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Resumo

Andrade, Maria Graciema Aché de; Britto, Paulo Henriques. A Invencao
do Ritmo em Jorge de Lima. Rio de Janeiro, 2014, 301 p. Tese de
Doutorado — Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro.

“A Invencdo do Ritmo em Jorge de Lima” ¢ uma analise da ultima
producdo de Jorge de Lima que considera a trajetéria do autor dentro do
movimento modernista como elemento central para a evolucao de sua obra final.
A pesquisa detalha a evolugdo do processo de conversao ao catolicismo e adesao
ao modernismo através da leitura de poemas que demonstram um crescente desejo
mistico. A evolugdo do sentimento religioso de Lima ¢ observada em paralelo
com as pesquisas, didlogos e referéncias que o poeta busca no campo do
experimentalismo vanguardista. Considerando a importancia que o poeta da a
revisao da tradicdo literaria brasileira em Invengdo de Orfeu, e a identificagdao de
que este faz entre o Brasil e a ilha, a tese demonstra como Jorge de Lima recoloca
questdes modernistas e retoma a problematica relagao entre inovagao e tradigao. A
tese avanga sobre uma analise formal do verso na obra na tentativa de detalhar os
procedimentos técnicos e efeitos criados pelo poeta em didlogo com o contetido.
Para finalizar, a tese busca situar a obra em seu carater Orfico e ludico,
conceituado por Giorgio Agamben, como seu viés fértil e definidor da sintese

entre modernismo e tradicao.

Palavras-chave

Jorge de Lima; Inven¢ao de Orfeu; modernismo; catolicismo; poesia

orfica.
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Abstract

Andrade, Maria Graciema Aché de; Britto, Paulo Henriques (Advisor).
The Invention of Rhythm in Jorge de Lima. Rio de Janeiro, 2014, 301
p. Thesis — Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro.

“The Invention of Rhythm in Jorge de Lima” is an analysis of Jorge de
Lima’s last book that places the author’s trajectory within the Modernist
movement as a central element in the evolution of his final work. The research
traces the evolution of his process of conversion to Catholicism and adhesion to
Modernism through readings of poems that show his growing mystical longing.
The growth of Lima’s religious feeling is observed in tandem with his researches,
dialogues and references in the sphere of avant-garde experimentalism.
Considering the importance he gives to the review of Brazilian literary tradition in
Inven¢do de Orfeu and his identification of Brazil with the image of the island, the
dissertation shows how Lima reformulates Modernist issues and takes up the
problematic relation between innovation and tradition. It also proposes a formal
analysis of Lima’s verse in the book, detailing his technical procedures and
achieved effects in dialogue with semantic content. Finally, the dissertation
attempts to situate the work in terms of its Orphic and playful character, in the
light of Giorgio Agamben’s concepts, as the fertile and defining aspect of the

poem’s synthesis of Modernism and tradition.

Keywords
Jorge de Lima; Invencao de Orfeu; Modernism; Catholicism: Orphic

poetry.
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Introducao

Além do alto nivel técnico e da erudicao que carrega, Inven¢do de Orfeu
impressiona pelo manejo simultdneo de tantos elementos dispares entre si. O
ultimo livro de Jorge de Lima, publicado em 1952, foi dedicado a Murilo Mendes,
primeiro e talvez o mais lucido leitor desta obra. No primeiro dos trés artigos que
0 poeta mineiro escreveu sobre o livro do amigo, para o suplemento literario do
jornal A Manhd, Murilo Mendes define o poema a cada frase com um nome
diferente: mural, monumento barroco, afresco, poema-rio, ¢ outros. Dando-se
conta, ele faz um comentario que nos convém roubar: “certas contradigdes
esclarecem muitas vezes o ponto nuclear de uma tese”'. Dizemos isso ndo
somente, mas ¢ claro que também, para nos eximir das possiveis contradicdes em
que incorreremos ao longo dessa tese, e para afirmar nosso ponto de partida. Entre
as tentativas de defini¢do que Murilo Mendes fez de Invengdo de Orfeu, a mais
abrangente, € por 1SS0 mesmo a mais precisa, a que chegou, foi aquela que traga o
carater congregador da obra: “espécie de soma, em poesia, da nossa época”.

Para atingir as amplas dimensdes do livro, tomamos como lei inicial, e
talvez unica, a de ndo predefinir um recorte de leitura para Inven¢do de Orfeu pois
consideramos que uma interpretagdo especializada da obra resultaria
necessariamente na mutilacdo da sua for¢ca motriz. Nos propomos, assim, a ler a
obra no seu aspecto “devorador” para reconhecé-la enquanto obra plural, de
convergéncias e de multiplicidades.

Pedimos licenca a Oswald de Andrade, que nao leu “a quilométrica
Inven¢io de Orfeu”,” e pegamos emprestado um quinhdo da teoria da
“antropofagia” para nos aproximarmos de Jorge de Lima. Como Raul Bopp nos
diz, o movimento antropofagico, tendo nascido ja como uma divisdo dentro do
movimento modernista, teria surgido “com um sentido ferozmente brasileiro”,3

consistindo numa descida ‘“as fontes genuinas, ainda puras, para captar os

" MENDES, Murilo. “Invencdo de Orfeu”, artigo publicado em “Letras e Artes”, Suplemento de 4
manhd, Rio de Janeiro, 10/06/1952. In: Jorge de Lima Poesia Completa, Rio de Janeiro, Ed. Nova
Aguilar,1997, p.123.

2 ANDRADE, Oswald de. “Prosa e poesia”. In: Correio da Manhd, Sao Paulo, 10/08/1952. CRB-
AMLB. Cadernol14. p. 23.

> BOPP, Raul. Vida e morte da antropofagia. Brasilia, Ed. Civilizacdo Brasileira, 1977, p. 37.
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germens de renovagao; (...) procurar alcancar uma sintese cultural propria, com
maior densidade de consciéncia nacional”.* A extensdo da obra de Jorge de Lima,
“quilométrica” nas palavras de Oswald, pode parecer em tudo oposta a ideia de
sintese a que Bopp se refere acima. No entanto, /nvengdo de Orfeu contém essa
visdo paradoxal do todo: a soma, tal como Murilo Mendes nomeia, ndo deixa de
ser o desejo de sintese.

Em 1939, ja distante do calor das ideias modernistas, Jorge de Lima se
opos radicalmente a “antropofagia” acusando o seu “fim idiota de se eliminar o
que fosse alienigena em matéria de arte”.” O contraponto de Lima vinha defender,
na ocasido, o interesse pela tradi¢do e pelos temas transcendentes com os quais se
identificava: “A procura do novo e do original desviou esses faiscadores das
jazidas da poesia”.

Inven¢do de Orfeu, incorporando referéncias ao canone da poesia
ocidental e a poesia moderna, da provas de que o seu autor se alinha com a
proposi¢ao de T.S. Eliot quando este dizia em “Tradigado e talento individual” que
“(...) muitas vezes vamos descobrir que nao s6 as melhores, mas as partes mais
pessoais do seu trabalho podem ser aquelas em que os poetas mortos, seus
antepassados, afirmam a sua imortalidade de maneira mais vigorosa”.’

Assim, quando falamos em ‘“devoragdo”, pensamos no sentido da
assimilacdo da memoria que o poeta encena na obra, nas varias camadas de tempo
e de espaco com que esse corpo se forma. Consideramos a obra enquanto
conjunto fragmentario cujo processo gerador de cada poema esta na devoracgao,
assimilagdo e sintese da memoria poética.

Por mais que nossa impressdo seja a de que Lima esta fazendo a obra
diante de nossos olhos, numa linguagem em que mais se “apresenta” que se
“representa”’, num fluxo torrencial, vemos, ndo raro, que a elaboracao do fluxo da
obra ¢ resultado de uma execucao cuidadosa sobre selecao prévia de elementos
que soberanamente o autor decide conjugar: por exemplo, sacando a imagem das
harpias de um soneto de Dante para fazer um soneto no qual sua cabeca gira como
as harpias do inferno, e no qual as rimas “as” e “ias” giram por todo lado como

notas das harpas que as harpias, do inferno, tocam com suas asas.

* Op. Cit., p. 41.

> LIMA, Jorge de. “A faléncia do modernismo”, artigo publicado no jornal Didrio da Manhd,
Fortaleza. 29 de janeiro de 1939.

6 ELIOT, T. S. “Tradicdo e talento individual”. In: Ensaios. Sao Paulo: Art Editora,1989, p. 37-48.
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Fabio de Souza Andrade, em tese acerca da lirica final de Jorge de Lima,
O Engenheiro Noturno, afirma que a linguagem inovadora de Lima sé chegara a
plenitude depois de um processo de complexificagdo da imagem na sua poesia,
tipico da produgdo lirica moderna. Segundo ele, a passagem do catolicismo
regional para o metafisico seria um momento fundamental para se entender a
convergéncia do surrealismo na poética de Lima, elemento fundamental da
evolugdo desta poética’ A ética da devoragdo da obra que nos demos como ponto
de partida também nos indica o elemento da linguagem surrealista, naquilo que
ela evoca de imprevisivel e organico (caracteristicas com as quais 0s europeus
identificavam o primitivismo na arte de vanguarda).

A nosso ver, a obscuridade de muitas imagens reside nesse sistema
organico de devoragao historico-poético. Em outras palavras, acreditamos que a
assimilagdo da tradicdo, muito extensa e profunda, transubstancia muitos
elementos dispares e resulta em poemas que ddo a ver esses componentes
“originais” assimilados, mas restos deles, vocabulario, rima, metro, imagem, ja
em forma nova e inextrincavel. Esses “resultados”, entdo, comporiam Invengdo de
Orfeu enquanto “soma, em poesia, da nossa época”.

Considerando essa percep¢ao da obra, nos propusemos a aborda-la em
duas frentes, uma, o close reading, nao com a expectativa de conseguir explica-la,
mas de trazer a luz uma camada ainda inexplorada pela critica que nos pareceu
extremamente reveladora, e que consiste na analise formal do livro. Optamos por
manter esse estudo como o ultimo capitulo da tese, uma vez que os demais se
encarregam de atravessar o percurso do autor e identificar determinados aspectos
que favorecem o ingresso na leitura.

Por tratar-se de uma obra inteiramente metrificada e inteiramente
intertextual, e por considerarmos que Jorge de Lima atravessou um periodo
formalista na juventude e em seguida dominou o verso livre, exercitando
sobremaneira o ritmo do verso, levantamos a hipdtese de que a “arquitetura” da
obra, sua forma, pudesse conter parte significativa do seu conteudo.
Procurariamos nao apenas identificar componentes do corpus da tradicdo com a
qual a obra lida, mas ler o plano do significante em relacdo ao contetido. Nossa

intencdo seria entdo a de estabelecer uma leitura que possa trazer a tona os

7 ANDRADE, Fabio de Souza. O engenheiro noturno. Sio Paulo. Edusp. 1997, p. 40.
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significados que Lima tivesse, porventura, elaborado no jogo da versificagao.

A outra frente foi o mergulho no arquivo de Jorge de Lima, atualmente
depositado na Casa de Rui Barbosa, no Arquivo-Museu de Literatura Brasileira,
no Rio de Janeiro. Nossa hipotese partiu da ideia de que, guardadas todas as
diferencas de linguagem e conteudo, Lima age em Invengdo de Orfeu um pouco
como seu dileto romancista, Proust, mas com pretensdes de um memorialista
universal.

Pedro Nava, em Beira-mar, define a diferenga entre um historiador ¢ um
memorialista através das palavras de Juarez Tavora: “memorialista e historiador...
sdo coisas diferentes. O memorialista conta o que quer, o historiador deve contar o
que sabe”™. Lima estaria nessa categoria despreocupada de qualquer obrigacdo
com a narracao historica, muito embora nos pareca da maior importancia o plano
histérico que a obra contém. A logica onirica da memoria que Lima nos apresenta,
aleatodria, ndo exime-o de estar de frente para a histéria quando se langa sobre um
projeto de devoragdo da tradi¢do, e ainda mais quando toma nas maos o género
“historicamente historico” que € o épico. Assim, se pudermos pensar num
memorialismo de Lima, esse deveria ser certamente atravessado pela
compreensdo de uma arbitrariedade, subjacente ao inconsciente, das escolhas das
imagens refletidas na obra.

Assim, considerando que I/nveng¢do de Orfeu contivesse a dimensao de um
arquivo hipotético, achamos 16gico mergulhar no arquivo real acreditando que ali
estivesse parte do “bat de ossos” de Jorge de Lima. Recolhemos dali centenas de
artigos de jornais colecionados pelo poeta sobre sua vida e obra, e pudemos ter
acesso a parte do arquivo pessoal do autor, ainda em fase de catalogacao. Desse
material, estudamos alguns datiloscritos originais de Inveng¢do de Orfeu e
reunimos a correspondéncia de Mario de Andrade e de Manuel Bandeira com o
poeta, além de alguns papéis e rascunhos que descobrimos serem documentos
importantes.

Podemos dizer que desse estudo nasceram os capitulos 1 e 2 da tese, nos
quais fazemos uma leitura da evolu¢ao da obra de Lima buscando, sobretudo,
atingir Invengdo de Orfeu, acompanhar os seus rastros, ou para usarmos a grande

metafora da obra, os rios que viriam a formar o grande mar. Evitamos pensar a

8 NAVA, Pedro. Beira - Mar. Rio de Janeiro, Ed. José Olympio, 1978, p. 378.
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obra em fases superficialmente divididas, e tentamos perseguir a organicidade da
constituicdo da obra de Lima, tal como o arquivo e sua propria obra nos
evidenciaram.

De nenhum dos capitulos teriamos, nem de perto, a pretensao de afirmar o
esgotamento da matéria. Muito ao contrario, nos posicionamos desde o inicio com
o simples intuito de estudar Inven¢do de Orfeu e nao de dar-lhe um sentido
qualquer, pois reconhecemos a obra na sua ‘“dominante anarquica”, tal qual
Murilo Mendes nos ensinou. Assim, podemos dizer de tudo o que fizemos que
apresentamos o contetido como o resultado de uma pesquisa, sem pretensdes de

fechar sentidos, mas de revelar ainda mais camadas desse poema plural.

No dia de Reis de 1953, ano da morte do autor de Invencdo de Orfeu
(1952), o jornal Didrio da Manhda publicava aquela que seria a Gltima entrevista
de Jorge de Lima.’ Nessa entrevista, concedida um ano apds o lancamento do
livro, Jorge de Lima afirma que teria conseguido “provocar uma nova expressao
da Poesia no Brasil”. O poeta cré que Inven¢do de Orfeu “encerra o que ha de
subconsciente do brasileiro, atualmente, uma mensagem social, humana e
sobretudo uma grande mensagem crista”.

Tomando o poeta como o her6i do poema, Lima propde-se a reinventar o
épico, nas suas palavras, a “modernizar a epopeia”: “Eu pretendi com este livro,
que ¢ um poema sO, unico, dividido em dez Cantos, fazer a modernizacao da
epopeia”'® O heroi seria o poeta “frente ao drama apocaliptico que vive o mundo
de hoje”, explica. Segundo ele, ¢ o tema da Queda o motivo do poema, o “drama
que atravessa o poema de ponta a ponta”. A proposta de criar uma epopeia nova,
afirma-se como um projeto “de combate, um livro de esperanca”, sendo o seu
ultimo canto intitulado mesmo “Missdo e Promissdo”.

Na edig¢do que pertenceu ao proprio autor foram localizadas anotagdes de

punho indicativas das diversas referéncias combinadas na composi¢do: estdo

’ LIMA, Jorge de. “Restauremos a poesia em Cristo” Entrevista concedida a Marques Gastdo.
Diario da Manhd, Lisboa, 6 de janeiro de 1953. In: Jorge de Lima Poesia Completa, Rio de
Janeiro, Ed. Nova Aguilar,1997, p.67.

' Entrevista de Jorge de Lima concedida a Marques Gastdo, publicada no Didrio da Manha,
Lisboa, 6 de janeiro de1953. “Restauremos a poesia em Cristo — proclama com entusiasmo o
grande poeta Jorge de Lima”, In: Jorge de Lima Poesia Completa. Rio de Janeiro, Ed. Nova
Aguilar, 1997, p. 67.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

14

presentes poemas, autores € romances de quase toda a tradicdo ocidental. A
epopeia de Camoes, Os Lusiadas, € o referente principal com que Lima dialoga na
obra, ndo s6 no seu conteudo mas também nas propor¢des: sdo cerca de dez mil
versos divididos em dez Cantos.

Em 1973, o poeta e professor Gilberto Mendonga Telles foi o primeiro a
analisar o contato entre Os Lusiadas e Inven¢do de Orfeu, em seu livro Camaoes e
a poesia brasileira. Em seguida, Luiz Busatto dedicou-se ao problema da
intertextualidade em Inven¢do de Orfeu, centrando-se inicialmente, na dissertacao
de mestrado, na identificagdo da presenca do poema épico de Virgilio, A Eneida, e
depois, na tese de doutorado, em alguns textos de motivo indigena brasileiros, na
Biblia, na Divina Comédia de Dante, e outras obras de Virgilio.

Orientador e pupilo, Teles e Busatto abordaram em seus estudos a questao
do género épico na obra final de Lima. Teles sugere o termo “epilirico” para
classificar a obra, enquanto Busatto desloca a discussdo: “mais do que
modernizagcdo da epopeia classica talvez seria o caso de se perguntar sobre a
dissolucdo dela”.'' Mario Faustino, responsavel por importante revisio critica da
obra, publicada em sua coluna no Jornal do Brasil, foi ainda mais longe e disse a
esse respeito: “a Invengdo de Orfeu tem a medida do epos, mas ndo ¢ épica: ¢
orfica™'?.

Ambos, Busatto e Faustino, parecem acompanhar Murilo Mendes. O
poeta, amigo intimo de Lima, viu o épico apenas como mais uma das muitas
influéncias que compdem a obra: “E muito significativo o fato de Jorge de Lima
tentar até mesmo o poema épico nas paginas de Invencdo de Orfew”, diz ele.”
Segue-se no estudo de Murilo uma reflexao sobre o que poderia ser o novo épico
pretendido por Lima, no que o poeta concorda com o amigo sobre o fato de que a
nova epopeia sO poderia existir mesmo dentro de modelo muito diverso do
classico.

De acordo com Gilberto Mendonga Teles, Invengdo de Orfeu estaria fora

de qualquer classificagdo conhecida:

""BUSATTO, Luiz. Montagem em Invengio de Orfeu. Ambito Cultural Edi¢des Ltda. 1978, p. 52.
12 FAUSTINO, Mario. ‘Revendo Jorge de Lima.”. In: De Anchieta aos concretos. Sao Paulo, Cia.
Das Letras, 2003, p. 246.

5 MENDES, Murilo. “Os trabalhos do poeta”, artigo publicado em “Letras ¢ Artes”, Suplemento
de A manhd, Rio de Janeiro, 24/06/1952. In: Jorge de Lima Poesia Completa, Rio de Janeiro, Ed.
Nova Aguilar,1997, p.127.
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... a nossa epopeia lirica, em que evidentemente as palavras epopeia e lirica se

completam para a expressdo de uma nova ideia, de um género superior ainda nao
- 14

denominado.

Erich Auerbach define o estilo de Homero na [liada para demonstrar o
exemplo classico de epopeia: 0os processos psicologicos sdo minuciosamente
descritivos, o excesso de descricdo da acdo cria uma narrativa em que nao ha
“lacuna, fenda ou vislumbre de profundezas inexploradas”."” Confrontando o
texto homérico ao do Velho Testamento, Auerbach demonstra que, apesar de um
excessivo detalhamento dos personagens, das situagdes e dos fatos, a epopéia ¢
uma narrativa fixada num tempo determinado, numa duragdo precisa, € nao
demanda uma interpretacdo universal em que tudo se encontre de alguma forma
dentro de uma relagao vertical, como ocorre no livro sagrado. Assim, o autor opde
a caracterizacao desses dois estilos de representacao literaria da realidade na

cultura europeia, sendo o homérico:

...a descri¢cdo modeladora, iluminacdo uniforme, ligagdo sem intersticios, locugéo
livre, predominancia do primeiro plano, univocidade, limitagdo quanto ao
desenvolvimento historico e quanto ao humanamente problematico por um lado...

E o texto biblico:

...0 realce de certas partes ¢ escurecimento de outras, falta de conexdo, efeito
sugestivo do tacito, multiplicidade de planos, multivocidade e necessidade de
interpretacdo, pretensdo a universalidade historica, desenvolvimento da
apresentagdo do devir histérico e aprofundamento do problematico. '

Se Teles ja apontava para uma complementaridade dos géneros épico e
lirico, seria também necessario notar que Lima sobrepde as caracteristicas da
escrita religiosa neste complexo. Como Teles ja reconheceu, o poema de Lima
resultaria numa “simbiose altamente criadora”, e haveria no livro “uma evidente
analogia com os primeiros capitulos do Génese, como também alusao a Ilha dos

Amores, no canto X de Os Lusiadas™.

" TELES, Gilberto Mendonga. Camdes e a poesia brasileira. MEC — programa especial UFF-
CRB, Rio de Janeiro, 1973, p.148.

15 AUERBACH, Erich. Mimesis. Sao Paulo, Ed. Perspectiva, 2002, p.4.

'S 1dem, p. 20.

7 TELES, Gilberto Mendonga. Op. Cit., p.149.
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Marco Lucchesi também reconhece as caracteristicas apontadas por

Auerbach sobre o texto biblico no livro de Lima, dizendo que:

...tais aspectos trespassam a Inven¢do de Orfeu tanto quanto a Divina comédia,
sendo que o estranhamento de sua poesia resulta de um manejo caracteristico,
que o diferencia, por exemplo, da obra de Homero, ou de Apol6nio, fruto de um
longo processo figural, que alicerca o “Paraiso” e Inveng¢do de Orfeu, perfazendo
outras conexdes além daquelas apontadas por Auerbach. (...) Os mares dantescos
e limianos, por serem cristdaos, guardam mais riscos, pois contam com o0s abismos
da teologia, que se agregam dramaticamente a novissima paisagem, da Comédia
e de Orfeu."

Apesar de considerar o aspecto plural da obra, com suas “outras
conexoes”, Lucchesi se reporta a Inveng¢do de Orfeu ao longo de todo seu texto de
introducdo a poesia completa do autor, como a “epopeia limiana”. Assim,
estranhamente, o poema de Lima, apesar de se definir mais pelas caracteristicas
biblicas e liricas, ¢ insistentemente referido como epopeia. Algo de épico parece
resistir no poema.

Lucchesi encontra no Apocalipse uma passagem exemplar para mostrar
como se da a fusdo desses planos tanto em Dante quanto em Lima, sob a
perspectiva do olhar do apostolo: ‘vi a cidade santa, a Jerusalém nova, que da

parte de Deus descia do céu’. E comenta:

Novo céu. Terra. Cidade. Plano sobre plano. Toda imagem remete a outra
imagem. Abre-se a distancia sobre os signos. A alegoria alarga a mobilidade dos
substantivos. Os sintagmas absorvem subparadigmas. Os mares cristdos encerram
uma laténcia que ndo cessa (...)"

A Lucchesi interessa perceber as “chaves plurais e multissignificantes” da
“epopeia” de Lima, “as camadas plurais do texto cristdo, capazes de abranger a
metafisica e a hiperfisica, a biografia e a histéria, numa sede poderosa de unidade,
onde as dguas de Camdes ¢ Dante se acomodam aos textos do Brasil Coldonia
(...)".* Luiz Busatto segue a mesma linha indicando o elemento biblico como a
pista mais importante, ainda a ser trilhada, do projeto de Inveng¢do de Orfeu.

Segundo o autor, o poema seria:

'8 L UCCHESI, Marco. “Introducio Geral / O sistema Jorge de Lima”. In: Jorge de Lima. Poesia
completa. volume unico. Op. Cit., p. 20.

¥ 1dem, p.20.

%0 Ibidem, p.21.
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...uma epopeia sobre a visdo universal da problematica humana em confronto

com a Transcendéncia. E seja essa talvez a unica maneira de o homem,
g . oo 21

modernamente, ser her6i e de sua vida se transformar numa faganha épica.

Fica claro que ndo se trata de observar apenas a unido do lirico ao épico,
mas para além disso, a fusdo da escrita biblica a épica. Nesse sentido, encontra-se
em Inveng¢do de Orfeu uma realizagdo distinta daquelas operadas por Virgilio ou
Camdes quando inserem nos seus poemas maior teor lirico ou critico.

Na edicdo do autor constava, entre outros, o seguinte subtitulo para
Inven¢do de Orfeu: “uma biografia épica”. Repare-se que o termo épico ¢€
empregado como adjetivo, € ndo substantivo definidor de género. Busatto nota
que em Invengdo de Orfeu sabe-se apenas que “o herodi € o poeta e que Jorge faz
do poeta um anti-her6i”.?

A contestagdo da figura do her6i deriva da contestacio do homem
moderno, mas ¢ também critica que o proprio poeta faz a si mesmo, motivo para o
desenlace da crise (épica) motora do livro. Note-se também que Jorge de Lima
emprega o termo “drama” para definir o motivo central do seu poema “épico”. Em
seguida, condiciona o emprego do ¢épico a um olhar totalmente renovador das

normas classicas e, como se v€, nao teria sido imposta qualquer regra a priori para

elaborar esse projeto:

A epopeia moderna ndo dependeria mais de uma historia geografica, nem dos
modelos classicos da epopeia. Verifiquei, depois da obra pronta ¢ escrita, que
quase inconscientemente, devido a minha entrega completa ao poema, que nao sé
o Tempo como o Espago estavam ausentes deste meu longo poema e que eu tinha
assentado as suas fundagdes nas tradigdes gratas a uma epopeia brasileira,
principalmente, as tradi¢des remotamente lusas e camonianas.”

Como nos mostra Emanuel Paulo Ramos em sua edi¢do anotada d’Os
Lusiadas,”* podem-se localizar no Canto I do poema camoniano sugestdes
artisticas de Virgilio em varios momentos da obra. Inicialmente nas estancias 1 a
3 (proposicao); André de Resende, Ovidio e Virgilio nas estdncias 4 a 18

(invocagdo), e novamente a Eneida de Virgilio no inicio da narracio da viagem."

2 BUSATTO, Luiz. Montagem em Inven¢do de Orfeu. Rio de Janeiro, Ambito Cultural Edicdes,
p.53.

22 BUSATTO, Luiz. Op. Cit., p.52.

 Entrevista de Jorge de Lima concedida a Marques Gastdo, Op. Cit., p. 65.

2 RAMOS, Emanuel Paulo (Org.). Os Lusiadas. Portugal, Porto, Porto Editora, 1974.
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Lima se filia a tradi¢do ndo s6 quando cita o famoso verso “as armas e os bardes
assinalados” logo na abertura de seu poema, mas também na divisdo em dez
Cantos, na extensao da obra (cerca de dez mil versos), e na apropriagdo que faz do
poema épico romano, A Eneida, e do poema de Camdes, em diversos pontos.

Virgilio ja havia inovado com relacdo ao modelo grego de Homero,
introduzindo versos de teor lirico no texto épico, mas Camdes se estende além da
carga lirica, voltando-se criticamente sobre a propria matéria épica que narra.
Além de utilizar-se do recurso dos excursos do poeta, eleva a multiplicidade de
vozes com pontos de vista contraditorios no poema (Narrador 1 e 2, Vasco da
Gama, Jupiter, Paulo da Gama, Tethys - esposa de Netuno — e a ninfa da Ilha dos
Amores). Contudo, ambos resguardam o objetivo de narrar uma determinada
histéria real ocorrida num determinado periodo (a viagem de Vasco da Gama a
India), ou seja, as no¢des de espaco e tempo permanecem garantidas, sem sombra
de duvida.

Resta notar como funcionam os excursos, reflexdes que o portugués
inseriu em seu poema versando sobre a escrita da poesia e sobre a realidade do
poeta na sociedade de entdo, uma vez que o sujeito do poema de Lima parece se
encontrar muito mais proximo desse lugar da poesia de Camoes que da tradicional

matéria épica. A respeito dessa voz reflexiva, diz Cleonice Berardineli:

Assim como Vasco da Gama, ao narrar a historia portuguesa, chega ao momento
da viagem e nela se insere como participante - navegador, soldado e porta-voz da
uma ideologia -, o Poeta, no refletir sobre a vida, a patria, a condigdo humana e a
fungdo do aedo, qualifica-se como o corifeu da tragédia, que, ndo participando
diretamente da intriga, faz parte do elenco dos personagens; o Poeta que -
também ele! - ¢ navegador, soldado e portador duma ideologia que - ¢ aqui se
marca a diferenca - ele celebra e contesta.”

Assim como Camdes celebra e contesta a matéria de seu poema, Jorge de
Lima sublinha narrar a préopria escrita da poesia e reflete sobre o “her6i” logo nos
primeiros versos do poema: “Um Bardo assinalado / sem brasdo, sem gume e
fama/ cumpre apenas o seu fado: / amar, louvar sua dama, / dia e noite navegar, /

que ¢ de aquém e de além-mar / a ilha que busca e amor que ama”(Canto I, I). Se

25 BERARDINELLI, Cleonice. “A estrutura d’Os Lusiadas” In: Estudos Camonianos.
http://www.letras.puc-rio.br/catedra/
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Camdes separa da figura de Vasco da Gama a fragilidade que reserva para o poeta
em seus excursos, Lima inicia seu poema afirmando uma figura fragil destinada a
eterna busca. O que se busca esta além e aquém, ndo se domina, nem se retém. O
poema ganha assim o lugar de realizacao do poeta. Em “Poemas relativos”, Canto

II, veja-se como se da a fungdo direta entre poema e poeta numa mesma deriva.

No dia seguinte:
chamados da terra,

0 poema te leva,

te dana, te agita,

te vinca de cruzes,

te envolve de nuvens.
Quem sabe aonde vai
parar no outro dia?

(Canto ITI, X VIII)

Segundo Cleonice Berardinelli, Camdes teria inovado mais pelo aspecto
do contetido de seu livro que sob o ponto de vista formal (uma vez que este
seguiria o esquema utilizado por Homero). Com relagdo ao brasileiro, excegao
feita a divisdao em Cantos e a ordem de grandeza do total de versos, nao s6 o
conteudo inebriante ¢ inédito, mas a forma, em coeréncia com o contetido, ¢ uma
combinagdo libertaria das mais variadas possibilidades. Cleonice Berardineli

esclarece o modelo seguido n’Os Lusiadas:

Como narrativa, seu discurso ¢ transmitido por um ou mais narradores que na
epopeia antiga eram bastante objetivos, ndo dando nunca importancia maior a
fungdo emotiva da linguagem (centrada no destinador), que caracteriza a poesia
lirica. Esse foi o exemplo que Camdes encontrou em Homero e sobretudo em
Vergilio que mais de perto seguiu.

Na Odisseia e na Eneida, s6 ndo sdo narrativos os passos a que a tradigdo
obrigara o autor épico: a proposi¢do e a invocagdo (ou invocagdes); Aristoteles
louvava Homero por dizer pessoalmente muito poucas coisas no poema.

Em Camoes, os excursos do poeta ocupam maior espaco € vao na

contramao desse modelo ao lancgar criticas a matéria de seu canto.

% BERARDINELLI, Cleonice. “Os excursos do poeta”. In: Estudos
camonianos. http://www letras.puc-rio.br/catedra/
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Essa liberdade de juizo, porém, poderia ndo ter sido conservada pelo Poeta que
criava uma epopeia - narrativa de feitos positivamente apresentados, sem
questionamento, destinada a exaltacdo de um povo. E aqui estd uma das razdes da
grandeza do poema que, a medida que se faz, questiona ndo somente o contexto
que utiliza, mas o proprio enunciado que consagra este contexto.

Jorge de Lima ndao produz uma exaltacdo, mas louva poemas lidos, a
escrita da poesia ao longo do tempo. O gesto de louvagdo acontece quase sempre
na incorporagdo de poemas da obra de varios autores. Para mostrar mais
diretamente, temos o poema XIX, Canto IV, em que Lima faz uma ode a Dante:
“Amo-te Dante, e as rosas que tu viste”(...) “Dante no inferno, Dante no céu,
Dante / que me responde(...)”. E louvando a poesia, o poeta louva a memoria do
homem. Ainda no Canto III, o poema VII fala de uma condicao passageira das
lembrangas que se reflete no livro, e que pode se confundir com a efemeridade da

vida se v€ no verso que aponta a transmissao das geragdes na figura dos avos:

Alegria achareis neste meu poema
como poema ilicito, como um
corpo casual ou vao, como a memoria

dura e acidula, como um homem se

conhece respirando, ou como quando
se entristece sem causa ou se doendo,
ou se lavando sempre ou comparando-se

as dimensoes das coisas relativas;

ou como sente os membros do seu ser,
transmitidos e opacos, e os avos

responsabilizando-se presentes.

Sao alegrias rapidas. Lugares,
reencontrados paises, becos, passos
sob as chuvas que nao vos molharao.

(Canto I1II, VII)
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Cleonice Berardineli nao tem duvidas ao concluir que as ousadias de
Camdes constituem em grande medida a sua genialidade: “E a epopeia de novos
tempos, tempos contraditorios. Alimentado de tais contradi¢des, o poema adquire
modernidade e se afirma como a Unica epopeia representativa do Renascimento
europeu”.”’ A importancia que Camdes teria dado ao poema em detrimento do
objeto da narrativa ¢, sem duvida, um ponto de partida ja resolvido para Jorge de
Lima: “se patenteia a dependéncia do fato historico em relagdo a arte, pois que sé
essa Ihe da a dimensdo de eternidade”.”®

Jorge de Lima se inspira no impeto de Camdes, e sofrendo a realidade
contraditoria dos tempos de p6s Guerra, vai ao Inferno em busca de poesia. O
questionamento fundamental sobre a figura do herdi (ou do anti-her6i que ¢ o
poeta moderno) foi questdo ja apontada em Virgilio quando negou a Enéias a
auto-suficiéncia do her6i homérico. Reside portanto, na tradicado do épico, uma
linha contestadora e a0 mesmo tempo renovadora que se reflete em Invengdo de
Orfeu com profunda consciéncia do seu autor sobre o sentido da poesia épica que
sempre € escrita ou reescrita da historia. Esses elementos nos parecem relevantes
de serem computados na tradicdo a que se Lima se filia. A radicalidade de
Camdes surge certamente sob o ponto de vista histérico, quando contextualizado

nos tempos da Inquisi¢ao:

No mais, Musa, no mais, que a Lira tenho
Destemperada e a voz enrouquecida,

E ndo do canto, mas de ver que venho
Cantar a gente surda e endurecida.

O favor com que mais se acende o engenho
Nao no dé a patria, ndo, que estd metida
No gosto da cobica e na rudeza

Dhua austera, apagada e vil tristeza.

(Os Lusiadas, Canto X, 145)

*” BERARDINELI, Cleonice. “Os excursos do poeta”. Op. Cit.
28
Idem.
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1. Fome de misticismo

1.1 Os descaminhos da fé

Até meados dos anos 1920, a primeira fase da carreira de Jorge de Lima, a
que se convencionou chamar de neoparnasiana, o poeta publicaria uma plaquete
de poemas, XIV Alexandrinos (1914), e o livro de ensaios, Comédia dos erros
(1923). Se o poeta pode ser considerado nesta fase um “ortodoxo
neoparnasiano”,29 como afirma Alexei Bueno, “sobretudo nas chaves de ouro,
com antitese caracteristica”, diz ele, identificando em Lima o modelo de Bilac, é
preciso notar que um sentimento religioso, ausente da escola parnasiana, o
distingue desde cedo. A poesia de juventude de Lima se revela num embate entre
a filosofia cética e materialista, orientacdo predominante entre a elite intelectual
brasileira daquele tempo, e a religiosidade de sua infancia. Ao longo deste
capitulo pretendemos mostrar como Lima desenvolve o motivo poético religioso
em poemas que sdo sucessivas retomadas de um mesmo motivo, o do conflito
entre a perda da fé e o desejo de sua redescoberta.

