembrem os puros / E amargue em meu coragdo a descrenca. /
Sinto-me tdo cansado de sofrer, tdo cansado! — algum dia, em alguma parte / Hei de lancar também as
ancoras ardentes das promessas / Mas no meu corac¢do intranquilo ndo ha sendo fome e sede / De lembrancas
inexistentes.” (Disponivel em: http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/poesias-
avulsas/soliloquio . Acessado em: 21/03/2020). Ao se apropriar do verso de Moraes, Cabral reitera a ideia
de sofrimento, cansago e soliddo. Ainda que Brasilia tenha nascido com a proposta de ser um espaco para
“alma arejada”, simbolo da arquitetura moderna, o poeta da a ela outro simbolo e por isso o titulo ¢ “a”
‘Brasilia de Oscar Niemeyer, pois Cabral da a cidade outra face.



http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/poesias-avulsas/soliloquio
http://www.viniciusdemoraes.com.br/pt-br/poesia/poesias-avulsas/soliloquio
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O problema que Cabral enxerga em Brasilia é similar ao problema que ele vé na poesia e
tenta resolver, a saber, Brasilia tenta ser o espaco de democratizacao interna e externa
“dentro” e “fora”, mas ainda ¢ elitista, assim como a poesia ¢ para todos, porém circula
em espacos restritos.

Talvez, o que Cabral se empenha em fazer na poesia, ¢ 0 mesmo que Franz
Weissmann se empenhou em fazer em suas esculturas, que curiosamente também estdo
presentes em locais como o Ministério das Relagdes Exteriores em Brasilia (coluna
neoconcreta n® 1, 1958). O poeta e o escultor procuraram tornar menos rigida a obra para
que o leitor e o espectador desenvolvessem uma outra relacdo com aquilo que é dado a

Ver.
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4. 4. Musica

Em inGmeras declaragdes, tanto como poeta e critico ou em entrevistas, Jodo
Cabral de Melo Neto afirmou que sua obra estava mais proxima das artes visuais do que
da musica. Ainda que a poesia cabralina realmente seja mais voltada as artes visuais, isso
ndo significa que o poeta negue a relacdo da poesia com a musica ou a musicalidade de
Seus poemas, 0 que ocorre é que a musicalidade, em Jodo Cabral, opera sobre a tenséo e
a dissonancia. Dentro do seu projeto literario, baseado na racionalidade e na lucidez, o
poeta se apresentava como antimelddico, ndo como antimusical,

Considero-me antimelédico, mas ndo antimusical. N&o sou
musical para o ouvido por deficiéncia, mas me considero musical
no sentido de que musica ndao é s6 melodia embalante, mas
construcdo de sons no tempo. Organizacdo de elementos (na
poesia, imagisticos e conceituais) uma arquitetura que se
desenvolve numa determinada extensdo de tempo. Vocé usou
bem o verbo “desidratar”. Ao procurar “desidratar” minha
expressao, eliminei dela todos os liquidos fluviais indteis, isto é,
tudo o que se introduz gratuitamente no verso para se atingir o
que € mais facil e superficial da musica, a melodia (ATHAYDE,
1998, p. 62)

Segundo Cabral, a musica é fundamental para o poema porque é a construcao de
sons no tempo, mas seu foco ndo deve ser a melodia, pois esta é a parte superficial da
musica no texto. O escritor que prioriza a melodia “amortiza a consciéncia” do poema e
do leitor porque esta voltada ao “fazer sentir”; porém, para o poeta, a principal funcéo da
poesia ¢ “fazer pensar”. Ainda, seguindo o que Cabral diz na citagdo, ao escrever poesia
0 poeta procura eliminar tudo aquilo que se apresenta gratuitamente no verso porque o
mais facil ndo é o que lhe interessa. Dessa maneira, a muasica esta presente na poesia
cabralina para incomodar, ela se concentra no ritmo do poema e nos sons que juntos
corroboram para o sentido construido palavra por palavra e que instigam o leitor a
transpor as muitas camadas de leitura. A musica serve a poesia para provocar a tensao e

a dissonancia dentro do poema.
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Além de considerar a melodia®®®

a parte superficial do poema, Cabral critica a
musica que tira a atengdo do ouvinte e o leva ao sono. De acordo com o poeta, 0 samba®°
e a musica classica sdo estilos musicais que embalam o ouvinte e impedem sua
concentracdo, por outro lado, o flamenco e o frevo sdo estilos que excitam e despertam o
ouvinte. A musica popular também € boa para poesia porque a auxilia em sua propagacéo
e alcanca diferentes tipos de leitores, principalmente os menos elitistas.

E por isso que Cabral se aproxima desses géneros, porque eles 0 mantém acordado
e pulsante; também séo estilos de tendéncia mais espacial do que temporal. Sendo assim,
embora haja um consenso da critica de que a poesia cabralina ¢ mais visual do que
musical, seria um engano dizer que 0 poeta nega a musica em seus poemas ou escreve
poemas antimusicais. O que ele faz é negar certos estilos em detrimento de outros. Essa
negacdo consiste em evitar aquilo que se pretende “puramente poético”, isto €, negar a
melodia que pretende embalar o ouvinte e o leitor. Para Cabral, a poesia ndo é para
embalar, é para criticar; por isso ele direciona seu olhar aquilo que ndo ¢ “puramente
poético” para mostrar que ali também ha poesia.

A partir dessa perspectiva, Jodo Cabral cria pontes com varias correntes musicais
do século XX. Em Serial (1961), por exemplo, o titulo do livro faz referéncia ao
serialismo — método de composicdo musical que utiliza uma ou varias séries como forma
de organizar o material sonoro — e a obra estd estruturada de maneira similar ao
dodecafonismo?®! criado por Schoenberg em 1920. O dodecafonismo sdo 12 notas e seus
semitons divididos em quatro séries e Serial faz um movimento parecido, como descreve
Marly de Oliveira:

Serial (...) s@o séries de poemas que constituem uma construgdo
organizada a partir de quatro sistemas, sendo que todos 0s poemas
tém quatro partes, todas as estrofes quatro versos. Ha quatro
poemas de quatro partes, com duas quadras em cada parte;

159 Segundo Secchin, Jodo Cabral opta pelo uso da rima toante ao invés da rima soante, que é considerada
a mais melddica e tradicional na poesia escrita em portugués (SECCHIN, 2007, p. XVII1). A melodia fluida
ndo é utilizada por Cabral porque ele prefere o verso aspero e duro. Além disso, o poeta “ndo recorre a
nenhuma retérica” (MERQUIOR, 2007, p. LIX), “declara guerra a melodia, por considera-la entorpecente,
fonte de distragdo” (SECCHIN, 2007, p. XV).

160 (ATHAYDE, 1998, p. 63)

161 O dodecafonismo se popularizou pés Segunda Guerra Mundial e seus principais representantes sdo
Olivier Messiaen, Luigi Dellapiccola, Karlheinz Stockhausen e Pierre Boulez. E uma composicao de carater
experimental, estruturada a partir de uma escala cromética de 12 notas, nas quais ha intervalos de semitons
entre elas. As 12 notas sdo ordenadas de modo equivalente e distribuidas em quatro séries sem se repetir,
cada série € agrupada de uma maneira diferente; 1) original; 2) retrégrada (série que é tocada de tras para
frente); 3) invertida (corresponde & série original tocada com intervalos invertidos); 4) retrograda de
inversao (série invertida tocada de tras para frente). No dodecafonismo todo material sonoro, seja melddico
ou harmdnico, deve se basear na série das 12 notas e dos quatro grupos.
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poemas de quatro partes com quatro quadras em cada parte;
quatro poemas de quatro partes com seis quadras em cada parte e
quatro poemas de quatro partes com oito quadras cada parte
(MELO NETO, 1994, p. 21)

O numero quatro permeia a obra de Cabral, antes e depois de Serial, seja em
Quaderna ou A educacéo pela pedra, mas em Serial 0 nimero quatro ndo esta apenas nas
séries nas quais o livro é dividido: estd no modo como o poeta organiza as rimas toantes
e a métrica também. Organizando o livro matematicamente, 0 poeta segue o sistema
dodecafbnico para ordenar a intensidade, a duragdo e os sons dos poemas. As séries sdo
mais do que estruturas, sdo matrizes que definem o que entra e 0 que ndo entra no poema,
da mesma maneira que no dodecafonismo, as séries sdo matrizes para as musicas.

E importante esse dialogo que Cabral estabelece com a musica dodecafénica
porque esta surge também como uma resposta a0 Romantismo e ao caos da Primeira
Guerra Mundial. Como se sabe, Jodo Cabral rejeita muitas premissas do Romantismo,
principalmente o idealismo e a inspiracdo. As composi¢fes do Romantismo enfatizavam
a melodia e apresentavam um vinculo indissociavel entre dissonancia e consonancia, pois
uma resultava da outra. Toda tensdo presente na musica tinha de ser resolvida e jamais
ficava em suspensao. A critica que Jodo Cabral percebe no dodecafonismo e toma para si
para desenvolvé-la na poesia €, em alguma medida, uma tentativa de mostrar a realidade
tal como ela é. Se no Romantismo, a musica apresentava conflitos que na prépria musica
encontravam sua resolucdo, o dodecafonismo € um estilo que pde em Xxeque essa
resolucéo.

Na musica classica romantica, os tons e as relacdes sonoras tinham o objetivo de
causar no ouvinte, o sentimento de que ao fim, todas as situacGes estariam resolvidas,
entre afastamento e aproximacéo, tristeza e alegria, amor e dor, etc., todo conflito
terminava em harmonia. Contudo, com o advento das vanguardas, 0s compositores
passaram a questionar o estilo das composic6es e por que elas sempre terminavam com a
tensdo bem resolvida, sendo que na maioria das vezes isso ndo correspondia a realidade,
pelo contrério, a vida era tensdo sobre tensao, principalmente na modernidade. A partir
disso, a masica comecou a representar essa tensdo que ndo € solucionada e nessa época
destacam-se nomes como o de Richard Wagner que foi um dos integrantes da Escola de
Viena e compds baseado na dissonancia, sem a obrigatoriedade de propor uma solucéo
ao conflito. Nesse sentido, a musica serial e dodecafonica de Schoenberg tem em Wagner,

uma referéncia ao fazer uso exponencial de cromatismos, atribuir valor a tensdo e
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favorecer a dissonancia. Dessa maneira, a emancipacdo sonora teve inicio e as
composi¢des passaram a desenvolver estruturas l6gicas, cujos principios matematicos
eram os ordenadores da criacao.

A musica serial foi uma verdadeira revolu¢do no campo das artes porque passou
a explorar outras nuances da musica, por em xeque o rigor da tonalidade classica,
descobrir novas escalas e unir todo esse material as herancas musicais regionais e
folcldricas. Durante a passagem do século XIX ao XX, muitos musicos fizeram um
movimento em direcdo ao desconhecido e tinham interesse genuino pela pesquisa que 0s
levou a questionar as imposicdes formais e a repensar o ritmo. A partir dai, a técnica e o
processo de criagdo se tornaram mais importantes do que a obra como um produto final.
Os sons foram investigados no seu limite e o sistema tonal ja ndo era uma prioridade.
Vale lembrar que em teoria literaria, diferente da masica, o tom corresponde as diferentes
caracteristicas estilisticas que variam de acordo com o escritor e com 0 movimento
literario do qual ele faz parte, mas para Jodo Cabral, o tom estd muito associado ao
Romantismo e a inspiracdo. Por isso o poeta, tal como os serialistas, o rejeita.

E através do tom, de suas qualidades musicais, e ndo qualidades
intelectuais ou plasticas, que ela (poesia) tenta reproduzir o estado
de espirito em que foi criada. Muitas vezes, mais do que pelas
palavras é pela entonacdo que o autor penetra em sua atmosfera.
E uma poesia que se I& mais com a distracdo do que com a
atencdo, em que o leitor mais desliza sobre as palavras do que as
absorve. Vagamente, para captar das palavras, sua masica. E uma
poesia para ser lida mais do que para ser relida (MELO NETO,
1998, p. 60).