Em X1V alexandrinos, o velho motivo da saudade da infancia, bastante
explorado pelos parnasianos, aparece associado a nostalgia de um sentimento
religioso de apelo popular, ligado a prote¢ao da Virgem Maria, grande padroeira
tdo representativa do sentido de acolhimento que a Igreja Catolica pretende
oferecer aos seus fi¢is. Pertencendo a mesma elite cujo pensamento tendia a ser
predominantemente orientado pelo ceticismo materialista, os parnasianos tratavam
de manter a religido e a poesia em prateleiras opostas. A constatacdo encontra-se
num estudo de Carlos Drummond de Andrade sobre o tema da poesia de
sentimento religioso. Para o poeta mineiro, com exce¢ao da escola simbolista, que
teria introduzido entre nods a poesia de inspiracao cristd, ¢ de um unico poema de

Bilac, ndo houve poesia de sentimento religioso entre os parnasianos:

Faltou ao parnasianismo sensibilidade bastante para penetrar-se de inspiragao
religiosa; ela esta ausente, em geral, da obra dos ‘ases’ da escola. (...) temos de
reconhecer, entretanto, que no soneto “Natal”, Bilac exprimiu lindamente uma

# BUENO, Alexei. “Nota editorial” In: Jorge de Lima: poesia completa: volume vinico. Ed. Nova
Aguilar, Rio de Janeiro, 1997, p. 11.
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emocio religiosa que lhe faltava”.*

Para compreender a questao religiosa em Invengdo de Orfeu, perseguimos
o sentimento religioso na poesia de Lima e notamos que, desde muito cedo em sua
poesia, o poeta confere um sentido onirico as imagens religiosas na medida em
que as associa a lembranca da infancia. Cada vez mais transfigurado e vivo, o
sentimento religioso de Lima vai ganhar forga a partir da conversdao do poeta ao
catolicismo e da sua adesao ao modernismo. Entdo, a religiosidade deixa de ser
nostalgica e so sua para ser a do povo brasileiro e a de sua propria cultura. Como
se verd, o projeto de Invengdo de Orfeu contém elementos de todo o
desenvolvimento da trajetéria poética de Lima, dai a importancia de se observar a
(trans)formagdo do seu olhar religioso.

Criado numa familia catdlica, Jorge de Lima viveu a infancia no final do
século XIX, no interior de Alagoas, em Unido dos Palmares. Jorge era filho de um

pernambucano, “comerciante andejo™"

que se estabeleceu em Unido. Na cidade
natal, o poeta viveu num antigo sobrado na praca da Igreja Matriz, de frente para a
igreja da Santa, padroeira da cidade, Santa Maria Madalena. A visdo que o poeta
guardou da janela de sua infancia esta toda transfigurada em sua poesia. Observa
o bidgrafo do poeta, Povina Cavalcanti, que nas memorias publicadas por Jorge
de Lima este sobrado em que cresceu foi transformado em uma “Casa-Grande” e
0 pai, que era um comerciante, em “Senhor de Engenho”, tudo “pura invengao”,
diz o bidgrafo. **

Povina analisa a obra de Lima como se houvesse nela “dois Jorge”, um
apegado a terra, de onde tirou o material folclorico de sua lirica da infancia, e
outro despregado do chdo, da vivéncia das coisas materiais, para arrojar-se num
mundo do subjetivismo, do espirito sem fronteiras(...), da eternidade”.*> O que
vamos observar no entanto € como esses ‘“dois Jorge” se condensam
especialmente em Invengdo de Orfeu.

Diz Povina, “se me perguntassem qual a verdadeira fonte da prospec¢ao

mistica do Claudel alagoano, eu responderia, sem vacilar: o més de Maria na

3 ANDRADE, Carlos Drummond de. “Poesia de sentimento religioso no Brasil”. CRB-AMLB.
Recorte s/identificagdo. Arquivo CDA PIM.

31 CAVALCANTI, Povina. Vida e obra de Jorge de Lima. Rio de Janeiro, Ed. Correio da Manha.
1969. p. 25.

32 Op. Cit., p. 24.

33 0p. Cit., p. 28.
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Matriz de Santa Maria Madalena; a nostalgia daqueles cantos marianos, o 6rgao, o
coro da igreja(...).”. >
Segundo o bidgrafo, cunhado de Jorge de Lima, o cenario que Lima via do

patio da igreja era este:

O sobrado tinha seu janeldo sobre a praga. La de cima, Jorge via o patio da igreja,
a praca despida de uma arvore sequer, de um banco, de um adorno.(...) Todavia,
o0 patio da matriz ganhava o privilégio de um grande palco nas noites de festa da
padroeira. (...) Nove noites, “as noites de novena”, com a igreja regurgitante do
povo da cidade e das cercanias.”

Ao redigir suas memorias para o jornal, entre outubro de 1952 e junho de
1953, Jorge de Lima relembra o mesmo cenario de sua infancia povoado pelos

tipos que o ocupavam nos dias de feira:

Minha vida estava espraiada ali no patio baitissimo de Maria Madalena,

abarrotado em sabados, de gente, matutama de muitas Iéguas em torno, que vinha
36

vender.

O poeta formou-se convivendo com esse universo das festas e feiras
populares religiosas, ¢ sendo sempre um leitor voraz. Tendo a familia se
transferido para Maceid, ¢ matriculado na primeira turma do colégio inaugurado
pelos irmaos maristas, em 1909, o colégio Diocesano.

Apesar do colégio catdlico e do universo religioso que o cercava, ao final
do curso que se chamava na época de “preparatorio”, pouco antes de Lima
ingressar na faculdade, o poeta adere a orientagdo cética em voga naquele periodo.
Como lembra Povina: “Nas duas primeiras décadas do novecentismo, era sinal de
atraso ndo seguir as doutrinas materialistas™.*’

Mas o que ocorreu com Jorge de Lima foi curioso. O poeta alagoano era
ainda um adolescente de 15 anos quando se encontrava prestes a comecar a
faculdade de medicina. Tendo ido prestar exames de conclusao do ensino

fundamental no Liceu de Maceid, se deparou com a figura do veterano Jackson de

Figueiredo, entdo com 17 anos de idade.

3 Op. Cit., p. 26.

3 LIMA, Jorge de. “Minhas memorias”. In: Jorge de Lima Obra Completa Volume 1. Rio de
Janeiro, Editora José Aguilar, 1958, p. 99.

3% Idem.

37 CAVALCANTIL, Povina. Op. Cit. p. 27.
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... fiz o curso de Humanidades, prestando exames finais no Liceu Alagoano,
onde conheci Jackson de Figueiredo, que estava entdo concluindo seus exames
parcelados. Mas Jackson nesse tempo ndo era o combatente catolico do “Centro
Dom Vital”, e de “A Ordem”. Muito pelo contrario, era um monista, um ateu, um
anti-clerical. E meu contato com aquele que viria a ser mais tarde um dos lideres
do catolicismo no Brasil, fez de mim, que era aluno exemplar, um rebelado
contra a disciplina e os métodos de ensino do colégio.”

Jackson era conhecido por sua personalidade forte, valente, cativante,
inteligentissimo e poeta. Como conta a sua filha e biografa, o pai era nesse

periodo um nietzschiano, materialista, individualista de marca maior:

Jackson mostrava nas conversagdes em familia que, em Macei6 firmara-se
no pensamento materialista, o que entristecia D. Regina, ouvir seu
discurso ateu e irreverente® (...) H4 homens assim: ele foi um destes que
levam as tultimas consequéncias o que de “verdade” encontram. Aceitou
Nietsche e viveu nietzschiano um bom tempo dentro do seu meio. Era um
auténtico: um ser que vive de acordo com o que pensa — muitas vezes

enfrentando a moral e preconceitos vigentes.”.*’

Na biografia h4d muitos exemplos da sua personalidade forte.
Impressionam entretanto os atos violentos de que era capaz para expressar sua
rebeldia, e que revelam com que grau de anticlericalismo Lima entrou,
ingenuamente, em contato. Um bom exemplo ¢ o caso do dia em que, para
demonstrar seu tédio a familia, querendo ir contra os principios catolicos, Jackson
matou um cachorro a tiros na Sexta-Feira Santa, entre os catdlicos sabidamente
um dia de recolhimento ¢ em que nio se deve comer carne.*’ Entre depoimentos

publicados em jornais e suas memorias, Lima confessa ter sofrido um misto de

intimidacao e adoragdo por Jackson:

Eu admirava aquele companheiro ja boémio, ja com uma cara de homem, dura,
censurando mesmo sem dizer palavra tudo que fosse “cristengo”. Eu era um
maristano colegial que havendo decorado todos os pontos dos programas poderia
auxiliar aquele valente cuja vizinhan¢a na mesma prova de exame constituia uma
honra para o alagoano ignorante do mundo. (...) Cedi-lhe aquela recitacdo
ginasial, alegre com a conquista de um amigo que eu admirava discretamente.

¥ LIMA, Jorge de. “Nio acredite nos especialistas em poesia!”. Entrevista concedida a Homero
Senna. In: O Jornal, Rio de Janeiro, 29 de julho de 1945.

3 FERNANDES. Cléa Alves Figueiredo. Jackson de Figueiredo, uma trajetéria apaixonada. Rio
de Janeiro, Forense Universitaria, 1989, p.70.

0 Op. Cit.,. p. 82.

* FERNANDES. Cléa Alves Figueiredo. Op. Cit., p. 84.
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Jackson ndo sabia o ponto decorado por mim, palavra por palavra, de compéndio
escolar, mas sabia os negadores do século, € com sua erudi¢do calaria qualquer
menino de catecismo automatico.

Como revela Lima, as leituras novas em que Jackson o introduzira, entre
eles diversos pensadores alemaes agnodsticos ou ateus, despertavam sabores
surpreendentes, profundamente instigadores para sua inteligéncia e excitantes para

a ingenuidade do menino provinciano.

Devorei sob a influéncia literaria de meu amigo as brochurazinhas de Haeckel

com a mesma anomalia gustativa dos meninos opilados que roem cacos de
. . , . 42

panela, pedacos de papel e outras coisas incriveis...

Somada as leituras desse periodo vem toda a ambiéncia da faculdade de
medicina, o descobrimentos das ciéncias positivas, o ensino desinteressado do
problema religioso. E fruto dessa fase a producio dos alexandrinos reunidos em
plaquete de 1914, XIV alexandrinos, dentre os quais constaria “O acendedor de
lampides”, poema que rendeu fama a Jorge de Lima. Dentro desse panorama de
descortinamento do pensamento agnéstico e cientificista, o sentimento religioso
do poeta vai se acomodar nos sonetos como uma nostalgia da infancia que deixa
para tras. Encimado por uma epigrafe de Schiller sobre a falta de sentido de toda a
filosofia, “Welche wohls bleibt von allen den Philosophieen? Ich weiss nicht.” (O
que resulta de todas as filosofias? Eu ndo sei.”), o soneto “Dia um de janeiro” (de

1912), demonstra a questao:

Dia um de janeiro. E passa um ano mais.
A ciéncia € mais nova. O simio ¢ mais humano.
Se fez-lhe alguém, de barro os neuronios mentais,

Haeckel tirou-lhe o cetro ao reinado mundano.

(Cousa mesma de simio) ele fez dos missais

2 LIMA, Jorge de. “Depoimento”. In: Revista A Ordem, 1938, p.82. Originalmente publicado em
“0 semeador” 7 de setembro de 1928, e no livro Documentdrio do Modernismo, p. 89-90.

A Revista A Ordem foi o periddico fundado em 1921 por Jackson de Figueiredo pouco depois de
sua conversdo, um Orgdo programatico da maior importincia para a Igreja Catodlica naquele
momento, espago que defendia e pensava o ensino religioso no pais bem como publicava o
pensamento cristdo. “A Ordem”, ao lado do Centro D. Vital, foi uma das mais reconhecidas
contrubi¢des do Jackson de Figueiredo como ativista catélico.
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Granadas contra o Papa apostolico romano
Que lhe andara dizendo: Adao e Eva seus pais

E inventara o Evangelho, o céu e o Vaticano...

Tanta crencga se foi e a saudade inda vive!
Tem caricias de mae, tem um candor divino.

A Saudade! A Saudade! E uma ilusdo revive...

Tua infancia revive: eras tdo pequenino
E tua mae dizia: o céu era um conforto

Onde irias viver se ela te visse morto.*

Sua religiosidade, sobreposta na infancia, vive sob o signo da saudade.
Racionalismo e cientificismo representariam o duro amadurecimento do menino
que o obriga a abandonar o comodo acolhimento religioso. Uma nova vida de fase
“adulta” o langaria em novos ares filosoficos.

No soneto “X”, o autor volta seu espirito indagador e cético para a
auséncia de religido, colhendo do agnosticismo de Schiller a epigrafe que diz:
Welche Religion ich bekenne? Keine von allen, / Die dum mir nennst — Und
warum keine? Aus religion.” Mein Glaube. Schiller. (Que religido reconheco?
Nenhuma de todas que vocé me nomeia. E por que nenhuma? Por religido.).
Enquanto agnodstico, Lima se enchia de uma inquietude de quem indaga
filosoficamente o sentido da infinita transformacdo das coisas, do pensamento e

do mundo:

Oh! Vs que ndao dormis em noites taciturnas,
Sentistes por acaso o0 negro pessimismo
Que vos jorram na mente as soliddes noturnas

Qual se a mente vos fosse um temeroso abismo:

A presenca de Deus das estrelas as furnas,

Deus-homem, Deus-juiz, Deus-luz, Deus-panteismo,

# LIMA, Jorge de. XIV alexandrinos. In: Poesia completa. Op. Cit., p. 196-197.
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Deus do além, do mistério e das leis taciturnas;

E depois, Deus-ciéncia... ilusdes... ateismo...

Oh! Vés que ndo dormis e que nas noites tristes,
Falais a Natureza — esta Esfinge embusteira,

Revolvendo este abismo eternamente mudo;

Dizei-me se isto tudo, acaso ndo sentistes,
A rir como Voltaire, a rir como caveira,

A rir de vos, a rir de mim, a rir de tudo? Lo

Mas o mesmo espirito investigativo se voltaria contra a propria descrenca
na religido e mesmo sobre o racionalismo, soando como uma espécie de fantasma
que se ri da sua perdicdo niilista. Nos sonetos fica claro que o jovem poeta
descreve o sabor filoséfico da época em que o ateismo se pronuncia mas nao
vence.

Ja de posse do diploma, com tese sobre a questdo sanitaria do Rio de
Janeiro, Lima voltaria a Macei6 elogiadissimo por seu orientador, Dr. Afranio
Peixoto, também escritor e presidente da Academia Brasileira de Letras. Suas
recomendagdes impulsionam Lima concomitantemente nas atividades de clinico e
de poeta. Assim, o ano de formatura de 1914 ¢ um marco na carreira do poeta-
médico: Jorge de Lima publica os X1V alexandrinos e também sua tese, aprovada
com louvor.

Durante os anos seguintes as publicacdes, Lima trabalha intensamente
como médico, atendendo ndo s6 em Maceid, mas estabelecendo-se
profissionalmente em Alagoas como um médico requisitado. O poeta continua
publicando muitos sonetos em jornais e revistas, dentro da mesma orientacao
filosofica. O proximo livro, no entanto, Lima s6 o viria a publicar quase uma
década depois: um volume de ensaios intitulado Comédia dos erros. O tema da
“natureza-esfinge” e o abismo eternamente mudo serdo um motivo retomado
nesse livro de ensaios, em que o autor assume a voz de um pensador mais que de

um poeta, e fala sobre a ciéncia que ndo oferece respostas, apenas coloca duvidas.

* Op. Cit., p. 193.
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Nesse meio tempo em que elabora os ensaios, um periodo pouco comentado de
sua historia, iniciam-se mudangas significativas para Jorge de Lima; ¢ quando se
ddo, quase que concomitantes, a adesdao do poeta ao modernismo e sua
reconversdo ao catolicismo.

Ja no final da faculdade de medicina, Jorge de Lima tinha pouca convicgao
no racionalismo, ¢ em 1919 recebe a noticia da conversdo ao catolicismo do
mesmo Jackson de Figueiredo que o havia desviado para o pensamento cético. A
surpresa chega aos ouvidos de Lima como um sopro libertador do seu espirito, ja
tendente a reconciliacdo com a fé adormecida.

Segundo o poeta, haveria desde cedo uma espécie de resisténcia,
subconsciente, de sua f¢€, e o “desvio”, induzido pelo enfant terrible, s6 reforcaria

seu caminho de volta. Sobre sua reconversao, conta Lima:

Jackson me surpreendera em plena fase de formacdo escolar, sob a orientacdo
religiosa que meus pais e meus mestres me haviam por felicidade gravado no
meu subconsciente de maneira indelével. Tao indelével que ele, com a seducao
de sua cultura entdo racionalista, ndo conseguira arrasa-la de todo; e quando eu,
tempo depois, soubera da conversdo do amigo, a impressdo experimentada ja no
declive mais forte de minhas crencas abaladas profundamente pela podridao
racionalista da época, foi que o companheiro que, sem querer, por convic¢ao as
abalara, encarregara-se ele proprio, com a sua entrada para a Igreja, restaura-las
com mais forga, agora escudadas na experiéncia que o descaminhador houvera
adquirido depois de atravessar a adolescéncia, sem Fé e sem Deus. O bem que
Jackson me fez, desviando-me da Igreja que meus pais € meus mestres me
haviam acostumado, € com a sua conversdo reconciliando-me novamente com
ela, foi enorme. Atribuo a isto em parte as minhas convicgdes atuais nas verdades
do Cristo.*

Apenas para afastar uma pequena confusdo que se faz entre as datas do
encontro entre Jackson e Lima, causada em grande parte pela memoria imprecisa
de Jorge de Lima, ao contrastar as biografias nota-se que, apesar de ambos terem
cursado faculdade em Salvador, os poetas ndo se cruzam na Bahia, apenas em
Maceid. Pelo que se pode averiguar, Lima teria ingressado na faculdade de
medicina de Salvador em 1908, transferindo-se em seguida para o Rio, para
concluir o curso na capital, havendo adquirido diploma em 1914. Jackson sé
chegaria na Bahia em 1911, exatamente quando Lima estava transferido para o
Rio; e quando Jackson ia de mudanca definitiva para o Rio, Lima chegava de

volta a Maceid. Ja em 1930, no momento em que Lima retornava definitivamente

# LIMA, Jorge de. “Depoimento”. In: Revista A Ordem, 1938, p. 484.
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para o Rio, Jackson havia falecido, no ano anterior. Jorge de Lima comenta o

acaso:

O destino parecia comprazer-se em nos afastar, mal um de nos se avizinhava do
lugar que o outro estava. (...) Foi esse meu valente companheiro que me puxou
para a frente como me havia anteriormente empurrado para tras. Devo-lhe esse

trabalho: o de fazer procurar com a minha razéo a grande estrada que Jesus abriu

. 46
com os joelhos sangrando para morrer na cruz”.

A “razao” de que Lima fala adquire um duplo sentido se pensada em
relagdo a0 movimento catolico que se alinhavava no Brasil naquela época de volta
ao tomismo. O descobrimento da fé pelo caminho 16gico, dado em sua propria
consciéncia, ¢ a tonica do pensamento de S. Tomas de Aquino, que teria
conciliado a filosofia de Aristoteles com os fundamentos da Igreja Catolica. E de
S. Tomas de Aquino a prova logica da existéncia de Deus e uma consequente
abertura do interesse da igreja perante as descobertas cientificas do mundo
moderno. Assim, o contexto era propicio para um médico, um cientista, decidir-se
pela reconversao.

A conversdao de Jorge de Lima se d4 portanto dentro desse contexto de
resgate do tomismo, mas Tristdo de Ataide explica que o movimento de agitacao
cultural religioso brasileiro se deu sobretudo como um alastramento do que se
passava na Europa no comeco do século XX e o final do século XIX.
Desencadeava-se na Europa uma onda de conversdes e publicagdes literarias que
exprimiam uma “gradativa mudanga de posi¢ao da mocidade de entdo em face do
problema religioso™’. Nomes como Claudel, Péguy, Maritain, Bernanos, Daniel
Rops e outros, refletiam um cendrio de “agitagdo intelectual consideravel, que
incluia a participagdo das grandes Ordens religiosas nos mais avangados
movimentos intelectuais e sociais, especialmente os dominicanos, os jesuitas € os
beneditinos”.*® Sdo esses os nomes que mais tarde serdo identificados como
influéncias centrais nos livros de inspiragdo religiosa, a partir de Tempo e
eternidade, especialmente Claudel e Péguy.

No Brasil, a grande agitagdo espiritual terd seu auge exatamente na década

46 LIMA, Jorge de. “Conversdo ao catolicismo”. O Semeador, 1928. In: Historia do modernismo
de Alagoas. p.75-78.

" LIMA, Alceu Amoroso. Introdu¢do a literatura brasileira. Gilberto Mendonga Telles. (Org.),
Rio de Janeiro, INL, 1980, p.555.

*8 1dem.
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de 1920, momento de renovagao catolica de orientagdo neotomista que pretende o
equilibrio entre o cientificismo e o sentimento religioso, € que reage ao extremo
racionalismo do século XIX. O come¢o de um século novo também se alia a esse
espirito de renovacgdo. E nesse contexto que se entende porque a conversio de
Jackson de Figueiredo tem tanto impacto sobre Jorge de Lima, pois ela funciona
como um aval no meio literario e intelectual, e também porque os grandes nomes
com quem Jackson foi debater respeitaram e desenvolveram a discussdo: tratava-
se de um tema de interesse mundial naquele momento histérico.

Tendo isso exposto, € levando em conta os dados indicados na biografia de
Jackson que atestam ter sido em 1919 a oficializa¢ao da sua conversao, vale notar
que nesse ano Lima ja ¢ bastante conhecido e ingressa na carreira politica, sendo
eleito deputado na Assembleia Estadual de Macei6. Como médico e politico,
Lima atende todo tipo de gente e percorre sua terra incansavelmente, deixando os
poemas da adolescéncia para se desenvolver no poeta modernista que sera a partir
de meados dos anos 20.*

Da producao dos primeiros anos da década de 20, vale a pena ressaltar este
soneto que evoca a imagem da mae novamente associada a memoria religiosa,
mas agora numa Nossa Senhora dos olhos verdes de esperanca. O soneto aparece
publicado em 1921 com titulo em italiano “Ricordanza Della Mia Gioventu”. Um
poema que novamente remete a religiosidade ao passado do menino cujo

desinteresse pela religido provocaria agora o luto de Nossa Senhora.

E o que me lembra: minha mae dizia,
quando eu apenas meus seis anos tinha,
Nossa Senhora, em seu altar, havia

sido quando nasci minha madrinha.

Depois... (eu bem o sinto), que alegria
esta santa nos olhos entretinhal...

— Uns olhos verdes, como verde eu via

* Nio se sabe ao certo quanto tempo de fato passou até a conversio de Lima, e a data especifica
que convenha fixar para a decisdo de assumir sua nova orientacdo. Nao importa tanto. O que
interessa € que reconhecida a conversdo de Jackson como significativa influéncia no seu
reencontro com a fé, podemos estabelecer que o processo de reconversdo se da no comecgo dos
anos 20.
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minha Esperanca, que nascendo vinha.

Vinte e dois anos passam, desenganos
Afloram, com a perfidia dos abrolhos,

Que as naus aventurosas desarvoram;

E eu me recordo entdo dos meus seis anos,
E noto que no luto dos meus olhos,

Os Olhos Verdes de esperanca choram. *°

No soneto “Ricordanza Della Mia Gioventu”, comentado anteriormente, as
caricias da mae tém o candor divino, mas ¢ tudo saudade e passado. J& neste, por
mais que haja o luto hd também olhos verdes de esperanga, ¢ o poeta assume no
presente as frustracoes e os desenganos da juventude. Neste poema, a mae aparece
explicitamente associada a Nossa Senhora numa troca de santidade e afeto, e seu
terceto final ja ndo encerra apenas um passado que ndo volta mais, agora assume
uma nota mais grave em que o embate entre luto e esperanga encena um conflito.

Certamente Lima trabalha sobre o motivo poético, o poeta lapida o verde e
o negro como as antiteses de chave de ouro, enquanto recurso poético
convencional, € ndo afirmamos aqui que isso indique necessariamente uma
mudanca de sentimento religioso pessoal do seu autor, mas ha um interesse
recorrente inegavel sobre o tema. Acompanhamos aqui o desenvolvimento da
questdo para identificar como evolui o tratamento que o poeta da a poesia de
sentimento religioso desde antes de sua adesdo ao modernismo pois nao
exatamente como afirmou Roger Bastide, “sua volta a religido, ¢ de inicio, mera
consequéncia de sua conversdo ao regionalismo”.”’

Carlos Drummond de Andrade observa toda uma tradicdo de poesia de
Nossa Senhora na lirica brasileira em que a poesia de sentimento religioso de

Lima poderia ser inserida:

Um fichario (incompleto) dos poemas brasileiros a Nossa Senhora ndo caberia

SO LIMA, Jorge de. Jornal de Alagoas, Maceid, 24 de julho de 1921. In: “Poemas da Infancia e
sonetos”. Poesia completa. Op. Cit., p. 184.

31 BASTIDE, Roger. Poetas do Brasil. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, Duas
Cidades, 1997, p. 119.
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nessa revista, enquanto os poemas a Cristo, por muito numerosos que sejam,
ocupam um discreto segundo lugar, ¢ muitas vezes sdo outras tantas cangdes a
Maria. O que reflete bem a natureza da nossa religiosidade: rogamos mais a
Intercessora do que diretamente a Deus, porque guardamos todos, mais ou
menos, a atitude do filho cativado pela dogura materna, um tanto camplice. (...)
Nossa religido ¢ intimista e coloquial, feita de rogos pessoais, a base de
camaradagem. Mas, por outro lado, impossivel sera negar que foi com o
modernismo, através de Jorge de Lima, que a poesia religiosa ganhou entre nos
transcendéncia e com Murilo Mendes dramaticidade.™

Veja-se que Drummond reconhece uma nota de transcendéncia religiosa
no modernismo de Lima. Antes de observar o que Drummond chama de
transcendéncia na poesia modernista de Lima, vale a pena frisar que ainda que
Lima esteja acompanhando uma tradigdo, o poeta canaliza desde cedo a sua
memoria da infincia como matéria e motivo poético. Num artigo do poeta
publicado nos anos 40 no Jornal “A Manha”, ele relata partes de uma entrevista

que havia concedido recentemente:

Digo a Florence E. White atendendo a seu inquérito, que minha infancia foi
marcada de misticismo. A mensagem contida em qualquer dos poetas que tenho
sido ¢ testemunho sobrenatural: mesmo em minha poesia nordestina 14 estdo
todos 5(3)5 meus santos, ¢ sobretudo o que me deu o nome, o dia mesmo em que
nasci.

Mas Lima levaria anos para afirmar publicamente sua convicg¢ao cristd e
para externar a mudanga de orientacdo em sua poesia modernista. Acompanhando
uma profunda transi¢cdo no cenario cultural brasileiro, o ano da Semana de Arte
Moderna, 1922, ¢ sintomatico na obra de Lima. O poeta finalizava nesse ano a
escrita dos ensaios que compdem Comédia dos erros, impresso em 1923 no Rio
de Janeiro, e que vinha sendo lentamente escrito em parceria com o irmao mais
velho, e também poeta, Matheus de Lima. Os ensaios, que Lima considerou mais
tarde como um livro de péssimo gosto, o critico Jos¢é Américo de Almeida
esclarece serem “sinteses do pensamento contemporaneo, sem arranjo
doutoral...”.>* J4 para o bidgrafo de Lima, Povina Cavalcanti, os ensaios seriam

um documento de “critica a ciéncia que muda ao sabor dos conhecimentos

2 ANDRADE, Carlos Drummond de. Poesia de sentimento religioso. Op. Cit. Recorte sem
referéncia.
3 LIMA, Jorge de. “Preparagdo a poesia”. In: 4 Manhd. Rio de Janeiro, 27 de maio de 1949.
54
Idem.
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novos.”” A epigrafe do livro traz um trecho de autoria do Pe. Antdnio Vieira,
extraido do sermado de Santo Agostinho, sobre o valor dos descaminhos inerentes
ao espirito investigativo: “Os erros e as ignorancias, ¢ certo que sao muito mais
que as ciéncias, porque para saber acertar, nao ha mais que um caminho, e para
errar, infinitos.”.

Além dos ensaios, em 1922 Lima iniciava um romance que ¢ considerado
o seu livro de transi¢do para o modernismo, mas que s publicaria em 1927. Nas
palavras de José Lins do Rego, Salomdo e as mulheres seria um livro de “fim de
festa”. O projeto desse romance Lima explica em carta ao cunhado datada de 4 de

maio de 1922:

Estou escrevendo um romance. Ja fiz trinta paginas. Ndo sei como se chamara.
Vou encarnar nele a alma brasileira, mimetista, vacilante, incerta como 0s
primeiros bichos que povoaram o globo. No meu romance o principal
personagem hesita em tudo: em letras, em amor, em politica... O livro terminara
tristemente como Canad, de Graga Aranha. A fuga pelas florestas brasileiras,
onde esta o simbolo vivo do nosso espirito: no cip6, sinuoso, produto do meio;
vive no alto porque fugiu a opressdo, mas desce as raizes para criar de novo
raizes na terra donde proveio. Estou trabalhando. Afinal isto distrai a minha alma,
esta minha genuina alma brasileira.>®

E notavel que Lima esteja escrevendo um livro sobre a alma vacilante do
brasileiro e suas raizes poucos meses depois do acontecimento da Semana de Arte
Moderna. Apesar de ndo haver documentacdo até essa data que comprove
qualquer contato com o movimento de vanguarda paulista ou carioca, a influéncia
do nome de Graca Aranha ¢ explicita. A realizacdo do livro ainda deixaria muito a
desejar se pensada dentro dos conceitos estéticos desenvolvidos posteriormente
por Lima na sua fase modernista.”’

O livro Salomdo e as mulheres nao escaparia da maquina das
metamorfoses de Lima, vindo a ser completamente reescrito em 1939, sob o titulo
Mulher obscura cujo tema ¢ a eterna busca do homem, reflexdo sobre o mito de

Rei Salomao. As epigrafes do livro sdo muitas, uma para cada capitulo, e todas

> Idem. p. 77.

¢ CAVALCANTI Povina. Op. Cit. p. 75.

>" Op. Cit. p. 77. Segundo Povina, a prosa de Comédia dos erros e Salomdo e as mulheres tinha o
“sabor da prosa de Aquilino”, por influéncia estética extraida do livro Jardim das Tormentas, do
portugués Aquilino Ribeiro, recém langado no Brasil e apresentado pelo cunhado ao poeta.
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colhidas do Antigo Testamento.’®

Enfim, até o ano de 1922, Jorge de Lima se reconciliava lentamente,
“vacilante”, com o seu sentimento religioso, que ndo deixava ainda florescer
totalmente, o que s6 ocorrerd, como se vera, a partir da guinada modernista em

sua poesia.

1.2. A dupla conversao

Para abordar mais detidamente a aproximac¢ao de Lima ao movimento
modernista, vale lembrar que Lima ja estivera no Rio de Janeiro enquanto cursava
a faculdade, quando se aproximou de Afranio Peixoto. Depois, em 1919, Lima vai
de férias a capital para recuperar-se da longa temporada de enfrentamento da gripe
espanhola que assolou o pais inteiro, quando trabalhou exaustivamente. Segundo
seu bidgrafo, nessa segunda viagem ao Rio, Lima nao teria feito outra coisa sendo
descansar’ e teria sido somente no ano de 1923, quando Lima voltaria ao Rio de
Janeiro® para imprimir o volume de ensaios Comédia dos erros, que passaria a

devorar a literatura modernista do Brasil e sobretudo estrangeira.®!

Foi aqui [no Rio de Janeiro], por esse tempo, que Jorge realmente comegou a ler
os modernistas, principalmente os europeus. Dias e dias o poeta devorou tudo
quanto lhe caia as maos; lia de manha a noite (...) Fui vé-lo frequentemente e,
pela primeira vez, vi o Jorge comentar as liberdades poéticas dos vanguardistas
de Sdo Paulo, com um misto de desconfianca e simpatia.®*

Povina relata ainda que durante a estadia no Rio o poeta estivera com
poucos escritores mas que recebera um convite para um jantar informal, em casa,
oferecido pelo escritor conterraneo Pontes de Miranda. Apos o fim do jantar, num

momento de descontragdo, o anfitrido teria surpreendido Lima perguntando a ele,

38 por exemplo: a inicial é tirada de III, Reis, 11,1,3: “Mas o rei Salomao amou apaixonadamente a
muitas mulheres estrangeiras, (...) E ele teve setecentas mulheres que eram como rainhas, trezentas
concubinas, - ¢ as mulheres lhe perverteram o coragdo.”; e a ultima, tirada do Provérbio 1,17 no
capitulo “O olho preclaro”: “Mas debalde se lanca a rede diante dos olhos dos que tem asas”.

%Y CAVALCANTL Povina. Op. Cit., p. 57.

5 Em nota publicada pelo jornal 4 Tribuna em 6/3/1923, da-se a noticia de que Lima teria passado
quatro meses na capital nessa ocasido.

8l CAVALCANTI, Povina. Op. Cit., p. 85. Vale ressaltar que ha algumas confusdes nessas datas
em publicagdes sobre Lima. Moacir Medeiros de Santana indica a viagem de 1927 como a data
precisa para a leitura dos modernos, mas em janeiro de 27 Lima ja enviava a Mario de Andrade
um exemplar de Menino impossivel ¢ em maio o de Salomdo e as mulheres. Assim, a versdao do
biografo, ainda que contenha alguns lapsos nas datas, é a mais correta.

2 CAVALCANTIL Povina. Op. Cit. p. 85.
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sem rodeios, “Jorge, vocé cré em Deus?”’, ao que o poeta respondera, ainda que
surpreso, firmemente, que ndo. Como afirma o bidgrafo, “tal negativa nao
correspondia as raizes da sensibilidade cristd do menino de Madalena. Mas fica
registrado o fato”®. O registro ¢ interessante para demonstrar como Lima ainda se
deixava constranger em sua religiosidade, e como, sua liberacdo s6 virda mesmo
acompanhada da reviravolta literaria. De qualquer forma, o poeta que publicaria
em breve os ensaios de inspiragdo cientificista, mantinha as aparéncias.
Concomitantemente, Lima produz seus primeiros poemas de tipo
modernista. Os primeiros passos do poeta curioso do verso livre tentam ser
“simples”, mas ainda estdo longe da dic¢do despojada que ird encontrar na
inspiracdo popular, nas construcdes diretas de versos ritmados modernistas.

Vejam-se dois exemplos:

Eu sou um poeta simples.

Vem.
Para te ofertar tenho flores e rimas

Dir-te-ei tudo que ha de inédito
que afaga o ouvido

e abaixa as palpebras de leve...
Em meu quarto

ha um siléncio tdo doce

que ¢ preciso falar baixinho

para ndo quebrar o encantamento
que ha no ar...