Mais uma vez, reiterando o que ja foi dito por outras vias, 0 poeta cré que poesia
é coisa que faz pensar, que estd posta para criticar e fazer ver a realidade. Nesse sentido,
ele ndo prioriza a melodia e nem o tom do poema porgue ele ndo quer que o leitor se
distraia; ele quer que o leitor leia com atencdo e absorva a mensagem do poema.
Evidentemente, aqui, nosso objetivo nédo é dar conta do que foi a musica serial. Apenas
apontamos algumas caracteristicas, a saber: método de organizacéo, dissonancia, tensao,
proximidade a realidade em suspensdo, valorizacdo de herangas musicais regionais e
distanciamento do sistema tonal, para apontar em que medida a obra de Jodo Cabral é
influenciada por ela. Tambem ndo analisaremos poemas de Serial porque esse ndo é o
propdésito. Comentamos o livro apenas como porta de entrada porque faz referéncia direta

a masica serial, desde o titulo. Todavia, € importante mencionar que embora o serialismo
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ndo apareca em Museu de tudo do ponto de vista musical, ele aparece na construcdo de
poemas em serie.

Cabe dizer que o didlogo que o poeta estabelece entre poesia e musica no livro se
da de outra maneira. Em Museu de tudo, a principal forma musical que aparece é o
flamenco ou cante jondo®2. No livro, ha trés poemas dedicados a este género musical,
“El cante hondo”, “Ainda el cante flamenco” e “Habitar o flamenco”. Nos demais livros,
ainda que nenhum seja totalmente dedicado ao flamenco como Serial, a musica flamenca
aparece em poemas como “Dialogo”, “A palo seco”!®®, “Intimidade do Flamenco” e,
também, em homenagem aos artistas que se dedicam a este género: “De Bernarda a
Fernanda de Utrera”, “A Antonio Mairena”, “Cantador de Flamenco”, “Manolo Caracol”,
“Nina de los Peines”, “Carmen Amaya, de Triana” e “Estudos para uma bailadora
andaluza”. Como se vé€, o flamenco ¢ um género que permeia a obra cabralina, ndo s6
porque o poeta viveu muito tempo na Espanha — lugar de origem e principal veiculacao
do género —, mas porque a sonoridade e a histéria do flamenco convergem com o projeto
liter&rio de Jodo Cabral.

O flamenco é um género musical que também funciona como base para o canto e
para a danca que sdo proprios da regido da Andaluzia, na Espanha. Este género foi criado
por povos considerados a margem no pais, como 0s ciganos € mouros que remontam as
tradicGes arabe e judaica, mais proximas da peninsula ibérica. Para Jodo Cabral, aqueles
gue representam minorias ou que ocupam espacos de rejeicdo social, de deslocamento,
sdo as pessoas de quem a poesia deve falar e para quem a poesia deve se destinar. Por
isso 0 poeta coloca em sua obra, 0 povo do sertdo e tantos outros publicos desfavorecidos.
Mesmo quando o poeta coloca artistas, a maioria das suas escolhas parte daqueles que
ndo costumam ser lembrados.

Em 2010, o flamenco foi considerado pela Organizacdo das Nagdes Unidas para

a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura, patrimonio imaterial da humanidade na sua verséo

162 H3, entre o espanhol e o cataldo, a diferenca entre jondo e hondo. O poeta opta por grafar a palavra como
“hondo” no poema, mas no decorrer do texto seguiremos com a grafia jondo. Outro ponto que é importante
mencionar, € que jondo é um dos seguimentos do flamenco, isto é, este género musical é subdividido em
trés seguimentos com diferentes caracteristicas. O flamenco jondo é a forma mais tradicional, que procura
transmitir a profundidade (néo no sentido sentimental), a densidade e o peso do mundo; o flamenco chico
é a forma mais voltada aos festejos, com ritmo alegre; o flamenco intermédio, como o préprio nome o diz,
é uma forma intermediaria entre o jongo e o chico.

163 «“A palo seco” de Quaderna, é considerado um dos principais poemas de Jodo Cabral, pois ¢ lido como
um poema metalinguistico no qual o poeta enquanto fala sobre o palo do flamenco, fala sobre sua propria
poesia. No flamenco ha diferentes tipos de palos, que mudam conforme suas caracteristicas. H& os palos
solea, buleria, rumba, tango, fandango, mas o palo ao qual Cabral se filia € “martinete” que € o palo mais
antigo e conhecido como “palo seco”, isto €, € o canto sem acompanhamento instrumental e sem danga.
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atual e, também, pela sua resisténcia'® historica. Originalmente, o flamenco era somente
0 canto sem acompanhamento instrumental, mas aos poucos foram introduzidos o violao,
as palmas e o sapateado, cujos sons séo duros e secos e 0s movimentos séo precisos. As
principais tematicas do flamenco sdo sobre luta, esperanca e orgulho, pois refletem a
realidade dificil de seu povo. Esse género musical comecou a se difundir entre os anos
1869 e 1910, periodo considerado a “época de ouro” do flamenco, porque os cafés
abriram espago para os artistas se apresentarem e isso foi tdo disseminado a ponto deles
se tornarem a principal atracdo cultural da cidade. Dadas as informacGes basicas sobre o
flamenco, passemos 4 leitura e anélise do poema “El cante hondo”®°, cuja epigrafe ¢ de
T. S. Eliot

This is the way the world ends

Not with a bang but a whimper

O cante hondo as mais das vezes
desconhece essa disting&o:

0 seu lamento mais gemido
acaba em exploséo

T&o retesada é sua tensdo,

tdo carne viva seu estoque,

que ao desembainhar-se em canto
rompe a bainha e explode.

Posta desde o inicio a tensdo da modernidade e a tensao que se faz no cante jondo,
com o qual o poema € intitulado, Cabral recorre aos versos de Eliot para apresentar a ideia
central do poema e diz “Esta é a maneira que o mundo acaba/ N&o com um estrondo, mas
com um gemido”, por meio da imagem e da sonoridade do flamenco, o poeta tenta

congruir opostos para criar a tensdo a qual se refere na segunda estrofe. Se no poema de

Eliot, 0 mundo acaba em gemido, no poema cabralino, 0 mundo acaba em explosao

164 Se a musica serial circulava principalmente entre grupos mais elitizados, com o flamenco foi diferente.
Por ser uma expressdo artistica de grupos minoritarios politicamente, eles foram perseguidos e grande parte
foi dizimada durante a inquisicao espanhola. Além disso, esses grupos se organizavam a partir da tradicéo
oral que transmitia seus valores e cultura as familias de geracéo a geragéo. Durante muito tempo nédo houve
registros escritos para acompanhar as transformacdes desse género musical e levou um longo periodo até
que ele fosse considerado uma expressdo artistica relevante para ser registrada e guardada em arquivos.
Segundo José Cadalso (1774) no livro Cartas marruecas aparece a primeira mencao ao flamenco, mas ndo
existe um consenso sobre o que significa essa palavra. Para alguns, “flamenco” € a jungdo de duas palavras
arabes “felag mengu” que significam “fugitivo camponés”, que remete a histdéria do povo no qual a musica
flamenca se originou.

185 (MELO NETO, 1988, p. 273). Sabemos que ao nos referirmos aos poemas, eles ndo sdo grafados em
itdlico, no entanto, no caso desse poema especificamente, Jodo Cabral coloca o titulo em italico.
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através do cante jondo. A epigrafe esta ali somente para anunciar o tema, pois Cabral
demarca uma posicao contraria a de Eliot.

A primeira estrofe reproduz por meio dos fonemas “s / ¢ / ¢” a tensdo entre gemido
e explosao, pois nos dois primeiros versos a repeticdo das sibilantes formam uma espécie
de sussurro, um sussurro que antecede o caos que ocorre no quarto verso. E como se 0s
versos iniciais preparassem o leitor para o que viria através dos sons. Isso fica ainda mais
evidente na segunda estrofe que é formada por consoantes oclusivas que reiteram a
sensacdo de explosdo, dessa maneira as duas estrofes sdo complementares e estdo em
equilibrio uma vez que em pratica, na propria forma do poema, o gemido e a explosédo
criam a tensdo principal e que é diretamente referida na segunda estrofe.

Também ¢ interessante marcar a rima entre “distingdo” e “explosdo” que esta
presente em “tensdo” e cria uma cadeia significativa na qual um verso depende do outro
para completar seu significado. As duas palavras “distingdo” e “explosdo” provocam uma
quebra na medida dos versos, pois 0s primeiros sao octassilabos e o ultimo é hexassilabo.
Ainda do ponto de vista da sonoridade e da classificacdo das palavras, a rima pobre que
0 poeta cria entre 0 segundo e quarto verso da primeira estrofe, entra novamente em
equilibrio com as rimas toantes contidas no segundo e no quarto verso da segunda estrofe,
isto é, mais uma vez o poeta utiliza a forma do poema para fortalecer o assunto sobre o
qual fala. Em varias camadas Cabral trabalha a questdo da forma em detrimento do
contetdo.

O titulo “El cante hondo” se justifica tanto pela questdo sonora, quando pela
temaética, pois o cante jondo é ao mesmo tempo um canto de dor e sofrimento que evoca
a esperanca de um povo que se situa entre o popular e 0 cosmopolita. Esse contexto,
demarca o valor ético do poeta e a posicdo na qual ele quer se situar e quer que o leitor o
identifique, ou seja, enquanto um homem diplomata que viveu durante anos na Espanha,
ele estd ao lado daqueles que sdo oprimidos, ainda que sua condigcdo seja similar a
daqueles que oprimem. Em alguma medida, o poeta se reconhece na historia do povo
andaluz. Além disso, o cante jondo é um canto de tom grave e intenso. Segundo Federico
Garcia Lorca é um canto misterioso que se manifesta em um momento imovel e Unico.
Essa imagem do momento “imovel e tinico” também ¢ similar ao que resta da explosao,
como se o tempo desacelerasse. Se a explosédo é a forma como o mundo termina para
Cabral, ainda assim, hd uma continuidade e isso também se coloca como tensao, visto que
h& uma continua iminéncia do fim que nunca se concretiza, talvez seja por isso que o

mundo de Eliot acaba em gemido, porque o que resta é o lamento.
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Federico Garcia Lorca, foi, provavelmente, o poeta que mais entranhou em sua
obra o flamenco, bem como tudo aquilo que concerne a Andaluzia. Como se sabe, 0 poeta
foi um dos principais poetas espanhois do século XX e foi assassinado pela ditadura
franquista. Lorca via na cultura andaluza, sobretudo no flamenco, a forma ideal de
responder as tensdes da modernidade, pois sua estrutura musical e sua histéria de
resisténcia — que mantinha raizes profundas com o folclore —, conseguiam unir a tradicdo
e marcar a abertura para o novo. Na conferéncia proferida em 1922, intitulada “El cante
jondo: primitivo canto andaluz” e que foi publicada em 1931, sob o titulo “Poema del
cante jondo” Lorca elabora uma espécie de teoria da arte moderna através do cante jondo,
na qual defende que o cante tem certa atemporalidade ele se baseia no agora, para revelar
outras realidades ou quem sabe, temporalidades.

Todas essas caracteristicas do cante jondo justificam o titulo do poema, mas vale
pensar na escolha das palavras para construir seu sentido. Segundo Cabral, o cante jondo
nédo nega a distin¢do entre o gemido e a explosdo, o cante apenas desconhece a distingéo,
e é por isso que gemido e explosdo sdo uma coisa sO, que ora pende para um lado, ora
pende para outro. A tensdo entre os dois pélos é retesada, ou seja, € levada ao limite, nesse
sentido, ndo ha como ndo se desembainhar em canto e romper até explodir e recomecar
com aquilo que resta, quase em um movimento ciclico.

Para seguir adiante na analise de outro poema de Museu de tudo, no qual o poeta
retoma o cante jondo, vale mencionar mais uma vez que a sonoridade nos poemas
cabralinos € marcante justamente por ndo seguir o padrdo da musicalidade convencional.
Em seus versos, o poeta utiliza muito as rimas toantes em detrimento da rima consoante,
como se estabelecesse uma espécie de desacorde. Outro recurso que o poeta utiliza é o
corte brusco das palavras no verso, o enjambement, que cria no poema, um efeito de
suspensdo de sentido que sé se completa no verso seguinte. Além disso, a economia das
palavras, bem como o truncamento entre algumas delas, torna os poemas dificeis de
penetrar, embora a maioria desses sejam curtos e livres de excessos. Essas caracteristicas
sdo estratégias que o poeta desenvolve para dar a poesia dureza, secura e aspereza, ao
mesmo tempo que também da despojamento, uma vez que as palavras se repetem, sao
bastante simples e cotidianas. E dessa maneira que Cabral explora a musicalidade que é
usada para expressar a tensdo da realidade.

Na sequéncia, com o titulo “Ainda e/ cante flamenco”, COMo quem insiste no que
tem a dizer e no modo de criar, Cabral aponta outros motivos pelos quais lhe interessa o

cante flamenco
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E a mUsica desejada

como o que ndo adormece:

0 mais contrario do embalo

e do canto emoliente.

Na Andaluzia esse canto

insonifero se atende:

a contrapelo, esfolado,

arrepiano a alma e o dente. (MELO NETO, 1988, p. 291)

O poema “Ainda el cante flamenco”, se distingue do poema anterior apenas em
estrofacdo, pois mantém uma forma rigida que mantém as rimas toantes. Um ponto no
qual os dois poemas se diferenciam, € que o primeiro anunciava sua tensdo desde 0s
primeiros versos, enquanto o segundo ressalta caracteristicas similares do cante flamenco,
todas elas giram em torno do campo semantico que mantém o poeta acordado ou como
ele diz, “ndo (o) adormece”. E curioso como toda a construgdo do poema ¢é baseada na
negacgdo. O cante flamenco € uma musica contraria ao embalo, insonifera e se atende a
contrapelo. Todas essas caracteristicas afirmam por meio da negacao, aquilo que o cante
flamenco é. Do ponto de vista formal, 0 poema mantém os mdltiplos de quatro que se
separaram pela inicial mailscula do quinto verso e a métrica € majoritariamente baseada
na redondilha que contribui para um ritmo menos enrijecido.

O que o poeta diz no poema, diz da mesma maneira em entrevista:

(...) Para mim, ela (a musica flamenca) é o antimelddico por
exceléncia. O melddico é a anedota da masica, € o embalante, o
adormecedor e o a-favor-do-pélo. Ora, meu interesse vital, sujeito
asténico, de pressdo baixa e de sono facil, ndo é o de dormir, mas
0 de despertar. Ndo a sensagdo a-favor-do-pélo; a irritagdo a
contrapelo € o que procuro. N& o0 entorpecente, mas o
estimulante. Ora, o flamenco me dé isso. E como a luz que arde
nos olhos de quem estava no escuro. (ATHAYDE, 1998, p. 62)

Dado que 0 poema e a entrevista sdo similares porque transmitem a mesma ideia
e ambos repetem palavras, chama a ateng@o que 0 poema se construa a partir de palavras
tdo coloquiais, todavia isso também faz parte do universo flamenco. Em todo o poema, a
palavra mais inusitada ¢ “emoliente”, que gera certo estranhamento e que foneticamente
tem um tom distenso que reforca seu sentido de amolecer, distender e abrandar. O uso
dessa palavra também € curioso porque nos versos anteriores todos os adjetivos estdo

postos com uma particula de negacao e, embora, o “canto emoliente” seja 0 complemento
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de “contrario embalo”, esse ¢ o unico momento no qual a construgao do verso ¢ feita de
modo afirmativo o que gera certa ambiguidade de leitura.

Tal ambiguidade tem o intuito de mostrar a duplicidade na qual o flamenco se
encontra, pois para muitos, ele é o género que desperta e estimula porque é alegre, mas
para Cabral, ele é o contrario. Como vimos, no palo seco do cante jondo, ele é o género
musical que mantém acordado porque reflete sobre a dor e o sofrimento, € impetuoso e
enérgico como forma de resisténcia. Portanto, mesmo no segundo poema, ainda que a
tensdo ndo esteja evidente, ela esta presente. Todos os adjetivos elencados pelo poeta séo
fruto de um gemido, de um lamento que ndo cessa, que irrompe historicamente e que
coloca o povo andaluz — e os povos semelhantes a ele — em estado de alerta.

Outra palavra que se destaca no poema e que remete a concepcao de Garcia Lorca,
de que o cante flamenco pode ser um esbogo tedrico da arte moderna, ¢ “contrapelo”. A
relacdo que estabelecemos entre o uso da palavra que Cabral faz e o uso que Benjamin
faz dela na tese VII Sobre o conceito de historia, ndo significa que o poeta esteja se
referindo diretamente ao filésofo aleméo, apenas € uma chave de leitura possivel, uma
vez que ambos tinham valores éticos semelhantes. Para Benjamin (2012a), “escovar a
histéria a contrapelo” € observar a historia e a cultura de modo dialético, considerando o
ponto de vista dos vencidos, alem dos vencedores. Em suas teses, Benjamin se coloca em
oposicdo a histéria oficial do “progresso” porque € a partir dele que as classes dominantes
ocultam as lutas dos oprimidos, seja no passado e no presente.

Nesse sentido, Cabral conjuga na imagem do cante flamenco, aspectos visuais,
verbais, sonoros e histéricos. O flamenco deixa de ser apenas uma expressdo musical e
se torna uma representacao do que é hetorodoxo e subversivo, € um canto que parte do
particular para o universal, que remete a situacdo existencial de um povo e que Ihe da voz.
Nos dois poemas, 0 poeta revela leituras complementares do flamenco. Em “Ainda el
cante flamenco” manter-se acordado nédo se refere ao sono, mas em estar alerta. Para o
poeta, esse canto alcanca o que ha de mais intimo, como a alma, dando-lhe concretude ao
arrepiad-la; e também alcanca o que h& de mais externo e duro, como o dente. Ndo em
forma de sorriso, mas o dente cerrado, como resisténcia, como aquilo que se apresenta a
primeira vista. De toda maneira, o canto flamenco ocupa um lugar de tenséo, e essa tensao
se manifesta em muitas camadas, como tentamos mostrar. Sobretudo no que tange aos

aspectos formais e sonoros dos poemas.
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5. Murilo Mendes e Jodo Cabral, a partida, a interseccéao

A primeira vez que sugerimos uma aproximacao entre as poéticas de Jodo Cabral
e Murilo Mendes, muitos apontavam mais as diferencas entre eles do que as semelhancas.
Portanto, nossa intencdo é comparar as poéticas de Cabral e Mendes e mostrar como elas
se relacionam, abrindo outras possibilidades de leitura da obra dos dois poetas em
questdo. Ainda que em um primeiro momento, pareca “minima” a probabilidade de que
haja pontes entre a obra de um e de outro, o desafio consiste em aponta-las.

Quando sdo tracados paralelos entre Mendes e Cabral, frequentemente estes dizem
respeito ao surrealismo'® e as imagens do sonho que predominam no primeiro livro de
Jodo Cabral, Pedra do sono (1943) e que sao tracos que permeiam boa parte da obra de
Murilo Mendes. A critica literaria também destaca a relacdo que os dois poetas tém com
a Espanha e o apreco que ambos tém por artistas e escritores espanhois. Tanto Cabral,
quanto Mendes, viajaram pela Espanha e dedicaram livros inteiros para falar sobre esse
pais, seja em Sevilha andando ou em Tempo espanhol, escritos por Cabral e Mendes,
respectivamente. Contudo, as aproximacdes entre ambos podem se dar por outras vias.

Quando Jodo Cabral publica seu primeiro livro, Murilo Mendes ja é um poeta
bastante reconhecido na cena literéria brasileira, mas trinta anos depois, Cabral também
se consolida como um grande poeta. Cada um a sua maneira, com poéticas bem distintas,
conquista seu espaco. Na década de 70, quando Murilo Mendes publica Convergéncia e
em 1975, quando Cabral publica Museu de tudo, as duas poéticas sugerem uma releitura
da prépria obra. Tanto um livro, quanto o outro tém forte teor metalinguistico, exploram
a visualidade dos poemas e tém uma quantidade grande de poemas dedicados a outros
artistas e escritores. Os livros também foram escritos durante um longo periodo. O
Convergéncia foi escrito entre 1963 e 1966, enquanto o Museu de tudo foi escrito entre
1966 e 1974. Destacar que as duas obras foram escritas durante um longo periodo é
importante para pensar as influéncias e as transformac6es que a escrita dos dois poetas

sofreu, principalmente porque os dois eram leitores avidos um do outro.

186 Durante a obra de Murilo Mendes, 0 dialogo com o surrealismo se da principalmente na relagdo com a
pintura de Ismael Nery que procura abstrair o tempo e 0 espago, crendo que uma vez que essas duas
categorias sdo dissolvidas, chega-se a esséncia das coisas. Nessa tentativa, 0 poeta mineiro continua a
perseguir seu objetivo, mas atualiza sua técnica, ndo mais criando imagens abstratas, pelo contrario. Em
Convergéncia, conforme Mendes cria poemas nominais, com formas substantivadas, ele presentifica tempo
e espago e os articula, diluindo essas nogdes porque elas se limitam ao signo, a palavra. O tempo €
trabalhado no ritmo do poema, que na maioria das vezes ndo é linear, e 0 espaco € trabalhado na prépria
pagina.
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Ainda que a critica literaria brasileira caracterize Murilo Mendes como um poeta
de cunho mais subjetivo, enquanto Jodo Cabral tende a objetividade — vimos que essa
classificacdo € questionavel, sobretudo se pensarmos a totalidade da obra e seu contexto
de producao. Nota-se que em Convergéncia, Mendes apresenta uma alta consciéncia da
crise dos fundamentos de expressdo poética na modernidade e por isso faz convergir
subjetivo e objetivo. Essa convergéncia se apresenta no esfor¢co do poeta em se
despersonalizar, em trazer outras vozes para falar nos poemas, em ndo deixar de falar do
furor poético que é de ordem espiritual e do reconhecimento do uso racional e material
da palavra. Embora Museu de tudo tenha sido publicado cinco anos ap6s Convergéncia,
a impressdo que se tem ao ler os dois livros, € que ambos 0s poetas estavam atentos aos
acontecimentos da época em que viviam, mas, principalmente, pensavam como a propria
poesia foi respondendo a realidade ao longo do tempo. Por este motivo, os dois livros
apresentam procedimentos semelhantes e intercambiaveis.

Segundo Haroldo de Campos, no ensaio “Murilo e 0 Mundo Substantivo” (1992),
acontece uma virada na poesia de Murilo Mendes a partir de Tempo espanhol (1959) —
livro que antecede a publicacdo de Convergéncia — como se caminhasse na direcdo de
uma espeécie de concretismo cuja preocupacdo é somente a palavra, sem focar tanto na
relacdo entre os versos, mas na relacdo de uma palavra com a outra, distanciando-se da
metafisica e explorando ideias condensadas com o objetivo de depurar significante e
significado.

Convergéncia deve muito ao concretismo: em varios textos
desarticulo a estrutura cléssica; o verbo é abolido, muitas palavras
sdo postas em evidente relevo (embora ndo com rigor grafico).
Outras isoladas, etc. (...) Tal orientacdo é mais nitida ainda em
‘Sintaxe’”(...) Minha grande preocupagao com a sintese (...) Sou
um torturado da forma. Desde ha longos anos trabalho duramente

nos meus papéis. (MENDES apud ARAUJO, 1994, p. 50)
Quando se fala que Convergéncia faz um movimento em dire¢do ao concretismo,
assim como em Jodo Cabral, ndo significa que a pagina em branco é explorada formando
figuras semelhantes as de Apollinaire e nem que o poema perde a forma do verso.
Significa que h& um esforco em superar certa linearidade discursiva a ponto de fazer o
leitor pensar palavra por palavra e sua relagdo com o todo. Segundo Aragéo (1976, p. 33),
Murilo Mendes se aproxima do concretismo explorando os recursos que a propria lingua
oferece, isto €, ainda que a visualidade esteja presente, ele ndo utiliza elementos

figurativos, ele explora ideias condensadas em constantes jogos semanticos, reformula
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palavras, cria neologismos e aproveita as possibilidades que prefixos e sufixos oferecem,
além de inserir outros recursos graficos nos poemas.