Vem para os beijos mudos

Vem para as caricias suaves

Vem.

Como diz Povina, sdo tentativas “bisonhas”. Do poema seguinte, vale
notar que Lima reaproveitaria o tema camoniano de Adamastor na chave do
erotismo em Inven¢do de Orfeu. Certamente o poeta oscila, se arrisca mas

retrocede, como as dguas que canta:

53 Op. Cit. p. 86.
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Mar humano

de bracos, cérebro, cabeleira de ondas
dorme. Dorme e sonha.
Sonha. E embala lento e lento
uma mulher de espumas.

Ela fragil como as espumas
ele forte como os gigantes
como o gigante Adamastor.
Um dia € o desejo

¢ a volupia das adguas

€ 0 gigante se empina

mas a espuma se esvai

e quando ele mar humano

de bracos, cérebro, cabeleira
de onda

abre os bracos ¢ abre a boca
de abismo para beijar a
espuma

a espuma se esvai...**

Pouco depois, em 1924, Lima se envolveria com a producdo de um
trabalho muito pouco conhecido pela critica brasileira: Rassenbildung und
rassenpolitik in Brasilien (Formagdo e politica racial no Brasil), o qual o autor
redigiu em alemao e publicaria apenas dez anos depois, em 1934, somente na
Alemanha. O estudo traz uma andlise da evolucdo da composicao racial na
histéria de miscigenacao do Brasil, fazendo uso de estatisticas que demonstram o
embraquecimento crescente da populagao.

Para contra-argumentar a posicao de alguns autores europeus (Gustave Le
Bon e Lapouge) que teriam decretado a inviabilidade da evolucdo da nagao
brasileira devido a sua forte componente da ragca negra, Lima procede a uma

demonstragdo da presenga do alemdo entre os imigrantes portugueses, € passa por

% CAVALCANTL Povina. Vida e Obra de Jorge de Lima. Op. Cit. p. 87-89.
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diversas teorias e teses que discutem a origem dos povos da América Latina. O
tema ¢ bastante delicado, e de fato o poeta vai valorizar o elemento branco ao

longo do estudo, e defender a tendéncia ao embraquecimento:

Ainda que o fluxo de imigrantes tenha contribuido muito para o
embranquecimento do povo brasileiro, ndo se deve esquecer que nesse processo
outros fatores importantes também tém sua influéncia, como a sele¢do natural e
social, através da qual a reducio constante do elemento negro foi acelerada.”

Lima pretende defender a viabilidade do Brasil, e a miscigenacao, mas sob

o ponto de vista igualmente racista:

O grande antropo6logo Lapouge prevé em seu livro Les Selections Sociales: “O
Brasil sera um gigantesco pais dentro do proximo século desde que ndo recaia no
barbarismo, o que € bastante provavel.”

Os resultados da nossa recente pesquisa ja demonstram que Lapouge ¢ Le Bon —
que compartilham a mesma opinido — desconheciam os efeitos do processo de
selegdo étnica em nosso pais. As observagdes levianas e despreziveis de Lapouge
podem ser derrubadas, sem problemas, por provas concretas. Foi comprovado,
incontestavelmente, que os elementos de cor que contribuem para a formacao do
biotipo brasileiro, foram reduzidos ininterruptamente através de fatores de peso.”

A tese dialoga com o trabalho de Gilberto Freyre, mas talvez mais de perto
com as palavras de Clovis Bevilacqua transcritas por Olavo Bilac e Guimaraes
Passos no Tratado de Versificagao (1902) com o intuito de responder a pergunta
sobre “Como e porque comecou o indio a interessar a poesia nacional?”. O autor
desaconselha ali qualquer nova tentativa de producdo épica no Brasil, e afirma
entre outros motivos, a falta de lastro historico da histoéria brasileira. Com tom
ironico, Bevilacqua diz que o periodo de colonizagdo do Brasil seria a nossa
“Idade Média”, e a inclusao do negro um elemento de rebaixamento da civiliza¢ao
brasileira que teria feito recuar o processo civilizatorio. O autor considera que os
romanticos, buscando o nacional, desprezavam os portugueses como invasores, €
consideravam o negro “a raga degenerada”, restando apenas a op¢ao pelo indio,
mas, na realidade, apenas por desconhecimento dos seus costumes.®” Apesar de

sabermos que Lima certamente se formou lendo esse Tratado de Versificagdo, e

5 LIMA, Jorge de. Rassenbildung und rassenpolitik in brasilien. Editora Getulio Costa, 1951.
Gentilmente traduzido por Priscila Walter.

5 LIMA, Jorge de. Rassenbildung und rassenpolitik in brasilien. Op. Cit.

67 BILAC, Olavo; PASSOS, Guimaries. Tratado de versificagdo. Livraria Francisco Alves, Rio de
Janeiro, 1905, Disponivel em:
http://www.literaturabrasileira.ufsc.br/documentos/?action=download&id=29217
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que nao discordaria da inexisténcia de lastro histérico para um épico nacional,
supomos que o poeta tenha se iniciado na pesquisa sobre miscigenagdo e sobre
sincretismo religioso refletindo teses sendo racistas, no minimo, antiquadas.

Com a intencdo de abordar o inicio das correntes migratérias para a
América do Sul e para o Brasil, Lima vai compor o inicio desse estudo com um
levantamento das varias lendas, mitos e textos de historiadores antigos que giram
em torno da hipotética existéncia de uma ilha, em especial o mito de Atlantida, e
de terras novas e misteriosas que o poeta acredita que deveriam se referir ao

Brasil.

Deodoro da Sicilia, um contemporaneo de Augusto, descreveu uma viagem de
navegadores fenicios: a descoberta de uma ilha rica, longe da costa da Africa,
onde um clima maravilhoso propiciava uma vegetacdo exuberante e suas frutas
tinham um sabor incomparavel. Aristoteles também mencionou uma ilha longe
do continente europeu, as Antilhas, que foram colonizadas por Cartago. (...)

As historias dos celtas e a tradi¢ao da Irlanda mostram uma analogia com a lenda
de Atlantida. Elas informaram sobre o pais paradisiaco: o pais Meg-Meld® da
eternidade, onde nobres e sublimes espiritos viviam. A viva fantasia ¢ a coragem
dos gauleses e escandinavos procuravam pesquisar a realidade desses mitos
através das suas ousadas viagens.

(...)Podemos ainda considerar uma hipétese: ndo seria o Brasil essa ilha magica?
Da corrente do Rio Amazonas no norte até o La Plata no sul do Brasil, a
geografia do Brasil oferecia a visdo panoramica de uma ilha. (...)

O Brasil era a realizacdo do sonho de Atlantida da humanidade europeia.
Multiddées de aventureiros, imigrantes e escravos invadiram o pais,
transformando-o em uma fundicdo das mais diversas misturas de etnias; e
deixando a sua marca especial em seu desenvolvimento.

O estudo de Lima tem duplo interesse. Um seria o seu aspecto sociologico,
e a contextualizagdo do argumento na cena modernista, bem como seus reflexos
na poesia negra de Lima; outro, o que nos convém, seria o interesse pelo lendario
da “ilha mégica” Brasil, que esta por trds do projeto de Inveng¢do de Orfeu.

Rassenbildung und politik in Brasilien viria a ser republicado em 1951.
Sera esta ideia de que o Brasil foi, no imaginario dos europeus, uma ilha
fantasiosa, que Lima iria reencontrar no inicio dos anos 40 no livro de Affonso
Arinos, O indio na Revolugdo Francesa, o qual se transformaria no argumento da

viagem imaginaria contido em Inveng¢do de Orfeu. Trataremos da questdo do indio

8 Meg-Meld-Land representa um paraiso na mitologia grega, uma fantastica ilha da aventura e do
prazer.
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e da significagdo que Lima deu ao estudo de Affonso Arinos quando falarmos do
entendimento de Orfeu na obra final do poeta. No momento, estabelecemos a
hipétese de que quando Lima se depara com o livro de Affonso Arinos ele ¢
reenviado a pesquisa contida nesse estudo, ndo pelo conteudo racialista, mas por
esse segundo aspecto, o da fantasia que o Brasil, supostamente, representou e
despertou, desde tempos remotos, na historia e na literatura mundial.

Escrito em 1924, publicado em 1934, e reeditado em edi¢do atualizada em
1951, sempre e tao somente na Alemanha, Rassenbildung und politik in Brasilien
nos parece um primeiro reconhecimento do terreno acidentado, fértil e complexo
sobre o qual Lima desenvolveria seu estudo da identidade e formacao cultural
brasileiras, e de onde partiria a poesia preocupada com o problema da
miscigenagio. Lima chegaria a pedir desculpas publicas por esse estudo,’” mas a
sua reedi¢ao nos anos 50, em edi¢do revista, ndo traria mudangas significativas.

Sem querermos nos desviar do foco desta tese, mas porque o tema ¢ caro a
obra de Jorge de Lima, lembramos que o poeta publicaria Poemas Negros apenas
ap6s o final da II Guerra Mundial, em 1947, direcionando uma critica ao branco, e
certamente um mea-culpa ao proprio entendimento que teve da questdo racial, em
versos como os de “Ol4, Negro!”: “A raca que te enforca, enforca-se de tédio,
negro! / E és tu que a alegras ainda com os teus jazzes, / com 0s teus sons, com 0s
teus lundus!”.

Ao que nos parece, Lima se sentiria motivado a “corrigir” a edigdo alema
ao retomar o contato com essa obra durante a revisita que teria feito a ela para
compor Inven¢do de Orfeu. Enfim, podemos dizer que Rassenbildung marca o
inicio de uma longa pesquisa que alimentaria a perspectiva da sua poesia
modernista interessada no encontro das racas que chegaram, verdadeiramente, a
“ilha”. Essa pesquisa se bifurcaria em dois rumos complementares: o estudo do
catolicismo, calcado na pesquisa historica sobre os primeiros padres jesuitas € o
processo de catequizagdo no Brasil coldnia; e o estudo da cultura negra aliado ao
processo do sincretismo religioso. Jorge de Lima se interessaria crescentemente
pelo estudo da primeira vertente, movido em grande medida pela reconciliagao

com o sentimento religioso que lhe € proprio: a formacgao na fé catdlica.

% No artigo intitulado “Sintese de literatura”, publicado em 28 de dezembro de 1949 no jornal A
Manhd, o autor afirma “de publico fago um apelo a esse esclarecido Mansueto Kohnen (...):
auxiliar-me na correcdo dos enganos que cometi para que uma segunda edi¢do de Rassenbildung
und Rassenpolitik in Brasilien aparega honesta aos olhos do Senhor (...)”.
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O contexto de 1924, explica Alceu Amoroso Lima, era altamente propicio
para a guinada catolica e modernista que o poeta iria gradativamente delineando.
Os primeiros passos, mais dificeis e mais importantes, ja estavam dados por
Jackson de Figueiredo no plano religioso € por Mario e Oswald de Andrade no
plano estético. Segundo Alceu, a década de 20 teria desencadeado no Brasil trés

revolugdes praticamente concomitantes:

Ja tenho acentuado que a década de 20 a 30 foi o placo de trés revolugdes
simultaneas e interdependentes: a estética, a politica e a religiosa. O ano de 1922
reveste-se de uma tdo grande importancia, exatamente por ter apresentado,
simultaneamente, acontecimentos das trés categorias. (...) a “Semana de Arte
Moderna de Sao Paulo”, (...) o famoso episddio dos “18 do Forte”, (...) fundou-se
0 “Centro Dom Vital”, e se fundou o “Partido Comunista do Brasil”.”

Para o critico, a conversao de Jackson de Figueiredo, que funda em 1922 o
Centro Dom Vital, teria sido tao relevante que o problema religioso passaria a ser
discutido entre os principais intelectuais da €poca. Reconhece ele ainda que “Nao
houve concomitancia absoluta, sem duvida, entre as duas revolugdes, a estética e a
espiritual. Mas, o problema religioso, em virtude da violenta conversao de
Jackson de Figueiredo, fora posto em primeiro plano.””' Observa ainda o mesmo
autor, que no ano de 1922 publicaram-se obras importantes as quais vao dar a
tonica daquele momento historico em que Lima passa a atuar pouco tempo

depois:

Foi ainda o ano que viu o aparecimento de grandes obras literarias de despedida
do velho mundo simbolico —parnasiano, com a Luz Mediterranea de Raul de
Leoni ou a Fonte na Mata de Hermes Fontes, como nele se publicaram dois ou
trés livros capitais da nova estética: a Paulicéia desvairada de Mario de Andrade;
Os Condenados de Oswald de Andrade e os Epigramas irénicos e sentimentais
de Ronald de Carvalho.(...) Ainda em 1922, publicaram-se duas obras capitais
para a renovagdo do pensamento catdlico no Brasil: A igreja, a reforma e a
civilizagao de Leonel Franca e Pascal e a inquietagdo moderna de Jackson de
Figueiredo.

Se o interesse pelo Brasil e pelo brasileiro ja estava evidente na proposta
de seu romance desde 1922, ¢ com o descobrimento das vanguardas modernistas
em 1923 que Lima comega a se aventurar por uma estética mais coerente com a

realidade que investigava. Mas diferente dos parnasianos que afastavam

" LIMA, Alceu Amoroso. Op. Cit. p. 554-555.
"' LIMA, Alceu Amoroso. Op. Cit. p. 555-556.
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totalmente a religido da poesia, Alceu comenta que ainda nos anos 20 os
modernistas comegam a se dividir entre os que aderem ao movimento de
renovagdo catolica (neotomistas ligados a Pe. Leonel Franca), e aqueles que
refutam a conciliacdo entre a religido e a literatura: “com a primeira geracao
modernista, a indiferenca religiosa desapareceu e surgiram as opgdes em favor ou
contra a F¢é, mas raramente a margem”.72

Naquele periodo historico, diante de um mundo provocante, que
demandava posicionamentos, a inércia era impossivel. Com o langamento de
Comédia dos erros, Lima comeca a receber criticas que apontam o seu estilo
rebuscado em tudo oposto a tendéncia da poesia modernista e do poeta “simples”
que ja gostaria, secretamente, de se tornar. Havia criticas laudatérias de outro
lado, que vieram em massa em jornais de diversos estados, mas o estilo da
linguagem exageradamente retorcida ¢ considerado desagradavel por alguns e

anacrénico por outros. Veja-se como exemplo da linguagem, esta passagem

extraida do livro de Lima:

Os pirilampos revoluteavam em idas e venidas agitadas descrevendo grandes
circulos luminosos; e porque fossem as miriades, ¢ mudecessem sistoros ¢ élitros
dos animalitos que andavam de rojo na poeira dos caminhos esgravinhados do
Paraiso, eles, santelmos alados enchiam, os ares, as abobadas de verdura com a
quase imperceptivel musica das suas asas.

E o critico e escritor Jos¢é Américo de Almeida que puxa o coro: “Eu o
quisera francamente mais simples. (...) Riqueza de vocabulario ou justeza de
expressao, essa maneira aristocratica de escrever prejudica, as vezes, a nitidez da
prosa e pode torna-la inacessivel 4 maioria dos leitores.”””. Mais contundente,
porém, ¢ a critica da Revista do Brasil, cujos diretores eram Paulo Prado e
Monteiro Lobato, sendo este ultimo, além de escritor, um importante editor da
década de 20 em Sao Paulo, que publicou alguns dos primeiros livros

modernistas.”* Uma destruicdo construtiva. A publicacdo seguinte de Jorge de

2 Idem.

3 ALMEIDA, José Américo de. “Impressoes de Arte”. In: 4 Unido, Diario Oficial do Estado,
Paraiba, 28 de fevereiro de 1923.

™ A editora Monteiro Lobato & Cia aceitou langar Os condenados, de Oswald de Andrade, e O
homem e a morte, de Menotti Del Picchia, mas recusou o livro Pauliceia Desvairada, de Mario de
Andrade, ainda que tenha feito a ele o favor de solicitar um prefacio, o “Prefacio
Interessantissimo”, que contudo ndo bastaria para que Monteiro Lobato deixasse de considerar a
obra como um livro incompreensivel. Cf.: ESCOREL, Lilian. “A revista L Esprit Nouveau na

formagdo poética de Mario de Andrade.” Disponivel em:
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Lima ja seria sua adesdo ao modernismo:

Aqui esta um livro que fara babar de pura delicia os enamorados da velha lingua.
Os titulos dos capitulos “Caos”, “Terra e agua”, “A Terra tetraédrica”, e outros
nada dizem do seu contetido deles. (...) € sobretudo ¢ além de tudo um livro de
estilo a antiga, de sintaxe pura, onde todas as expressdes, parece, ndo sdo usadas
com o Unico fim a que se propdem, que ¢ vestir as ideias e veicula-las do autor
para o leitor, sendo aproveitadas para revelar a aviltada soma de conhecimentos
classicos de que o autor se blasona. O velho vernaculo maneia-o ele com a

desenvoltura de um narrador do século XVI. (...) O que se pode garantir com

, ) , c o 75
segurancga € que o sr. Jorge de Lima conhece a lingua como pouquissimos”.

Jorge de Lima tem sido situado na segunda fase do Modernismo, mas em
publicacdo em homenagem a Manuel Bandeira, no artigo intitulado “Minha
conversdo”,”® elucida que antes de Bandeira aparecer “modernista” no Livro do
Nordeste (1925), com o famoso “Evocagdo do Recife”, ele ja publicara poemas
diferentes dos parnasianos.”’ E desmentindo a “lenda” que José Lins do Rego teria
inventado a respeito de sua “conversio” ao modernismo,”® 0 autor estabelece o
impacto, em 1924, da abjuracao de Graga Aranha a Academia Brasileira de Letras
e o sucesso da conversao de Bandeira ao modernismo numa perspectiva historica,
onde a poesia desempenha importante dimensdo revolucionaria. E claro que isso
nao o faz integrante da primeirissima fase combativa do modernismo, mas vale a
pena ressaltar que sua adesdo ¢ em alguma medida distinta daquela de Murilo
Mendes ou Carlos Drummond de Andrade, j& que se inicia no parnasianismo, €
ndo surge, como poeta, j& modernista, cabendo-lhe desde cedo a inadequagao as
classificagdes mais esquematicas.

Ao cruzar a margem da estética parnasiana para a modernista, o olhar de
Lima se revela liberado das interrogacdes teorico-filosoficas de cunho cientificista

e racionalista com o qual abordava o problema de Deus para adotar uma

http://www.ieb.usp.br/marioscriptor/congressos/a-revista-lesprit-nouveau-na-formacao-da-poetica-
de-mario-de-andrade.html

> PRADO, Paulo e LOBATO, Monteiro. Revista do Brasil. Ano VIII, Vol. XXIL, no. 87, marco
de 1923, p. 254.

8 LIMA, Jorge de. “Minha conversdo”. In: Homenagem a Manuel Bandeira. Rio de Janeiro, 1936.
Reedigdo em comemoracdo ao centenario de nascimento do poeta. Ministério da Cultura, DF,
1986, p.103 e 104.

77 Idem.

78 José Lins do Régo afirma no artigo “Notas sobre um caderno de poesia” que “Um dia Jorge de
Lima leu a “Invocacdo ao Recife” de Manuel Bandeira. E quis fazer uma pilhéria com o belo
poema do Bandeira. Quando terminou, ndo era mais o principe Jorge de Lima, era apenas um
poeta”. Publicado no Jornal de Alagoas, Maceid, em 15/12/1927. In: Poesia Completa, Op. Cit.,
p.77.
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linguagem ludica, lirica e onirica. Nas palavras de Alceu Amoroso Lima: “Sua
passagem do parnasianismo ao modernismo ndo foi um abandono da poesia,
como houve quem dissesse. Foi uma descoberta de vocacdo, de vocagao
psicologica, de vocacdo estética.”””.

O mundo do menino impossivel, primeira publicagdo modernista de Lima,
¢ um poema que obedece a cartilha modernista: com vocabulario simples, o poeta
narra a cena de um menino que sonha com novos brinquedos feitos de sua propria
fantasia. O poema descarta os brinquedos importados e os substitui por elementos
rasticos como uma pedra ou sabugo de milho que, transfigurados pela fantasia do
menino, ganham vida nova. A operagao deposita nos elementos naturais e
primitivos o valor da originalidade e a possibilidade de ressignificagdo. Em outras
palavras, encena-se a busca da originalidade nos motivos oriundos da terra, sem
rebuscamento, apenas fantasia de crianca; poesia enquanto possibilidade de
reinven¢ao do mundo.

Todo o poema se da sobre esse imaginario do sonho do menino, de modo
que o onirico ¢ trazido para o primeiro plano. A ideia de um menino que sonha
com brinquedos feitos de elementos primdrios converge com a estética
primitivista que busca redescobrir ou criar os valores contidos na propria terra.
Chamamos a atencdo para esse poema porque ele ¢ um repositério do que seria
desdobrado posteriormente na sua poesia € que reapareceria na poctica de
Inven¢do de Orfeu: o imaginario do menino. No Canto I, poema XXXVI, o poeta
diria: “enfim sendo meninos aprendemos / experiéncias de fisica em familia, / e
preparamos desde ja os jogos. // As nossas maes seguram-nos os pulsos, / temos
febre e avistamos coisas, ou / ouvimos coisas. J& comeca o mundo.” O poeta
retrabalharia o sentimento de descoberta do mundo que o menino guarda,
desbravamento, fantasia ludica do mundo.

A imaginac¢ao do menino tira da simplicidade e da ingenuidade o infinito
poder de invengao e criagdo livres. A graca do sonho esta justamente em nao se
ressentir ou almejar nenhuma sofisticagao ou técnica importada; o sofisticado esta
convertido na miriade de possibilidades que traz a fantasia. A liberdade de criagao
se torna assim possibilidade elementar no sonho do menino de invencdo do

mundo, e a originalidade surge representada enquanto natureza espontanea do

7 LIMA, Alceu Amoroso. “Terra e céu”. Revista Académica, Rio de Janeiro, Junho, 1948, p. 19.
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subconsciente. O lugar da memoria do menino no poema de conversao modernista
de Lima seria fortemente reintegrado no eu-lirico de /nven¢do de Orfeu, investido
de um desejo de descoberta da poesia que ¢ também o de invengcdo de um novo
mundo.

No contexto modernista, a imaginagdo do menino aparece como metafora
ludica da histéria, encenando a possivel reescrita da histdria literaria do Brasil. O
pais, um pais jovem, que deve quebrar os velhos “brinquedos” importados e
substitui-los pela invencdo de um novo mundo poético feito de nossas espigas de
milho, pedras, frutos da terra. Essas pedras, espigas e os frutos da terra, no poema
maduro de Lima, j& distante dos tempos combativos, serdo os versos de Virgilio,
Camdes, Dante e muitos outros, transformados nos seus novos brinquedos.

Nos anos 20, o menino ¢ também um simbolo da esperanca, € porque nao
dizer mesmo, de uma Utopia, tipica da vanguarda no Brasil; o sonho ¢ utopia mas
¢ também a criagdo livre, a possibilidade de uma escrita onirica em oposi¢do ao
modelo parnasiano. O poema de estreia modernista de Jorge de Lima aparece
portanto calcado sobre os principais pilares da vanguarda francesa, segundo o
lema da utopia e poesia de Rimbaud. Segundo Alexandre Eulalio, “O mundo do
menino impossivel” seria expressivo de uma liberdade resultante do momento de

conciliacao religiosa do poeta:

A volta a fé catodlica, nesse momento de renovacdo da Igreja ao sopro do
neotomismo, correspondera ao abandono dos modulos da literatura que até entdo
havia praticado. O alivio do escritor transparece evidente no lirismo efusivo dos
versos liberados que compde a partir de “O Mundo do Menino Impossivel”.®

A primeira edi¢ao de “O mundo impossivel do menino” (com a inversao
no titulo mesmo) tem desenhos feitos & mao pelo proprio Lima e coloridos, um a
um, por seu irmao mais mogo. O objeto-livro desse poema ¢ em si uma obra de
arte artesanal que reforca a proposta de seu conteudo literario: um caderno de
desenhos infantis, porém extremamente bem acabado. A data de impressao do
poema de Lima ¢ de 1927 e presta homenagem ao livro de Oswald de Andrade,
Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade (do mesmo ano). Para
Oswald, Lima faz uma edi¢cdo especial de seu livro em “finissima cambraia”,

como informa a contracapa do livreto. Assim, o “menino impossivel” poderia

% EULALIO, Alexandre. In. Escritos. Unicamp (Org.), Ed. UNESP, 1992, p. 472.
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também ser lido como uma homenagem ao autor do “Manifesto da Antropofagia”.
Guardadas as diferencas de linguagem pocética (a de Lima ¢ a poesia lirica, sem a
acidez ou a irreveréncia de Oswald), a reveréncia ao autor paulista impregna o
sonho do menino do desejo de revolucgao.

A homenagem ndo copia a obra de Oswald, ela chega com clara
independéncia na sua linguagem pocética, e além de ser obra bem diferente dos
poemas-piada e da concisdo de Oswald, também o primor do acabamento do livro
de Lima se distancia da estética de Oswald, mais barbara. Ou seja, Lima
estabelece lagos, vai se aliando a vanguarda, mas se procurando, procurando se
inventar nessa nova identidade brasileira. Com essa producao, Lima antecipa o
lugar privilegiado que dara as artes plasticas em toda sua obra, posteriormente
desenvolvido com pinturas e fotomontagens de aspecto surrealista e biblico.

Finalmente, veja-se o trecho inicial do poema no qual se converte a
imagem da mae, antes sempre associada a Nossa Senhora, a bela “Mae negra
Noite” em que a noite do sonho do menino se mistura ao conforto da mae preta. A
mae preta, essa figura que capta tdo bem a particularidade do universo brasileiro e
¢, como se viu até aqui, tdo significativa para a poesia de sentimento religioso de

Lima:

Fim da tarde, boquinha da noite
com as primeiras estrelas

e os derradeiros sinos.

Entre as estrelas e 14 detras da igreja
surge a lua cheia

para chorar com os poetas.

E vao dormir as duas coisas novas desse mundo:

o sol e os meninos.

Mas ainda vela
0 menino impossivel
ai do lado

enquanto todas as criangas mansas
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dormem
acalentadas
por Mae-negra Noite.
O menino impossivel
que destruiu
os brinquedos perfeitos

que os vovos lhe deram:

o urso de Niirnberg,
o velho barbado jugoeslavo,
as poupées de Paris aux
cheveux crépés,
o carrinho portugués
feito de folha-de-flandres,
a caixa de musica checoslovaca,
o polichinelo italiano
made in England,
o trem de ferro de U.S.A.
€ 0 macaco brasileiro
de Buenos Aires

moviendo la cola y la cabeza.

.Y

Inebriado pelo espirito de rejuvenescimento do momento historico, Lima
imprime na contra capa dessa primeira edi¢ao artesanal d’O mundo impossivel do
menino uma surpreendente inscricdo em latim dirigida aos seus pares, em caixa
alta, e com varias letras invertidas, lembrando um jogo de espelhos, ou erros de

alfabetizacao:

Tu, poeta brasileiro, mais tolo de todos os meninos, ndo imites a facil ¢ segura
marcha dos meninos mais capazes. Vamos, avanga, langa-te e corre na medida de
tuas forgas, poeta brasileiro, menininho levado pelas maiores leviandades.

81 Lima, Jorge de. “O mundo do menino impossivel”. In: Poemas. In: Jorge de Lima Poesia
Completa. Op. Cit., p. 203.
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Cuida artista de seres feliz com os jogos alheios; compde tal obra (?) SIN
BULABITER [termo néo identificado, provavelmente um advérbio].™

O recado ¢ dado também no discurso de agradecimento pelo banquete
comemorativo ao lancamento da brochura, ocorrido em 1927 em Maceid. Na
ocasido, Lima afirma que “futurismo, marinetismo, cubismo, dinamismo,
desvairismo, foram tentativas sem génio que fracassaram mesmo antes da guerra
de 1914 - 1918 e ndo depois como dizeis”. E ignorando a impregnagdo desses

movimentos no Modernismo, ele continua:

Senhores. Eu desejaria como aquele Zaratustra de Nietzsche, dizer-vos: ‘meus
senhores, eu vos anuncio o Modernismo e vos garanto que vos todos poetas
parnasianos ¢ pensadores aurinistas [alusdo ao amigo Aurino Maciel, seu
companheiro de Academia Alagoana de Letras] haveis de enlouquecer
rapidamente’. Em nome desse movimento moderno ergo a minha taca a todos os
meus amigos presentes que me amam e a todos vos intelectuais a quem eu chamo
bem-aventurados porque se revoltam e hio de se libertar também.*

A eloquéncia do autor, tanto aqui quanto no uso do latim, contrasta com o
simplismo que buscava alcangar na poesia. O livro finamente acabado que Lima
lancava na ocasido trazia também uma dedicatoria do poema a Manuel Bandeira,
José Lins do Rego e Gilberto Freyre. A dedicatéria mostra que Lima tentava
articular sua entrada no movimento modernista cercado dos nomes do grupo do
Nordeste, mas por outro lado nos permite pensar que os autores a quem Lima
dedica o livro sdo também eles representados na figura do menino. Enfim,
podemos acrescentar que o menino do poema representaria, concomitantemente, a
fantasia e a originalidade, a pureza e a renovagao, € também os “novos poetas”,
meninos sonhadores de um novo mundo. Gilberto Freyre ja seria um grande
exemplo para o pensamento sociologico no Brasil com o qual ja vimos que Lima
tinha afinidades; José Lins do Rego sera amigo de geragdo, autor do prefacio de

Poemas, primeiro livro de poesias modernistas de Lima que traz “O mundo do

82 Tradugdo do original gentilmente feita para esta tese por Celso Azar e Muri Furlan. No original:
“TU, BRASILIENSIS VATES, UNUS OMNIUM STULTISSI = MUS PUER, VA LIDIO RUM
PUERORUM CAUTUM ET EXPEDITUM INCESSUM NOLI IMITARI. AGE INCEDE,
EMICA ET CURRE PRO VI RIBUS TUIS BRASILIENSIS VATES, PUERULUS MAXIMIS
LEVITA TIBUES PROFULSUS, ALIENIS LUDIS GAVISUS FUERIS CAVE OPIFEX, OPUS
T LIUM SIN = BULABITE R CONFICE. JORGE DE LIMA”.

8 LIMA, Jorge de. “Um discurso de Jorge de lima”. Jornal de Alagoas, Maceio, 10 de julho de
1927, p.1. In: Jorge de Lima entre o real e o imagindrio. SANTANA, Moacir Medeiros de. Rio de
Janeiro, Fundagdo Casa de Rui Barbosa, 1994.
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menino impossivel” como poema de abertura; mas seus mestres serdao mesmo
Mario de Andrade e Manuel Bandeira.

Consultando-se a biblioteca de Mario de Andrade, vé-se que em 13 de
maio de 1927 Lima remetera a Mario um exemplar de Salomdo e as Mulheres
com a seguinte dedicatéria escrita por Lima em alemao no livro: “Ele tinha um
olho fantastico, mas ele era s6 um olho. Sua fantasia ndo ia além da realidade...
(Er hatte ein vorziiglichen Auge, aber er war nur Auge. Seine Phantasie reichte
nicht weiter als die Wirklichkeit reicht...) Bordo D. Pedro 1. 13/5/927. Jorge de
Lima”. Sabendo que a nau “D. Pedro I” foi a primeira a hastear a bandeira da
independéncia do Brasil, conclui-se que a dedicatéria € o grito de liberdade
modernista de Jorge de Lima, que se projeta exatamente como navegante
descobridor do Brasil.**

Data desse periodo o inicio da correspondéncia entre Mario e Lima com
uma carta de 20 de dezembro de 1927, em que Mario agradece o envio do
exemplar de O mundo do menino impossivel*> A evolu¢io da correspondéncia
mostra como Lima se identifica com o espirito pesquisador de Mario, colaborando

com o envio de documentos sobre a musica do Nordeste, esclarecimentos sobre

tipos de musicas, nomes de cantadores etc., solicitados por Mario:

(...) principie o mais breve possivel arranjando ai as musicas que me prometeu.
S6 amanha principiarei revendo e estudando a minha colheita nordestina (...)
espero ajuntar ainda pelo menos uns 50 documentos alagoanos mandados por
vocé. E promessa que considero divida.®.

No final do mesmo ano de 1927, Lima langaria o livro Poemas, cujo
poema de abertura ¢ o mesmo “O mundo impossivel do menino”, e cujo tema
central ¢ a cultura brasileira, em especial a questdao da mestigagem, a tradi¢ao do
nordeste, a religiosidade popular. E a partir de 1928, Jorge de Lima e Mario de
Andrade se tornam cada vez mais amigos, intensificando a troca de colaboragdes
em pesquisas. O mesmo se dd com Manuel Bandeira, a quem depois de dedicar

“O Mundo do menino impossivel”, mandaria os originais do livro Poemas,

84 Vale ressaltar que a publicacdo deste Salomdo e as mulheres é posterior ao “Mundo impossivel
do menino”, cuja impressdo, separada de Poemas, data de 10 de junho de 1927.

% Até o momento ndo localizamos correspondéncia com Gilberto Freyre nem com Oswald de
Andrade.

% ANDRADE, Mario de. Carta para Jorge de Lima. Sdo Paulo, 8 de margo de 1929. Arquivo
Jorge de Lima -AMLB-CRB.
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acatando as sugestdes e criticas quanto a cortes de verso, ajustes de ritmo,

1.87

versificagdo em gera Em carta de agradecimento a Jorge de Lima pela

dedicatéria do “Mundo impossivel do menino”, Manuel Bandeira envia um longo

elogio ao poema:

Recebi o seu convite para brincar de vamos criar o mundo. Que brinquedo
bonito! Se eu fosse o deputado impossivel apresentava um projeto a Camara
redigido assim: Artigo tnico - Fica proibido em todo o territério da republica o
comércio de artes poéticas, com exce¢do do poema intitulado “O mundo do
menino impossivel” (...) Lisonjeou-me a dedicatoria de seu belo poema. Também
recebi Salomdo e as mulheres. Vou ler.”*®

E depois, quando recebe os originais de Poemas:

Li com grande gosto os seus poemas que revelam uma bela for¢a de fantasia e
ritmos. Quanto a estes Ultimos nem sempre concordo com o [ilegivel] a linha que
frequentemente me parece arbitrario. Nao compreendo também o que levou vocé
a camuflar em arritmia os metros regulares de “Painel de Nuno Gongalves” (...)
Em “Caminhos de minha terra”, que também me agradou muito, ha, logo no
principio, aquela divisdo arbitraria a que me referi atras (...) Vocé decompde
arbitrariamente em trés o primeiro verso. (...) E o mais que se segue, aquela
mistura de Nossas Senhoras e as procissdes, € 0s mesmo istos € 0s mesmos
aquilos. Est4 realmente belo de realismo e de ternura lirica (...)."¥

E essa reunido de realismo e ternura lirica associados a Nossas Senhoras e
procissdes que Lima vai desenvolver como veia modernista buscando a

musicalidade e a inspiragdo regionalista.

1.3. O sentimento religioso no modernismo limiano

Segundo Alfredo Bosi, a linguagem elaborada nos anos 20 teve em Jorge
de Lima um de seus grandes continuadores, pois sua liberacao estética na época ¢
devedora em grande medida da ruptura, da atitude de abertura e vanguarda que os

modernistas do primeiro momento propiciaram.

8" BANDEIRA, Manuel. Carta para Jorge de Lima. Rio de Janeiro, 13 e agosto de 1927. Arquivo
Jorge de Lima - AMLB CRB.

% BANDEIRA, Manuel. Carta para Jorge de Lima. Rio de Janeiro, 2 de julho de 1927. Arquivo
Jorge de Lima - AMLB CRB.

% BANDEIRA, Manuel. Carta enviada a Jorge de Lima. Rio de Janeiro, 13 de agosto de 1927.
AMLB-CRB - Fundo Jorge de Lima.
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Mario, Oswald ¢ Bandeira tinham desmembrado de vez os metros parnasianos e
mostrado com exemplos vigorosos a fungao do coloquial, do irénico, do prosaico
na tessitura do verso. Um Drummond, um Murilo, um Jorge de Lima, embora
cada vez mais empenhados em superar a dispersdo e¢ a gratuidade ludica
daqueles, foram os legitimos continuadores do seu roteiro de liberagio estética.”

Jorge de Lima, que se reconciliara pessoalmente com sua fé alguns anos
antes de iniciar seu processo de adesdo ao modernismo, descobre o sentimento
religioso brasileiro como uma enorme riqueza de motivos ainda inédita na poesia
brasileira. A abordagem do sincretismo religioso que aparece em sua poesia nessa
fase extrapola em muito a tradigdo da Nossa Senhora, e faz deste traco da cultura
popular tema de interesse fundamental de sua nova fase.

Luiz Santa Cruz distingue duas fases da religiosidade da poesia de Lima,

dois sentidos distintos na catolicidade: uma catolicidade “provinciana e popular™"

e uma catolicidade “moderna, metropolitana, romanizada, teoldgica e li‘airgica”,92
cujo divisor de aguas se daria com a mudanga definitiva de Lima para o Rio de
Janeiro em 1930. Quando ainda em Maceid, o poeta daria voz a essa “catolicidade
provinciana e popular”, sendo, segundo Santa Cruz, exatamente esta a sua grande
originalidade entre os modernistas. Segundo o critico, o seu “regionalismo
modernista” teria sido “antes de tudo religioso e popular™”. Santa Cruz destaca
que Lima captaria toda a mistura que se faz das tradicdes dos nomes, a hagiologia
propria do interior do Brasil, os nomes de demdnios abrasileirados, tudo isso até
entdo um manancial saboroso e inédito na poesia brasileira.

Segundo Affonso Romano de Sant’Anna, teria havido no modernismo
inicial pelo menos trés tipos de linguagem (mimese, parafrase, parddia). Nos
livros Poemas, Novos poemas e Poemas Negros, Lima teria se utilizado
largamente da mimese exterior: “o poeta coloca os sentidos a servico da apreensao

994

da realidade exterior para reproduzir sensorialmente a sua cultura™”, explica

Affonso. Veja-se o trecho de “Xang6”, tirado de Poemas, em que o autor

identifica que o empenho do poeta “¢ aliciar a voz da natureza e da cultura

primitiva, numa recriagdo que transparece intencionalmente a imagem original’:

90 BOSI, Alfredo. Historia concisa da literatura brasileira. Ed. Cultrix. Sdo Paulo, 2006, p. 411.

’ SANTA CRUZ, Luis. Op. Cit., p.132.

%2 Op. Cit., p.136.

% Op. Cit., p.132.

% SANT’ANNA, Affonso Romano de. “Modernismo: as poéticas do centramento e do
descentramento”. In: O Modernismo. Affonso Avila (Org.), Sdo Paulo, Ed. Perspectiva, 2002, p.
61.
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Nem sujo mocambo dos “Quatro Recantos”
Quibundos, cafuzos, cabindas mazombos
Mandigam xango

Oxum! Oxala! O! E1%°

Bosi diferencia as fases do catolicismo de Lima em “horizontal” e
“vertical”. Segundo o critico, “Na fase horizontal, o poeta deteve-se em um
catolicismo sincrético, sertanejo e santeiro: nela o sentimento do sagrado vive a
flor d’agua e se mistura com o gosto da terra, do povo, dos vinculos sociais e
concretos™.”® A composi¢io do verso de Lima nessa fase teria, segundo Bosi, a
influéncia de Walt Whitman na sua constru¢cdo, “lembrando de perto as

sequéncias invocativas” do poeta americano.

Os versos alinham, em geral, nomes ou expressdes nominais que sugerem o
embalo da evocagdo. Em Poemas, Novos poemas ¢ Poemas escolhidos, Jorge de
Lima vale-se dessa técnica para compor o vitral daquele Nordeste que seria o
tema do painel social de Lins do Rego; como o narrador de Menino de Engenho,
¢ a memoéria da infincia o seu primeiro e mais forte mével.(...)"

Segundo Bosi, o poeta alagoano iria reconhecer “as matrizes da sua
emotividade” passando a dar importancia a convivéncia com o negro, “portador
de marcas profundas tanto na conduta mitica quanto nos habitos vitais e ladicos”.
A passagem aos poemas negros teria importdncia fundamental para dar a
dimensao da religiosidade que se estabeleceria na fase horizontal de Tempo e
Eternidade. Bosi vé em comum entre as duas fases ndao s6 “a carga afetiva
sublimada em prece”, mas o fato de que “perpassa por ambas um sopro de
fraternidade, de assun¢ao das dores do oprimido, socialismo inerente a toda
interpretacdo radical do Evangelho”.”®

Assim, o elemento religioso ¢ um dado fundamental e constante no
universo afetivo do poeta, e que dele Lima extrai um manancial de possibilidades

diversas. Em Poemas, veja-se o poema “Bahia de todos os santos”, em que Lima

observa o proprio descaminho do catolicismo associado as curvas das ladeiras da

% LIMA, Jorge de. “Xang6”. Poemas. In: Poesia completa. Op. Cit., p. 226-227.
% BOSI, Alfredo. p. 483.

7 Op. Cit., p. 484.

% Idem.
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Bahia, o poeta promove um reencontro entre a religiosidade e a sua terra ¢ a sua
cultura. Nesse poema ¢ facil observar como se conjuga a libertagdao da linguagem
a aceitagdo dos valores culturais e religiosos, com dic¢ao exemplar do projeto
modernista.

No verso livre, Lima investe todo o aprendizado de anos de estudo sobre
ritmo e forma, mas ganha o folego e a juventude de quem esta se redescobrindo.
Ao falar da malemoléncia do povo e das ladeiras de Salvador, seus versos
desenham-se tortuosos sobre a pagina e encenam seu proprio descaminho. Nesta
passagem em que O poeta rememora sua passagem universitaria pela Bahia,
remete-se ao curso de um rio, reunindo a imagem das curvas das ladeiras sinuosas

a metafora da passagem do tempo.

(...)
Bahia de Todos os Santos,
por que os teus santos
nao quiseram mudar o curso inglorio
de meus 17 anos, nos quais
os teus professores retoricos,
os teus médicos literatos,
injetaram a empola de 4gua suja
de doutrinas sem f¢?
E depois de tanto tempo perdido,
de tanto caminho errado,
teu amigo voltou para os teus bragos abertos.

Perdoa! Perdoa! Bahia!

Eu vim rezar nos teus santuarios,
eu ja sou um homem que tem
afetos por quem pedir e rezar.
E tu que me ensinaste a crer quando eu era crianga,
e depois a descrer,
e hoje a crer outra vez... eu sou um

rio torto € tu és a Bahia do Salvador!

()
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Note-se como ha naturalidade na entrega num verso como ‘“Perdoa!
Perdoa! Bahia!”. Ainda no mesmo livro, veja-se o poema “Oracdo” que retoma o
motivo da infancia associado a Nossa Senhora, mas agora com uma dic¢ao
arejada e que termina com a liberdade da imagem do voo de um sonho.
Envolvendo o motivo da religiosidade de uma linguagem modernista mais
abertamente onirica, “Ora¢ao” marca o inicio de um alargamento do poema de

aspecto religioso na obra de Lima:

--“Ave Maria cheia de graga...”
a tarde era tao bela, a vida era tao pura,
as maos de minha mae eram tdo doces,
havia 14 no azul um crepusculo de ouro ... 14 longe...
-- “Cheia de graca, o Senhor é convosco, bendita!
Bendita!
Os outros meninos, minha irma, meus irmaos menores, meus
brinquedos, a [casaria branca de minha terra, a burrinha do
vigario pastando junto a [capela... 14 longe...
Ave cheia de graca
--“bendita sois entre as mulheres, bendito ¢ o fruto do vosso

ventre...”’

E as maos do sono sobre os meus olhos,

e as maos de minha mae sobre o meu sonho,
e as estampas de meu catecismo

para o meu sonho de ave!

E isso tudo tdo longe... tdo longe...”

A mimese inicial da reza ¢ investida de fantasia no final do poema que
ganha carga inventiva. Lima retoma a associa¢ao da religido com a infincia, numa
lembranga remota remarcada pela repeticao de “la longe...”, mas vale-se do fato

de terem idéntica grafia a exaltagao “Ave” e o sinonimo de passaro “ave”. Ao

% LIMA, Jorge de. “Oragdo”. Poemas. In: Poesia completa. Op. Cit., p. 215.
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final do poema, dé-se a inversdo em que o termo “ave”, que vinha aparecendo
como parte da reza, como termo de exaltagdo, se desloca para ser um sonho de
ave do menino que dorme.

A imagem de Maria, que vinha sendo cantada, desaparece ¢ aparecem as
maos da mae do menino cobrindo seus olhos para velar seu sono. Assim o poeta
associa novamente o nome de Maria ao de sua mae, ao sentimento de protecao,
mas abre um novo elo entre religido e infincia, o do sonho/fantasia. A Nossa
Senhora, mae agora, vela o sonho que d& asas ao menino. O verso “havia 14 no
azul um crepusculo de ouro ...1a longe...” se encontra sugestivamente com o verso
final “o meu sonho de ave!”, como se a fantasia do menino que sonha voar
almejasse conhecer esse “...1a longe...”. Lima tira da reza “Ave Maria” uma “ave”
que lhe serve como dupla metafora, do voo aos céus (no sentido religioso de
ascensao ao firmamento) e da fantasia de um menino que sonha que voa. O jogo
metaforico amplia o sentimento religioso do poeta na medida em que cria com o
termo “ave” um campo semantico que abarca sonho, religido, infancia, e fantasia.

Talvez esteja aqui a explicagao para a afirmagdo inicial de Drummond,
quando este diz que Lima emprestou transcendéncia a religiosidade com seu
modernismo regionalista. O trecho da reza “Ave Maria” reaparece, ainda em
italico, como se fora continuidade da reza, mas sem o nome da santa no verso,
“Ave cheia de graga”, e ao perder o nome proprio o termo comega a se
metamorfosear no sentido que vai ganhar na sua terceira e ultima apari¢gdo com a
acepcao de passaro. O poema se fecha com esse verso que compde a imagem de
um sonho que “voa”. Assim, a vantagem do regionalismo modernista de Lima ¢
sua caracteristica capacidade de operar desde cedo com o onirico, sendo grande
parte dessa ampliddo proveniente de dinadmicas como essa de associagdes
aproximativas.

Nao a toa Bandeira gosta especialmente desse poema. Na mesma carta
datada de 13 de agosto de 1927, em que Bandeira elogiava o ritmo de suas novas
composi¢des, ha também uma critica ao fecho deste poema originalmente escrito
em verso alexandrino. Diz Bandeira: “Na ‘Orag¢ao’ acho que o final ganharia
dizendo-se ‘e isso tudo tao longe... tao longe’ em vez do alexandrino ‘e isso tudo
tao longe ... e isso tudo tdo longe’. Gostei muito dessa Oragao!”.

Parece ser a “ternura lirica” e o “realismo” que se associam neste poema

formando a dita “transcendéncia religiosa” a que Drummond destacava como
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caracteristica da poesia modernista de Lima pois sdao componentes que aliadas ao
sentimento religioso extrapolam o nivel do registro cultural e lhe emprestam
lirismo. A resultante compde um tom sobrenatural de “Orag¢dao” que parece ter
atraido Bandeira.

E importante ainda ver que como o poema se utiliza da oragdo, tal qual
anunciado no titulo. A reza ¢ entremeada por pela voz reflexiva do eu lirico, cujas
lembrangas da infincia associam a mae, a protecdo, a tranquilidade e a
religiosidade. Ao entremear os versos que narram essas lembrangas com o texto
da reza, Lima insere na oragao o seu passado. Assim, quando a reza chega ao
“sonho de ave”, o termo “ave” carrega consigo um campo de contagio que o poeta
criou do sentimento religioso com o passado, uma vez que ‘“ave” aqui estd
impregnado do sentido divino. A “orag¢ao” por sua vez, ganha, com o verso final,
as asas da fantasia e do sonho do menino. Ou seja, o sonho do menino também
impregna a oracdo de um poder que leva além do passado, leva a fantasia do
menino.

E importante entender esse movimento aqui, pois ele se relaciona com o
movimento do poema “O Mundo do menino impossivel” e com Inven¢do de
Orfeu, ja que estd imbuido desse complexo da infancia que une a fantasia ao
sentimento religioso. A infancia o leva a fantasia e ao sentimento religioso num
mesmo ato. A infancia combina o realismo com toda a ambiéncia da cultura
nordestina, e transporta para o universo transcendente que a religiosidade
representa. Voltando ao que diz Drummond, ¢ como se Lima emprestasse para seu
sentimento religioso uma melancolia da infancia perdida, mas resgatasse na sua
transcendéncia (na transcendéncia da religiosidade) as asas da fantasia do menino.

Assim, a infancia, ndo mais restrita & lembranca da religiosidade, amplia-
se enquanto elemento ludico e fantasioso da poesia. O que era uma componente
melancolica, redescoberta no poema “O mundo impossivel do menino” enquanto
o universo do possivel, agrega “asas” ao sentimento religioso. Ao complexo da
infancia-religiosidade Lima associa definitivamente o onirico, o fantasioso,
abrindo portas para a fusdo que ird se radicalizar entre o universo biblico e a
estética surrealista na sua obra futura.

Assim, observamos que “Oragdo” ja se encontrava num ponto de
intersecao entre o realismo, o divino e onirico: o voo serd sonho, sera ovo, sera

ave (bicho), sera Ave (santa). Enfim, Lima vai movimentar as imagens € as
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palavras provenientes da memoria de menino com enorme liberdade, expandindo
seus campos de significados. O “... tdo longe...”, de passado se torna facilmente o
futuro, o poeta se permite descobertas de contragdo e expansdo, operando
deslizamentos de significados. Lima explora a partir dai a criacdo de um universo
onirico que nao coloca fronteiras entre os planos do real, do imaginario e do
divino. “Oracao” nos da indicios para pensar que hd um caminho de mao dupla
entre a poesia e a religiosidade de Lima, no qual a poesia enriquece o seu
sentimento religioso com o lirismo € o onirismo que permeiam o modernismo de
Lima, e por outro lado, no sentido inverso, esse sentimento religioso desperto pela
poesia se mostra cada vez mais uma fonte fértil para o poeta navegar.

Ao lado do sucesso de sua poesia de cunho culturalista, ou regionalista
como se usou dizer, Lima desenvolve um crescente interesse pelos aspectos da
religido brasileira. A partir deste primeiro livro modernista, Poemas, pode-se
notar que Lima compde paralelamente uma poesia carregada de sensualidade e
musicalidade, que repercute sua leitura modernista culturalista do Brasil, ¢ uma
poesia que toca o sentimento religioso interior, na qual o poeta versa sobre o
conflito da fé do eu lirico. Ambos os polos seriam terrenos férteis em que
caminhava a poesia de Lima, mas no nosso entender sao 0s poemas que conjugam
as duas vertentes aqueles nos quais o poeta encontra o que seria o caminho de sua
poética final. “Oragdo” nos parece ser o primeiro deles pois ali, como vimos, 0
poeta alia o sentimento religioso interior com uma dose de onirismo € outra
culturalismo, o poeta estd no mundo, fala do real a partir da memoria da infancia,
mas estd num universo livre pois estd no campo do onirico.

Em comentério acerca da evolugdo poética de Jorge de Lima, Waltensir
Dutra argumenta que em Poemas ainda ndo se apresentaria uma mudanga
significativa quanto ao processo de composicao da fase parnasiana do poeta:
“Mudaram os temas e os motivos, mas a esséncia do processo ndao mudou;
continua existindo a necessidade de uma motivagao exterior, de um pretexto de
fora, nunca uma poesia partindo do poeta (...).”"”® O autor defende que apenas em
Novos Poemas (livro posterior a Poemas) € que viria surgir a primeira expressao
da evolugdo da poesia objetiva para subjetiva, e da o poema “Louvado”, nos

versos que traz em latim, como marco de transi¢do da fase do simile para a

"DUTRA, Waltensir. “Descoberta, Integracdo e Plenitude de Orfeu”. In: Poesia completa. Op.
Cit., p. 140.
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metafora: “Louvadas sejam suas palavras tdo bonitas: / Gloria Patri, Aleluia,
salve-rainha / e também suas palavras misteriosas: / per omnia soecula, vita
oeterna amen,”. Segundo o autor, “essa ¢ a primeira manifestacdo clara e
expressa, em sua obra, de uma valoriza¢ao da palavra como elemento sugestivo, e

ndo significativo, légico.”'"".

Na concepg¢ao do autor, o motivo religioso
funcionaria como aquele elemento subjetivo de significado menos claro que o
poeta tentaria traduzir: “Foi assim, através dos temas religiosos que Jorge de Lima
se aproximou da esséncia da poesia, de um modo pessoal de expressdo, da
valorizacio da palavra”.'"?

A nosso ver, o poema “Oracdo” ja realizaria essa operagao: no momento
em que o poeta exclui o nome da Santa, Maria, da repeticio do verso que
mimetiza a reza, ele transfere o foco do poema para o plano da palavra, e sera por
meio do deslocamento de sentido do termo “Ave”, que se da nesse ato, que ele
investe a palavra, a sua poesia, de asas. Quando as maos da mae, “maos de sono”,
aparecem sobre o rosto do menino poucos versos antes daquele em que leremos
“sonho de ave”, Lima descobre a grande metafora lirica da ave que daria asas a
muitos poemas. A imagem da “ave” aproximada das maos da mae desdobra
inicialmente o sentido angelical da maternidade, a tradicdo de Nossa Senhora e
posteriormente ¢ metamorfoseada nas caracteristicas angelicais do homem
decaido. Em Inven¢do de Orfeu se vera ser possivel encontrar diversos poemas
sobre o motivo das asas no homem.

De fato o argumento de Dutra sobre a for¢a da metafora ¢ fundamental na
obra final de Lima, mas nos parece relevante recuar o marco para o poema
“Oragdo”, de Poemas, pois nele encontramos o verso inaugural “Ave cheia de
graga”, de atengdo simultanea para a voz, asa, palavra e reza; e o verso “para o

"’

meu sonho de ave!”, o qual transfere 0 memorialismo do menino para o ambiente
onirico. A ave, que chamamos de metéafora lirica da Nossa Senhora e do Espirito
Santo, carregaria a imagem das duplas “asas” a partir daqui para a poesia de Lima
como um instrumento poético da maior importancia.

Para que se veja o alcance da metafora da ave, nos permitimos avangar
sobre um poema de impulso na viagem de Invengdo de Orfeu, logo no comeco do

Canto I (poema VI, do Canto I), no qual o veleiro se transforma em ave que se

T Op. Cit., p. 145.
192 1dem.
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torna “Ave poesia”’. Veja-se como o poeta alarga o sentido da navegagdao ao
explorar a dimensdo plural da ave, onirico-religiosa (som, reza, asas),
concentrando toda a atengdo sobre a palavra e som que passam a ser
declaradamente o meio de transporte e deslocamento do poema que navega (o

grifo € nosso):

A proa € que &,
¢ que € timao
furando em cheio,

furando em vao.

A proa € que ¢ ave,
peixe de velas,
velas e penas,

tudo o que ¢ a nave.

A proa € em si,
em si andada.
Ave poesia,

ela e mais nada.

Soa que soa
fendendo a vaga,
peixe que voa,

ave, voo, som.

Proa sem quilha,

ave em si e proa,
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peixe sonoro

que em si reboa.

Peixe veleiro,
que tudo o deixe
ser sO o que €:

anterior peixe.'”

Alfa e dmega, “Oracdo” ¢ como um sopro na obra de Lima que segue a
viagem e atravessa o livro e se reescreve no Canto X, poema XI: “Varou a tarde/
a frase antiga: / Ave Maria / como uma ave/ cheia de graga; e pela tarde / revoou,
revoou.(...)".

Observando a questdo da passagem do simile para a metafora na obra de
Lima, Dutra acompanha algumas das metamorfoses da ave e afirma que o poema
“A Ave”, de Tunica Inconsutil, na sua opinido, “sem duvida um dos melhores da
fase”, tem “toda sua linha de desenvolvimento ditada pela comparagdo implicita”,
logo seria ainda um poema tipico do processo de uso do simile “instrumento
expressivo que permanece uma comparagdo separada do sentimento do poeta”.'™
Sem tirar a importancia da questao do simile aqui, nos parece relevante o fato de
que o poema “A Ave” de Tunica Inconsutil revele antes o desenvolvimento, ou a
errancia, de uma metafora criada em “Oracao”, pois o poema ao qual Dutra se
refere desenvolve a imagem do animal antropomorfo portador de qualidades
angelicais; assim, “a ave” ¢ derivada da conquista da operacao do verso “Ave
cheia de gra¢a”, no qual o animal esta inserido na frase que ¢ ao mesmo tempo
reza e qualidade do animal “cheia de graga”.

Os versos de “A Ave” que o proprio autor usa para demonstrar “o
elemento de comparacao do simile” sao igualmente Uteis para nosso entender: “A
ave era antropomorfa como um anjo / e solitdria como qualquer poeta”. A

comparacdo do animal com o poeta ¢ a virada narrativa do poema que, ao final,

revela na estranha ave ja morta um corpo repositorio de penas, onde um jovem

B3 1 IMA, Jorge de. [A proa é que ¢&]. Invengdo de Orfeu. In: Poesia Completa. Op. Cit., p. 513.
" DUTRA, Waltensir. Op. Cit., p.152.
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poeta ird colher o instrumento para escrever sua vida: “dd-me as penas (...)”, diz o
menino que se identifica com a estranha e solitaria existéncia do bicho. Veja-se
enfim que o corpo antropomorfo da ave também se revela um corpo de onde o
poeta tira a poesia; logo, trata-se de um corpo instrumento, como a ave-nave, meio
de transporte do poeta: aqui asas de penas, 14 veleiro de asas. Assim, a palavra ave
seria uma palavra-corpo da poesia multisignificante de Lima desde “Oracao”.

Perseguindo a imagem da ave, Dutra constréi o argumento no qual a
internalizacdo dos motivos religiosos de aspecto subjetivo leva, na poesia de
Lima, a necessidade da metéfora, “que corresponde a integragcdo da experiéncia na
coisa comparada”, o que iria caracterizar a linguagem particular de Lima. Dutra
nos leva a exemplos tirados de Anuncia¢do e Encontro de Mira-Celi, nos quais
Lima ja teria substituido o simile pela metafora demonstrando com os seguintes
versos o uso da imagem da ave corporificada no poeta: “E minhas maos sao agora
/ as asas da ave escura / que fugindo a ventania / acolheu-se em minha
face”(poema 30); e “Meus pés estdo fincados na terra; / mas as maos esvoagam
como duas asas de sombra / como duas defuntas mal-assombradas.” (poema 13).
Dutra nos ajuda a ver como a metafora amplia e favorece essa linguagem onirico-
religiosa permitindo ao autor assumir a palavra como seu proprio corpo, “palavra-
corpo” de onde Lima tiraria inspiragdo para varios de seus voos poéticos.

A relagdo entre a memoria do menino e o sentimento religioso pode ser
melhor compreendida com a leitura paralela de um ensaio de Lima sobre Proust,
no qual ele esclarece a associacdo que faz entre os dois sentimentos. No mesmo
ano da finalizacao e publicacao de Poemas, 1927, Lima sofreria profundo impacto
da leitura de Proust, o que vem reforcar e alargar ainda mais as dimensdes da
memoria, do subconsciente e da fantasia com que o poeta vinha trabalhando.

1,105 Lima toma a obra

Considerado o primeiro comentador de Proust no Brasi
francesa como tema para a tese que submeteria ao concurso para professor
catedratico de literatura brasileira e linguas latinas no Ginasio do Estado. Nesse
estudo, intitulado simplesmente “Proust”, o qual o autor publicaria ao lado de um

ensaio sobre o modernismo de Mario de Andrade em Dois ensaios, Lima faz uma

195 Segundo Alexandre Eulalio, Proust teria entrado no Brasil pela primeira vez pelas maos de
Lima, através de um conhecido seu, um comissario de bordo. Interando-se das novelas, Lima teria
se divertido com a idéia de incluir a volumosa obra (ainda sem traducdo do francés) na bibliografia
de um concurso para professor do qual participaria como jari. Cf.: EULALIO, Alexandre. In.
Escritos. Org. Unicamp. Ed. UNESP, 1992.
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interpretagdo catolica e metafisica da obra do francés. Para Lima, ao buscar a
memoria dos tempos de menino o romancista chegaria a uma dimensao
profundamente interior, a que o poeta interpreta como um sentimento religioso de

Proust:

Proust guardou para toda a vida impressdes sem tamanho nenhum. Ora, a grande
recordagdo dos sinos de sua terra ele nunca esqueceu. (...) Ndo ha coisa que nos
choque mais os sentidos da meninice, com o sonoro dos 6rgdos ¢ dos canticos,
com o cheiro das flores e do incenso, com as cores vivas dos paramentos, com a
movimentacdo rica das cerimdnias do que o templo catdlico. (...) Vistos de varios
pontos da cidade os sinos lhe eram prodigos de perspectiva mental religiosa (...)
Aqui e ali, por toda a obra, quer a la recherche du temps perdu, quer em Le temps
retrouvé, o romancista espalha por todas as paginas uma ternura de santo. (...)
Nele, a reagdo produzida pela visdo de um campanario, mesmo silencioso, era
mais interior, mais religiosa do que o fogo de artificio de muito sermao
metaforico.'*

Jorge de Lima vai construindo o argumento, transferindo para Proust
certamente aquilo que lhe € peculiar: o sentimento do passado da meninice como
um sentimento religioso. Até que pouco adiante ele interrompe o argumento e

confessa:

(...) preciso declarar que estou errado. Até aqui eu tentei orientar quem me 1€ que
Proust era religioso, mistico e crente. Isto é, eu emprestei a P. uma por¢do do
leitor Jorge de Lima. Eu colaborei na obra de P. Eu quero confessar isso tudo
antes de prosseguir. E eu podia riscar tudo o que ja escrevi e comegar 0 meu
trabalho agora. Mas a minha confissdo assim publica parece que me d4 mais
forca.'"”

A confissao permite entender a carga de religiosidade contida na memoria
de menino de Lima, do mesmo modo que o lirismo de sua poesia religiosa.
Apesar da confissdo, Lima continua a escrita deste ensaio revelando os
entendimentos que tem sobre o sentimento religioso, chegando a uma tese
bastante duvidosa sobre a homossexualidade de Proust. Afirmando ser uma das
fungdes da religido substituir e livrar o homem dos lagos inconscientes naturais
com a mae, Lima sugere que Proust seria afeminado por nao haver se identificado
com os simbolos misticos da Igreja que teriam cumprido o papel de sua

masculinizacdo.'®®

106 LIMA, Jorge de. “Proust”. In: Dois ensaios. Ed. Casa Ramalho, Maceio, 1929, p. 17-23.
7 0p. Cit., p. 25-26.
1% Op. Cit., p. 32 — 40.
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Mas independente dos percalgos interpretativos de Lima, ao que as datas
indicam a leitura da obra do escritor francés se d4 concomitantemente a escrita de
Poemas, e para que se veja a importancia que Lima deu a influéncia do autor em
sua obra basta ver que ele considera a contribuicdo do relativismo advindo de
Proust como a principal influéncia estrangeira sobre o Modernismo:
“Indiscutivelmente, os tipos do autor de A la recherche du temps perdu guardam
muito mais do que todos os outros, criados antes deles, a relatividade e a
inconstancia da vida”.'” O conceito de relatividade Lima define enquanto a
multiplicidade de estados interiores que possam se suceder na constitui¢ao do ser:
“depois de 22, notamos em nossas letras fenomenos de multiplicagdo da
personalidade, de abstracdo do tempo e de ubiquidade, que trazem a marca do
génio de Proust”.''” A leitura de Proust ressalta duas caracteristicas marcantes da
obra de Lima: de um lado o reconhecimento do sentimento religioso aliado a
memoria e a interioridade, e por outro lado a ideia de relatividade contida na
memoria.

Lima observa trés dimensdes do real na obra do autor, e valoriza o plano
metafisico da memoria pesquisado pelo escritor francés. O plano da memoria em
Lima se da na apreensao do relativismo que o autor francés valorizou em sua
obra. No ensaio, Lima divide o real de Proust entre o real via memoria
involuntaria, que inclui as aquisi¢des do subconsciente; o real subjetivo da
memoria involuntaria, em que o autor encontra uma infinidade de dimensdes, o
relativismo; e a verdade extatica, que seria o terceiro plano constituido pelo
mundo amoral de Proust. No artigo “O real de Proust”, Lima parte do autor
francés para distinguir dois tipos de literatura, que podemos usar para falar de sua

propria poesia, situada certamente dentro da segunda classe aqui exposta:

H4 uma literatura vinculante da realidade ao objeto, tocando-o, medindo-o,
comparando-o; ¢ ha uma literatura que saca o objeto do interior do artista onde
este objeto dormia aparentemente ¢ surge para a vida, rico das aquisi¢des que o
subconsciente lhe deu, um novo objeto transfigurado pelo artista.'"!

A esquematizagdo de Lima corresponde ao que Waltensir Dutra tentou

109 LIMA, Jorge de. Entrevista concedida a Homero Sena. Op. Cit., p. 55.

110 LIMA, Jorge de. Entrevista a Homero Sena. “Vida, opinides e tendéncias dos escritores.”
Publicado na Revista d’ O Jornal, Rio de Janeiro, 29 de julho de 1945. In: Poesia completa. Op.
Cit., p. 56.

i LIMA, Jorge de. “O Real de Proust”, O Malho, 13 de agosto de 1936.
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demonstrar opondo simile e metafora em sua poesia: podemos deduzir que quanto
mais o poeta caminha para o interior de sua memoria, buscando as lembrancas de
menino € o sentimento religioso, mais se aproxima da transfiguracao
subconsciente do mundo interior, criando uma linguagem nova para expressa-lo,
ancorada na metafora.

Tomando lado a lado a licdo de Proust e a do surrealismo, memoria,
religido e sonho andam de maos dadas na obra de Lima, e disso ¢ sintomatico o
livro Dois ensaios, que traz de um lado a leitura do modernismo e de outro a
leitura de Proust, aliada ao sentimento religioso: as duas vertentes que Lima sé
conciliaria plenamente ao chegar a Invengdo de Orfeu.

No livro Poemas Escolhidos, uma recolha de poemas publicados de 1925
a 1930, veja-se o “Poema relativo”, no qual o poeta destaca da ave a imagem das
asas que pousam agora no rosto da bem amada: “Vem, 6 bem amada, / porque,
como te disse, / se ndo ha passaros no meu parque, / pode ser, se o vento / nao
soprar forte, / que venham borboletas. / Tudo ¢ relativo / e incerto no mundo. /
Também tuas sobrancelhas / parecem asas abertas.”''> O titulo do poema é o
mesmo que Lima usaria no Canto III de /nveng¢do de Orfeu, no qual o poeta expde
diversas vezes a ideia da interiorizacdo do real pela memoria, como se v€ no
poema II: “(...) Queres ler o que / tdo s6 se entrel€ / e o resto em ti estd? (...)
Subitamente olhas:/ nem 1€s nem desfolhas,/ folha, flor, tiveste-as (...)”. O gesto
de apropriacdo do mundo, interiorizacdo e transfiguragdo seria plenamente
dominado por Lima em /Inven¢do de Orfeu, em associagdo com O Onirismo
desenvolvido a partir das influéncias do surrealismo advindas inicialmente nos
anos 20, e mais concretamente com Ismael Nery em meados dos anos 30. O
relativismo proustiano que Lima pratica no final dos anos 20 forma-se desde cedo
em sobreposi¢do a valorizacdo do elemento onirico surrealista propagado pela
vanguarda modernista, resultando num universo poético onirico religioso de
Lima.

Combinando as licdes de uns e outros, Lima pratica na sua poesia
deslocamentos de imagens e significados contidos em uma mesma palavra,
criando uma série de derivagdes ou variagdes sobre o mesmo tema que chegam a

Inveng¢do de Orfeu sob diversos aspectos. Em Inveng¢do de Orfeu o poeta faz

21 IMA, Jorge de. “Poema relativo”. Poemas Escolhidos. In: Poesia completa. Op. Cit., p. 287.
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referéncias diversas a infancia: “Quem me vé€, / vé janelas de infancia num
sobrado”, diz ele no poema XIX do Canto I. No mesmo Canto, outro exemplo ¢ o
conhecido soneto XV em que o poeta embaralha a imagem da vaca com a da ama

de leite:

A garupa da vaca era palustre e bela,
uma penugem havia em seu queixo formoso;
e na fronte lunada onde ardia uma estrela

pairava um pensamento em constante repouso.

Esta a imagem da vaca, a mais pura e singela
que do fundo do sonho eu as vezes esposo
e confunde-se a noite a outra imagem daquela

que ama me amamentou e jaz no fundo do ultimo pouso.

Escuto-lhe o mugido — era o meu acalanto,
e seu olhar tdo doce inda sinto no meu:

0 seio e o ubre natais irrigam-me em seus veios.

Confundo-os nessa ganga informe que € meu canto:
semblante e leite, a vaca e a mulher que me deu

o leite e a suavidade a manar de dois seios.''?

Num artigo de 1937, Lima afirmaria a importancia de Freud para a
originalidade do pensamento de Proust: “A toda hora se nos depara a teoria da
libido disfarcada mas palpitante, a todo momento ¢ o sonho freudiano, sdo os
estados subconscientes do pesquisador judeu”. Enfim, os estados do
subconsciente que Lima sublinha demonstram seu interesse pelas categorias que
foram fundamentais também para a producdo do pensamento vanguardista
francés, e por conseguinte, brasileiro. Vemos assim que Lima, lendo Proust,
valoriza o arcabougo surrealista sobre o qual viria a se debrugar mais de perto

poucos anos depois. Lima encontraria no romancista o fio condutor para seu fazer

"3 LIMA, Jorge de. Invengio de Orfeu, Op. Cit., p.638.
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poético impregnado de onirismo, porém nao aderindo totalmente ao surrealismo, e
se mantendo um modernista que poderiamos definir como um proustiano de asas,
ou um onirista proustiano.

Luis Santa Cruz defende que a influéncia de Proust em Lima também
soma-se a0 movimento catdlico de revisita de um ambiente histoérico que nao
volta mais, o ambiente de espiritualidade medieval. As pontes que Santa Cruz
traga entre a questdo religiosa e literaria nos interessa porque mostram como a
passagem que Bosi indicava a partir do sentimento afetivo, poético-religioso,
também encontra eco no contexto cultural catdlico. Segundo Santa Cruz, todo o
espirito de revivéncia desse ambiente historico que ndo volta mais que se vera na
poesia modernista de Lima infiltrada pela leitura de Proust, também encontraria
eco no movimento de volta ao tomismo promovido pelo Pe. Leonel Franca
naqueles tempos no Rio de Janeiro.''* A volta a filosofia medieval, explica Santa
Cruz, se da no Brasil numa “forma bastante adaptada”, tendo sido conhecida
como o neotomismo brasileiro. No Brasil, como resultado da nossa cristandade
neogotica, teriam se revelado linhas arquitetonicas “ingénuas, despretensiosas,
puramente ornamentais”,''” provenientes de uma adaptacio, segundo Santa Cruz,
j& bastante vaga. Essas sdo descri¢des cabiveis a estética modernista com a qual
Lima se identifica inicialmente: o uso da linguagem simples, da fala do povo, os
tragos de ingenuidade, a religiosidade do povo, etc.