No livro de 1970, é incorporado ao poema um pensamento critico, caracteristico
dos modernos em didlogo com o proprio fazer poético, que parte de dentro da obra e a
torna ensaistica em alguma medida. Jodo Alexandre Barbosa, em A metafora critica
(1974, p. 126), também afirma que a partir de Convergéncia, a poesia de Mendes esta
voltada & objetividade cada vez mais crescente, principalmente no que se refere aos
artistas e pintores que aparecem no livro.

A critica faz 0 mesmo movimento concernente a obra de Jodo Cabral, como se
ocorresse uma mudanca de chave a partir da publicagdo de Museu de tudo. No prefacio
do livro, Ledo Ivo afirma que quem vé e festeja em Jodo Cabral somente o aluno da pedra,
do cultivo do deserto, vé somente meio Jodo Cabral, pois “a razdo é o esconderijo
predileto da sem-razdo e até da loucura (IVO, 2009, p. 19). Nesse sentido, nossa hipétese
de leitura é que Convergéncia adere a varias caracteristicas da poesia cabralina, como a
concretude, a metalinguagem, a criticidade dos poemas, o didlogo com outros artistas, ao
passo que Museu de tudo — embora tenha sido escrito no mesmo periodo de Convergéncia
e publicado cinco anos depois— também apresenta semelhancas com a poética de Murilo
Mendes.

Desde O discipulo de Emaus, de acordo com Campos (1992, p. 65), que publica
seu texto a respeito da obra de Mendes antes da publicacdo de Convergéncia, a poesia de
Murilo Mendes caminha para uma Formalizacdo, sobretudo a partir do aforismo
“Passaremos do mundo adjetivo para 0 mundo substantivo” que reitera a ideia de que o
poeta esta se deslocando do subjetivismo para o objetivismo, uma vez que os adjetivos
sdo mais flutuantes e pessoais, enquanto os substantivos tendem a ser mais concretos e
trazem mais peso ao que é dito. Em consonancia com Campos, Jodo Alexandre Barbosa
(1974, p. 117), anos depois, afirma que a poesia de Murilo Mendes sempre esteve ligada
a vanguarda e que Convergéncia é o resultado de uma experimentacdo que o poeta ja
vinha testando nos livros anteriores, no qual “a imagem e o ritmo sdo elementos da
realizagdo do poema num nivel de estruturacdo linguistica, e ndo apenas ‘colados’ a
significacdo do texto” (1974, p. 122). Dito de outra maneira, este livro deve ser lido a
partir de um projeto literario que, assim como o de Cabral, tem uma genuina preocupagéo
com a forma e o conteudo, e que, a sua maneira, tenta responder as questes impostas

pela poesia, sem negar a producdo anterior, mas alterando aquilo que se faz necessario.
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Ler a poesia de Murilo Mendes € uma tarefa intertextual, porque seus poemas
dialogam com referéncias que aparecem anteriormente e ele introduz novas. Embora
Convergéncia tenha uma forma muito particular, algumas palavras séo reiteradas e
ressignificadas, por exemplo “piano”, “pedra”, “esfera”, “roda”, “circulo”, entre outras.
Essas palavras, ao mesmo tempo que se referem a um objeto, se referem a forma do poema
dando-lhe visualidade, carregam consigo uma forca simbdlica e congruem significacdes
poéticas do passado e do presente. Outra palavra que aparece muitas vezes em
Convergéncia é a palavra “bomba”!®’, que passa a ser recorrente a partir de Tempo
espanhol, no qual o poeta reflete sobre o tempo histérico. A bomba ganha carater de
simbolo porque por meio dela sdo apresentadas as angustias daqueles que vivem diante
da iminéncia de uma guerra atbmica, uma vez que tanto Tempo espanhol, quanto
Convergéncia foram escritos durante a guerra fria e o periodo das ditaduras na Europa e
no Brasil.

As palavras, sejam essas que destacamos ou outras, sdo 0 meio pelo qual Mendes
constroi seu eruditismo e seu posicionamento estético, pois, como o poeta mesmo diz, ele
espia 0s movimentos culturais, principalmente os de vanguarda, para extrair deles uma
sintese. Tanto Mendes quanto Cabral estdo mais proximos das vanguardas'®, do que de
outros movimentos artisticos € ambos perseguem a “esséncia das coisas” que s6 pode ser
aprofundada na linguagem. Cabral tem a intencdo de ser 0 mais preciso possivel, a ponto
de tentar simplificar o poema de modo que ele seja inteligivel a qualquer pessoa, enquanto
Mendes propositalmente cria a polissemia para forcar o leitor a escavar o poema e fazé-

lo chegar a tal esséncia das coisas. O poeta mineiro também constr6i muitos de seus

167 por exemplo, em “Explosdes”, na forma do poema, Mendes reproduz a materializagdo da bomba
explodindo ao utilizar sistematicamente sons oclusivos bilabiais e ao transmitir a ideia de que 0 homem néo
pode vencer abomba. A bomba torna-se a prépria representacdo da limitagdo do homem e a impossibilidade
da humanidade se reinventar diante da catastrofe.

168 Quando dizemos que Murilo Mendes e Jodo Cabral se filiavam em alguma medida as vanguardas, esse
movimento tem a ver com criar, desenvolver ou seguir procedimentos semelhantes aos do poema-praxis,
criado por Mario Chamie. A ideia do poema-praxis, desde 1961, compreende a palavra como um organismo
Vvivo e que a partir dela outros organismos se originam. O poema-praxis é um brago da poesia concreta, no
qual as palavras dispostas no poema formam um “projeto semantico” e conforme a posi¢ao ou a forma da
palavra é alterada, automaticamente o projeto também ¢é alterado e somente na forma isso pode acontecer,
pois as situacBes externas podem regular, mas ndo definir o sentido das palavras no poema. Segundo
Barbosa (1974, p. 125), em Convergéncia ha outros aspectos que se aproximam do poema-praxis, como a
fluidez da nogdo de verso que ndo limita o livro a um Unico discurso ritmico-linear e que trabalha de
diferentes maneiras 0s signos no espaco da pagina em branco; também ha a “mobilidade intercomunicante”
que “circunscreve a dialética interna das palavras isoladas e das palavras incorporadas no espago em preto”
e por fim “o processo isomorfico de informacao” que sdo os efeitos causados pela jungdo do tempo e do
espaco que sdo presentificados no poema-préxis. Seguir as tendéncias vanguardistas, no sentido de
questionar e se reinventar, foi um principio para Murilo Mendes, mas jamais ele seguiu modismos porque
sua poesia é sagaz e elaborada com base em um profundo senso critico e sensibilidade.
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versos usando expressdes em lingua estrangeiral®®.

Esse procedimento favorece a
dissonancia do texto e assim o leitor vai aprofundando a linguagem poética até chegar a
sua esséncia. Ha, tanto em Mendes quanto em Cabral, um empenho em atualizar suas
palavras para satisfazer um desejo que é particular e que também é coletivo. Seja por parte
dos criticos ou dos leitores —, os dois poetas desenvolvem uma poética que €
simultaneamente critica e criativa, mas Cabral, raramente utiliza palavras estrangeiras em
SEeus Versos.

E interessante como Convergéncia ¢ movido por motivos*™

que algumas vezes
aparecem em Museu de tudo. Por exemplo, na primeira parte do livro, intitulada
“Grafitos”, todos 0s poemas fazem referéncia a artistas, escritores, lugares ou pessoas
historicas, mas nenhum deles aparece em Museu de tudo (com exce¢do da Mesquita de
Fez e de Manuel Bandeira). Outro ponto curioso ¢, que na secdo intitulada “Grafitos”,
Mendes traz pelo menos trés poemas gue se destinam a artistas ou filésofos do Oriente,
como se vé nos “grafitos” dedicados a Lei-Po (poeta chinés do séc. VIII d.C), a Shre
Ramakrishna (filésofo hindu do séc. XIX) e a Hokusai (artista japonés do sec. XIX).
Através dessas pessoas, 0 poeta reflete sobre a espiritualidade, atitude que também néo
aparece no livro de Cabral. Todavia, um dos principais procedimentos que os dois livros
ttm em comum é o deslocamento do tempo-espaco que tenta cruzar os tempos
homenageando vivos e mortos de diferentes tempos e espacos, de diferentes periodos e
contextos. Nas duas obras, também ha poemas que se situam em espagos que ambos 0s
poetas visitaram, como Fez, Recife, Marraquech, Meknes, Tanges, entre outros, o que da
aos poemas algo de biografico.

Nos poemas de Convergéncia, Murilo Mendes segue a estrutura datada que marca
o0 periodo no qual os poemas foram escritos, ao contrario de Jodo Cabral que raramente

data os poemas. A composi¢cdo do livro de Mendes € dividida em dois conjuntos. O

169 Especificamente em Convergéncia, as palavras estrangeiras sdo usadas com outra técnica, como se
fossem palavras em portugués e forca o leitor a investigar como elas funcionam no poema e 0 que
significam, ou seja, no espaco do poema, Murilo Mendes mistura portugués, espanhol, italiano e brinca
com a semelhanca que ha entre a grafia, a sonoridade e a estrutura dessas linguas. Por exemplo a palavra
italiana “sagoma” que significa “forma”, “moldura” e aparece nos poemas “Exergo”, “Murilograma a
Cecilia Meirelles” e “Murilograma a C.D.A”. Em um primeiro momento o leitor pode passar desapercebido
por essa palavra e ele sd vai descobrir que ela é estrangeira se consultar o dicionario, nesse sentido, é como
se em Convergéncia o poeta usasse palavras estrangeiras como se ndo fossem estrangeiras, palavras que se

camuflam no portugués fazendo parecer uma Unica lingua.

170 Na literatura, principalmente na narrativa, “motivo” é o termo utilizado para se referir as situagdes que
se repetem e por isso, quanto mais acontecem, mais seu significado é reiterado mesmo quando o significado
ndo tem efeito direto no uso da palavra, isto é, 0 motivo causa efeito pela frequéncia e pela associacao e
ndo por seu significado. A sua carga semantica esta relacionada ao conceito de imagem, portanto a ideia
gue 0 motivo carrega consigo.
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primeiro, cujo titulo € homdnimo ao livro, € formado por duas se¢des que sao intituladas
“Grafitos”"* e “Murilogramas”, ambas trazem poemas em formas condensadas e
sintéticas que guiam o projeto do livro.

A palavra “Murilograma”!? é fundamental para a compreensdo do livro, pois o
neologismo aponta para a presenca do proprio Mendes, uma presenca que deixa claro o
seu ponto de vista a respeito daquilo de que fala. E curioso como a juncéo das palavras
“Murilo” e “grama” apontam para o objetivo da se¢do que ¢ uma espécie de carta de
Murilo para ou sobre artistas e poetas. O significado do nome de origem espanhola
“Murilo”, cujo étimo ¢ a palavra latina “murus”, ¢ o mesmo que muro e parede, enquanto
o sufixo grego “grama” significa algo escrito ou desenhado. Implicitamente, quando o

leitor 1& “murilograma” ele remete as palavras “telegrama”’®

e “kilograma”. A inferéncia
do leitor certamente foi prevista por Murilo Mendes que, ao jogar com as palavras,
trabalha a visualidade do poema. Ao escrever o poema ou desenha-lo, a pagina do livro
funciona como um muro que € duro, pesado e consistente.