Como antecipamos, no mesmo concurso para o qual havia apresentado a
monografia sobre Proust, além do estudo sobre o escritor francés, Lima submetera
a banca um outro texto sobre o qual incidia igualmente o calor das ideias
contempordneas. O estudo intitulado “Todos cantam sua terra”'' falava do
modernismo brasileiro, em especial Macunaima. Diferente do tom laudatério com
que Lima apresentava o movimento na ocasido do langcamento de “O mundo do
menino impossivel”, em “Todos cantam sua terra” Lima critica 0 movimento
modernista sob muitos aspectos, mas ressalva especialmente o excelente resultado
da associagdo entre pesquisa e espontaneidade de que teria resultado o “jorro”

criativo de Mario de Andrade ao produzir Macunaima. A esse livro, Lima atribui

14 SANTA CRUZ, Luis. “Um poeta e duas cristandades”. Jornal do Comércio, Rio de Janeiro,
18.06.1957. In: Poesia completa. Op. Cit., p.131.

5 1dem.

16 Ambos escritos em 1927 e publicados em 1929 sob o titulo Dois ensaios. Cf.: Dois ensaios. Ed.
Casa Ramalho, Maceid, 1929.
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o valor da expressao universal. Se por um lado Macunaima pode ter dado a
oportunidade a Lima de reavaliar sua adesdo total ao Modernismo, definindo
algumas criticas, mostra, por outro lado, como ¢ clara a sua valorizagao do
subconsciente, elemento que Mario de Andrade j4 tomava como diretriz da sua
linha estética.

Assim como ocorre com a leitura de Proust, os elementos que Lima
valoriza na obra de Mario demonstram uma afeicdo de Jorge de Lima pelos
valores da vanguarda surrealista. Lima observa como grande qualidade de
Macunaima a “desintencionalidade” da criacdo. O poeta acompanha a critica ja
propagada no final dos anos 20 contra a artificialidade impregnada nas obras
modernistas: “desintencionalmente brasileira (...) sem a cor verde propositada de
certo nacionalismo literario”"!”. Segundo ele, Mario de Andrade teria conseguido
escapar do mal que contaminaria muitas das producdes da época, fazendo um
livro com o valor universal da espontaneidade.

Lima opde a procura por um modo de expressdo, a ideia de um
achamento, fruto da realidade do escritor: “parece que o primeiro passo para o
achamento ¢ procurar trazer o homem brasileiro a sua realidade étnica, politica e
religiosa”, diz Lima.''"® O desejo de uma literatura original se manifestara
ambiguamente entre a busca por uma linguagem nova e a orientacdo de tendéncia

totalitaria: “Cosmopolitismo ¢ indefini¢io. E nds precisamos antes de tudo ser.”'"

Poesia Whitman, a Cocteau, teatro a Pirandello, politica fascista, tudo isso ¢
universal, tem a forca do universal, mas indefine o brasileiro. (...) O perigo da
indefinicdo deveria amedrontar-nos tanto quanto amedronta o alemao de hoje
quase afogado pelo judeu.'*

A fala de Lima demonstra claramente como a busca pela identidade
nacional modernista alcanga um projeto integralista amplo, e como confunde
perigosamente o engajamento estético e o politico. Excetuando do debate o
problema histérico e politico que iria surpreender muitos intelectuais brasileiros

quando levado a radicalizagao totalitaria, podemos voltar a pensar que Lima vé no

"7 1dem, p.1015.

"8 IMA, Jorge de. “Todos cantam sua terra”. In: Jorge de Lima Obra Completa Volume 1. Op.
Cit., p.1020.

"9 1dem.

201 IMA, Jorge de. “Todos cantam sua terra”. Op. Cit., p.1035.
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advento de Macunaima uma criacdo ‘“natural”. Mario teria logrado “ser”,
Macunaima seria uma obra “brasileira”.

Veja-se entdo que se Macunaima ¢ obra exemplar para Lima, ¢ uma obra
de “tinta subconsciente”, jorro da criagdo. Assim como Mario, Lima iria escrever
Livro de Sonetos, em 1949, de um jorro, obra que antecede Invengdo de Orfeu.
Guardadas as diferencas de época, que abordaremos depois, note-se que todo o
ambiente modernista de valoriza¢ao do subconsciente e os tragos surrealistas vao
se precipitar na poesia final de Lima.

Mario, por sua vez, assim como ja afirmara ter escrito o livro de férias,
negava na época qualquer pretensao de ter criado um simbolo da cultura nacional.
Para ele, Macunaima ¢ como um “‘sintoma”: “Agora nao quero que imaginem que
pretendi fazer deste livro uma expressao de cultura nacional brasileira. Deus me
livre. E agora, depois dele feito, que me parece descobrir nele um sintoma de
cultura nossa”.'*! No entanto, em revisdo historica do movimento, reconheceu que
nada era tdo nacional ou despropositado assim: “o espirito modernista e suas
modas foram diretamente importados da Europa”,'** assumiria.

O elogio a espontaneidade que Lima faz a Mario vai ao encontro daquilo
que Mario afirmava como sua busca estética, a liberagdo do fluxo criativo. Além
de Mario ndo nomear, ¢ de Manuel Bandeira ter declarado que o futurismo teria
sido a corrente estética que menos pesara entre as influéncias estrangeiras do

modernismo brasileiro,”123

¢ fato que ao tentar reunir suas propostas modernistas
no conceito do desvairismo, Mario de Andrade tracava como coordenada estética
do “Prefacio interessantissimo” de Pauliceia desvairada (1922) um programa
cheio de semelhancas com o dos surrealistas, credor, por tabela, de Apollinaire.
No ano de 1929, além da publicagao de Dois ensaios, Lima tem intensa
atividade literaria, publicando o livro Novos Poemas ¢ iniciando um estudo sobre
o sentimento religioso do brasileiro. Novos poemas traz “Negra Ful6” e outros que
levariam o autor a conhecer sucesso ainda maior que o do livro anterior. A
expressao modernista de Lima joga com a malemoléncia brasileira e se aproxima

cada vez mais do universo da cultura negra explorando as relagdes inter-raciais,

121 ANDRADE, Mario de. “2° prefacio” datado de 27/03/1928. In: Macunaima, um heroi sem
nenhum carater. Rio de Janeiro, Ed. Agir, 2008, p. 226.

12 ANDRADE, Mario de. “O movimento modernista”. In. Aspectos da literatura brasileira.
Livraria Martins. Sdo Paulo. S/d.

2 BANDEIRA, Manuel. Apresentac¢io da poesia brasileira. Sio Paulo, Cosac Naify, 2009, p.
155.
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como em “Negra Ful6”: “O Sinho foi acoitar / sozinho a negra Fuld. / A negra

tirou a saia / e tirou o cabecdo, / de dentro dele pulou nuinha Negra Fuld™(...).

Tomando o universo popular como objeto, Lima explora com eficiéncia a

musicalidade dessa cultura de onde vai tirando vantagem ritmica e descobrindo

conteudos inéditos. Sobre essa nova leva de poemas, Bandeira manifesta-se em
o

carta ao recebé-los: “Chegando aqui encontrei a sua feitigaria “Negra Ful6” que

estd uma delicia.(...)”'**. E em outra carta mais detida, diz ele:

A segunda série de seus poemas estd admiravel e reforca e completa a boa
impressdo deixada pela primeira. Os versos para Zefa (Inverno) estdo deliciosos
de ritmo, sabor ¢ for¢a. Do “Diabo brasileiro” ja lhe falei, agradou muito quando
apareceu na [Revista da] Antropofagia.'”

Como observa Lais Corréa de Araujo, Jorge de Lima integrou, no cendario
modernista, a fase de auge criativo: “De 1928 a 1930, o movimento [modernista]
ganha vitalidade e atinge seus grandes momentos criativos”.'*® De Jorge de Lima
viria Negra fulé, de Carlos Drummond e Murilo Mendes, os livros de estreia,
além de Macunaima de Mario de Andrade e Libertinagem de Manuel Bandeira,
entre outros. Mas ao lado dessa poesia aclamada pelos pares do poeta na época, e
posteriormente pela critica, caminhava a produgdo dos poemas de sentimento
religioso interior.

Chamamos a atencdo para o poema intitulado “Meus olhos” pela
importancia que confere a visao do poeta, elemento que sera repercutido em toda
a obra de Lima num crescente desejo mistico. O sentido do poema se equipara ao
de “Credo”, mas o eu lirico roga para que se lhe devolva a fé, representada pelo
verde dos olhos da esperanca. A cor negra, que antes o poeta identificava ao luto
de Nossa Senhora, devido a perda da fé do eu lirico, agora aparece nos olhos do
eu lirico, como olhos cegos, desprovidos de fé. Ao final, o eu lirico assume o luto,

e se entrega a conversao pedindo a santa: “pinta meus olhos”.

Nossa Senhora, minha madrinha,

124 BANDEIRA, Manuel. Carta enviada a Jorge de Lima. Rio de Janeiro, 26 de abril de 1929.
AMLB - CRB.

125 BANDEIRA, Manuel. Carta enviada a Jorge de Lima. Datada em Rio de Janeiro, domingo de
carnaval. Atribuida ao ano de 1929. AMLB — CRB.

126 ARAUJO, Lais Corréa. “O modernismo desarticulado de Murilo Mendes”. In: Revista do
Brasil, Op. Cit., p.73.
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Tu vés as coisas verdes, nao é?
Meus olhos pretos, coitados deles!
Teus olhos verdes, felizes deles,

Minha madrinha, Nossa Senhora da Conceicao!

Nossa Senhora, da-me teus olhos
Para eu ver com eles meus pobres olhos.
Coitados deles, minha madrinha,

S6 veem as coisas como elas sdo.

Nossa Senhora, minha madrinha,
Pinta meus olhos, que eu quero ver
Verdes os dias que ainda virao,
Nossa Senhora, minha madrinha,

Tu vés as coisas verdes, nao é?

Teus olhos verdes, felizes deles!
Meus olhos pretos, cor de carvao!
Nossa Senhora, minha madrinha,

Tu vés meus olhos como eles sao?'?’

Veja-se agora como a visdo, tantas vezes solicitada a Santa, ganha uma
perspectiva nova nestes versos que sao, sintomaticamente, o fechamento de Novos

Poemas. O poema ¢ intitulado “Meu Pais™:

O Pais mais novo deste mundo
Eras tu, meu Pais!

Entretanto, Deus amado,
Meus pés correram descalcos,
Pelo meu Pais.

E enfim

Eu nao sei se sou feliz

127 . S . ,
O mesmo poema Jorge de Lima publicaria na revista 4 Ordem em homenagem podstuma,
dedicado in memoriam a Jackson de Figueiredo, mas sem titulo.
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Ou se sou infeliz.
Sei que estou olhando pra cima,

Para o vosso Pais!

E o Pais mais novo deste mundo

Eras tu, meu Pais!

Deus amado,

Eu tenho a curiosidade

Dos navegadores, pelo vosso Pais!
Os meus olhos-marujos dizem:
--E ali! E ali!

Contai aos marujos, Deus amado,

As historias encantadas desse vosso Pais!

Deus amado, eu um dia,
Prometo, irei ver esse vosso Pais!

Quero olhar, 14 de cima, o meu velho Pais!

E notavel que os olhos negros desprovidos da fé verde da esperanca se
transformem em olhos-marujos e navegadores, desbravadores de um Novo Pais
mistico religioso. Em Inven¢do de Orfeu, Lima trabalharia com argumento
semelhante, no qual hd uma navega¢ao imaginaria em direcao a um Novo Mundo,
no entanto no sentido do retorno ao pais. Aqui Lima anuncia a virada que vai
ocorrer na sua poesia e que se da por meio dessa nova visao da busca mistica e do
afastamento progressivo do eu lirico do plano do real e da cultura nacional.

Ao passo que a interlocucao da visao se desloca dos olhos da Santa para a
visdo de Deus, o eu lirico admite outra patria; se desconectando da religiosidade
popular para assumir uma leitura biblica do catolicismo, Lima também reorienta
seu olhar e se afasta gradativamente dos aspectos da poesia modernista que vinha
compondo até aqui. Sao olhos que abrem todo um novo universo no qual se da a
passagem de um lado para outro da sua catolicidade.

O poeta também coloca em questdo um problema central do modernismo

que ¢ o problema do nacionalismo, na redefinicdo que faz do seu “Pais”. Esse
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maiusculo olhar para cima que o poeta encena cria um paralelo entre a percepcao
modernista de um novo Brasil contida na ideia central do poema “O mundo do
menino impossivel”, e o velho mundo que antes se pretendia destruir como intuteis
brinquedos do menino. O poeta deseja o pais celestial, mas ainda se divide, a
navegac¢ao ¢ ainda uma promessa futura daquele que ainda esta no pais terreal por
onde seus pés caminharam. Aqui Lima concebe pela primeira vez na sua poesia a
nacdo catolica, e podemos dizer que da como ultrapassada, “velho Pais”, a
discussdo sobre nacionalidade tdo cara ao modernismo.

O Brasil, o “velho Pais”, devera ser visto a partir dali sob a 6tica do Novo
Testamento. Esse poema, tdo sintomaticamente posto no encerramento do livro,
nao s6 faz a passagem para Tempo e Eternidade, proxima publicacdo de poemas
de Lima, mas antecipa também a visao do sobrenatural que se desenvolverd em
Invengdo de Orfeu, décadas depois, pois inaugura o olhar-marujo.'*®

Inicialmente os olhos marujos desejam ver o Novo Pais, mas os pés do eu
lirico fazem atrito com a terra e a visdo ndo se consuma em Novos poemas. A
navegagdo por mares biblicos encenam o desejo da horizontalidade que Bosi
menciona, € aproximam cada vez mais a linguagem simbolica de apelo
subconsciente a que Waltensir Dutra deu atengdo. As asas do sonho, busca que
Lima tematiza no sentimento religioso figurado nos olhos da Virgem, sao visoes
que Lima descrevera em Invengdo numa poesia que se parece com a espuma do
mar tal como ¢€ vista por Adamastor: nunca se pode capturar.

Assim, observamos que o poeta retrabalha constantemente o motivo da fé
na sua obra e que a evolu¢ao do tema recorre sucessivamente a lembranca da
infancia, ao sonho de crianga, e enfim ao encontro dos olhos da santa com os do
eu lirico em que contrastam o verde e o negro. Simbolicamente, o negro
representa o luto e o verde a esperanca, ou o verde um Brasil fértil, € o negro
trevas e auséncia de futuro.

A partir de 1929 Lima ird se envolver em esforcos para criar em Maceio, a

revista catolica O Semeaa’or,129 e comecara também a acalentar um longo estudo,

1280 livro Poemas escolhidos, apesar de ter sido publicado em 1932, ja no Rio, é um livro que
retine poemas de 1925 a 1930 e acompanha esteticamente a linha de Poemas e Novos poemas, sob
a perspectiva regionalista, de catolicismo popular, social e provinciano. E havera também Poemas
Negros, uma reunido de poemas que, apesar de s vir & luz em 1947, é fruto do mesmo periodo
modernista. Cf.: BUENO, Alexei. “Nota editorial”. In: poesia completa. Op. Cit., p. 11.

12 SANTANA. Moacir Medeiros de. Jorge de Lima entre o real e o imagindrio. Rio de Janeiro,
Fundagio Casa de Rui Barbosa, 1994, p. 60.
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“Sentimento religioso do brasileiro”, que aparecera na revista criada por Jackson
de Figueiredo, A Ordem, a partir de 1930 até¢ 1932.0 livro seguinte de poesia da
nova safra que Lima publicaria ja seria escrito depois da mudanca do poeta para a
cidade do Rio de Janeiro em 1930, Tempo e Eternidade, de 1935, uma parceria
com Murilo Mendes, inaugurando uma nova fase de sua religiosidade, a que se
considerou como catolicismo biblico.

Ao se mudar para o Rio de Janeiro, Lima encontraria uma outra
perspectiva religiosa e faria amizades que o conectariam diretamente a estética
surrealista, inaugurando uma nova estética em sua poesia. Nesse periodo, a obra
de Lima se distanciard cada vez mais da leitura do modernismo de Mario de
Andrade para se aproximar daquela pregada pela ala reconhecidamente catdlica
do modernismo. Entre as revistas modernistas de orientagdo catdlica deve-se
ressaltar a importancia de Festa, periodico que defendia a poesia espiritualista e
que circulou no Rio de Janeiro entre 1927 ¢ 1929, e entre 1934 ¢ 35.

Em “A permanéncia do discurso da tradi¢ao”, Silviano Santiago afirma
que, embora essa revista representasse o discurso da tradicdo no modernismo,
melhor seria considera-la uma revista de programa neo-simbolista € ndo realmente
de tradi¢do no sentido que Eliot pensou o termo, pois ela apenas resgata uma
geracio imediatamente anterior a sua."* Silviano dialoga com a tese de Eliot
exposta em “Tradi¢do e talento individual” em que o escritor americano defende
uma concepgao de tradi¢do que carrega um ‘“‘sentido histérico”. O conceito de
“sentido historico” ndo se restringiria as geragdes contemporaneas daquele que
escreve, mas abrangeria um sentimento simultineo de toda a existéncia da
literatura desde Homero. Silviano Santiago afirma que Murilo Mendes seria um
exemplo de escritor que se encaixaria nos termos de Eliot, lembrando a
importancia do discurso religioso como elemento da tradicdo no modernismo
brasileiro. Jorge de Lima, irmdo da poesia de Murilo, certamente poderia ser
incluido no debate.

Entre os colaboradores de Festa destacam-se Cecilia Meirelles, e os seus
poetas fundadores, Tasso da Silveira ¢ Andrade Muricy. Em 1932, Tasso da
Silveira tentaria definir em termos cristdos o projeto de renovagdo da poesia

espiritual no Brasil. Segundo ele, a renovacao da poesia brasileira se inicia quando

O SANTIAGO, Silviano. “A permanéncia do discurso da tradi¢do”. In: Nas malhas da letra. Séo
Paulo, companhia das Letras, 1989, p.101.
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se torna espiritual, de carater universal:

A arte dessa hora exige formidaveis condensagdes interiores, para que o Verso,
liberto dos mortos ritmos, — venha com ritmo. Com o ritmo novo, que ¢ uma
criacdo de cada momento, que ¢ uma revelagao de cada alma. (...) Ou corre seiva
por esse caule, ¢ ele se ergue, ou ndo corre, ¢ ele tomba; seiva criadora, que brote
das subterraneas galerias do espirito, como um oleo, e traga nela diluido o
fermento dos sentimentos eternos. (...)

Nao houve, propriamente, barreiras aluidas.

. 4 131
Houve barreiras que creésceram para o CCu...

O modernismo defendido por Tasso valorizava a sugestdo de uma imagem
original e subjetiva que se coadunasse em sua expressao com a “esséncia” da
alma, e de fato ndo falava em tradicdo literaria. O ritmo e a técnica viriam
associar-se a essa “seiva”’. Ou seja, aquilo que iria erguer o poema deveria ser a
matéria espiritual, e a libertacdo do verso seria entendida como a orientagao
espiritual do poeta. Para ele, as imagens da alma sdo revelagdes do espirito para o
poeta. A ideia ecoa os principios do poeta mistico, uma visao “iluminada”, sendo
0 poeta o ser eleito cuja visdo € uma revelacao divina que lhe ocorre, a poesia uma
inspiracdo de Deus. Jorge de Lima se aproximara da perspectiva de poesia
transcendental de Tasso, sem com isso se filiar ao grupo da Festa que, como alerta
Silviano, ndo propunha muito mais que retomar ideias simbolistas. A trajetoria de
Lima sera marcada pela conjun¢ao do olhar religioso e mistico com a estética da
vanguarda surrealista, resultando num caminho independente.

Assim como Mario de Andrade havia pregado, Tasso repete que a criagao
da poesia deva ter o carater desintencional e que a técnica s6 deva ser empregada
a posteriori; no entanto, situa na alma a origem do motivo nacional, € ndo no
mundo ou no tempo corrente, pois em sua perspectiva a finalidade da poesia
advinda da alma sera sempre transcendente. Silviano Santiago, no seu texto sobre
a tradigdo no modernismo, afirma que a medida que os autores daquele
movimento brasileiro se aproximam do discurso da tradigdo, menos atengao darao
ao tempo corrente, ao social. Silviano acompanha a leitura de Otavio Paz, em
Filhos do barro, para afirmar essa logica na qual os poetas modernos deixam pra
tras a atitude aguerrida de combate tipico da vanguarda para se voltarem para a

obra e para um discurso da tradi¢do. Jorge de Lima faz essa transi¢ao quando

BUSILVEIRA, Tasso da. Defini¢do do modernismo brasileiro. Rio de Janeiro, Ed. Forja. 1932. p.
57.
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assume declaradamente o discurso da tradicdo catdlica e se afasta
progressivamente da poesia nacionalizante. No entanto, como veremos, Jorge de
Lima insiste em manter um olho no tempo presente, e tentar conjugar os podlos de
“tempo e eternidade”, o que torna a questdo um pouco mais complexa. Como
tentaremos demonstrar, [nven¢do de Orfeu ¢ fruto da complexidade desse
problema.

No inicio dos anos 30, quando Lima se muda para a capital, o poeta vive
essa fase transitoria em que acabava de publicar uma recolha de sua fase anterior,
Poemas escolhidos, ¢ comegava a publicar seu estudo sobre o sentimento
religioso do brasileiro em edigdes subsequentes d’A Ordem, revista que
concentrava a intelectualidade catolica no Rio de Janeiro, especialmente o nome
do critico literario Alceu Amoroso Lima que torna-se o novo diretor apds a morte
de Jackson de Figueiredo. Alceu seria colaborador dos estudos que Lima
empreendia sobre religiosidade.

Sobre os ultimos tempos em Maceio, Lima da noticias a Mario nesta carta
que relata o momento politico da revolugao de 30, que acabaria provocando a sua

mudanca abrupta para o Rio de Janeiro:

Gracas ao Senhor do Bom-fim nada sofri apesar da minha amizade com o
governador, mas eu nio era mesmo de dentro da politica e ndo ocupava nenhum
cargo desta republica de merda. Macei6 foi invadida logo depois da queda de
Pernambuco. Era gente valente de Pernambuco e da Paraiba. (...) Eu estou
escrevendo um livro sobre religiosidade no Brasil. Mande-me o que tiver,
emprestado, vendido das livrarias, etc. Estou até precisando urgente dos 2

volumes da Visitagdo do Santo Officio. (...) ndo se esque¢a Mario, € um grande

o 132
obséquio que me fara.

E em carta posterior, Jorge reclama a Mario: “Ainda nao recebi a
Visitagdo. Estou trabalhando na minha Psicologia religiosa do brasileiro. Tem
dado muito trabalho e preciso de mais um ano de trabalho, talvez. Que ¢ que vocé
pode me arranjar de N. S. Aparecida ai de Sdo Paulo?”'*’ Lima se dedicava ao
estudo sistematico da religiosidade brasileira no periodo anterior a chegada ao
Rio, sendo deduzivel a sua predisposicdo para a pesquisa teologica. Mas
Psicologia religiosa do brasileiro se limita a reproduzir, com requintes de boa

prosa, a versao portuguesa da histéria. O estudo consiste basicamente num grande

132 LIMA, Jorge de. Carta enviada a Mario de Andrade. Maceid, 11 de novembro de 1930.
3 LIMA, Jorge de. Carta enviada a Mario de Andrade. s/ local. 6 de janeiro de 1931.
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elogio a Caminha e ao Pe. Anchieta e outros que souberam se equilibrar entre os
anseios de indios e colonos, abrindo caminho para a adaptacdo do negro em meio
a uma pratica de catequese ja estabelecida, tornando possivel o sucesso da
colonizagdo e do seu regime escravocrata.

Com seu crescente interesse pela tradigdo religiosa catolica, Lima comeca
a se afastar dos termos da poesia modernista com os quais vinha se identificando e
passa a buscar uma orientagdo teoldgica que certamente iria concorrer com o
imaginario até entdo voltado para a histéria religiosa brasileira. Tendo mantido
desde cedo postura critica quanto ao perigo do artificialismo no projeto
modernista, dez anos depois da publicacao de Dois ensaios, em 1939, Lima viria a
escrever um artigo no jornal intitulado “A faléncia do Modernismo”, no qual
mostra que seu afastamento do movimento estaria ligado a uma insuficiéncia dos
temas nacionais ao seu novo interesse. O “Novo Pais” que Lima quer ver agora
nao poderia condizer com a estética anterior do “Velho Pais”, agora também ela
“velha”. Lima passa a navegar outros mares no seu discurso da tradigdo, nao
menos modernistas: os da linguagem surrealista.

A guinada de Lima para a poesia transcendental de expressao surrealista
ocorreria entre Novos Poemas, de 1928, e Tempo e Eternidade, de 1935, periodo
marcado pelo inicio da Era Vargas, em que a literatura brasileira conhece a voga
do romance social. Apesar da contramao de uma guinada mistica, Lima nao se
desconecta da realidade histdrica, encenando na sua obra a tensdo entre o desejo
de ampliacao e aprofundamento dos horizontes religiosos € a consciéncia social
associada a realidade e cultura popular.

A tensdo se encena inicialmente na prosa mas fica logo clara no tema e
titulo do livro “tempo e eternidade”, entre uma poesia fora do tempo,
acentuadamente a busca de um imaginario sobrenatural, € uma poesia de dentro
do tempo, do compromisso do poeta com a histéria. O Jorge ¢ sempre os dois
Jorge, mas depois dos anos 30, como indica o poema “Novo Pais”, o desejo da
visao do sobrenatural pulsaria mais forte.

Nesse tempo, Lima escreveria seu estudo sobre o sentimento religioso para
a revista A Ordem (a partir de 1931), a novela O Anjo (em 1933), que
sintomaticamente dividiu a critica quanto ao género surrealista ou religioso, e
ainda Calunga, um romance social de prosa poética, e Tempo e Eternidade, que

aparecem juntos em 1935.
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Enfim, pretendemos mostrar nesse capitulo que preexistiu desde cedo na
poesia religiosa de Lima uma expressao do sentimento interior do poeta € um
interesse objetivo de pesquisa sobre a expressao cultural e religiosa brasileira.
Acreditamos que o modernismo, associado a leitura de Proust, conferiu valor a
no¢ao de memoria na obra do poeta e agucou a liberdade da poesia de expressao
interior aliada a tradicdo dos poemas de Nossa Senhora até¢ “Oragdo”. Desse
modo, consideramos que a busca pelo discurso da tradicdo ocorre como
desenvolvimento natural da pesquisa de Lima, e podemos dizer que entre o
motivo biblico e a estética surrealista estd tanto a superacdo do sentimento
nostalgico do menino quanto o desejo de libertacdo da linguagem a qual essa

poesia se associava.
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Capitulo 2. O surrealismo mistico

2.1. O casamento entre surrealismo e catolicismo

Em 1930, Manuel Bandeira publica em Libertinagem alguns poemas de
influéncia surrealista, sendo o “Noturno da rua da Lapa” uma experiéncia de que o
poeta da noticias ainda em 1928, em carta enviada a Jorge de Lima. Do seu

proprio poema, Bandeira anunciava a produgdo para Lima:

(...) fora disso fiz umas duas coisas onde ha alguma influéncia do surréalisme.
Uma saiu ha tempos no “Para todos” (...) a outra dei para “revista da
Antropofagia” e intitula-se “Noturno da rua da Lapa”. Vocés recebem ai a
Revista? Vocé precisa mandar qualquer pra ela. > Escreva a Alcantara
Machado."”

Esse poema teria exercido grande influéncia sobre o autor de Macunaima,
que o reconhece como um dos seus preferidos. Mario de Andrade confessa que,
de tanto 1é-lo, sem perceber, o teria “sequestrado” quando escreveu o seu
“Assombracio”."*® Ainda que o surrealismo ndo tenha sido uma corrente tio em
evidéncia nos anos 20, e que se possa aceitar que a sua penetragdo tenha ocorrido
de forma indireta nos primeiros tempos do modernismo, a defesa que Lima fizera
da escrita espontanea de Macunaima, a proximidade da concepcdo modernista de
Mario aos termos da vanguarda francesa, uma declaragdo aberta de Manuel
Bandeira sobre sua pratica do surrealismo, e todo o estudo sobre Proust no qual o
poeta identificava o relativismo do tempo no plano da memoria, ilustram no
minimo uma paisagem de disponibilidade prévia do alagoano para os ideais que
viria a encontrar na poesia de Nery.

Enfim, sera a partir da mudanga do poeta para o Rio de Janeiro, em 1931,

134 A participagdo de Lima na Revista da Antropofagia se d no mesmo ano de 1928 com o poema
“Diabo brasileiro”, que seria publicado depois em Novos Poemas (1929). Em 1929, na edigdo de
11 de margo, o poeta dedicaria a Oswald de Andrade e Raul Bopp o poema “Santa Rita Durdo”, e
na ultima edi¢do da revista um poema de Lima apareceria pela primeira vez publicado ao lado de
outro do poeta Murilo Mendes, futuro companheiro de aventuras literarias biblico-surrealistas.

135 BANDEIRA, Manuel. Carta enviada a Jorge de Lima. Rio de Janeiro, 24 de fevereiro de 1928.
AMLB-CRB.

136 ANDRADE, Mario de. Carta enviada a Manuel Bandeira. Sdo Paulo, 11 de setembro de 1934.
In: Correspondéncia Mario de Andrade e Manuel Bandeira. Marcos Antonio de Moraes (Org.),
Ed. Edusp — IEB, p. 590.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

79

que Lima ir4 delinear mais claramente, no plano artistico, o interesse pela estética
surrealista associada a nova tonalidade de sua religiosidade.

A mudanca de Jorge de Lima para o Rio ¢ feita as pressas. Dai entdo,
como diz Santa Cruz: “Afinal era o Rio de Janeiro, com seu Cristo do Corcovado
abrindo os bragcos de uma catolicidade moderna, metropolitana, romanizada,
teoldgica e litirgica”.'*” Na capital, Lima aproxima-se logo do poeta Murilo
Mendes, que tinha como melhor amigo Ismael Nery, o pintor, poeta e filésofo que
teria influéncia decisiva sobre a dupla. A amizade com Murilo Mendes serd longa
e proficua. Com Murilo, Jorge de Lima assinaria seu proximo livro de poesia,
Tempo e eternidade (1935), que trazia como subtitulo o lema “Restauremos a
poesia em Cristo”. A ele, o poeta dedicaria Invengdo de Orfeu, reconhecendo no
amigo a fonte da maioria dos seus motivos.

Ismael Nery era, além de artista, um discreto empregado do Ministério da
Fazenda, onde Murilo mantinha o emprego de arquivista, por for¢a da familia. Foi
ai, quando se conheceram, ainda nos anos 20, que Ismael viria a se tornar o grande
elo de Murilo com os principais movimentos de vanguarda europeus, muito
especialmente com o surrealismo. Nessa fase, Murilo e Nery ja escreviam seus
primeiros poemas. Mesmo antes da ida de Nery a Paris, onde viria a estreitar os
conhecimentos sobre o movimento surrealista e travar contato com André Breton,
Murilo conta que ja liam com avidez tudo o que saia sobre o grupo e esbogavam
suas primeirissimas produgdes neste calor das ideias surrealistas; no entanto, esta
producao de primeira hora os autores a destruiriam na sua grande maioria.

Ao contrario dos escritores da primeira fase modernista, preocupados com
o nacionalismo literario, Nery compreendia a arte em uma dimensao
universalizante. Sua pintura encontrava identificacdo na definicdo do lirismo
como uma espécie de realidade magica, tal qual defende Breton, movimento com
o qual aliaria sua pintura de 1927 até o ano de sua morte, 1934. A bagagem de
Lima, composta por ideais modernistas e por interesses religiosos, favorecia a
aproximacao com o pensamento essencialista que Nery desenvolvia.

Assim como Jackson de Figueiredo foi uma forte influéncia para Lima no
seu caminho de conversdo ao catolicismo, Nery o foi para o essencialismo, e

converteu também ao catolicismo Murilo Mendes. Ap6s a morte prematura de

137 CRUZ, Luiz Santa. Op. Cit., p. 136.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

80

Nery, que levaria Murilo, ainda na noite do veldrio, a experimentar um éxtase
mistico ¢ a imediata conversdo,"*® 0 poeta passaria a manter contato didrio com
Jorge de Lima, em quem encontraria o eco das influéncias e a admiracao por
Ismael, a par da inteligéncia, da erudi¢ao, do gosto pela pintura e pelas artes
plésticas, além, ¢ claro, da fé catolica. Os dois, movidos pelo interesse comum na
mistica e na poesia, passam a frequentar juntos conferéncias e missas, como relata

Santa Cruz:

Eram as aulas de D. Martinho Michler, O.S.B., no Centro Dom Vital do Rio de
Janeiro, assistidas pelo poeta ¢ seu amigo inseparavel, Murilo Mendes. Eram as
conferéncias sobre o Corpo Mistico de Cristo, a liturgia da Missa, a participagao
ativa nos mistérios sacramentais e liturgicos, feitas pelo entdo abade beneditino,
d. Tomas Keller. (...) Inteiramente “alumbrados” por esse mundo novo, recém-
descoberto, o poeta ¢ Murilo Mendes decidiram-se a “restaurar a poesia em
Cristo”, e dessa “restauragdo” nasceu o livro de ambos Tempo e Eternidade."”

Tempo e Eternidade ¢ uma grande homenagem da dupla a Ismael Nery e ¢
tido pela critica como o marco da conversao de Lima ao catolicismo. Mas Lima ja
era catdlico, e o livro, acreditamos, apenas inaugura um redirecionamento da
concepeao de poesia na obra do poeta, impregnada das ideias “essencialistas” com
que toma contato. Além de ser catolico, Nery desenvolvia sua prépria leitura
filosofica, com a qual tomava parte no debate sobre a relativizagcdo do tempo e do
espacgo. Nery levaria o problema para o ambito da concepcgao crista, sugerindo a
abstracdo do tempo e do espago como meio para se encontrar a esséncia, teoria
que chamou de “Essencialismo”.

As ideias de Nery, por privilegiarem o relativismo de tempo e espago,
encontram eco na leitura limiana de Proust que ja falavam em um homem
extratemporal e no relativismo da memoria. O ideal de abstracdo do tempo e do
espago, posto de acordo com o pensamento cristdo, adquire importancia no
entendimento de como o surrealismo se equaciona com o imaginario biblico e
como ird provocar a mente de Lima, conferindo a sua poesia uma nova dimensao.

Murilo Mendes assim define a filosofia de Nery:

O Essencialismo é uma teoria filosofica e artistica criada por Ismael Nery sobre

%8 Trata-se de um relato de Pedro Nava em Cirio Perfeito. APUD: CASTANON, Julio
Guimaraes. Murilo Mendes. Sdo Paulo, Ed. Brasiliense, 1986, p.30-32.
13 CRUZ, Luiz Santa. Op. Cit., p. 136.
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bases catolicas. Ismael imprimiu-lhe o carater de sua fortissima personalidade,
sujeitando-a, porém, aos eternos principios do catolicismo. O espirito do homem
moderno caracteriza-se sobretudo pelo cansaco que tem das pesquisas inuteis.
(...) o problema atual consiste em fazer com que o homem restabeleca
conscientemente o equilibrio harmonioso que necessariamente deve existir entre
0 espirito e a matéria, ¢ que vem perdendo gradativamente, desde talvez que foi
criado. (...)'"

Mais adiante, o poeta define o que deve ser a compreensdao do homem
dentro dessa visdo, para entdo apurar a questdo da abstragdo do tempo e do

€spacgo:

O homem deve representar sempre em seu presente uma soma total de seus
momentos passados. A localizagdo de um homem num momento de sua vida
contraria uma das condi¢des da vida, que é o movimento. (...) O Essencialismo da
uma grande importancia para a abstracdo do tempo, que ndo € outra coisa sendo a
redugdo dos momentos necessaria a classificacdo dos valores para uma
compensagdo absoluta.'*!

A teoria se encaminha para lugares muito préximos da concepgao de
unidade que, numa outra esfera — a do real onirico —, o surrealismo valoriza, ja
que ambos perseguem a ideia de um tempo total. O Essencialismo propunha ainda
a arte como a melhor expressdo de uma existéncia fora do tempo e do espago: “Sé
a poesia total nos livra da contingéncia do tempo”, diria Murilo. A poesia seria
assim um meio de relativizacao das categorias de tempo e de espago, um “mundo
total” que permitiria ao poeta presentificar “a soma total dos momentos
passados”.

Entre os manuscritos reproduzidos na edicao italiana L ‘occhio del poeta,
que reune os textos de critica de arte assinados por Murilo Mendes, figura um
importante documento sobre o tema do surrealismo sob o titulo “Hommage a
Breton”.'** No manuscrito, Murilo Mendes anuncia, como o principal tema da
obra de Breton, “o processo a realidade”. Esta afirmagdo ¢ complementada pela
seguinte defini¢ao: “Realidade que ¢ inumeravel contetido multiplo aspecto.” Ao

se confrontar essa “realidade surrealista” com o real de Murilo, “O invisivel ndo é

140 MENDES, Murilo. “Comentarios sobre o pés-essencialismo”. Revista A Ordem, 1935, p. 188.
A publicacdo € concomitante a apari¢do de Tempo e eternidade.

141 [dem. p. 189.

142 Este mesmo manuscrito teria sua versdo reelaborada e desenvolvida em francés nas obras
completas do poeta em se¢do intitulada “Textos em outras linguas / Papiers”. Cf.: Murilo Mendes
Poesia completa e prosa. Volume unico. Rio de Janeiro, Ed. Nova Aguilar, 1994.
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irreal: o real é que ndo é visto”,'*® observa-se como o poeta busca a visio do

sobrenatural investido da potencialidade que o olhar surrealista oferece.

Como Murilo viria a escrever anos depois: “O surrealismo, tentando
ultrapassar os limites da razdo humana, aproxima-se as vezes consideravelmente
da mistica”.'"* Em Vases communicants, de 1932, Breton falaria que o poeta do
futuro seria aquele que venceu a antinomia da acdo e do sonho, que atingiu o
estado de magia dentro da realidade.'*® O estado de magia do poeta, ainda que
numa concepg¢ao mistica catolica, € o que, em linhas gerais, entendemos que Nery
buscava com o Essencialismo na parte artistica da teoria filosofica. E nesse
conceito que Lima seria iniciado apos sua chegada ao Rio. Como explicou
Murilo: “A vida essencialista cristd, restringindo as necessidades materiais, dilata
o espirito”.'*® O olhar dos poetas deveria ser a visio dilatada, vendo muito mais
que o real exterior, pois olhando o que haveria por dentro, de si e fora de si, na

carne ¢ na mente; o real e o sobrenatural. Murilo viria a encontrar a seguinte ideia:

Nao se trata de ilusdo, queixa ou lamento,
Trata-se de substituir o lado pelo centro.
O que ¢ da pedra também pode ser do ar.
O que ¢ da caveira pertence ao corpo:
Naio se trata de ser ou nao ser,

Trata-se de ser e ndo ser.'*’

Murilo Mendes assumiria mais despreocupadamente o contato que teve

com a escola de vanguarda. Por isso ele se torna esclarecedor para nos:

Desde a primeira época da formagdo do surrealismo informei-me avidamente
sobre essa técnica de vanguarda, a qual, embora eu ndo adotasse como sistema,
me fascinava, compelindo-me a criagdo de uma atmosfera insdlita, e ao abandono
de esquemas faceis ou previstos. Tratava-se de um dever de cultura. O Brasil,
segundo Jorge de Sena, ¢ surrealista de nascimento, de modo que a minha
“conversdo”, ainda que parcial, aquele método, ndo foi dificil. Fendmeno analogo
verifica-se com Ismael Nery. Ndo ¢ um pintor surrealista ortodoxo, mas em

'S MENDES, Murilo. “Aforisma 8, In: Murilo Mendes Poesia completa e prosa. Op. Cit., p. 817.
" MENDES, Murilo. “Aforisma 58”. Op. Cit., p. 822.

145 BRETON, André. Les vases communicants. Paris, Ed. Gallimard, 1955.

1“6 MENDES, Murilo. “Aforisma 573”. Op. Cit., p. 872.

"7 MENDES, Murilo. “As asas da semente”. As metamorfoses. In: Poesia completa e prosa. Op.
Cit., p. 397.
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muitos quadros ¢ desenhos levanta uma realidade autre, na linha surrealista da
invengdo e metamorfose; sem perder a forca plastica. Entre os anos 20 e 30 ele
fora a Europa duas vezes, conhecendo pessoalmente alguns membros do grupo,
em Paris. Trouxe-me abundante documentagdo sobre o movimento, em especial
sobre De Chirico e Max Ernst (outro que me inspirou), cujos nomes ainda
estavam longe da irradiagdo atual.'*®

E nessa linhagem de uma realidade autre que se deve creditar a Ismael
Nery o inicio do Essencialismo, que pensou uma filosofia relativista cuja arte
correspondente seria de expressdo surrealista mistica, unindo matéria e espirito
num plano “total” que seria o eterno. A ideia encontra eco na leitura de Eduardo

Subirats sobre 0 movimento:

Nesse manifesto [o primeiro Manifesto do Surrealismo] Breton ndo apenas
considerava a experiéncia surrealista a descoberta de uma nova realidade,
estranha e exotica, onirica e irreal. Ao mesmo tempo, definia a estética surrealista
como uma “crenca” na “realidade superior” de seus mundos maravilhosos de
sonhos, alucinag¢des e rituais. Considerado em seu significado mais rigoroso, o
surrealismo pretendia atingir um novo reino ontoldgico auténtico. Segundo as
palavras mesmas de Breton, o surrealismo era “une sorte de réalité absolue”, a
sintese de sonho e realidade objetiva numa esfera absoluta do ser.'*

A mudanca para o Rio de Janeiro e a entrada dessa corrente de
pensamento de forma mais direta na vida de Lima se refletem sensivelmente na
producao literaria do poeta a partir de 1933. No arco dos primeiros quatro anos de
vida na capital, de 1931 a 1935, Lima publica livros que refletem precisamente as
tensdes de sua obra: o social, o religioso e o surrealista. Até 1932, ja no Rio, o
autor publicaria seu estudo sobre o sentimento religioso brasileiro na Revista A
Ordem e ainda Poemas escolhidos (publicado em 1931), producdes referentes aos
ultimos anos de Maceid. Em 1933, Lima escreve a novela O anjo, sobre a qual o
autor negara a ¢época qualquer influéncia surrealista, mas que seria
convencionalmente tomada pela critica enquanto tal. A obra valeria ao autor o
prémio da Fundac¢dao Graca Aranha no ano de 1934, quando ¢ lancada. Em 1935,
Lima lancaria concomitantemente Tempo e Eternidade, em parceria com Murilo
Mendes, e Calunga, um romance social e psicologico de inspiracao

autobiografica, em que se narra o drama de um médico que retorna a terra natal,

148 CASTANON, Julio Guimaries. Murilo Mendes. Séo Paulo, Ed. Brasiliense, 1986.
' SUBIRATS, Eduardo. 4 peniiltima visio do paraiso. Studio Nobel, 2001. p. 79.
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no interior do Nordeste, e sua impoténcia perante a miséria, a maleita, a geofagia.

Para se pensar a convergéncia entre catolicismo e surrealismo, O anjo ¢é,
na prosa, tdo importante quanto Tempo e Eternidade, pois ali o poeta cria, pela
primeira vez, um enredo insélito, incorporando no cotidiano da cidade a figura de
um estranho anjo. Quando em 1933 Lima escreve a novela O anjo, inaugura na
sua obra uma concep¢do de realidade autre que ja prenuncia o surrealismo
posterior, pensado na chave da “pretensao de um novo reino ontoldgico
auténtico”, combinando num sé plano o irreal e o real. Nao se trata, ainda, de
fluxo continuo ou da multiplicidade da realidade, mas ja seria uma poesia de
transfiguragdo da “crenga” religiosa no sobrenatural € ndo mais o imaginario
restrito 8 memoria cultural.

A novela narra a vida de um artista que se deixa seduzir pelos prazeres da
vida mundana e que, no caminho do desengano, topa, no meio da rua, com um
sujeito de aparéncia estranha: “o anjo”. A histéria se desenrola a partir dessa
premissa surreal, e se desenvolve como uma narrativa realista, ou seja, trata com
realismo uma realidade “anormal”. O personagem do Anjo, um sujeito um pouco
deformado por protuberancias Osseas (sugestivas de um atrofiamento das suas
asas), ¢ o tempo todo mantido no plano real; ele ¢ um elemento estranho da
realidade. Este sujeito, até¢ entdo um estranho para o artista, torna-se desde sua
primeira aparicdo alguém inseparavel do protagonista, e ira, como bom anjo,
tentar ajuda-lo a largar os vicios da imoralidade.

Considerando que o realismo e a normalidade com que trata o “anormal”
seja o aspecto mais insoélito da obra, e justamente por nao se tratar de uma escrita
automatica, a classificacdo da obra como surrealista foi bastante discutida.
Antonio Candido, no entanto, a considera como tal: “O surrealismo domina no
pequeno romance O anjo e nas fotomontagens de A pintura em panico”,”® diz o
critico. Notoriamente, os dois primeiros leitores da novela também reconheceram,
em maior ou menor grau, essa influéncia. Mas na carta enviada a Mario de
Andrade, em que Jorge de Lima agradece o aceite do amigo para escrever o

prefacio da novela, Lima nega que a obra tenha qualquer inspiragdo surrealista:

(...) Vocé gastara pra ler duas horas pois eu escrevi ela em cinco tardes. (...) Ja foi

150 CANDIDO, Antonio. Inicia¢do a literatura brasileira. Rio de Janeiro, Ed. Ouro sobre Azul,
2007, p. 104.
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lida por dois. Em 1° pelo Gastdo Cruls pra ver se valia a pena editar. Mas ele ndo
gostou ¢ me disse que o livro era suprarealista (nunca foi) ¢ ndo agradaria
absolutamente ao publico ficando mau negocio. O 2° a ler foi Prudente de Moraes
Netto. Acaba de estar aqui no meu consultério. Achou 6timo o livro. (...)
Prudente ndo achou nenhuma influéncia, disse que uma coisinha pouca lembrava
a primeira fase de Cocteau. Porém nao ¢ ndo. Enfim, vocé veja. (...) Se ndo gostar
diga no prefacio.""

A negacdo da influéncia da vanguarda francesa € postura tipica entre os
modernistas. Assim, seja ou nao propositalmente surrealista, ha na obra uma
caracteristica que sera do maior interesse na trajetoria de Lima dai em diante, que
¢ a concretizagdo daquela realidade autre, ou a literatura enquanto plano de
realizagdo interior de livre convergéncia entre o universo espiritual e o real.

Mario de Andrade, ao longo de todo o prefacio, ndo toca no termo
“suprarealismo”, mas 1€ a obra na chave da espiritualidade. Ele comeca
afirmando: “Jorge de Lima creio que ¢ um ser necessariamente religioso”. E
interessante o caso dessa novela, pois nela o elemento surrealista converge para
aquilo que, segundo Madrio, soa como uma expressao espiritualista e religiosa que
pairasse sobre a narrativa. Diz ele no prefacio: “Com efeito, neste Anjo, varias
ideias grandes estdo peneirando em redor do escrito: a existéncia de puros
espiritos, o livre arbitrio, o fim em Deus, o tema da ‘cidade e as serras’”. Mario
sublinha o drama religioso, a crise moral, o mundo interior do personagem
protagonista, e considera a criagdo da novela um reflexo do carater religioso de
seu autor, finalmente afirmando-a como um “sintoma”.

Mario critica o uso que Jorge de Lima fizera até entdo da religiosidade em
sua poesia, critica que repetiria posteriormente com relacdo a Poesia em pdnico,
de Murilo Mendes. Apontando para o que chama de “abuso do catolicismo”, uma
conversao do Catolicismo numa “violenta intimidade de pijamas”, Mario se
ressente de uma falta de limite com relagdo ao aspecto existencial da religido
catolica. A leitura de Mario se contrapde nesse aspecto ao sentimento indicado
por Drummond de uma transcendéncia emprestada por Lima a poesia de

sentimento religioso:

Jorge de Lima com O Anjo, atinge a culminancia daquele abuso de religido que ja
praticara bastante. Jorge de Lima sempre abusou do Catolicismo. Abusou num

151 LIMA, Jorge de. Carta enviada a Mario de Andrade, datada de 13 de Julho de 1931. Fundo
Mario de Andrade, Arquivo IEB.
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ensaio que andou publicando na Ordem e era fragil. Abusou em escrever pra
Ordem, quando absolutamente n3o é dos catodlicos de ordem. Abusou em
principal nos seus numerosos versos de derivagdo catdlica. Mas o abuso de que
falo, ndo estd no emprego largo do Catolicismo, ¢ sim no converté-lo a uma
violenta intimidade de pijama. (...) Com O Anjo, a violagdo desse “limite
existencial” do Catolicismo se torna desesperada, virulenta. Justificada. E o
suicidio. O abuso se transforma numa espécie de qualidade negativa, que recusa,
ndo por demonstragdo, mas reduzindo o objeto amado a cheiro de mijo, carcaga,
“amours decomposées”. E um tal de espezinhar acagapante da religido, que Jorge
de Lima se transforma de verdade no ateu... de dentro do Catolicismo. (...) Deus,
no Anjo esta convertido a sua postura sapientissima de espectador, de aceitemos,
quando muito torcedor do nosso joguinho terrestre. (...) O papel do anjo da
guarda é duma analise psicologica muito justa. Jorge de Lima conseguiu pintar
realisticamente um puro espirito. E convenhamos que fica duma satira amargosa,
dum conforto absurdo, isso de Anjo ndo chegar a tempo pra impedir que o heroi
caia da janela (...). Até onde vai a satira no Anjo?"**

A critica de Mério nos serve em dois aspectos. Um € que, quando admitida
em perspectiva historica, ela anuncia claramente a mudanca de posicionamento
que viria na postura de Lima em relagdo ao catolicismo, que procuraria dar maior
espago ao problema essencialista, ou a questdo do “limite existencial” catdlico.
Outro aspecto interessante ¢ a nog¢dao de ‘“qualidade negativa”, de “amours
decomposées”, que Mario usa para descrever a forma como Lima explora o
catolicismo, chegando a chama-lo de “ateu de dentro do catolicismo™.

Sobre esse sentimento violento que Mario acusa haver no catolicismo de
Lima, vale lembrar uma declaracdo de Murilo, encontrada no livro de Julio
Castafion Guimardes'> sobre o poeta, quando se discute o seu papel precursor na
orientagdo progressista da Igreja Catolica. Ali, Castafion traz a luz uma entrevista
de Alceu Amoroso Lima na qual este afirma que a filiacdo de Murilo a institui¢ao
Acdo Catolica, conseguida a seu convite, ndo durou nem seis meses: “Murilo
comunicou a Alceu que estava deixando a Ac¢do Catdlica: ‘S6 me sinto catdlico
entre os nio-catdlicos’. A clausura ideologica ndo lhe servia”.'>* A discussdo nos
serve para tirar a limpo a independéncia que estes autores tiveram quanto ao
catolicismo estatutario, de ordem, ao qual, como dissera Mario, Lima nao
pertencia. Dessa intimidade com o catolicismo, tirada da leitura do regionalismo e
motivo sincrético, Lima ndo abandonaria a natureza impura. Seu interesse pelo
aspecto existencial catolico vai enfocar o drama do homem pecador, a natureza

impura do sentimento humano e o temor do juizo final.

152 ANDRADE, Mario de. Prefacio para O anjo. Datado de 18 de julho de 1933.
153 CASTANON, Julio Guimardes. Murilo Mendes. Op. Cit., p.51.
154

Idem.
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Em Calunga, o romance que surge concomitante a Tempo e Eternidade,
Lima renova a ideia do anjo, pois insere no meio do conflito que o médico trava
contra um fazendeiro explorador um curioso personagem: um santo milagreiro.
Esse santo se estabelece subitamente nas cercanias da fazenda e se torna o centro
da discordia, movendo hordas de fi¢is em busca de um milagre. A presenca do
santo ¢ em tudo perturbadora, tanto da ordem cotidiana da fazenda quanto pelo
fato de que, ao instaurar um elemento inso6lito em meio a narrativa, a rotina
interna do romance absorve o santo com naturalidade. Novamente, o santo € a
horda de legionarios, tudo ¢ tratado com absoluto realismo dentro da historia.
Como se vé€, Lima vai tecendo na prosa um campo fértil entre o irreal e o real ao
lidar com o manancial da crenca religiosa. E, tratados de modo realista, os
milagres do santo deixam a mesma sensacao de indefinicao quanto a satira de que
Mario falara.

Ja na poesia, com Tempo e Eternidade, Lima enfrenta mais diretamente, a
cada poema, o problema filosofico do relativismo do tempo e do espaco,
perseguindo a criagdo de um universo poé€tico que relativize essas categorias.
Nesse sentido, o livro, apesar de programatico, ¢ bem mais experimental que a
realizagdo em prosa, que prima pela qualidade narrativa e seus grandes momentos
de lirismo.

O problema do tempo em relagdo a poesia torna-se um motivo de novo
debate entre Mario de Andrade e Jorge de Lima. E de 1934 a passagem a seguir,

extraida de uma carta de Mario a Lima. Diz Mario:

Nao acho que a poesia esteja acima do tempo. De forma alguma esta. Pelo
contrario, quanto mais livre de quaisquer outras preocupagdes que nao as do
lirismo, a poesia esta presa ao tempo, inda mais toda verdadeira poesia é poema
de circunstancia. Porém ela, como qualquer arte, possui elementos inerentes ou
consequentes da criagdo artistica que podem torna-la uma permanéncia através
das idades, a maior ou menor boniteza, ¢ a maior ou menor dose de experiéncia
humana, por exemplo.'”

A resposta viria mais tarde numa palestra intitulada “Mistica e Poesia”,
ministrada por Lima na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, logo depois da
publicacao de Tempo e Eternidade, no mesmo ano de 1935. Lima inicia sua fala

admitindo a esséncia mistica da poesia: “Eu vos pretendo falar de poesia mistica

155 ANDRADE, Mario de. Carta para Jorge de Lima. Sdo Paulo, 25 de margo de 1935.
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ou de poesia sO, pois a poesia de que vou tratar ¢ a mesma esséncia mistica com
um inicio no comecgo das coisas um fim no Eterno.” Um pouco adiante, ele diz
que Tempo e eternidade ¢ um livro que encena a filosofia da abstragdao do tempo,
tal qual desenvolvida por Ismael Nery, a quem o livro ¢ dedicado (o grifo ¢

nosso):

A duragdo de que falamos e representamos em Tempo e Eternidade € a propria
existéncia e natureza das coisas, (...) € como o tempo sem fim do Todo-Poderoso,
como tempo sem horas dos anjos que esta acima de todas as coisas ¢ que € o ser
eternamente renovado.

Nao confundamos aqui simultaneidade e duragdo com os movimentos restritos
. , L. . 156
do modernismo poético brasileiro.

O poeta pretende se afastar da concepcao de simultaneidade modernista,
que se detém no tempo corrente, para se estabelecer enquanto um eixo de conexao
que encontra ndo s6 o tempo horizontal (cronoldgico) mas faz a conexao vertical
com Deus.

A respeito de Murilo Mendes, Manuel Bandeira sintetiza o assunto em
texto aplicavel a poética de Lima: “De fato, em toda a poesia de Murilo Mendes
assistimos a essa constante incorporacao do eterno ao contingente. E por outro
lado a abstracao do espago acaba por abolir a perspectiva dos planos, confundidos
todos numa super-realidade, com a tangéncia do invisivel pelo visivel”."*’

A obstinagao dos poetas serd declaradamente a criacdo de uma poesia que

traduza a expressdo filosofico-religiosa essencialista que Nery teria chegado a

concretizar nas suas telas:

O poeta-pintor conseguiu a abstra¢do real do tempo e do espago e ai nunca se
deteve em sua busca de um tipo humano ideal que a gente adivinha na tela do
‘poeta futuro’ por exemplo. Abstraido do tempo e do espago o artista consegue
mover-se em outros planos imprimindo a maioria de seus quadros num ar de
‘coisas inevitaveis’ como se o pintor conseguisse pressentir ¢ representar o
destino que uma forga superior ordenasse que se cumprisse.'

S6LIMA, Jorge de. “A mystica e a poesia”. In: Revista A Ordem. Setembro de 1935, p. 225.
Conferéncia no circulo de estudos Jacques-Maritain, Escola de Belas Artes.

ST BANDEIRA, Manoel. Apresenta¢do da poesia brasileira. So Paulo, Ed. Cosac Naify. 2007, p.
201-202.

S8 IMA, Jorge de. “Visdo instantinea de Ismael Nery”. Didrio de Noticias. Rio de Janeiro, 22 de
abril de 1934. Caderno de recortes no. 4. p. 128.
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Em tempos de voga do romance social, a dupla sofre ataques violentos
pela guinada para o alto em Tempo e Eternidade. Um dos ataques mais virulentos

vem do escritor Rubem Braga:

Nao ¢ hora de ninguém, com medo da vida, se enroscar em si mesmo, no
cabotinismo desse misticismo apressado, na covardia dessa fuga. E a hora de
olhar a vida com mais clareza do que nunca (...) lutar de verdade por uma vida
menos idiota, menos injusta. (...) Esses propagandistas da Justica Eterna nao
lembram de que a terra esta dividida entre alguns donos. (...)"’

Apesar da indignacdo contra Tempo e Eternidade, a publicacdo de
Calunga poderia bastar como prova de que Lima nao se divorcia totalmente do
sentimento do tempo, do social, mas que busca concilid-los. Na palestra “Mistica
e Poesia”, um dos primeiros comentarios que Lima faz ¢ uma defesa dos versos
sociais contidos em Tempo e Eternidade, a partir de onde defende a presencga de

sua producdo social:

(...) Ndo desdenho pois de mim, descendo do plano poético para executar prosa
de romance social, embora considerem o meu ultimo livro poesia, s6 poesia.(...)
Tanto nao desdenho [da poesia social] que posso fazer prosa interessada e posso
acidentalmente escrever versos que estdo nos poemas cristdos de Tempo e

Eternidade: ‘Bufarinheiros ¢ banqueiros, sei fabricar distancias para vos recuar”,

. . . 160
(...) “Aceito o sangue derramado se é necessario para levantar o pobre”.

Logo adiante, o poeta d4 como exemplo um verso de Murilo do mesmo
livro: “Vim para sofrer as influéncias do tempo e para afirmar o principio eterno
(...)”. O titulo da obra anuncia o problema: Tempo e eternidade nao ¢ s6 um outro
tempo, mas ambos combinados, uma composicdo do sem fim com o historico.
Como propde Bandeira: a tangéncia de ambos, a dissolvéncia das fronteiras entre
ambos. Assim, entendemos que o projeto seria o casamento desses dois tempos
num poema que os mostrasse simultaneamente, intrincados, como 0s seres que
Nery pintava.

Assim como prenunciado em Novos Poemas, a poesia de Lima se
projetaria em direcdo a descoberta do sem tempo, mas sem abandonar a tensao
com o tempo corrente. Ja distante da tradi¢ao de Nossa Senhora, veja-se o poema

“O navio viajando”, de Tempo e Eternidade, como um desenvolvimento do

159 BRAGA, Rubem. “Tempo e Eternidade”. A Manhd. Rio de Janeiro, 30 de julho de 1935.
Caderno 9a, p. 1.
01 IMA, Jorge de. “A mystica e a poesia”. Op. Cit.
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motivo de “Meu Pais” (poema que fechava o livro anterior, Novos poemas), que
ressurge dentro do repertério biblico: hd uma dor ou culpa pelos desfavorecidos
representados como selvagens e escravos, € o eu lirico permanece estatico,

“Minha caravela ndo pode voar/ nao pode subir”.

Entre o mar e a terra viajo ha séculos
sem encontrar céu, sem encontrar céu,
mas tenho a ansia desse pais.

Minha caravela nao pode voar,

nao pode subir,

nao pode subir.

O plano do mar ja esta dividido.

Hé muitos selvagens nas ilhas famintas,
0s cais sdo escuros, ha muitos escravos
nas patrias selvagens.

Os degredados para onde vao?

Minha caravela nao pode voar,

nao pode subir,

ndo pode subir.'®!

Lima insiste sobre a impossibilidade da ascensdo, e insinua novamente a
busca pelo novo mundo. O movimento ¢ latente, o eu lirico ja se representa numa
nau, movimento que ja preconiza o inicio de uma viagem, mas a linguagem do
poema ainda ndo se liberta de fazer uma proposi¢ao objetiva de um desejo, ou,
mais precisamente, da impossibilidade desse desejo. Ainda estdo por vir a fantasia
de Baudelaire, o maravilhoso de Breton, a tangéncia de Nery. As artes plasticas,
meio de pesquisa para a fusdo dos dois mundos, tal como apresentada por Nery
em seus quadros, seria a nova escola de Lima.

Interessante observar a passagem daquele eu lirico de olhos estéticos, que
permanecia frente a frente em conflito com os olhos da Nossa Senhora, para o
topos da navegacao que vai se desenvolver de modo tdo intenso em Invengdo de

Orfeu. Como notou Fabio de Souza, ha uma diferenca clara entre o sentimento da

I L IMA, Jorge de. “O navio viajando”. Tempo e Eternidade. In: Jorge de Lima. Poesia
Completa. Op. Cit. p, 323.
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generosidade do perdao, presente nos poemas de catolicismo regionalista, que
“vai perdendo espaco para a manifestagio de uma angustia sem limites”.'®
Segundo o autor, em Invengdo de Orfeu se apresentaria uma nova complexidade
para o tema, que ndo vai mais se resumir a um “catalogo de punicoes, ajustes de
contas, (...) mas trata-se de um problema de ordem metafisica mais elevada,
manifestagdo e constatagdo de um estado de coisas presente e despercebido — o
desequilibrio entre as for¢as de cada individuo e o mundo as avessas em que
vive™',

Mas o poeta enfrenta o cendrio apocaliptico, conquista a sua poesia no
embate com o imaginario apocaliptico e os “olhos-marujos” tornam-se cada vez
mais simbidticos com a propria nau, ¢ como se pudéssemos ver a metafora se
formando a partir de uma intimidade que o poeta vai ganhando com o tema. Num
processo semelhante ao usado no poema “Oragdo”, em “A mao enorme”, Lima
abre o poema com trés versos bem diferentes dos padrdes anteriores. O poeta cria
imagens inso6litas que se valem do imaginario do Apocalipse, o que ja anuncia o
trabalho que Lima fara em suas fotomontagens € nos poemas seguintes em que a
caravela ird atravessar a tormenta. Neste exemplo, a mao divina sangra sobre a
nau que aparece mergulhada no escuro: “A nau mergulha / o mar ¢ escuro, / o
tempo passa. / Acima da nau / a mao enorme / sangrando esta. / A nau l4 vai. / O
mar transborda, / as terras somem, / caem estrelas. / A nau la vai. / Acima dela / a
méo eterna / 14 esta.”.'®*

Ao aproximar os versos “o mar escuro” € o “tempo passa”’, a escuridao
contamina a imagem do tempo e vice-versa, tornando tudo uma grande noite sem
tempo ou um tempo que € noite. Com essa operagdo ¢ com a ideia de que o mar
transborda com o sangue das maos que pinga do céu, o poeta alcanga uma poesia
de vulto biblico e surrealista a um sé tempo. O verso “A nau mergulha” valoriza o
sumidouro do tempo reafirmado pela repeticdo do “la vai”, movimento continuo,
mas, frente a frente, aparece o estatico e eterno “ld esta”, que representa a
presenca de Deus ou do Todo no céu. O recurso da oposicao entre o “la vai” da

nau e o “estd” da mdo move o poema entre os dois planos que falam do tempo e

da eternidade, diluindo suas fronteiras. Combinados, os dois planos transmitem a

12 ANDRADE, Fabio de Souza. Op. Cit. p. 45.
' 1dem.
' LIMA, Jorge de. “A mio enorme”. In: Tempo e Eternidade. Op. Cit., p.323.
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sensagdo do eterno, e do infinito aliado ao divino. Note-se ainda que, no poema
anterior, o navio viajava mas sem poder voar, enquanto nesse a nau fica submersa
no dilavio de sangue, escuro e sem tempo determinado. O poeta enfrenta a
viagem.

No poema “Lutamos muito”, o poeta aparece com a reformulagdo do
motivo da falta da fé, mas, no lugar dos olhos da Virgem, estdo os do Senhor:
“Perdoa Pai, pensai meus olhos: / eu era cego ¢ nao sabia”. O poema marca
sobretudo a constante importancia que Lima d4 a visdo: a fé insinua-se sempre
como a conquista da visdo. Mas o poeta trabalha a tensdo, a impossibilidade, e
nao ha entrega. O eu lirico s6 rememora a cegueira na imagem do cego ou da nau

que submerge no tempo.

Lutei convosco, fiquei cansado,
fiquei caido. Quando acordei
Tu me ungiste, Tu me elevaste.
Tu eras meu pai e eu ndo sabia.
Eu sofri muito. Furei as maos.
Ceguei. Morri. Tu me salvaste.
Eu sou teu filho e ndo sabia.
Lutamos muito: eu Te feri.
Perdoa Pai, pensai meus olhos:

eu era cego e nao sabia.

Note-se que ha também uma dicotomia entre a visdo para o além que se
refere a Deus e a lembranga do passado que se associa a Nossa Senhora. Como
Lima disse em sua palestra, “a poesia deve ter olhos para o que esta além, nao
para o para, mas para a meta”. Nos parece claro que mesmo com toda a defesa que
Lima tenha feito do verso social, na medida em que busca o além, o poeta se
afasta da lembranca do passado, e também do tempo presente. A substituicdo de
Nossa Senhora por Deus nos poemas de sentimento religioso substitui igualmente
0 motivo ou a paisagem que antes o poeta tirava da cultura para depositar sobre o
imaginario biblico. No entanto, a linguagem ¢ a mesma. Uma melhor tentativa de
criacdo da visdo infinita seria perseguida e finalmente melhor realizada a partir

das incursdes de Lima pela pratica das artes plasticas, em especial a
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fotomontagem, a qual comecaria a desenvolver junto com o amigo Murilo

Mendes.

2.2. A visao ubiqua, o panico

Em A tunica inconsutil (1938) — livro dedicado a Murilo Mendes —, o seu
famoso poema de abertura, o “Poema do Cristao”, de que aqui segue o trecho

inicial, tem a func¢ao anunciadora do processo da decomposicao e da unido:

Porque o sangue de Cristo

jorrou sobre os meus olhos,

a minha visdo ¢ universal

e tem dimensdes que ninguém sabe.

Os milénios passados e os futuros

nao me aturdem, porque nasgo € nascerei,
porque sou uno com todas as criaturas,
com todos os seres, com todas as coisas
que eu decomponho e absorvo com os sentidos
e compreendo com a inteligéncia
transfigurada em Cristo.

Tenho os movimentos alargados,

sou ubiquo: estou em Deus e na matéria;

sou velhissimo e nasci apenas ontem

()

O poema anuncia movimentos largos e uma visao total: “sou ubiquo”, diz.
E essa visdo ubiqua que o poeta vai buscar praticar nas artes plasticas com a
fotomontagem e que vai encontrar equivaléncia na linguagem literaria. A partir de
meados dos anos 30, Lima também aproveita seu talento para a producao de
fotomontagens, ou fotopoesias como também gostava de chamar. Mesmo vindo a
publica-las somente quase uma década depois, em 1943, sob o titulo 4 pintura em
panico, tem-se contudo o registro da pratica desde meados da década de 30, ou
seja, o periodo conhecido como surrealista da obra de Murilo Mendes, o qual

abarca Poesia em pdnico, As Metamorfoses € Mundo enigma, produgao que vai de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

94

1936 a 1945. O titulo do livro de fotomontagens de Lima chega mesmo a
parafrasear o de poemas de Murilo, funcionando como seu duplo em imagem.
Uma das primeiras fotomontagens que se sabe terem sido feitas pela dupla € a que
consta na capa do livro de Murilo e que da nome ao mesmo: Poesia em pdnico.

A nova orientacao da poesia de Lima se alimentaria da estética surrealista
a partir dessa pratica da fotomontagem. No processo, faz-se a decomposicao de
elementos pictéricos cujo referente € realista (uma foto, uma pagina de revista, um
anuncio), ¢ a recomposi¢do de uma nova imagem com as partes “dissecadas” de
seus contextos originais, criando um mundo novo, investido de fantasia, que
oferece perspectivas “impossiveis”, um rearranjo do real em uma imagem do
irreal. Como explica Luciano Dias, a imagem surrealista se da pela

dessemelhanca:

Na imagem surrealista, (...) sua forma¢do (criagdo) se da através da
dessemelhanga, ou seja, através da aproximacdo de duas realidades distantes.
Desse modo, ao construir suas imagens os artistas surrealistas transgridem a
ordem natural das comparagdes, provocando um choque intenso na sua
linguagem — o que nos leva a percorrer os caminhos do sonho e da imaginagéo.'®

Veja-se a seguir alguns trechos do prefacio de Murilo a Pintura em panico

que sao esclarecedores da obra:

Esta alianca da pintura e da fotografia permite e facilita o encontro do mito e do
cotidiano, do universal com o particular. O panico € muitas vezes necessario para
se chegar a organizacdo. (...) O conselho veio de Rimbaud: desarticular os
elementos. Aplicado ao desenho e ao ballet, tal principio provocou excelentes
realizagoes. Por exemplo: La femme 100 tétes, de Max Ernst, ¢ Bacanal, de
Salvador Dali. O livro de Max Ernst inspirava-me. (...) Come¢amos juntos o
trabalho. Mas dentro em breve ele ficava sozinho. O antitécnico abandonava o
técnico. (...) O movimento surrealista organizou e sistematizou certas tendéncias
esparsas no ar desde o comego do mundo.'®

Sobre a técnica de producdo das fotomontagens, Paulo Herkenhoff

também ressaltou a importancia de Max Ernst:

Jorge de Lima ao utilizar na colagem vinhetas de tipografia, ilustracdes,
abandona a ideia de operar no interior da fotografia e sua logica. Nesse sentido,

15 Op. Cit. p. 420.
1 MENDES, Murilo. “Nota liminar”. In: 4 pintura em pénico. Jorge de Lima. Rio de Janeiro.
Tipografia Luso-Brasileira. 1943.
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as montagens de Jorge de Lima guardam enorme relacdo com a obra de Max
167
Ernst.