Se a primeira parte do livro intitulada “Convergéncia”, na qual hé os “Grafitos” e
“Murilogramas”, for lida como um museu, vemos que, embora muitas das personalidades
do livro estejam mortas (tanto a época de escrita do livro, quanto agora), esse livro é
constituido de poemas que sdo obras vivas porque buscam preservar aquilo que deve
permanecer. Dessa maneira, Murilo Mendes néo fala das pessoas especificamente, mas
sobre 0 que elas criaram e deixaram no mundo. A obra transcende os proprios
homenageados e por isso atravessa o tempo porque parte deles, mas ndo se limita a eles,
alcanga 0 mundo e existe independente deles.

Na secdo dos “Murilogramas”, mas ndao s0, ao homenagear artistas, poetas e
filésofos, Mendes esté se vinculando a tradicdo moderna e mantendo sua postura dialética
e questionadora diante da realidade, ao passo que mantém caracteristicas que sao marcas

da sua poética e que dizem respeito a religido, como por exemplo nos poemas

11 og grafitos sdo utilizados por Murilo para marcar a transitoriedade da poesia, Carlinda Nufies (2011)
afirma que os grafitos exploram o poder imagético dos conteldos verbais e 0s murilogramas apresentam
construcdes baseadas na sonoridade das palavras.

172 Segundo Guimaraes (1993, p. 2018) em “Murilogramas” Mendes fica livre para, de um lado, buscar os
tragos proprios destes criadores e, de outro, realizar isto com a invengdo de poemas altamente
experimentais”. Cada murilograma discute os aspectos de poéticas alheias que interessam Murilo Mendes,
aspectos que ele incorpora em sua poesia, sem apagar aquilo que Ihe é prdprio.

173 Nufies (2011) e Perissé (2010) fazem uma conexdo do sufixo utilizado com a palavra telegrama,
indicando que estes poemas seriam mensagens de Murilo para pessoas, vivas a época ou ja mortas, que
eram da sua estima.
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“Murilograma ao Criador” e “Murilograma a N.S.J.S”. De todo modo, nessa se¢do, o
poema que mais nos interessa ¢ “Murilograma a Jodo Cabral de Melo Neto” no qual
Mendes apresenta as semelhancas e as diferencas que ha entre sua poética e a poética de
Cabral. Nesse poema, Mendes também tenta reproduzir tracos da poética cabralina, como
a concretude mais explicita e uma linguagem voltada ao que € fisico, palpavel e tangivel.
Diz 0 poema

1

Comigo e contigo o Brasil.
Comigo e contigo a Espanha.
Entre mim e ti a caatinga,
Entre mim e ti a montanha.
Comigo e contigo Velasquez,
Graciliano, o0 moriles.

Entre mim e ti o barroco,

A cruz, Antonio Gaudi.
Comigo e contigo o Andalu,

Flamenco, Ecija, los toros.
°

Entre mim e ti o simbolo,
Entre mim e ti o “pattern”,

A estrovenga, a sondareza,

O oximoron, o anacoluto,

O mitologema, o eucoldgio,
O compasso, o eléctron-volt?

()

Comigo e contigo o antifascio,
Comigo e contigo a Gestalt.
Comigo e contigo a antibomba,
A flor azul branca da paz
Nascida de fértil convivio

& ritmo alternado reciproco,

2

Sim: ndo € facil chamar-se
Jodo Cabral de Melo Neto.
Forca é ser engenheiro
Mesmo sem curso & diploma,
Pernambucano espanhol
Vendo a vida sem dissimulo;
Construir linguagem enxuta
Mantendo-a na precisao,
Avrticular a poesia

Em densa forma de quatro,
Em ritmos de ordem serial;
Aderir ao proprio texto
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Com o corpo, escrever com 0
Corpo;

Exato que nem uma faca.
Forca € abolir o abstrato,
Encarnar poesia fisica,
Apreender coisa real.
Planificar o finito;

Conhecer 0 vivo do homem
Até o0 mais fundo do 0sso,
Desde o nove de um Mondrian
Até 0 zero dum cassaco
Espremido pelos homens

Na sua negra engrenagem;
Radiografar a miséria
Consentida, estimulada
Pelos donos da direita,
Levantar-se contra a fome
Sem retdrica gestual;
Descobrir o0 6vo, a raiz,

O nucleo, o germe do objeto;
Ter linguagem contundente,
“A palo seco”; e portar

— Sem nenhum superlativo —
Olho e mao superlativos
Com o suplente microscopio.

Roma 1964 (MENDES, 1970, p. 102-104)

Na primeira estrofe da primeira parte do poema, o poeta constréi um paralelismo
entre 0s versos que se alternam entre “comigo e contigo” e “entre mim e ti”. Com dados
biogréficos, Mendes aponta 0 que ha em comum entre 0s dois, iniciando pelo Brasil e
pela Espanha, dando as dimensfes espaciais de imagens que sdo recorrentes na poesia
dos dois, pois tanto um gquanto o outro nasceram no Brasil e passaram Espanha, e desses
lugares partem muitos de seus poemas. A partir dos dois primeiros versos, o poeta parte
do macro para 0 micro e esmiuica o que os dois tém em comum com cada lugar. No Brasil,
um vem da caatinga e o outro da montanha, embora nascidos no mesmo pais, ha uma
distdncia, algo que se interpde entre eles e consequentemente diz muito sobre o
regionalismo e a visdo de mundo dos dois. Por outro lado, quando se deslocam, o que
ambos tém em comum com a Espanha é Velazquez e entdo a distancia diminui, a arte e a
literatura os une — com a presenca de Graciliano.

Segundo Mendes, da Espanha os dois poetas levam consigo 0s municipios de
Moriles e de Ecija, que estdo situados em Cordova e Sevilha, na comunidade auténoma

da Andaluzia. E curioso que os elementos advindos da Espanha sejam 0s mais numerosos
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e que estao “comigo e contigo”, enquanto os brasileiros sejam “entre mim e ti”’, como se
esse sentimento moderno de estar dentro e fora fosse um paradigma do qual néo se pode
escapar. O mesmo acontece com as imagens da cruz e de Gaudi que também estdo entre
os dois, como metaforas da fé que um tem e o outro ndo, e como a apreciacdo da
arquitetura modernista, que, a0 mesmo tempo que inova, hdo rompe com a tradicao.

No que diz respeito a estrutura dos versos, predominam, no poema, os octossilabos
e aliteragdes em “t” e “m”. O sinal grafico que separa uma estrofe da outra ¢ um @174 ¢
iSSO € interessante, ndo porgue o poema tenha estrutura repetitiva e circular, mas porque
é como se falar de si e do outro fosse indissociavel; enquanto Mendes fala de Cabral, fala
de si, seja por semelhanca ou diferenca. Onde um comeca outro termina e vice-versa. Na
segunda estrofe, o tema deixa de ser os elementos biogréficos e passa a escrita. O refrdo
“comigo e contigo” desaparece e o “entre mim e ti” permanece.

Entre a poética dos dois esta o simbolo e o “pattern”, isto €, entre a poética dos
dois, o significado é mais amplo que a palavra literal e esse procedimento é regular e
discernivel. Em seguida, Mendes elenca uma série de figuras de linguagem que se
interpdem entre a sua poética e a poética cabralina. O poeta ndo menciona a metafora,
mas cria uma com as palavras “estrovenga” e “sondareza”. A primeira refere-se a correia
dos carros puxados a quatro bois ou a coisa complicada e misteriosa; e a segunda a corda
que serve para sondagens maritimas para medir a profundidade. E como se as duas
palavras correspondessem a poética dos dois, que ao mesmo tempo € forca, movimento,
mistério e profundidade. Nos trés Gltimos versos da segunda estrofe, ha uma repeticao de
assonancias em “0” e a cada verso sdo apresentadas figuras de linguagem semanticas e
sintaticas, como o oximoro que consiste na locugdo que exprime conceitos contrarios e o
anacoluto que é a inversao sintatica de uma ora¢do. Cada uma das figuras de linguagem
reitera 0 sentido do poema, pois as duas poéticas sdo diferentes entre si. Mas em

Convergéncia e Museu de tudo, € como se elas se invertessem e um poeta assumisse 0

174 0 sinal grafico que representa um circulo, € importante para este poema, mas é importante na obra como
um todo. Murilo Mendes explora o aspecto visual do poema, utilizando barras inclinadas (/) e travessfes (—
), sinais matematicos (+, -, =) e sinais graficos como ®. De acordo com Joana Matos Frias (1999), esse
sinal grafico que se repete aponta para a estrutura circular de Convergéncia, que se assemelha ao Un coup
de dés (Stéphane Mallarmé) e Finnegans Wake (James Joyce). O caréter circular de Convergéncia também
¢ sinalizado pelo poema de abertura “Exergo” e o ultimo poema “Comeco e Fim”, que fecha a secdo
homoénima. “Exergo” € a inscri¢do que abre uma obra ou a inscri¢do que grava as informagdes de uma
moeda e medalha, isto é, o poema funciona como um prefacio que anuncia ao leitor o que ele vai encontrar
no livro “Lacerado pelas palavras-bacantes / Visiveis tacteis audiveis / Orfeu / Impede mesmo assim sua
diadspora / Mantendo-lhes o nervo & a sagoma. // Orfeu Orftu Orféle / Orfnos Orfvos Orféles” (MENDES,
1970, s/n), a saber, nominaliza¢Bes, neologismos, e uma tentativa de rompimento com a ideia de linearidade
do espago-tempo, posta no poema que volta ao inicio da secéo.



233

papel do outro. Com as demais figuras, 0 mitologema e o eucoldgio, 0 poema continua
na empreitada metalinguistica de apresentar a relacdo das duas poéticas em jogo. O
mitologema é o elemento minimo de um mito que é reconhecido, reformulado e
reorganizado, ou seja, € a figura que permite identificar a esséncia do mito,
independentemente de suas mudancas e transformacdes. Ja eucolégio € como um livro
que contém oracBes do cotidiano ou oragdes feitas em ritos especificos. Se no poema,
Mendes fala tanto de sua poética quanto da poética de Cabral, a religido tem de estar
presente, mesmo que um seja praticante de uma fé e o outro nao.

No Ultimo verso surgem 0 compasso e 0 eléctron-volt e 0 que esta posto entre 0s
dois ndo séo mais figuras de linguagem. Com o0 compasso, destacam-se as imagens e as
medidas precisas que se formam na escrita do poema, enquanto que o eletro-volt aponta
para a quantidade de energia cinética que é produzida quando ha diferenca de potencial
elétrico em um elétron. As duas poéticas sao diferentes e 0 encontro de ambas é potente
justamente por isso. E curioso que toda a estrofe seja, na verdade, uma interrogagdo que
deixa o leitor em ddvida se sd0 mesmo estas palavras que se interpGem entre a obra de
um e de outro.

Na leitura do poema, ao que parece pelas primeiras estrofes, 0s versos “comigo e
contigo” e “entre mim e ti” marcavam as semelhangas e diferengas que se alternavam.
Mas na terceira estrofe resta apenas o que ha em comum entre eles. Primeiro a posicao
politica antifascista, segundo a Gestalt como uma forma de compreender que as emocgoes
e 0s conceitos estéticos sdo atributos da propria obra de arte e ndo algo que advém de seu
espectador. Os dois também tém em comum a ‘“antibomba”, porque sdo contrarios a
guerra e “a flor azul branca da paz” que nasce do fértil convivio que tiveram. Ja 0 verso
que fala sobre o “& ritmo alternado reciproco” significa a troca que ambos tinham e as
contribui¢cdes que um deu ao outro, sobretudo no sentido da cria¢do poética.