Segundo o critico Alexandre Eulalio, 4 pintura em panico, além de ser um
paralelo do livro de Murilo, poderia também ser considerada uma resposta a
Peinture au Défi, de Louis Aragon,'®® prefacio escrito em 1930 para o catalogo de
uma exposicao de colagens que seria a primeira analise sistematica da técnica da
colagem nas artes plasticas. Em “Jorge de Lima, A re-velagdo da imagem”, Ana
Maria Paulino faz um cuidadoso histérico do surgimento da fotomontagem na
Europa e aponta como influéncias declaradas da obra de Lima nao s6 Max Ernst
(La femme 100 tétes, de 1929, e Une semaine de bonté, de 1934), mas ainda
Salvador Dali, De Chirico (arcadas, piramides, manequins enigmaticos e
paisagens em perspectiva) e as leituras de Jung e Freud dos anos 20.'®

Como se nota, hd um largo estudo por parte de Lima acerca da linguagem
surrealista tanto em sua poesia quanto na sua produgdo plastica. Ana Maria
Paulino observa que Lima foi pioneiro no uso da pratica da fotomontagem no
Brasil, até entdo noticiada apenas na tentativa de Valério Vieira, em 1904, com

propositos totalmente distintos. Assim, a publicagdo de Pintura em panico

representa mais uma atitude de carater inventivo da obra de Lima:

A partir desse trabalho, cumpre-se, para o poeta, uma vez mais, ainda que
com o risco da incompreensdo, a necessidade agdnica de ser o anunciador
de outras formas, na tentativa de expressar o indizivel e realizar a fantasia,
buscando todas as maneiras de expor o lado oculto das coisas.'”’

Comentando o livro das fotomontagens, Lima iria afirmar de forma

relativista a influéncia surrealista, inclusive sobre a novela O anjo:

O surrealismo como o romantismo sdo constantes do espirito humano: Sao
Joao Evangelista, no Apocalipse, os sonhos e as visdes de Budha,
Mahomé, etc.. Lautréamont no Chants de Maldoror, antes do
suprarrealismo foram notaveis suprarealistas. (...) Nao somente pois a
fenomenologia deformante, onirica, foi incorporada as suas pesquisa mas a

167 Apresentacdo da exposicdo individual Pinturas, Mdscaras e Objetos. Espago Capital,
Brasilia e Galeria Saramenha, Rio de Janeiro, 1987.

'8 EULALIO, Alexandre. In: Escritos. Org. Unicamp. Ed. UNESP, 1992 . p.477.

" PAULINO, Ana Maria. “Jorge de Lima: A re-velagio da imagem”. In: O poeta insélito.
Fotomontagem de Jorge de Lima. Ana Maria Paulino (Org.). IEB,-USP, 1987. p. 44.
""PAULINO, Ana Maria. “Jorge de Lima: A re-velagio da imagem”. In: O poeta insélito.
Fotomontagem de Jorge de Lima. Ana Maria Paulino (Org.). IEB,-USP, 1987. p. 42.
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fotomontagem, as colagens, etc. (...) Minha poesia, mesmo O Anjo, nao
sdo suprarealistas e o sdo, pois como lhe disse: o suprarealismo como o
romantismo sdo constantes da poesia. E a minha poesia ¢ isto tudo ao
mesmo tempo que mistica, sexual, o que quiserem.

O autor se nega a escola, mas as evidéncias sdo claras. Em entrevista
concedida a Homero Sena em 1945, o poeta afirmaria a pratica das artes plasticas
como forma de estudo para a poesia: “Prefiro a poesia. Tudo o mais que tenho
tentado, inclusive a pintura, estd subordinado ao sol da poesia, sdo caminhos para
ela, as vezes simples exercicios para conferir-lhe novas dimensdes, outras
profundezas™.'”" A declaracdo nos remete ao nome de Apollinaire, que foi talvez o
mais importante nome da vanguarda, e que, segundo Octavio Paz, buscou sua
linguagem na traducdo do cubismo. Apollinaire foi, além de um colaborador do
futurismo, também o tedrico do esprit nouveau (que impregnou o modernismo
brasileiro tanto de Mario quanto de Oswald) e precursor do surrealismo. Em
Filhos do Barro, Octavio Paz o define como um poeta de transicdo, que
combinaria as caracteristicas de vanguarda com tracos da poesia simbolista em
sua obra.'”?

Podemos imaginar que ndo apenas o resultado, mas o processo de
composi¢ao de uma tela, a relacdo com as cores, o tato do barro, da pedra, luz,
cheiro, enfim, toda a materialidade das diversas artes com que Jorge de Lima se
envolveu lhe conferiram um potencial significativo para criar Inveng¢do de Orfeu.
A licdo ¢ de Apollinaire mas veio via Nery: o poeta deveria se tornar duplamente
poeta e pintor.

Se Lima recusa classificagdes ¢ porque se vale das varias influéncias que
lhe parecam interessantes para expressar sua poesia, porque coloca a técnica a
servico da expressdao. Mario de Andrade alerta para o fato de que a fotomontagem
ndo ¢ uma pratica automatica ou aleatdéria como a escrita surrealista: “a
fotomontagem ndo deve ser apenas uma variedade da poesia sobre-realista, que
por principio, ndo se sujeita a nenhum controle estético; ¢ uma arte de luz como a

fotografia, o cinema e a pirotécnica™.!” As sugestdes de Mario sdo importantes

T LIMA, Jorge de. “Vida, Opinides e Tendéncias dos Escritores”. Entrevista concedida a Homero
Sena., 29 de julho de 1945. In: Jorge de Lima Poesia Completa Op. Cit., p. 61.

2 PAZ, Octavio. Os Filhos do Barro. Do romantismo d vanguarda. Trad. Ary Roitman e Paulina
Wacht. Ed. Cosac Naify, Sdo Paulo, 2013, p. 124.

'3 ANDRADE, Mario de. “Fantasias de um poeta”. In: “Suplemento de retrogravura” no. 146, O
Estado de Sdao Paulo, Sao Paulo, 1a quinzena, nov. 1939.
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porque detectam o diferencial da poesia final de Lima: a escrita, embora encene
uma desordem, lida essencialmente com a técnica. Veja-se que, ao descrever a

técnica de composicao da colagem, Lima 1€ os resultados como poemas:

Facilmente: recortando e superpondo ou justapondo as gravuras mais
diversas as vezes gravuras que isoladas ndo tém sendo o valor didatico,
mas reunidas em uma combinacdo simplesmente arbitraria declancham
verdadeiramente os mais surpreendentes poemas.'

Ainda de acordo com a observagdo de Mario de Andrade: “O
temperamento mistico e profundamente compassivo do poeta esta perfeitamente
expresso na mais simples dessas fotomontagens”.'”” Murilo Mendes observou que
a técnica de fragmentacdo e reconstru¢do, como observada por Lima, se
transforma em técnica de montagem literaria em Inven¢do de Orfeu, ou seja,
recortando e montando, com rigor, o que lhe interessa de cada obra para gerar a
sua propria.

Simone Rodrigues, curadora de uma exposi¢do recentemente organizada
no Rio de Janeiro com a reprodu¢ao das fotomontagens de Lima, organiza em seu
texto de apresentacdo do catdlogo um debate interessante sobre a existéncia ou a
nao existéncia de uma narrativa no livro de fotomontagens de Lima. A discussao
nos interessa porque vai se recolocar na obra final de Lima. Para Teodoro Renno,
que procedeu a comparacao entre as novelas surrealistas de Max Ernst e 4 pintura
em panico, nao hd uma narrativa, como ha na obra de Ernst, no livro de Lima.
Para o autor, cada imagem funciona como um poema auténomo, e entre elas “se
reconhece porém uma autoria Unica através da maneira de compor”’®. J4 para
Maria Paulino, haveria muitas interrogagdes deixadas pelo livro, inclusive a de
saber se haveria uma ordem na composi¢ao do livro pensada com intuito de uma
narrativa surrealista. Génese de Andrade teria dito que justamente porque nao ha
uma conexao logica ¢ que cada leitor poderd articular a obra a seu modo. A

curadora, por sua vez, entra no debate e afirma:

% A découpage — processo de gravura surrealista. Matéria de Danilo Bastos s/ref. 8/7/1939. O
jornalista informa que o poeta mostrou as gravuras ja organizadas em cliché prontas para
impressdo na gaveta.

175 ANDRADE, Mario. “Fantasias de um poeta”, In: O poeta insdlito. Fotomontagens de Jorge de
Lima. PAULINO, Ana Maria. (Org.). Sdo Paulo, IEB, 1987, p. 9.

176 ASSUNCAO, Teodoro Renné. “Fotomontagem e colagem poética em Jorge de Lima”. In: O
eixo e a roda. Vol. 9 /10. 2003 /2004. UFMG. Disponivel em: <http://www letras.ufmg.br/poslit>.
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Simbolica e hermética, trata-se de uma narrativa fantastica que nos
convida a experimentar um mundo de imagens arquetipicas e forgas em
constante tensdao. As historias que a pintura em panico conta subvertem o
tempo e o espago da realidade humana e ordinaria e nos projetam em um
outro tempo — a temporalidade ou o tempo ciclico dos mitos — em um
outro espago — transcendente, utdpico. O inicio dessa historia confunde-se
com a Génese, a criagdo dos seres, a nostalgia da unidade perdida; no fim
fundem-se o Armagedon, o Juizo Final, a mutilacdo dos corpos, a morte e
sua consequente transmutagdo em outras formas hibridas de vida; e no
meio a aventura mistica do homem-poeta-heroi, este visionario que sé
pode expressar sua experiéncia extraordinaria do mundo através de uma
linguagem afeita aos mistérios.'”’

A autora ainda conclui dizendo que esta cosmogonia estende-se por toda a
obra literaria de Lima, “podendo ser examinada como expressao concreta do
imaginario desse artista para quem a imagem e a montagem desempenharam
papel crucial na constricdo da escrita poética”. De fato, ¢ possivel identificar a
partir daqui a linha de “invencao e metamorfose” nos livros de Lima. A técnica
investe a poesia de Lima de um complexo que alia o conteudo biblico a linguagem
da desarticulacao.

Ainda sobre essa produgao artistica, vale lembrar que, todos os dias, apos
o horario de expediente, o consultorio do médico Jorge de Lima, situado na
Cinelandia, transformava-se em ateli€ do artista. Esse atelié€, na realidade uma sala
contigua ao consultério, virou um ponto de encontro para os amigos intelectuais,
como Graciliano Ramos, Murilo Mendes, Jos¢ Lins do Rego. Conta-se que, no
consultério, que ocupava um andar inteiro do tradicional prédio do restaurante
Amarelinho, havia uma prensa para a manufatura de livros e materiais de pintura
onde o poeta compunha, fotografava e pintava, demonstrando gosto pela
manufatura e pela técnica.

Coincidéncia ou ndo, sdo do mesmo periodo em que Jorge se inicia nas
artes plasticas, e quando sua poesia alcanga cada vez mais a expressao do
sobrenatural, as sucessivas recusas que sofre a sua candidatura a Academia
Brasileira de Letras: entre 1937 e 1945 a Academia lhe negaria assento por seis

vezes. Neste meio-tempo, além da producdo plastica, o poeta publica mais trés

7 0p. Cit. p. 13.
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livros entre poesia ¢ romance: A Tunica Inconsutil (1938), A mulher obscura
(1939) e Anunciagdo e encontro de Mira-Celi (1943).

Todos cles, de uma forma ou de outra, encontram eco em Invenc¢do de
Orfeu. Sobre a Tunica inconsutil, vale a pena frisar a importancia da linguagem-

colagem, como observa Teodoro Renn6 Assuncao:

A tunica inconsutil fornece, por sua vez, material para o estudo da colagem como
procedimento discursivo de composi¢do ndo s6 da imagem poética, mas também
de poemas inteiros como “O grande desastre aéreo de ontem”, (...) exemplo do
que ¢ também um modo desconcertante ¢ moderno (isto é: a justaposigdo fortuita
de fragmentos dispares) de apreensio do mundo.'™

Da critica de Mario de Andrade ao livro Tunica Inconsutil, em 1939,
também se pode depreender termos que serdo aplicaveis a Inveng¢do de Orfeu. O
autor de Macunaima identifica naquele livro o sabor “antoldégico”, que, além de
“rastrear, poética e tematicamente, a Biblia, (...) compila nas suas paginas toda a
tematica posta em foco pela poesia contemporanea... franco-brasileira”. E como

que sugerindo, aproxima o autor a Camaoes.

Se Jorge de Lima tivesse vivido alguns séculos atrds teria sido por certo um
desses grandes plagiarios, a feicdo de Shakespeare ou de Camdes. (...) Quero
dizer: Jorge de Lima plagiaria, da mesma forma sempre criadora, com que
Camoes plagiou o Super Flumina Babylonis no “Sobolos rios que vao”. (...) Dos
poemas importantes de Jorge de Lima ndo havera talvez um tnico, de que nio se
possa descobrir a fonte de inspiragio noutro poema moderno brasileiro.'”

Podemos dizer entdo que em Tunica Inconsutil ja se encontra um
enfrentamento do poeta com a tradicao literaria, tal qual Eliot pensava o sentido
da tradicao, como um poeta que escreve com o sentimento de simultaneidade dos
escritores, desde Homero.

No entanto, em 1940, j4 no segundo ano da Segunda Guerra Mundial,
Lima declarava-se cada vez mais a favor da saida do tempo: “A pedra de toque
mesmo do genuino poeta € sair do tempo, sair do verso, sair dos partidos, sair do

mundo. S6 ndo pode sair de Deus”.'™ Nesse momento, a proposta de conjugar

178 ASSUNCAO. Teodoro Renné. “Fotomontagem e colagem poética em Jorge de Lima”. In: O
eixo e a roda. Vol. 9 /10. 2003 /2004. UFMG. Disponivel em: <http://www letras.ufmg.br/poslit>.
17 ANDRADE, Mério. “A tinica inconsutil”. In: Jorge de Lima Poesia completa. Op. Cit., p. 86 —
90.

801 IMA, Jorge de. “Defesa da poesia”. O Didrio. Belo Horizonte, 4 de fevereiro de 1940.
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tempo e eternidade pouco ou nada atentava para o tempo. Mais adiante no mesmo
artigo, ele diria: “...se pensa que a poesia € que estd em crise. (...) O homem ¢ que
esta doente. O tempo ¢ que estd doente. Até 14 os que nascerem predestinados a
poetas terdo que ultrapassar a humanidade”.

Anunciagdo e Encontro de Mira-Celi, de 1943, ¢ um livro reconhecido por
todos os criticos como a transi¢ao decisiva do poeta para a linguagem de Inveng¢do
de Orfeu, e nele Lima encena uma infinita metamorfose ou transfiguracao da face
oculta da musa.

Alexandre Eulalio destaca a fusdo de significados desta escrita “candente”,

que ja anunciaria a fase final de Lima:

Texto de sonambulismo inspirado, que se calca em emblemas proféticos de dificil
conotacdo, mais do que em qualquer outro dos nossos poetas se cruzam
desnorteadores movimentos centripetos e centrifugos, cuja espessa nebulosidade
ndo deixa por isso de enriquecer a poesia brasileira, pelo mesmo desafio de
investir em semelhante area criadora. Esse magma poético ainda em estado
vulcanico, que borbulha e em alta temperatura, possui diversos momentos de
repouso ¢ contém em si, da forma cifrada que é bem a sua, e ndo s6 de modo
tematico, as duas obras definitivas que encerram a lirica limiana: Livro de
Sonetos e Invenc¢do de Orfeu."™

A poesia de Lima, a partir daqui, seria sempre um provocante enigma.
Oculta, mistério, ela ¢ também a possiblidade infinitesimal de transmutagao de
que o poeta € capaz. A poesia ¢ como um enigma, € assim como Deus, ndo pode
ser compreendido. Segundo o critico Waltensir Dutra, Mira-Celi seria o livro de
transi¢do em que Lima passaria de uma concep¢ao em que o motivo domina o
poeta para uma fase em que “o autor ja realiza uma (por assim dizer) penetracao
do verso, um colocar-se dentro do poema, do momento poético (...) para de sua

3 182

reprodugdo extrair um poema ou um sentido poético”.

O final do poema 38 nos mostra isso:

— Tu como te chamas?
Seu nome de niumeros
Ja ndo me recordo.

Mas via-a outra vez:

8 EULALIO, Alexandre. Op. Cit., p. 479.
82 1dem. p. 137.
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O mundo ia acabar,
Algumas carruagens

Ja haviam parado.

— Nao me esquecas nunca!
Diz-me, e eu lhe pergunto:
— Tu como te chamas?

Foi j& muito tempo.

J&4 ndo me recordo.

Oh, ndo procureis

Um nexo naquilo

que dizem os poetas.

Como a forma de didlogo pode indicar, Dutra observa que o poeta ja se
apresenta neste livro totalmente invadido pelo espirito religioso, o poeta fala em

nome de Mira-Celi:

A integracdo do poeta com o motivo religioso é total, e parece-nos ter sido
resultado da atracdo que ele sentiu pelas ‘belas e misteriosas palavras da igreja’.
Repetem-se os versiculos latinos, como acontecera antes em A tunica inconsutil,
0 poeta se representa como instrumento de Deus.'®

Nesse sentido, o poema “Eternidade” (51) ¢ um bom exemplo, ja que
aponta também para a técnica de apropriacao intertextual de Invengdo de Orfeu.
Nesse poema, Lima toma emprestado o poema homénimo de Rimbaud, do livro
Une saison en enfer, “L’Eternité”,'* ¢ transfigura o tema da eternidade para a
redescoberta transfigurada de si. A imagem de um barco irreal e sem mar sugere
também o eu lirico do Rimbaud, que muito se costumou aliar a visdo do Bateau
Ivre (poema que Lima agenciaria em Inveng¢do de Orfeu).

Em “L Eternité”, a estrofe que abre ¢ fecha o poema diz assim: “Elle est

3 DUTRA, Waltensir. “Descoberta, integragio e plenitude de Orfeu”. In: Poesia completa. Op.
Cit., p. 149.

184 RIMBAUD, Arthur. “L'Eternité”. In: Poesia completa. Edi¢do bilingue. Trad. Ivo Barroso. Rio
de Janeiro: Topbooks, 1994 : « Elle est retrouvée. / Quoi ? - L'Eternité. / C'est la mer allée / Avec
le soleil. // Ame sentinelle, / Murmurons l'aveu / De la nuit si nulle / Et du jour en feu. / Des
humains suffrages, / Des communs élans / La tu te dégages / Et voles selon. // Puisque de vous
seules, / Braises de satin, / Le Devoir s'exhale / Sans qu'on dise : enfin. // La pas d'espérance, / Nul
orietur. / Science avec patience, / Le supplice est sir. // Elle est retrouvée. / Quoi ? - L'Eternité. /
C'est la mer allée / Avec le soleil. »


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

102

retrouvée. | Quoi? L’ Eternite. | C’est la mer alée | Avec le soleil”. Na visdo do
poeta alagoano, a redescoberta do eu lirico se concretiza na medida em que se

investe de uma nova visao, a que sabemos ser a da eternidade pelo titulo da peca.

Ele reviu-se:
Nao era mais
Nem corpo

Nem sombra

Nem escombros.

Como foi isso?
Tudo irreal:
Um barco

Sem mar

A boiar.

Ele sentiu-se:
Recomecava.
Vivera
Morrendo

Numa estrela.

Ele despiu-se.
De que?

De tudo

Que amara.
Surdo-mudo
Cegara.

Agora V€.

A mesma luta dos poemas anteriores, de busca por uma nova visao,
aparece aqui associada ao emblematico e visionario poeta Rimbaud. Os versos se
mantém entre o visiondrio Rimbaud e o mistico religioso Lima, e encenam a

linguagem de Inven¢do de Orfeu da eliminagdo dos conectivos, a carga insdlita e
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surrealista: “Um barco /Sem mar /A boiar”. Além da imagem da estrela em que
morre, que parece remeter a passagem biblica da estrela de absinto, os versos
finais reforcam a atmosfera mistica com a sucessao dos versos “Cegara. / Agora
ve.”.

Veja-se que, se no poema de Rimbaud o mar se esvai com o sol, no poema
de Lima temos a imagem do barco que ficou sem o mar. H4 todo o imaginario do
poema de Rimbaud mas desconstruido e reelaborado numa mistura de visdao do
“Bateau Ivre” com “L’Eternité”, dois poemas do Saison en enfer. O resultado
insolito da imagem do barco que boia sem mar se sugere como possivel
componente do barco de Invengdo de Orfeu assim como do eu lirico,
provavelmente integrado no complexo da figura do “bardo €brio” que busca uma
ilha que ¢ de aquém e de além-mar. A inventividade e a plasticidade desta poesia
sdo reconheciveis na poética da montagem, expressa no jogo de desarticulagao e
rearticulacdo que remonta livremente os fragmentos de uma obra.

Em seu poema, o francés define a eternidade como um mar que esvai junto
ao sol, num s6 poente; enquanto aqui ha o ressurgimento, o renascimento da
visdo, ¢ podemos deduzir que o poeta que se V€, “ele reviu-se”, se v€ na
eternidade, “ndo era mais nem escombros”. O sentimento da eternidade se
transporta, no poema de Lima, para dentro do visionario que se redescobre.
Sublinha-se o lado mistico do poeta visionario. Se o poeta fala da busca pela
poesia do visionario, a0 mesmo tempo esse poema mostra como Jorge de Lima se
apropriaria do imaginario do poema de Rimbaud como numa glosa, numa atitude
bastante proéxima do que ocorre em varios poemas de Invengdo de Orfeu.

Assim, queremos demonstrar como a convergéncia do aspecto mistico e
surreal na poesia de Lima passa pela busca do poeta visionario Rimbaud, mas
transfigurada na busca pela visdo da eternidade, do irreal. Nesse poema, o
imaginario biblico ja aparece relegado a um segundo plano, deixando que se
aproxime uma poesia mais ludica. Nao ¢ que a visao fundamentalmente religiosa
de cria¢dao divina va ser abandonada, mas que a sua poesia vai se deixar invadir
cada vez mais por outros mares que nao sO os biblicos; as aguas dos mares
literarios da poesia moderna comegariam a se misturar com as dos mares biblicos
e, em seguida, também com os cléssicos e antigos.

A poesia de Lima passa, entre os anos 1935 e 1945, a se beneficiar de uma

recarga bipolar: um polo estético que se aproxima das propostas poéticas de
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vanguarda e sobretudo do surrealismo, de onde advém a técnica formal, o
processo de composicao de montagem, sobreposi¢des, plasticidade etc.; e o polo
que poriamos chamar de conceitual, referente a principios teologicos e filoséficos,
que orienta teoricamente a busca de sua poesia enquanto realizagdo “pratica” da
sua concepcdo de mundo, que tenta unir irreal (religioso e sentimental) e real
(dimensdo social cotidiana da vida particular e do pais) num sé plano relativo,
mas que, como vimos, torna-se em Mira-Celi muito mais irreal que real. Apesar
de se investir de um “sentido historico”, na medida em que se expressa cada vez
mais pela tradi¢do, Lima ndo reage, na poesia, ao drama real que a humanidade

atravessa.

2.3. O orfismo de Lima

Certamente pela tematica artistica do mito, Orfeu tornou-se o patrono das
artes, inspirando centenas de compositores, escritores, libretistas e coredgrafos de
todos os tempos. Na literatura, as obras que contenham men¢ao ao nome de Orfeu
devem chegar perto da casa do milhar.'"® No inicio do século XX na Europa,
quando se vive um ambiente de ebuli¢do das vanguardas modernistas, ocorrem
algumas manifestacdes na poesia ligadas a Orfeu. Uma figura central das
pesquisas poéticas daquele momento na Franca, nome que ja mencionamos, ¢
Guillaume Apollinaire. O poeta francés denominaria como “orfismo pictérico” o
simultaneismo das telas de Delaunay, estética que ele proprio tentaria traduzir na
sua poesia simultaneista. Ao lado de Apollinaire, ha Jean Cocteau, que, entre os
anos 20 e os anos 60, filmou uma trilogia orfica de tintas surrealistas. Em
Portugal, os poetas de vanguarda, tendo a frente Fernando Pessoa, tomam o mito
para titulo de sua revista, Orpheu. Um pouco mais tarde haveria ainda Rilke, em
1922, escrevendo Os sonetos de Orfeu na Suigca. No modernismo brasileiro, seria
Ismael Nery quem melhor captaria o espirito orfico da vanguarda europeia. Orfeu
representou naquele momento o nome magico com o qual os poetas assumiam
um eu lirico onirico, com total liberdade de atravessar os tempos e de transfigurar

o presente em multiplos espagos e tempos.

185 Reinhard Kapp fez uma lista das obras de arte de véarios géneros que fazem mengdo ao mito de
Orfeu, e ja soma cerca de cento e trinta paginas de referéncias. Disponivel em:
http://www.musikgeschichte.at/kapp-orpheus.pdf
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Ao longo da obra final de Lima, Orfeu ¢ citado explicitamente em alguns
poemas, mas nao se pode dizer que o poeta narre o enredo do mito na obra. As
sextinas (poemas XXIII e XXIV do Canto III), que tampouco o fazem de forma
narrativa, sao 0s poemas que mais se aproximam disso. Trata-se antes da invengao
de um eu lirico que seja arquétipo do poeta e que reuna em si os poetas de todos
os tempos da tradi¢do ocidental, contidos na invencao que ¢ o poema total. Ao
longo da obra, o autor se dirige a Orfeu como se evocasse a sua voz para se
investir do Canto plural, mas também fala de Orfeu, encenando momentos de
aproximacao e outros de afastamento do eu lirico com o Orfeu mitico.

Como aponta Guthrie, devemos entender que, apesar de Orfeu ndo ser um
deus da mitologia, foi considerado entre os gregos como um herdi, e os herois
gregos sdo de alguma forma “eleitos” dos deuses, tendo com estes um grau de
parentesco. Orfeu ¢ filho de Apolo, deus da musica e da medicina, com a maior

das musas, Caliope.

Orfeu ndo era considerado como um deus, mas como um herdi, como
alguém a quem se pode atribuir algum parentesco com os deuses, que
gragas a i1sso possui certos dons sobrenaturais, mas que, no entanto, deve
viver e morrer como um mortal comum. A tumba de seres como este era
normalmente venerada (encontrava-se mais de uma) e o culto do herdi
morto comecava ali, culto em geral bem distinto daqueles de um deus,
muito proximo do culto a um santo. Orfeu ndo foi jamais, ou muito
raramente, adorado como um deus. Seu papel era o de um profeta e de um
grande sacerdote (...)."™

Em sua palestra de 1935, “Mistica e Poesia”, Jorge de Lima defendia
exatamente a concepgao do poeta como sabio e profeta, fazendo convergir o seu
ideal com a concepg¢do do poeta enquanto herdi. Ainda que ndo mencione o nome
de Orfeu, sua concepcao mistica envolve esse entendimento orfico em que o poeta
teria o dom do contato com o sobrenatural e a missdo de transmitir o saber
elevado que possui. Diversos documentos historicos da Grécia antiga mostram

que houve um culto mistico religioso, o orfismo, cuja pratica ritual passava por

186 Guthrie, W.K.C. Orfée et la religion grecque. Etude sur la pensée orphique. Paris: Payot, 1956.
APUD: OLIVEIRA, Maria Claudete de Souza. Presencas de Orfeu. Tese de Doutorado, USP, Sao
Paulo, 2006, p. 21.
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uma tradi¢do escrita que se dividia entre “fun¢do ritual, inicidtica e
propiciatoria”.'®’

Segundo Antonio Pires, os papiros de Darveni, fragmentos textuais
descobertos na década de 1960, e os demais textos envolvidos no culto, podem
também ser considerados textos poéticos literdrios, ja que “tais textos foram
escritos segundo canones da Antiguidade tardia: dentre os principais, vejam-se 0s
anonimos Hinos orficos e Argonauticas Orficas, ambos tradicionalmente
atribuidos ao legendario Orfeu”.'®® Considerando estes textos como uma zona de
interse¢do literaria que se combina com a fungdo religiosa dos escritos oOrficos,
Pires afirma que estes escritos ja poderiam ser considerados como o que chama de
orfismo poético, apesar de nao serem compreendidos tal como a poesia moderna o
concebe desde o Romantismo e o Simbolismo.'®* Esses fragmentos poéticos de
fungdo ritual poderiam ser considerados como oscilagdes entre as funcdes literaria

e iniciatica, confundindo as fronteiras que classificam o orfismo religioso e o

poético.

O orfismo mistico-religioso (e filosofico, acrescente-se) € resultante do
culto de mistérios supostamente fundado por Orfeu (...). Por seu turno, o
orfismo poético englobaria ndo apenas aquelas producdes poéticas
atribuidas a Orfeu, mas a vasta produgdo literaria (épica, lirica e
dramatica) que advém do mito e que teve larga fortuna no decorrer da
cultura ocidental.

A concep¢ao moderna de poeta 6rfico que nos interessa para situar a obra
de Jorge de Lima poderia, segundo Pires, ser entendida ndo em relagdo aos textos
gregos originalmente atribuidos a Orfeu, e “para além da tematizagdo superficial
do mito de Orfeu”, mas no sentido da definicdo do que seja o poeta. Segundo
Pires, o poeta e a poesia orfica moderna “a este [Orfeu] se aferra para repensar sua
propria condicdo de homem e artista num mundo cindido, mecanizado e
desencantado, de onde os deuses foram desterrados™.'” Toda a concepcio de

Lima de poeta profeta se encaixa nessa visdo, pois 0 poeta se vé como aquele

87 PIRES, Antonio Donizeti. “Orfeu nos trépicos: Claudio Manuel da Costa e Murilo Mendes”.
In: PIRES, A.D.; FERNANDES, M.L.O. (Org.). Estudos Literarios, no. 9, 2010: “Matéria de
poesia: critica e criagdo”, Sdo Paulo, Cultura Académica, 2010, p. 137.

188 Idem.

189 Tdem.

%0 PIRES, Anténio Donizeti. Op. Cit. p, 139.
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missionario que deve por obrigagdo “se colocar em contato com as fontes de
sobre-elevacdo™.'”!

No esfor¢o de uma arqueologia da poesia orfica no Brasil, Antonio
Donizeti faz uma distingdo entre os poetas que teriam se apropriado do mito de
Orfeu como tema ou motivo de seus poemas, ¢ aqueles que teriam uma
“cosmovisao orfica”. Entre os poetas do primeiro tipo, o autor inclui a obra de
arcades como Claudio Manoel da Costa ou Silva Alvarenga; entre os do segundo
tipo, o autor afirma a produ¢do madura de Jorge de Lima e Murilo Mendes (dada
a partir dos anos 40 do século XX), como a poesia assumidamente orfica no

Brasil,192

evocando a obra de Cruz e Sousa como o primeiro indicio de uma
perspectiva com pretensdes de re-encantar o mundo.'*

Entre os autores do século XX, Donizeti inicia sua pesquisa a partir do
livro de Murilo Mendes, Metamorfoses, de 1944, mas observa o fato de que Fabio
de Andrade recua o ponto de inicio dessa poética para 1935, ano de publicacao da
obra conjunta de Murilo e Lima. Em O engenheiro noturno, Fabio de Andrade
nao apenas defende o marco recuado para 1935, pelo papel de transicao que
Tempo e Eternidade cumpriria, mas aponta ainda mais para tras, para o nome do
pintor Ismael Nery, que, segundo ele, sintetizaria os novos procedimentos que
conformam a perspectiva orfica madura de ambos os poetas na década de 40.

Aquilo que Fabio de Andrade chama de perspectiva orfica de Nery,
encontramos definido pelo autor como um “visionario descobridor/inventor de
mundos hibridos de mito e realidade, capaz de enxergar a complexidade da
civilizagdo ocidental moderna com os olhos criativamente desorganizadores do
barbaro que em tudo vé a natureza em processo”.'** Como vimos, o visionario é a
meta declarada de Lima, e Invengdo de Orfeu serd marcado por uma visdo de
constante metamorfose ndo s6 das referéncias literarias mas da natureza também.

Em nota de rodapé, Fabio ainda aponta para os comentarios que Murilo
Mendes fez a poesia de Nery, como algo caracteristico do orfismo do pintor.

Segundo Fébio, na publicacdo da antologia de Nery na Revista A Ordem, Murilo

PILIMA, Jorge de. “Defesa da poesia”. O Didrio. Op. Cit.

2 1dem.

193 PIRES, Anténio Donizeti. “Orfeu nos trépicos: Claudio Manuel da Costa e Murilo Mendes”.
Op. Cit., p. 142.

19 ANDRADE, Fabio de Souza. Op. Cit., p. 34.
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enfatizaria “a necessidade da conjuga¢ao na arte do mundo exterior com o interior
e a importancia do erotismo como fator de unidade entre o sujeito e 0 cosmos”.'”

No ano de 1934, quando morre Ismael Nery, Lima publica um artigo
intitulado “Visdo instantanea de Ismael Nery”, no Didrio de Noticias, o qual ja
mencionamos acima, mas que agora retomamos para extrair dele mais
significados. Veja-se como a ideia de entrelacamento e desdobramento de
personagens num mesmo quadro, bem como a presenca de espectros que Lima
descreve como caracteristicas da pintura de Nery, parece perfeitamente

transponivel para uma obra como Invengdo de Orfeu feita de partes das obras e

lembrangas de poetas mortos:

(...) as suas figuras sempre impressionam com 0S rictus que existe nos
labios dos que vivem o drama contra os espectros. Ha espectros, ha muitos
espectros na obra de Ismael Nery. (...) O plano do pintor se nos afigura de
grandeza cdsmica, ha nele posturas mitologicas (...). As suas personagens
sdo compositas, desdobram-se em outras entidades, entrelagadas e vivendo
no mesmo quadro, irrigadas pela mesma rede de artérias e veias e 0rgaos
que Ismael inventou e que ndo existem nas anatomias da terra.'”°

Passaremos a um importante poema de Nery para observar como a sua
poesia encena a ideia de Unidade e como o pintor se define enquanto poeta, o que
nos permitira analisar em seguida em que medida sua visdo se transmite a Lima, e
como este conjugaria o “eu poeta” de Nery posteriormente até chegar a Inveng¢do
de Orfeu. Elegemos “Eu”, extraido da selecao feita por Murilo, poema no qual o

pintor define a sua concepg¢ao de poeta:

EU
(1933)

Eu sou a tangéncia de duas formas opostas e justapostas
Eu sou 0 que ndo existe entre o que existe.

Eu sou tudo sem ser coisa alguma.

Eu sou 0 amor entre 0s esposos,

Eu sou o0 marido e a mulher.

195 ANDRADE, Fabio de Souza. O Engenheiro Noturno. Op. Cit. p. 34.
9L IMA, Jorge de. “Visdo instantinea de Ismael Nery”. Didrio de Noticias. Rio de Janeiro, 22 de
abril de 1934. AMLB-CRB, Caderno de Recortes no. 4, p. 128.
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Eu sou a unidade infinita
Eu sou um deus com principio.

Eu sou poeta!

Eu tenho raiva de ter nascido eu,

Mas eu s6 gosto de mim e de quem gosta de mim.
O mundo sem mim acabaria inutil.

Eu sou o sucessor do poeta Jesus Cristo
Encarregado dos sentidos do universo.

Eu sou o poeta Ismael Nery

Que as vezes nao gosta de si.

Eu sou o profeta anonimo,

Eu sou os olhos dos cegos

Eu sou o ouvido dos surdos.