Finalmente, na quarta e Gltima estrofe, Mendes desaparece e fala somente de Jodo
Cabral. Ele elenca as caracteristicas que tornam Cabral o imenso poeta que ¢é. “Sim: ndo
é facil chamar-se / Jodo Cabral de Melo Neto.” e ndo ¢ facil “chamar-se” porque o peso
esta nas palavras, naquilo que nomeia, que € substantivo. Para o poeta mineiro, a forca da
poética cabralina estd no engenho, em “Construir linguagem enxuta / Mantendo-a na
precisdo” porque vé a vida sem dissimulagdo. Cabral é o poeta moderno, que ¢ regional
e do mundo, “Pernambucano espanhol”, cuja forma ¢ densa e o ritmo serial. E o poeta
que escreve o proprio texto com o corpo “Com o corpo, escrever com o / corpo”. Neste

verso Mendes faz uma clara referéncia ao poema de Cabral intitulado “Escritos com o
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corpo” que ao referir-se a poesia diz “(...) Apenas um corpo completo / e sem dividir-se
em andlise / serd capaz do corpo a corpo / necessério a que, sem desfalque, // queira
prender todos os temas / que pode haver no corpo frase: / que ela, ainda sem se decompor,
/ revela, entdo, em intensidade”.

Para Cabral, o poema é lido como um corpo inteiro e ndo por partes. O poema é o
todo. No poema esté toda sua energia vital. O poema se faz com o corpo, com aquilo que
o fere, com o seu tempo, como se a poesia fosse mesmo uma faca que corta o verso, que
abre, que penetra a carne'’®. E por isso que Mendes destaca que Cabral encarna a poesia
fisica, que calcula e planifica e que “radiografa a miséria” e se “levanta contra a fome”,
porque n&o ignora a condicdo de seu povo, porque denunciar implica em sobreviver. Ele
capta o real porque vai ao cerne, a raiz do problema, porque “sem nenhum superlativo”
da a ver a intensidade microscépica daquilo de que trata.

Se em “Murilograma a Jodo Cabral”, Mendes demonstra profunda admiragao por
Jodo Cabral, no inicio de sua trajetéria como poeta, Cabral afirma

Conheci Murilo Mendes hd muitos anos e nossa amizade foi
sempre sem reparos. Antes de conhecé-lo pessoalmente, conheci
sua poesia. Creio que nenhum poeta brasileiro foi mais diferente
de mim: desde a visdo da vida (e, por parte dele, de uma
sobrevida), até a visdo da poesia, como funcdo e como
organizacdo. Pois bem: creio que nenhum poeta brasileiro me
ensinou como ele a importancia do visual sobre o conceitual, do
plastico sobre o musical (a poesia dele, que tanto parecia gostar
de mdsica, é muito mais de pintor ou cineasta do que de musico).
Sua poesia me ensinou que a palavra concreta, porque sensorial,
é sempre mais poética do que a palavra abstrata, e que, assim, a
funcdo do poeta é dar a ver (a cheirar, a tocar, a provar, de certa
forma a ouvir: enfim, a sentir) o que ele quer dizer, isto é, dar a
pensar. O fato de Murilo ter usado essa concepcdo da palavra
poética com uma intengdo completamente oposta a minha, nédo
diminui em nada a influéncia que ele exerceu sobre mim.
Influéncia bésica, porque se situa na propria concep¢do do
tratamento da poesia poética. (ATHAYDE, 1998, p. 137, italicos
N0SS0S)

Essa declaracdo de Cabral é especialmente importante, porque o poeta aponta as
diferencgas, de visdo de vida e de poesia — no sentido de funcdo e organizacdo —, que ha

entre ele e Mendes, mas sobretudo aponta o que é semelhante, o que aprendeu com

Mendes. No poema “Murilograma a Jodo Cabral”, observa-se 0 que Mendes aprendeu

175 Em alguma medida Mendes tem a mesma compreensio, quando diz em “Texto de consulta” que a “A
palavra nasce-me / fere-me / mata-me / coisa-me / ressuscita-me”.
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com Cabral, j& o que Cabral aprendeu com Mendes € perceptivel em toda a sua poesia,
especialmente em Museu de tudo. Essa aprendizagem se da na importancia do visual
sobre o conceitual e do pléastico sobre o musical. Cabral explica que os dois tém a mesma
concepcao de poesia, que é dar a ver e tornar a palavra concreta. O que os distingue é
apenas a intencao, isto €, o objetivo que ambos querem alcancar com a poesia.

Em Convergéncia, na se¢do “Grafitos!’®”, Murilo Mendes cria claramente essa
visualidade dita por Cabral ao estabelecer um didlogo direto com a arte do “grafite” que
existe desde o Império Romano, mas se popularizou mais na contemporaneidade, em
grandes metropoles cuja cena underground é tendéncia. O poeta, ao intitular essa se¢édo
dessa maneira, cria uma ponte entre a arte da palavra e a arte da pintura e se apropria de
diferentes lugares e culturas. No aspecto formal, Mendes aproxima o grafite da poesia,
explorando o espaco da pagina em branco, assim como a pintura utiliza todo o espaco da
tela ou dos muros.

No poema “Grafito num muro de Roma”, por exemplo, enquanto o poeta descreve
a desintegracdo do cosmo através de um roer que ndo cessa, 0 poeta sugere que o tempo
¢ como um verme que devora e destroi tudo. Além de dar concretude ao tempo,
atribuindo-lhe a imagem de um verme, o poeta faz o verme roer 0s versos, como se Vé no
interior do poema

(...) Um verme ecuménico

Tedlogo  teleoldgico

Rai a priori — Unico Toteme —
O filme da historia total.

Um verme enorme roi
Um verme inerme roi
Qualquer julgamento
Presente julgamento
Presente futuro
Pessoal universal
Miguelangesco ou ndo.”

176 Os grafitos sdo uma forma de comunicagdo e expresséo artistica que é baseada na tenséo entre a critica,
0 espaco urbano e a linguagem verbal e ndo verbal. E um género que antecede os telegramas, mas que ao
contrario desses ndo tém uma forma e um espago bem definidos. Nos grafitos, os artistas fazem inscricoes
que podem ser caligrafadas, desenhadas ou gravadas sobre um suporte que a priori ndo foi destinado para
isso, por exemplo as paredes e outros ambientes. Nos poemas de “Grafitos”, os grafitos sdo como a
expressdo da meméria afetiva que é fixada em espacos inesperados, como as cadeiras, as casas, 0s acidentes
geogréaficos e as lapides. As palavras-imagens que o poeta grafita sdo reflexdes sobre o destino do homem
diante dos paradigmas da modernidade. E curioso que na se¢io “Murilogramas”, 0 poeta se presentifique e
em “grafitos”, ele se anule, uma vez que na cidade, muitos dos grafites sdo anénimos porque funcionam
como denuncia, que € exatamente o que o poeta faz.
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Tanto visualmente, quanto sonoramente, 0 poema traz a ideia de corrosao, devida
as lacunas nos versos e a repeti¢ao da aliteragdo em “r”’. Nos “grafitos”, Mendes inscreve
a palavra como grafito, ele diz “Esgota-se (?) a pintura / Nao a palavra pintura...”, ou seja,
pela palavra, a pintura ndo se acaba, ndo esgota suas possibilidades, por isso 0 poeta
explora os aspectos morficos, fonéticos e semanticos do poema. De acordo com Barbosa
e Rodrigues (2000, p. 47), a visualidade dos poemas ¢é reforcada na se¢do “grafitos”
porque o poeta oferece imagens dos lugares que visita e utiliza a palavra como se fosse
uma “camera de video” que captura sons, cores € até texturas, como se v€ no poema
“Grafito em Tanger” que diz “Desco na noite amarela / Onde a laranja sibila / Vai este
olho vertical / Divisando as tangerinas / Veladas / De bragos com os tangerinos / No
siléncio horizontal / Tangivel / Tanger tangida, acida / Paisagem de portas redondas.”
(MENDES, 1970, p. 27).

Na se¢do nomeada “Sintaxe”, ultima se¢ao de Convergéncia, também ha poemas
cuja visualidade ¢ o principal recurso utilizado, como se vé no poema “Colagem para
Drummond”, no qual Mendes seleciona palavras comuns a poética de Drummond, como

29 ¢C 29 ¢¢

“pedra”, “mortos”,

2% ¢¢

enigma”, “aporo”, “Itabira”, entre outras, e as cola, buscando uma
integragdo harmonica entre elas. Ainda, segundo Barbosa e Rodrigues ““O dominio da
imagem, a marca do movimento do espago-filmico, os cortes progressivos, as colagens
estdo presentes em toda a obra de Murilo Mendes e citando-o ‘O prazer, a sabedoria de
ver, chegaram a justificar a minha existéncia’” (2000, p. 47)

Além da questdo da visualidade, ressaltada por Cabral como uma forma de
conceber a poesia e que ele aprendera com Mendes, em Convergéncia, Mendes faz um
movimento em direcdo ao concreto, mas ndo como 0s concretistas, e, portanto, ndo se
pode dizer que este livro seja influenciado pela vanguarda. Mendes caminha para o
concreto na mesma direcdo de Cabral, mas sem abandonar a esséncia de sua poesia e as
questBes que o acompanham em toda a sua obra, como a metafisica, as contradicOes, as
angustias, o caos universal do mundo, entre outras. Essas questdes se textualizam quando
o poeta reduz o real a linguagem. Essa “redugdo” ¢ o esforgo de materializar a palavra ou
de encontrar 0 que € matéria na palavra, tornando-a tangivel. No poema, “Texto de
consulta”, que ¢ o ltimo da se¢do “Sintaxe” e de cunho metalinguistico, o poeta pde em

xeque a palavra, com uma série de interrogacfes sobre 0 que € o texto, 0 que € 0 poema

1
A pégina branca indicara o discurso
Ou a supressao o discurso?
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A pagina branca aumenta a coisa
Ou ainda diminui 0 minimo?

O poema é o texto ? O poeta?
O poema é o texto + 0 poeta?
O poema é o poeta — 0 texto?

O texto é o contexto do poeta
Ou o poeta do contexto do texto?

O texto visivel é o texto total
O antetexto o antitexto

Ou as ruinas do texto?

O texto abole

Cria

Ou restaura?

2

O texto deriva do operador do texto
Ou da coletividade — texto?

O texto é manipulado

Pelo operador (6tico)

Pelo operador (cirurgido)

Ou pelo Gtico-cirurgiao?

O texto e dado

Ou dador?

O texto é objeto concreto
Abstrato

Ou concretoabstrato?

No poema, Mendes traz a discussao sobre o que € o poema a partir da imagem da
luta do poeta com a pagina em branco que também aparece na poesia cabralina. Traz,
também, a questdo dos limites da autoria, até onde o texto € do poeta ou de sua
coletividade. No processo de constituicdo do poema, ao passo que questiona, o poeta torna
0 poema visual com a metafora da “cirurgia” que da ao texto a ideia de precisao, corte,
costura e de cura, porque retira-se aquilo que faz mal. Mendes, mais uma vez, explora a
polissemia da palavra “dado”, porque o texto ¢ como um dado cujos nimeros séo jogados
ao acaso e também é um dado factual ou um direito concedido a alguém. Todas as
perguntas das duas primeiras estrofes sdo reduzidas a pergunta se o texto é um
concretoabstrato ao mesmo tempo. Diante disso, 0 poeta pergunta “(...) A palavra cria o
real? / O real cria a palavra? / Mais dificil de aferrar: / Realidade ou alucinagdo?”, com

base na pergunta e no transito entre o abstrato e o concreto, o poeta desenvolve suas
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préprias estratégias de articulacdo poética e materializa sua construcédo para presentificar
a palavra como coisa, como objeto (GUIMARAES, 1993, p. 218).

Em Convergéncia, hd ainda mais dois poemas que citam Jodo Cabral de Melo
Neto. Vale dizer que o poeta pernambucano é quem mais recebe homenagens no livro,
enquanto Murilo Mendes nao aparece em Museu de tudo. Na segdo “Sintaxe”, onde estdo
o0s outros dois poemas a Cabral, Mendes torna o uso da palavra um exercicio ludico que
parte de uma imagem que se expande para uma discussdo poética mais ampla. Diz o

poema “As plumas”

As plumas do pavao as plumas do avestruz
As plumas do flabelo as plumas do repuxo.

As plumas do tubardo nos pacos da cidade
As plumas do Xangb a pluma de Cabral.

“O cao sem plumas”. (MENDES, 1970, p. 151)

Com dois disticos e um verso isolado ao fim, Murilo Mendes ecoa Cabral desde o
inicio, embora apenas o0s penultimo e ultimo versos facam referéncia explicita ao poeta.
Partindo das plumas do avestruz que tém formato ocelo, redondo e brilhante, que se
assemelha a um olho, Mendes fala da obra de Cabral como um grande olho, que assim
como as plumas de um pavao, sdo belos, mas, sobretudo, se revelam conforme o leitor se
relaciona com ele. E uma obra visual e condensada, tal qual a forma do poema de Mendes.
E curioso como no poema ha um paradoxo que se estabelece em cada verso, seja através
das plumas do pavéo que ficam escondidas e as plumas do avestruz que estdo a mostra,
causando o mesmo efeito entre as demais plumas, do que esta oculto e do que esta visivel.

Nas plumas do flabelo, mais uma vez o poeta explora os significados da palavra,
pois o flabelo ao passo que é um leque utilizado por escravos ou acompanhantes para
abanar seus dignitarios em cortejos, também é utilizado como um objeto decorativo pela
comissdo de frente que abre-alas no carnaval dos clubes liricos carnavalescos em
Pernambuco. Ja as plumas do repuxo sdo aquelas que na arquitetura mantém um arco de
pé, dando-lhe uma forma organica e sustento. E com as plumas que Mendes traz os
principais temas trabalhados na poesia cabralina, seja a questdo da visualidade, da forma
do poema e do corte de adornos, ou a questdo da arquitetura e a presenga de Pernambuco.
No ultimo verso, o poeta cita o poema “O cdo sem plumas”, de Cabral, que ¢

marcadamente reconhecido como um poema de cunho social, por denunciar a miséria, a
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pobreza e a injustica que sofre o povo do sertdo. Da questdo poética que inicia 0s versos,
Murilo passa a questdo social objetivamente, sem perder de vista 0 motivo que mobiliza
0 poema.

Em outro poema que cita Cabral e outros escritores e artistas, cujo titulo ¢ “Texto
de informac3o”’’, Mendes inicia 0 poema explorando a morfologia das palavras e seus
neologismos. Esse poema, assim como os anteriores, é de forte teor metalinguistico uma
vez que o poeta fala da palavra em si e de como seu procedimento poético sofreu
influéncias. Diz o poema

1

Noitefazes

Ou disfazes?
Noite redonda
Cararredonda
Ar voando:
Sono da palavra
Coisa-feita,

Dia quadrado
Caraquadrada
Ar parando:
Insonia da palavra.
Coisa-fazes.
Diafazes.

2

Tiro do bblso examino

Certas figuras de gramatica

de retorica

de poética

Considero-as na sua forma visual
Fora de funcdo / no seu péso especifico
& som proprio

de palavras isoladas:

Oximoron; anéclase. sinérese
Sinédoque. anacoluto. metéafora
Hipérbato. Hipérbole, hipalage
Assindeto

3

Ponga, s. f. (Bras. Norte ) Espécie de jogo . Consiste
num quadrilatero de madeira ou papel em que se tra-
¢cam duas diagonais e duas perpendiculares que se cru-
zam e em que se jogam dados.

4

177 Todos os poemas estdo transcritos conforme a publicagéo original do poeta, porque ha palavras com
acentuacao e grafias diferentes da norma padrao da lingua portuguesa.
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Inserido numa paisagem quadrilingie
Tento operar com violéncia

Essa coluna vertebral, a linguagem.
Esquadrinho nas palavras

Meu espago e meu tempo justapostos.
E dobro-me ao féscino dos fatos

Que investem a pagina branca:
Perdoai-me

Valéry

Drummond.

5

... as palavras / coisas / sdo belas

No seu vestido justo

Criado por alfaiates-6ticos.

6

Eu tenho a vista e a visdo:

Soldei concreto e abstrato.

Webernizei-me. Jodocabralizei-me.

Francispongei-me. Mondrianizei-me. (MENDES, 1970, p. 129)

Na primeira estrofe, o poeta joga com as palavras, misturando classes gramaticais
e esmiugando a sonoridade dos morfemas. Ao unir o substantivo “noite” e o verbo “fazes”
0 poeta textualmente cria a noite e brinca com a paranomasia que também abre a
possibilidade de leitura do verbo “fazes” como o substantivo “fases”; entdo, no primeiro
verso, Mendes “faz” a escrita e fala de suas “fases”. Em seguida, o poeta continua a
mesclar palavras, utilizando a mesma estratégia e cria a ddvida: a noite que comecou a
ser criada ¢ “desfeita” ou “diz” “feita”? Isto €, a pergunta posta ¢ profundamente
metalinguistica, pois 0 que 0s dois primeiros versos péem em xeque € se apenas com a
palavra, a noite pode ser criada. A partir disso 0 poeta comeca a criar a noite, dando-lhe
uma forma redonda, uma ‘“cararredonda” que diz respeito tanto a face, quanto ao seu
valor. No quinto e no sexto versos, 0 poeta cria uma acdo para o ar, dando a ver o que ndo
é visivel e desenvolvendo a imagem e a sonoridade do poema, pois 0 “sono da palavra”
que remete a noite, também ¢ o “som” da palavra que depois resultara na aglutinacao da
“insénia” da palavra. Na mesma estrofe, 0 poeta cria uma espécie de pares paradoxais
entre 0S Versos, pois o primeiro € o oposto do ultimo “Noitefazes/Diafazes”, assim como
o segundo € o oposto do penultimo “Ou disfazes/Coisa-fazes” e assim sucessivamente. O
sétimo verso parece estabelecer uma divisdo de significados dentro da estrofe, pois antes

da “coisa-feita”, que tanto pode ser mandinga quanto a noite pronta, o poeta estava
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lidando com um Iéxico e passa a lidar com outro. Na criacdo do dia, a quadratura traz ao
leitor, o labor e o referente acerca dos artistas que serdo citados ao fim do poema.

O poeta comega como um poeta da noite e termina como um poeta do dia. Do dia
quadrado, de ‘“caraquadrada” vem o esquema dos versos que em sua maioria sao
tetrassilabicos. A quadratura do dia ainda faz referéncia ao tema secundario da estrofe
que € a passagem do tempo, pois 0 maquinismo do conjunto das pecas do relogio €
quadrado. Além disso, a pintura de ornatos arquiteténicos também é quadrada, ou seja,
com o dia quadrado, o poeta alude a uma série de caracteristicas da sua poesia, reforcando
0 que a estrofe pde em questdo, que é a metalinguagem do poema.

Na segunda estrofe, o poeta explora a palavra ainda pela sonoridade, como se vé
na repeti¢do das rimas de “gramatica”, “retdrica” e “poética” e repete a estratégia de falar
de dois temas dentro de uma mesma estrofe, mas sem utilizar neologismos. Na primeira
parte, 0 poeta afirma que considera as palavras em sua forma visual e fora de sua funcéo.
A medida que diz isso, ele tira a funcdo das figuras de linguagem, isolando-as e
explorando sua sonoridade. Isoladas, oximoro, anéclese, sinérese, sinédoque, anacoluto,
metafora, hipérbato, hipérbolo, hipalage e assindeto ndo comunicam nada ao leitor, pelo
contrério, elas causam estranhamento.

Quando as figuras de linguagem séo postas no poema, mas ndo como figuras e
sim como palavras, elas valem pela sonoridade e ndo pelo que significam. Embora néo
utilize neologismos nessa estrofe, as figuras de linguagem acabam cumprindo esse
propdsito e funcionam como uma profanacéo da lingua. E curioso como nesse poema, as
figuras de linguagem também funcionam como alusfes do que esta presente em todo o
livro, pois o oximoro aparece em poemas como “O piano e seus parentes”2’; a anaclese
surge no poema “Metamorfoses (5)”1"° e a sinérese esta contida no poema “Metamorfoses
(11)"*®, Todas as figuras de linguagem do poema, em outros poemas valem como
procedimento.

Na continuidade do poema, para deixar claro ao leitor que ele esta dessacralizando
a linguagem e operando de forma ludica, o poeta explica seu jogo definindo o significado
de “ponga”. Ponga ¢ um jogo de dados jogado em um campo de linhas diagonais e

perpendiculares que se cruzam. Essa palavra-imagem é importante porque no cruzamento

178 «Q pianoforte. O pianofraco. O pianopiano...” (MENDES, 1970, p. 194).

179 «(_..) A retina além do ouvido gira o eco...” (MENDES, 1970, p. 177)

180 «(_..) Vaidade / Vai dado / Vai dedo / Vai Dido / Vai doido / Vai tudo / Vaidade / Vaidar.” (MENDES,
1970, p. 199)
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de palavras, sons e sentidos, 0 poeta desenvolve sua visao poeética e objetiva. Ao colocar
uma definicdo dicionarizada, o poeta causa um choque no leitor e mais uma vez reforga
a ideia de que toda matéria € matéria para poesia, por isso o que o leitor Ié dentro e fora
do poema depende dele para ser poesia. Dito de outra maneira, 0 poeta convoca o leitor a
ler de modo diferente e, consequentemente, a criar junto com ele, porque a explicacdo do
poema dentro do proprio poema gera uma abertura e uma profanacao.

A cada estrofe, 0 poeta apresenta uma nova trama poética, justapondo a mais alta
forma de poesia ao mais banal. Na quarta estrofe, ndo a toa, o poeta, a partir do jogo no
campo quadrilatero, diz estar inserido numa paisagem quadrilingue — o que, em alguma
medida, parece uma referéncia a Cabral, visto que 0 nUmero quatro estrutura sua forma
poética e é tema da poesia cabralina —. Chama a atengdo também, o verbo “tentar” que
indica o esfor¢o e o desafio de “operar com violéncia / essa coluna vertebral'®!, a
linguagem.”, isto &, ndo é facil escrever um poema com esse nivel de experimentalismo,
concretude e clareza. Esse é um trabalho que se faz violentamente e requer sacrificio.

Nesse poema, Mendes da a ver o seu processo de escrita: justapde tempo (dia e
noite) e espaco e congrui o fascinio dos fatos a criacdo da pagina em branco — referindo
Mallarmé. Ao término da quarta estrofe, o poeta pede perddo a Valéry e Drummond e
declara que as palavras sdo belas porque sdo coisas. Essa declaracdo, presente nos trés
versos que compdem a quinta estrofe, parece evocar a memodria das palavras e a
apropriagdo que o poeta faz delas, pois lembra a sequéncia dos versos do poema “Noite
na reparticio”'®?, de Drummond, quando diz: “(...) Uma coisa bela. Uma coisa justa”,
referindo-se a caligrafia e, consequentemente, as palavras.

Murilo Mendes da concretude a palavra e em todo o poema apresenta meios
diferentes de trabalha-la. O poeta brinca com a linguagem e anuncia na sexta e ultima
estrofe 0 seu movimento de escrita, elegendo o compositor austriaco Anton Webern, o
escritor francés Francis Ponge, o pintor holandés Piet Mondrian, e claro, o poeta brasileiro
Jodo Cabral de Melo Neto — todos marcadamente preocupados com a forma da obra de
arte e que séo reconhecidos em suas diferentes areas de atuacdo — para sintetizar sua
poética que solda o concreto e o abstrato e cujo sentido ¢ a visdo: “Eu tenho a vista e a

visdo”.

181 1talico nosso. Vale lembrar que no poema de abertura de Museu de tudo, Jodo Cabral diz sobre o livro
“(...) Assim, ndo chega ao vertebrado / que deve entranhar qualquer livro”.
182 Em “Noite na repartigdo”, Drummond também fala da pagina em branco e joga com as vozes do poema,

através da traca, da aranha, da pomba, etc.
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Assim como Museu de tudo, Convergéncia € um livro que recebeu pouca atengédo
da critica e a pouca atencao recebida é dissonante em sua recep¢do. Segundo Massaud
Moisés (2001, p. 20), o livro representa um abandono do projeto poético de “alta
inspiracdo lirica” que Murilo Mendes vinha desenvolvendo e “revela ter perdido a forca
conflitiva que lhe alimentava a alma e os sentimentos de homem e de poeta”. Por outro
lado, criticas como Barbosa e Rodrigues (2000, p. 73) compreendem Convergéncia como
um resumo do projeto poético de Murilo Mendes, pois mantém os aspectos das obras
anteriores e apresenta novos procedimentos poéticos. Para Barbosa e Rodrigues,
Convergéncia ainda apresenta a “descricdo imagética” e a “intertextualidade”,
caracteristicas da poesia de Mendes, e, na palavra que da titulo ao livro, o real e o poético
configuram um unico discurso, pois Mendes foi “transformando a realidade da linguagem
na propria poesia do real para o qual ele teve sempre os olhos e os ouvidos abertos”.
(idem, 2000, p. 73).

As referéncias que Murilo Mendes traz no livro, variam do cinema até as gravuras
japonesas do século XI1X, de Heraclito de Efeso ao modernismo, e levam o leitor a
transitar nas mais diversas problematicas artisticas. Em Convergéncia, Murilo Mendes
utiliza diferentes cddigos linguisticos e visuais para desautomatizar o signo e
dessacralizar a linguagem. Dessa maneira, 0 poeta figura a complexidade poético-humana
e revitaliza sua poesia.

Nosso esforco, aqui, foi demonstrar o quanto a poética de Murilo Mendes se
aproxima da poesia cabralina e 0 quanto a visualidade da poesia de Jodo Cabral teve

origem na poesia de Murilo Mendes.
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Conclusao

Museu de tudo (1975), de Jodo Cabral de Melo Neto, € um livro que faz uma
releitura da obra do poeta e por isso funciona como uma espécie de arte poética, na qual
se encontram os principais procedimentos literarios e temas que ja apareciam em livros
anteriores, mas introduz novas possibilidades de leitura para a escrita cabralina, a saber,
a dimensé&o subjetiva objetivante da obra.

Embora ndo haja um consenso entre a critica sobre Jodo Cabral ser um poeta
“antilirico”, tal qual ele diz, vemos que o antilirismo do poeta pernambucano o coloca em
transito, isto €, ndo é possivel e ndo é produtivo classifica-lo porque isso se constitui
como um limite para a interpretacdo de sua poesia. Nesse sentido, damos um passo atras
e pensamos em termos tedricos, o contexto de producdo de escrita de Jodo Cabral, e
consideramos fundamental compreendé-lo como um poeta moderno.

Essa condicéo de ser implica em pensar que quando Cabral comecou a publicar,
estavam postos o desafio e a heranca de lidar com uma crise que se imp&e como basilar
no que tange ao real. Isso significa que o poeta moderno assume a responsabilidade de
interseccionar o tempo e 0 espacgo, cruzando 0 que passou e 0 que Vird para compreender
0 seu préprio tempo e tentar dar conta da realidade. Por isso Cabral tenta romper com
paradigmas como forma e conteldo, racional e emocional, poesia e critica etc.
valorizando a materialidade das palavras e das coisas e quebrando dicotomias.

E a partir desse contexto que iniciamos a leitura de Museu de tudo, pois a crise se
manifesta ja no titulo que tensiona o ler e o ver, pde em diélogo a literatura com as outras
artes e questiona a impossibilidade de p6or tudo em cena. Na alegoria do museu, 0 poeta
faz chocar temporalidades porque esta em jogo aquilo que se quer lembrar e o0 que se quer
esquecer, mas, sobretudo o que permanece vivo e 0 que morre. Dessa maneira, ja no
poema de abertura, Cabral apresenta o seu dilema, pois o livro se fez sem risca ou risco,
¢ um caixdo de lixo ou arquivo e ndo tem “vértebra”. Em verdade, a nosso ver, Cabral
apenas nao revela seu objetivo de profanar a poesia, introduzindo uma nova visao, novas
percepgoes.

Como alguém que domina aquilo de que fala, Cabral é irbnico e ao passo que se
preocupa com a interpretacdo do leitor, tenta controlar sua leitura, manipulando-o. Afinal,
vimos que o livro tem um projeto e tem uma estrutura que mantém o rigor formal
caracteristico do poeta. Além disso, nos paratextos nos quais fala da propria obra, o poeta

insiste em dizer como sua obra deve ser lida. Através dos paratextos, tentamos por em
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xeque as declaracdes de Cabral sobre Museu de tudo e aproximamaos o livro de categorias
que sdo proprias do fazer museoldgico, como colecéo e curadoria.

Essas categorias tendem a uma objetividade no que diz respeito a organizacao e a
montagem do livro, mas também exp&em a subjetividade do poeta na selecéo e na critica
que ele elabora, o que reforca seu carater dialético. No decorrer da nossa leitura e analise,
foi de extrema importancia o que Paul Eluard diz a respeito da poesia de circunstancia e
que se aplica a poesia cabralina, uma vez que nela encontramos tanto a poesia dita
engajada, que reage aos acontecimentos sociais, politicos, econdmicos e culturais, quanto
a poesia feita sob encomenda.

Como Museu de tudo visa se configurar como um museu, foi imprescindivel
pensar 0 conceito de memoria, que, na obra, tem pelo menos trés desdobramentos. O
primeiro é que muitos dos poemas sao dedicados a artistas e escritores para o poeta manter
viva a memoria deles. O segundo é gue 0s poemas, em sua propria constituicdo, foram
poemas que sobraram ao longo do tempo e, juntos, formaram a obra. E o terceiro é que o
poeta revisita imagens do passado, ndo para recupera-las, mas para ressignificar o
presente e compreender 0 que passou. A memoria € a base para a formacdo do arquivo
que Cabral pretende construir, um arquivo que preserva o gesto do enunciado e suas
possibilidades de enunciacgdo para forjar realidades.

Na tese, destacam-se quatro imagens: a pedra, a morte, a vida, e Pernambuco — o
lugar de origem. Todas as imagens funcionam como motivo para refletir sobre o tempo e
sobre a propria obra. Com a pedra, vimos que na historiografia literaria, ela evoca a tenséo
entre 0 que passou e 0 que resta, isto €, a0 mesmo tempo que ela traz a ideia de
durabilidade e resisténcia, traz a ideia de ruina, daquilo que foi destruido, mas permanece
em outra forma que comunica sobre o presente. Com a morte e a vida, destacamos que
em Museu de tudo a morte funciona como uma “sobrevida”: aqueles que partiram nunca
se vao totalmente e ficam vivos nas lembrancas. Com Pernambuco, percebe-se que a viséo
de mundo cabralina é contaminada pelo lugar de onde veio. Se em outros livros sdo
explorados os aspectos sociais, de miséria e injustica vividos pelo povo pernambucano
gue habita o sertdo, em Museu de tudo, Pernambuco surge através das afinidades do poeta.
Joaquim Cardozo e Manuel Bandeira s&o o0 meio pelo qual Cabral reconhece o que vem
de bom dessa terra e onde ele se circunscreve e onde circunscreve sua poesia.

Como se tentou mostrar, Museu de tudo, em certa medida, é uma colecdo de
poemas, pois 0 poeta retira alguns poemas de contexto, reine os fragmentos dos poemas

que estavam dispersos e lhes atribui significado, um significado que diz respeito a relacéo
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que o poeta desenvolve com os poemas, e com aqueles de quem fala. O livro, como
colecéo, é o registro de um tempo passado e um atestado de existéncia imediata. Por isso
0 poeta simultaneamente coleciona e age como um curador, porque ele também seleciona
aquilo que ele deseja “dar a ver”.

“Dar a ver” € um conceito que esta presente em toda poesia cabralina e diz respeito
a visualidade, a palavra como imagem ou dar concretude a palavra, ao explora-la. Quando
se afirma que Cabral “fala com as coisas ou através das coisas”, significa que ele mobiliza
recursos estilisticos que criam um efeito de distanciamento entre aquilo que “vemos e que
nos olha” e, nesse movimento, sujeito e objeto se introjetam. Isso significa que a “visao”
foi o melhor sentido que o poeta encontrou para alcancar o equilibrio e a clareza nos
poemas, estimulando o seu leitor ao pensamento.

Porque deseja “dar a ver”, Cabral estabelece um didlogo com a pintura, a
fotografia e a arquitetura. Em Museu de tudo o poeta utiliza um vocabulario plastico, que
examina as cores, as tonalidades, as linhas, as sombras, as formas (quadrado, circulo), as
texturas e o volume. O poeta faz referéncia a Miré e Mondrian, de modo que ele enaltece
a geometria abstrata e 0 que a pintura é capaz de fazer com seu espectador, deslocando-o
da contemplacéo para a atitude critica e tirando-o da dimensdo do tempo para lanca-lo ao
espaco.

No que concerne a fotografia, embora ndo haja fotografias em Museu de tudo,
consideramos que o poeta faz um movimento de escrita que forca o leitor a revelar o que
estd encoberto. Cabral escreve dois poemas que sdo “retratos” nos quais a mulher e a
cidade séo intercambiaveis de maneira que ndo se sabe quem é quem. Essa atitude lembra
as fotografias de Eugéne Atget que apresentam a presenca ausente do feminino na cidade.
E como se o poema e a fotografia exigissem, de seu espectador, uma decifracdo e uma
legibilidade que esta diretamente relacionada com a experiéncia do sujeito no tempo.

Os poemas referentes a fotografia, assim como os poemas que fazem referéncia a
arquitetura, a partir da imagem de Brasilia, sdo poemas que se constituem como poemas
em série, pois, além dos poemas que estdo em Museu de tudo, ha poemas em outros livros
com a mesma tematica. Como vimos, a arquitetura também é uma constante na poesia
cabralina, sobretudo a partir da figura de Le Corbusier, com quem o poeta aprende trés
principios, a saber: o volume, a superficie e a planta. Para Cabral é fundamental estruturar
o livro e medir suas formas para criar um espaco no qual rigor e calculo sejam

convergentes a imaginacdo e a criacdo. Mais uma vez, o poeta d& a ver a passagem do
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tempo, comparando a arquitetura colonial do engenho com a arquitetura construtivista de
Brasilia.

Mesmo quando Cabral fala sobre mdsica, e a musica é uma das bases da poesia,
se pensarmos o ritmo e a melodia, ele lhe atribui uma imagem. Em Museu de tudo hd um
destaque para o flamenco em dois poemas, pois sua melodia remete ao sofrimento e a
historia de luta entre judeus e arabes na peninsula ibérica. O flamenco é seco, opaco, duro
e, em sua estrutura, isto €, no modo como é apresentado, isto marca tanto a forma quanto
0 conteddo, além de ter forte teor historico.

Finalmente, por meio de uma breve analise do livro Convergéncia, de Murilo
Mendes, buscamos tracar paralelos entre a obra dele e de Jodo Cabral, pois é Murilo
Mendes a figura que Cabral aponta como sua principal influéncia, no que diz respeito a
visualidade. Tanto em Convergéncia, quanto em Museu de tudo, ha o mesmo
procedimento de “soldar o concreto e o abstrato”, de estabelecer didlogo com outras artes
e de dedicar poemas a artistas e escritores. A convergéncia entre os dois poetas se d& no
esforco de se despersonalizar e trazer outras vozes para falar nos poemas, ao passo que
se constituem através delas. A impressao que se tem, ao ler os dois livros, é que ambos
0S poetas estavam atentos aos acontecimentos da época em que viviam, mas,
principalmente, pensavam como a prépria poesia foi respondendo a realidade ao longo
do tempo.

Sendo assim, nosso objetivo era desenvolver a ideia de livro e museu, como ambos
se aproximam em suas diferentes materialidades, se configuram como espacos de
memoria e quais os desdobramentos que a alegoria do “museu” tem para a poesia.
Também investigar como o dialogo que Jodo Cabral estabelece com outros artistas e
escritores tem reverberacdes no tempo presente e como poemas e obras conversam entre
si, e, nessa conversa, se modificam. Enfim, quando Cabral, em jogo com todas as suas
referéncias, cria uma forma de responder a crise da modernidade, rompe com clivagens
que simplificam a realidade de que ele pretende dar conta. Com essa estratégia, ele se

constitui historicamente como poeta.
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