Eu sou a lingua dos mudos.

Eu sou o profeta desconhecido, cego, surdo e mudo

Quase como todo o mundo.

O poema se divide em trés estrofes separadas cada uma por um traco que
reforga a imagem da estrutura tripartida, provavelmente simbolizando que as
partes do poema encenam a trindade de Deus. Nas trés partes, encontramos o
mesmo recurso de enumeragao definidor do eu lirico. Na primeira parte delas, o
poeta procura definir-se enquanto elo de largo espectro, sugerindo um discreto
tom erdtico ao definir-se no amor e na tangéncia de formas opostas. A sucessao de
versos encaminha-se para a transcendéncia da palavra divina, abrangendo o tudo e
o nada até o autor definir-se sucessivamente como unidade, deus e poeta.

Na segunda parte, o poeta volta o olhar para o mundo terreal e recai sobre
o individuo que ¢, dizendo de sua missdo profética como a de um novo Cristo:

“Eu sou o sucessor do poeta Jesus Cristo”. Enfim, na terceira e ultima parte, o
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poeta se dispersa como “profeta anénimo”, dotado de todos os sentidos para suprir
os desprovidos de sensibilidade. A missdo profética assume certa gravidade, ja
que deve suceder a palavra de Cristo, propiciando aos demais um sentido alargado
do universo.

A triangulacdo poeta-profeta-Cristo que permeia a defini¢do de poeta
orfico retoma as ideias que Lima usava em sua palestra “Mistica e Poesia”, e que
tomava como base filosofica para a producao do livro Tempo e Eternidade. Além
de conceber a poesia enquanto missao profética, Jorge de Lima daria também
grande relevo a liberdade, que, segundo ele, adviria da crenca que o poeta mistico
tem no sobrenatural.'’’

Resgatamos a seguir a leitura do “Poema do Cristao”, abertura de Tunica
Inconsutil (1938), para observar como se daria a “adaptacdo” da perspectiva orfica
de poeta de Nery em Jorge de Lima. Veja-se como o poema passa pela projecao

da conquista do espago-tempo e deixa entrever uma reescrita do poema “Eu’:

Porque o sangue de Cristo

jorrou sobre os meus olhos,

a minha visdo ¢ universal

e tem dimensdes que ninguém sabe.

Os milénios passados e os futuros

nao me aturdem porque nasco e nascerei,
porque sou uno com todas as criaturas,

com todos os seres, com todas as coisas,

que eu decomponho e absorvo com os sentidos,
e compreendo com a inteligéncia

transfigurada em Cristo.

Tenho os movimentos alargados.

Sou ubiquo: estou em Deus e na matéria;

sou velhissimo e apenas nasci ontem,

(...)

posso mutilar-me e reproduzir meus membros como as estrelas-

do-mar,

97 0p. Cit., p.223.
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porque creio na ressurrei¢ao da carne e creio em Cristo,

e creio na vida eterna, amém.

E, tendo a vida eterna, posso transgredir leis naturais:

sou numeroso como a sua Igreja,

(...)

E tendo a luz eterna nos olhos, sou 0 maior magico:
ressuscito na boca dos tigres, sou palhaco, sou alfa e 6mega,
peixe,

(...) E sou louco, louco, inteiramente louco, para sempre, para
todos os séculos, louco de Deus, amém!

E, sendo a loucura de Deus, sou a razdo das coisas, a ordem ¢ a
medida;

sou a balanca, a criagdo, a obediéncia;

sou o arrependimento, sou a humildade;

sou o autor da paixao e morte de Jesus;

sou a culpa de tudo.

Nada sou.

Miserere mei, Deus, secundum magnam misericordiam tuam!

Em Lima, tudo comega com a velocidade de um jato de sangue nos olhos
do poeta; fazendo jorrar o sangue de Cristo em seus olhos, o eu lirico tem a visao

(3

transfigurada e se torna dono da “visdo universal”. O poema de Lima ganha
dinamismo com esse comego totalmente diverso do discreto erotismo de Nery e
do equilibrio formal do poema do pintor.

Do primeiro ponto de distingdo que toca a importancia da visao e a
velocidade do poema, surge um segundo ponto de distingdo com Nery. O eu
lirico de Lima, exposto ao “jorro do sangue”, assume formas carnais ao se
representar no desdobramento do eterno fluxo de metamorfoses, no movimento
de vida e morte. Se o pintor se ligava a Unidade da Trindade submetendo o
poema a um esquema tripartido, € por mais que falasse em tangéncia de formas e
sugerisse 0 amor como elo e proliferacdo, encontrava-se simetria na estrutura do
poema; ja em Lima a concepcao de Unidade se revela no desmembramento, no

seu aspecto corresponde ao ideal multiplo e fragmentario, polimorfo, sem

limitagdo possivel: “sou uno em todas as criaturas”, diz o poeta. Encontramos


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

112

em Lima um poeta menos metafisico que Nery nesse sentido, ou um erotismo
mistico mais corpo a corpo € nem tanto espiritual.

Acompanhando a mudanca dessa acep¢do, o poema de Lima se estende
por uma estrofe Uinica de versos livres, com direito a um verso tdo longo que se
encaixa como um trecho em prosa dentro do poema. Essa ¢ a passagem em que
0 poeta se transmuta, como por efeito de magica, em animais, simbolos e na
figura do palhago, imitador de Cristo. A “visdo universal” correspondem
“movimentos alargados”; fala-se em decomposicao e absor¢cdo, mutilagao e
renascimento, termos que emprestam ao poeta sua face magica: “E tendo a luz
eterna nos olhos, sou o maior magico: / ressuscito na boca dos tigres, sou
palhacgo, sou alfa e 6mega, peixe”, finalmente, o poeta ganha poderes magicos.

Em lugar de exprimir no poema uma visao concisa da Unidade (por mais
que Nery indicasse na sua concisao algo nao delimitavel), Lima ja se exprime
como corpo extenso, sua estrofe e seu verso sao longos. Enfim, todo o conjunto
do plano do significante faz proliferar ainda mais o plano do significado que
supomos falar ocultamente no mistério da encarnagao. Ao final de “Poema do
Cristao”, como se houvesse ja desdobrado as possibilidades desse corpo que se
afigura eterno e vario sob a odtica iluminada de seus olhos de Cristo, chega-se ao
extremo quando ele avanga em direcdo a auséncia de sentido de Deus, dizendo:
“E sou louco, louco, inteiramente louco, para sempre, para todos os séculos,
louco de Deus, amém!”, e se reine novamente, juntando as pontas da loucura e
da ordem, do incompreensivel e do inconcebivel, voltando para o inicio do
sentido de todas as coisas, indo do Caos a luz que organiza o corpo ja
decomposto e louco.

~ .\

Acreditamos que o movimento que “O Poema do Cristao” encena, de
reunido (cujo inicio se da no todo multiplo) e dispersdo (na loucura), e ainda o
alargamento no verso da metamorfose magica, compde um quadro inicial do
movimento que Lima opera em [nven¢do de Orfeu nas suas dissolugdes
constantes.

Outro poema importante que define poderes magicos para o poeta ¢ “O
poeta que dorme dentro de vos”, ainda em Tunica Inconsutil. Narrado na terceira
pessoa, agora Lima caracteriza o poeta como um ser puro € original sobre a terra e

evoca a imagem de um indio num verso que compara a velocidade de seus

movimentos a de uma flecha. A visdo da terra ¢ a dos desastres: “(...) Ele era puro
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como um menino / € era sabio como um profeta; / mais ligeiro que qualquer
flecha / ia dum século para outro / e via através das superficies. / Mas rapido se
enternecia / pois era a vida que entrevia / com seus desastres sucessivos.”.

Se Mario de Andrade havia reconhecido as referéncias que permeiam esse
livro, encontra-se agora no Poeta ubiquo um ser que consome 0s outros corpos
com sua fome de memoria: “Quando pousava a mao num homem / logo esse
homem se retraia, / ficavam os ossos do homem, / pois o demais ele comia, / com
sua memoria lendaria.”.

O poeta ¢ mais que o desdobramento magico; aqui se mostra no sentido
devorador como aquele que a tudo absorve, ser esponjoso que se confunde com a
propria natureza: “Amava ir todas as tardes / pelas praias do mar andando, / falava
com as algas e as conchas / e ia dormir nas marés cheias / embalado nas aguas
moveis. / Suas marés eram diversas, / sua sombra ia aos desertos”. O Orfeu de
Invengdo de Orfeu seria uma totalidade desses dois corpos: o que tudo retém e o
que tudo pode ser; rapido como uma flecha, virgem como a natureza, total como o
universo.

Além dos elementos que ja se apresentavam no “Poema do Cristao” e que
se referem ao deslocamento simultdneo no espago e no tempo, aqui ha, além do
desmembramento magico, a ideia de degluticdo pela memoria, um elemento que
nos parece fundamental para a leitura da obra final de Lima. Além disso, os versos
“Suas marés eram diversas, / sua sombra ia aos desertos” nos remetem ao esbogo
do corpo do poeta como aquele que assume multiplas e misteriosas formas da
natureza.

A soma dos versos dos dois poemas ja remetem a logica da composicao de
Invengdo de Orfeu: o poeta cujo corpo € metade natureza metade memoria deglute
a substancia daqueles em que toca. O ser idealizado, em sua pureza de Adao,
visita a terra € o que vé ¢ a destruicdo. Este ser eterno que assimila o outro,
podemos entendé-lo como um deus mitico que nos permite tanto pensar em Orfeu
como em um indio ou um homem primitivo em sua natureza.

Eclodida a Segunda Guerra Mundial, essa terra que ¢, na visao de Lima, o
mundo da Queda ¢ dos desastres, se torna uma visao muito mais infernal. Como
apontamos, no ano de 1940, Lima se manifestou publicamente defendendo a saida
do tempo, dizendo que o tempo estd doente.

Certamente impactado pelo avango das noticias da Guerra, em 1941, Jorge
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de Lima refletiria em suas colunas no jornal sobre o drama humano, revertendo a
posi¢do anterior: “O verdadeiro cristdo € assim obrigado ao mundo temporal pela
lei da caridade: guarda deveres para com os seus semelhantes (...) mais do que
conquistar o homem, mais do que converté-lo, é de seu mister ama-10”.""* E com
esse olhar de volta sobre o “mundo temporal”, como um olhar de retorno de Orfeu
sobre Euridice, que Lima tomaria para si o desejo de fazer um livro heroico sobre
o tempo historico, um épico.

No ano de 1942, Lima publicaria uma série de artigos no jornal 4 Manha
tematizando a questdo do her6i brasileiro. Ainda que Mira-Celi seja
essencialmente um poema celestial, se considerarmos que o poeta ja tinha em
mente o projeto de Inveng¢do de Orfeu desde entdo, talvez seja necessario reler
Mira-Celi pensando em que influéncias possa ter sofrido ou ndo a partir dessa
retomada de contato com o tempo, “sentimento do mundo”.

Reconhecemos que Tumica Inconsutil ja apresenta uma porosidade
histérica com a tradi¢do bastante evidente, mas € a partir do momento da Guerra
que ocorre de forma mais acentuada a mudanca na poesia de Lima, movida, como
veremos, pela preocupagdo do poeta em resgatar valores heroicos do homem, e
sobretudo a poesia interior.

Em fevereiro de 1942, o autor escreve uma série de artigos que
demonstram o seu interesse pela poesia épica. O artigo “Tiradentes, nosso poeta
épico” gira em torno das origens da poesia brasileira e eleva a experiéncia do
lirismo em detrimento das tentativas épicas: “se a Pléiade conseguiu gracas a
Marilia bela, uma vitoria lirica, falhou completamente ao tentar o poema épico
(...)”. Em seguida, acrescenta: “Faltou ao poeta do Uruguai o assunto adequado a
epopeia, com o indispensavel recuo no tempo, com eficientes herois (...) Gorados
os épicos porque ndo ceder as “Cartas Chilenas” a Tiradentes?(...)”"”” Mas a ideia
de laurear o herdi nacional com uma satira € logo dispensada e Lima finaliza com
tintas neorromanticas, levantando a ideia de que o grande poeta da inconfidéncia ¢
Tiradentes, ndo pelo que escreveu, certamente, pois era o “nao poeta” do grupo,
mas pela historia que escreveu, e pelo que inspirou nos poetas que se aliaram ao

levante: “Poeta leigo animou os poetas escribas que ele talvez invejasse. Nao

198 LIMA, Jorge de. “Totalitarismo, Civilizagdo e Cristianismo”. In: 4 Manhd. Rio de Janeiro, 4 de
dezembro de 1941.AMLB- CRB, Caderno de Recortes 13, p. 198.

199 LIMA, Jorge de. “Tiradentes, nosso poeta épico”, In: 4 Manhd. Rio de Janeiro, 17 de fevereiro
de 1942. AMLB-CRB, Caderno de Recortes 15, p. 21.
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conheceu que a epopeia estava toda dentro dele.”.

No més seguinte, marco de 1942, Lima publicaria “Contra os herdis
espetaculares”, um artigo em que sustenta a ideia de que a vocagao moral religiosa
jé& representaria em si o heroismo interior, dai a ideia do titulo: “para um cristao o
heroismo ¢é tanto mais verdadeiro quanto menos espetacular”.”® A sequéncia das
matérias reforca a busca por refugio em valores morais no interior do homem, os
quais Lima associa com o sentimento utopico da poesia.

Ao tratar do tema do heroéi-poeta de Invengcdo de Orfeu, Luciano Dias

Cavalcanti comenta a questdo do poeta como um anti-heroi:

Acompanhando a tendéncia da poesia moderna, o herdi se configura mais
precisamente como um anti-heroi; transformagdo causada pelo desencantamento
com o mundo sentido pelos poetas desse tempo. E este tipo de herdi que
encontraremos em Invengdo de Orfeu. Um heroi que se refugia na interioridade,
na metapoesia, no lirismo e no distanciamento entre o poeta e a sua sociedade

()2

Que ha a fuga para a metapoesia ¢ um anti-herdi € certo; no entanto, a
economia interna da obra Inven¢do de Orfeu representa uma aproximagdo, um
retorno, no contato do poeta com a histéria. No artigo da semana seguinte, Lima
revela-se impressionado com o livro de Affonso Arinos de Melo Franco, O indio
brasileiro e a revolugdo francesa. Segundo Luiz Busatto, Lima teria reconhecido
em encontro com Affonso que ali teria nascido a ideia de Inveng¢do de Orfeu. O
argumento central do livro de Affonso fala de como as proje¢des imaginarias
sobre as terras e indios brasileiros inspiraram a revolugdo francesa, e como o indio
brasileiro foi palco da utopia europeia. Da pesquisa historica de Affonso, Lima
tira a ideia da viagem de uma descoberta imaginaria, concluindo o seguinte: “A
descoberta do Novo Mundo era como a propria descoberta da poesia”. E

acrescenta:

(...) Este século dezesseis essencialmente revolucionario foi ao mesmo tempo
essencialmente poético. Em toda a Europa ulcerada de revoltas e de reformas
nada se passa no plano da poesia que ndo surja natural do Brasil e seus indigenas.
Malherbe ¢ Boileau n3o esqueceram os tupinambas (...) mas é de um outro
mundo, que ndo ¢ a Europa, nem terra de mapa, mas do mundo poético, criado

200 LIMA, Jorge de. “Contra os herois espetaculares”, In: 4 Manhd. Rio de Janeiro, 12 de margo de
1942. AMLB-CRB, Caderno de Recortes 15, p. 22.

2 Luciano Dias Cavalcanti. A4 utopia poética na lirica de Jorge de Lima. Tese de doutorado.
Unicamp, 2007.
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pelo europeu para este indio perfeito como um poeta, que o indio aparece de
torna viagem nos primeiros poemas brasileiros. (...) E em pleno modernismo
brasileiro, ainda ontem, o movimento antropofagico da nossa ultima fase literaria
ostentava um distico: “Tupy or not Tupy, that is the question”. O que em nossas
letras ndo fosse tupi, ndo fosse o homem utopico de Tomaz Morus, o selvagem
contaminante, bom ¢ inécuo como um simbolo € nu como a poesia, seria
fatalmente devorado. Verdadeiramente vontade de revolugdo, nao?*”

Veja-se entdo que o argumento de Invengdo de Orfeu parece surgir do
desejo de se escrever a historia a partir da projecao imagindria e poética que o
Brasil e o indio despertaram em poetas e pensadores: contar a histéria do mundo
poético, sem terra € sem mapa, que atinge os europeus € os brasileiros, romanticos
e modernistas (Lima inclusive), autores de indios utopicos e das mais variadas
projecdes sobre o Brasil. A idealiza¢do do indio associada & missdo do poeta nao
pode ser mais romantica, poesia € heroismo. A conclusao também ¢ significativa,
pois, na medida em que o autor se reconhega como parte da historia modernista,
automaticamente pode se projetar ele proprio como autor do novo mundo,
descobridor da poesia, navegante do mundo poético.

Destacamos, enfim, um ultimo artigo em que Lima oferece-nos a analogia
entre “arquitetos e engenheiros e construtores com o cimento tdo racionado da
capacidade de amar” com o engenheiro noturno e o soerguimento do poema
Inven¢do de Orfeu enquanto a reconstrugdo da poesia e do amor no pos-guerra. O
artigo ¢ escrito em 1944, quando ja bem perto do final da Guerra, e o poeta toma o
critico Alceu Amoroso Lima como exemplo de pessoa que o mundo precisaria
para a sua reconstrucdo. Fala-se entdo de um encontro imaginario, “banquete de
restauracdo”, um encontro para onde afluirdo os espiritos “capazes de afirmacao”,
um encontro impregnado de desejo politico. E inegavelmente um anuncio da
arquitetura de Invengdo de Orfeu, sendo em processo de construcao, em gestacao

avancada:

No caso em que se afunda a nossa era, na subversao de principios perante todo o
género de demoli¢des em que se comprazem os espiritos da época, a vista de
todos os arrasamentos em que os bombardeiros sdo ainda os atentados que menos
estragos produzem, € preciso que aparecam arquitetos e engenheiros e
construtores com o cimento tdo racionado de capacidade de amar ao préoximo; e
quando dizemos “o proximo” significamos o préximo desaparecido, o proximo
distante e mesmo desconhecido.

202 LIMA, Jorge de. “O indio brasileiro”. In: A Manhd. Rio de Janeiro, 19 de marco de 1942.
AMLB-CRB, Caderno de Recortes 15, p. 23.
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Sdo estes proximos que serdo presentes no futuro soerguimento que vai suceder
ao aniquilamento universal dos dias de hoje. Esta sera a maior conferéncia a mais
digna reunido politica e de ordem moral a realizar-se no apos-guerra em
indeterminados pontos do globo ainda coalhado de sangue dos homens divididos
pelo 6dio. A este banquete de restauragdo, para que ndo ha necessidade de
localizagdo  geografica especial nem convites particulares, afluirdo
automaticamente os espiritos presentes, os desaparecidos mas que forem ou
tenham sido capazes de afirmagdo.”””

Ao que parece, Lima parte da imagem que tem de um Orfeu primitivo que
devora os homens com sua memoria, para tornar-se ele mesmo o monstro
agigantado que oferece o banquete aos espiritos. Seu proprio corpo agigantado de
espectros de toda a memoria da poesia ¢ também novo e virgem para transformar-
se infinitamente, como fénix, como indio utdépico, em novos poemas. Vemos o ser
relativo que se farta no banquete de restauracdo e habitado pelo que vé e pelas
memorias lendérias que carrega.

Veja-se os poemas VI e XIV do Canto VII, em que o poeta ¢ ao mesmo
tempo a terra que percorre com os pés e a floresta e os animais que habitam esse

€spacgo:

(..)

diante do que entrevi resolvi desdenhar-me
e apagar do meu corpo o que houvesse de mar:
o seu sal, o seu choro inconsciente, até mesmo

o minusculo hipocampo e outras coisas e redes.

()

dias e dias fico assim como um rochedo
criando lodo em meu queixo e carac6is nos lados;
sob as chuvas da América, eis-me de novo alado.

Seguramente voo pelos ramos, sem medo.

203 LIMA, Jorge de. “Alceu Amoroso Lima”, In: A Manhd. Rio de Janeiro, 27 de fevereiro de
1944. AMLB-CRB, Caderno de Recortes 16, p. 56.
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(..)
mendigo de pedir retorno a ser, 6 Deus!

E peco-te Lenora, e pego-te meu canto!

(Canto VII - poema VI)

Hé uma reconexao libertadora com a terra, mas a terra que ¢ a0 mesmo
tempo Brasil real e inferno sobre a terra, e a terra magica da ilha imaginada. O
poeta se vale desse jogo plural explorando a todas elas. Em Inveng¢do de Orfeu, o
poeta reconecta seu sentimento religioso com a experiéncia do vivido, recobrando
de forma substancial a memoria da infincia. Sem transformar o sentimento
religioso em objeto de busca, a religiosidade do poeta ¢ representada apelas pela
fé encorajadora do desbravador da ilha. O olhar, que se voltara quase que
exclusivamente para a paisagem biblica, e nem tanto sobrenatural, abre-se
novamente para a sua terra, sua infancia, recuperando o campo fértil da memoria,
barro-vivo que o poeta explora, construindo e desconstruindo com as maos a cada
nova estrofe. Veja-se como o segundo exemplo que mencionamos acima lembra o

sopro modernista do encontro da religido com a propria terra:

Quantas selvas escondo! Sou cavalo,

corro em minhas estepes, corro em mim,

sinto 0s meus cascos, ou¢o o meu relincho,
despenho-me nas 4dguas, sou manada

de javalis; também sou tigre e mato;

€ passaros, € voo-me e vou perdido,

pousando em mim, pousando em Deus e o diabo.
(...)

Porquanto, como conhecer as coisas sendo sendo-as?
Abrigo as minhas musas, amam sobre.

Aflijo-me por elas, sofro nelas,

encarno-me em poesia, morro em cruz,
cravo-me, ressuscito-me. Petrus sum.

Sou Ele mas traindo-o, mas em burro,

com esses cascos na terra, € ventas no ar,
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cheirando Flora; minhas quatro patas
rimam iguais, forradas, alforriadas,
burro de Ramos, levo sobre o dorso

Alguém em flor, Alguém em dor, Alguém.

Jorge de Lima traz para o poema um eu lirico que alarga a visdao de tudo
aquilo que se definia em Tunica Inconsutil, e aqui o encontramos como burro de
Ramos que carrega Jesus Cristo entrando em Jerusalém.”®* Sua visdo ¢ a visdo
ubiqua conquistada; ¢ também o ser mitico que come as memorias, mas ocupado e
conquistado pelos seres que o habitam, falando de dentro de si.

Segundo Murilo Mendes, Jorge de Lima teria conseguido nessa obra o
prodigio de fundir os tempos: “O poeta possui a consciéncia viva de estar situado
no tempo, mas sente a necessidade de transcendé-lo. Nao julgo entretanto que se
trata de uma evasdo da realidade: trata-se antes de uma penetracdo nos dois
mundos, o do tempo fisico e o do tempo espiritual.”** Na visio de Murilo, o
poeta estd armado de uma “tesoura de conddo”: “convocados para a grande
empresa os elementos assanham-se; ora se revoltam, ora se associam ao poeta na
organizacio do seu lucido delirio”.**® Tendo se voltado para o tempo histérico, e
encontrado um motivo que aliasse a fantasia com a histéria do Brasil, Lima
recobra a memoria da infancia e da propria biografia. Consideramos que a poesia
de Lima so se torna de fato simultdnea aqui, pois ele escreveria com o sentimento
da existéncia da tradicdo sem esquecer da tradigdo da literatura do seu pais
(encontram-se sugestdes de Gongalves Dias, Murilo Mendes, Carlos Drummond,
Adalgisa Nery, Mario de Andrade, Cecilia Meireles, entre outros); ou seja,

passado e presente, real e irreal, se tocam e se sobrepdem.

A partir daqui faremos uma leitura de como o corpo desse poeta revela-se
em sua existéncia Orfica, magica, profética, analisando alguns poemas que

evidenciam os movimentos, desdobramentos e alternancias significativas do olhar

204 PROENCA, Cavalcanti. “Glossario”. Edigdes de Ouro, s/d, p. 318.

295 MENDES, Murilo. “Os trabalhos do poeta”. In.: Jorge de Lima. Poesia completa. Op. Cit., p.
126-127.

2 1dem.
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ubiquo:

Veja-se de inicio como o livro leva ao plano historico e biografico: a
sequéncia que vai do poema XXXI ao XXXVI do Canto I passa por uma longa
releitura da questdo do indio na literatura brasileira e estrangeira, incorporando
muitas vezes a voz do indio (XXXI); migra para o roteiro da cana ¢ a cena de
pobreza do interior do nordeste (XXXII); depois passa por dois sonetos, um deles
(XXXIII) falando da busca pelo poema-ilha, e outro sobre a riqueza mineral da
terra e a perversidade e ganancia humana; em seguida, um poema cujo motivo
parece ser autobiografico sobre o percurso da espiritualizacdo da poesia do autor;
por fim, o poema XXXVI, em que se volta de novo para a composi¢ao do poema.
Podemos supor que o poeta tem um motivo de guia, a questdo da terra no Brasil,
mas estabelece nele interrupgdes seja para olhar para sua propria biografia, seja
para repensar o poema, desorganizando qualquer linearidade narrativa possivel. E
essa logica fragmentaria que se encontra no livro como um todo.

Transcrevemos a seguir um poema para expor o andamento interno dos
poemas. As primeiras estrofes do poema XXXVI falam sobre o fluxo, o

movimento de correnteza, do poema:

Novamente eis que a fabula prossegue
com a absorvéncia das forgas tresbordadas
e inadvertida fonte derramando-se;
aparecida fonte sob e sobre,

ouvindo, refletindo, lamentando-se,

mas sempre um canto cego na garganta

e as muralhas das margens escondidas.

E vao com ela os movimentos todos
e as alucinacdes desesperadas,

e a existéncia dos mortos atirados,

¢ a correnteza das agdes falhadas.
Enfim comédia livida e cortejo,
enfim tardia, enfim perplexidade,

calcomania funda em sangue alado.
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Na primeira estrofe, o poeta retoma a “fabula” dirigindo o poema “com a
absorvéncia das forg¢as tresbordadas / e inadvertida fonte derramando-se”. Usando
0 conectivo “e” entre forgas e fonte, o poeta, em vez de colocar um termo em
fungdo do outro (as forcas transbordam da fonte), os justapde (ha forgas que
transbordam e ha uma fonte), entregando para o leitor uma formulagao vaga, algo
desconexa. Assim, a formulagdo apresenta os dois elementos que compdem a
ideia, mas nao os sujeita um a outro. A forma impossibilita a hierarquizacao, e por
1sso propicia o paralelismo, pois mostra uma coisa € outra, uma ao lado da outra.
Avancando no poema, temos que as forcas tresbordam, e imaginamos, por
associacao, que a fonte ¢ a da inspiragdo do poeta e que dela saem as forgas do
poema.

O prosseguimento da fabula (neste poema) consiste entdo na valorizagao
da fonte de inspiragdo da qual o poeta passa a fazer uma descrigao sugestiva do
movimento de descontengdo. Depois de usar verbos como ‘“tresbordar” e
“derramar”, o poeta inclui, ainda na primeira estrofe, o verso: “ouvindo,
refletindo, lamentando-se”, o que qualifica a fonte com as agdes psiquicas e o0s
sentidos humanos relativos ao eu lirico.

A ordem direta do discurso demonstra nao se tratar de um discurso ilogico
ou desconexo, € por mais sugestiva que possa ser a justaposicdo das imagens, nao
se trata da pratica surrealista, mas sim de paralelismos que propiciam a associagao
de imagens conexas, € com sentido perfeitamente coerente com o poema. O plano
da sintaxe reforca a logica onirica do plano ubiquo em que se quer o poema/autor.
Ja no ultimo verso, o poeta repete a operagao de acréscimo, temos: um canto cego
na garganta “‘e as muralhas das margens escondidas”. O paralelo estabelece uma
analogia entre o canto e o fluxo da fonte, que passa a ser visto como algo
incontido, através da subtracdo das margens. Temos, enfim, a imagem do canto
derramado dessa fonte de inspiragdo sem contengdo, através de uma série de
versos de justaposicao de imagens.

O fecho brusco da estrofe “mas sempre um canto cego na garganta, / € as
muralhas das margens escondidas” nao fere a ordem do discurso, apenas efetua
uma guinada sintética que contrasta com o curso da narrativa. O movimento deixa
de ser a descricdo da fonte, ou do movimento subjetivo dessa fonte, para ser a

retencdo sintética do canto preso na garganta: “canto cego na garganta”. O
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emprego do adjetivo “cego” pode indicar também o canto ainda por vir, a ser
encontrado. O mesmo movimento de dilatacdo e concentragdo se da na segunda
estrofe, quando, nos ultimos versos, o poeta vai colocar as coisas em movimento
em termos definitivos através do uso repetitivo do “enfim”.

Como vamos mostrar em alguns dos poemas analisados na sessdo de
analise formal, o efeito de contraste ¢ uma constante também no plano do ritmo da
obra, pois Lima encadeia versos com o mesmo ritmo para que possa rompé-lo e
reforgar a ruptura ou fecho sintético no plano do sentido. O interessante ¢ que a
sucessao de tantos contrastes, além de pontuar o fim no interior de cada poema,
imprime, no plano geral da obra, a dindmica ciclica dos renascimentos,
funcionando como ganchos para um eterno recomego que imprime a imagem da
eternidade sem que o poeta tenha que objetivar a nocao de eternidade.

A segunda estrofe desenvolve a imagem da desconten¢ao numa sequéncia
enumerativa que imprime ritmo e dilata o poema no crescendo. Note-se como 0s
quatro primeiros versos trazem um vocabuldrio exacerbado, intensificando os
movimentos que registram até culminarem no verso “e a correnteza de agodes
falhadas”, que leva a dinamica da obra ao limite da fragmentacdo. Na terceira
estrofe, o poeta destaca a busca pela imagem onirica: “Para leva-la as maos do
sonho arderam / incandescendo a fronte despenhada,” conectando maos e mente
através da ardéncia das imagens imaginadas e escritas. Enfim, veja-se a quarta

estrofe:

Este ¢ o curso impreciso e calendario
participante e ouvido deslumbrado;

a cadéncia do mundo o precipita
numa histéria perdida mas lembrada,
talvez despossuida, talvez nada,
talvez um sabre abandonado no

tempo — nosso castigo hoje e amanha.

Se o poeta se vale de uma l6gica onirica por meio da associacao de ideias e
imagens, ¢ se isso comporta um sentido de fluxo continuo, deve-se distinguir
contudo que o poema ndo consiste na pratica da escrita automatica, pois ele ¢

antes de tudo metalinguistico, e nesse sentido por mais caro que o termo venha a
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ser a essa poética, podemos dizer que seja um poema intelectualista que encena o
movimento febril da descontengao.

Veja-se agora o comeg¢o da quinta estrofe, onde o poeta comenta as
sucessivas mudangas de motivo que mostram como os espectros vém comparecer
em formas transfiguradas de poemas — um “corvo”, lembra-nos Poe; “cometas”,
lembra-nos Murilo Mendes etc. A sucessao das imagens e referéncias se comporta
aqui como atravessamentos nao do poeta pelo tempo mas dos poemas pelo corpo
do poeta. O poema insiste no “acontece”, um tempo presente e simultdneo que

forma um mosaico fragmentario:

Ora, acontece um conto ou fala ou pranto,
acontece uma nuvem, da-se um grito
vai-se na escuridao, dobram-se paginas,
avistamos um manto sobre a praia

ou a noite falamos de cometas;

entdo nos entreolhamos e nas brumas

passa um homem transido, passa um corvo.

No poema VII do Canto IV, encaminha-se, através da ldégica de
desmembramento, o aspecto mais radical e delirante da linguagem, que pode ser
aproximada da escrita surrealista naquilo que tem de ildgica. Na primeira estrofe,
0 poeta comecga anunciando desde cedo a ideia de onirismo na narrativa de uma
“sesta”: “Intento contar logo / a sesta decorrida”, mas essa sesta se da de pés no
chdo, ou seja, ¢ consciente e vai por um caminho certo, em sobriedade: “com a
fronte no equador, / os pés em sobriedade, / pousados em caminhos”.

Em seguida, na segunda estrofe, o poeta anuncia que tem uma visao de si
mesmo, € quem sonha ¢ o personagem forjado (“o adormecido”) através da
exposicao do eu lirico (o “eu”) a um incesto: “Olhando-me com lentes, / pessoa
eu? Diversa. / Refugio de meu corpo? / Va 14 6 adormecido! / Sonhando nessas
praias, (...) / exponho-me aos incestos”. Ja na oitava estrofe, o poeta declara que
visualiza a si mesmo porém num corpo sem olhos, € que esse corpo (membros) ¢

que sonha. Da a entender, entdo, que os olhos ¢ a mente ficam com o eu que nao

sonha, e que conta o sonho daquele corpo adormecido no poema:
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Vereis: a fronte dorme

e os membros ¢ que sonham,
pois que me visualizo

aos olhos sem retina;

nao posso recusar

convites para a noite

nem posso abrir as palpebras

a pobres realidades.

Em seguida, o poema deslancha uma série de estrofes de imagens

radicalmente desconexas, o sonho delirante:

A expostos eixos nus
sereias nao resistem.

Ha cintos sobre as relvas,
exordios inaudiveis,

¢ éguas negras correm,
relinchos escarlates,

as flores cogumelam.

Estanque ¢ a ilha.

Princesas decompostas
enchei as vossas velas,
com varias tagas roseas,
pistilos engoli,

vergai ceruleas popas
Lucina, Dido, Tartara,
colinas, veigas, jubas,

queixosos urcos libios.

Na estrofe 143 do Canto VIII, o poeta evoca as palavras incoerentes,
oferecendo-nos explicitamente uma logica, a da evocacao da poesia alogica. O
sentido do fluxo continuo da inspiracdo esta quase sempre submetido a uma

logica anterior de interesse na constru¢do do poema. A presenca de um motivo
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elimina, quase sempre, o automatismo: “Acenai-me palavras incoerentes, /
andorinhas dos montes, calmas torres, / cerejas sem sarcasmos, rasas fontes, /
retinas orvalhadas, frondes mansas”. As divagagdes nos parecem palavras bem
escolhidas. Veem-se a todo tempo esses gestos de evocacao do poema que o poeta
utiliza como forma de desencadear um novo inicio, seja dentro do mesmo poema,
ou no aparecimento de um novo motivo. O procedimento de evocagdo das
palavras sem sentido que podemos associar com a linguagem surrealista na obra
impera em Inveng¢do de Orfeu como mecanismo motor do poema.

A ideia do desmembramento do corpo do poeta em duplo, que vimos
como caracteristica dessa poética, gera o sonho e o aspecto de devaneio, mas
permite também ao eu lirico que se projete no tempo passado da propria vida,
como ocorre no poema XIX do mesmo Canto IV, em que, inicialmente, o poeta se
v€ entre anjos ou espiritos sobrenaturais e, no meio da estrofe, volta-se para o

passado familiar (grifamos a passagem):

Nao sei se era memoria o que eu falava,
se era palavra muda o que eu ouvia,

sei de imensas presencas que giravam,
enxame numeroso me seguia.

S6 eu ndo era lacido nem firme,

s0 eu era emigrado e diminuto.

Desde aqui me fitei, vendo-me la:

o0 antigo tempo, as coisas meus avos,

o més das vides, rostos imprecisos.

E estendendo as maos as gragas prometidas,
as mensagens traidas. Lagrima azima

e sem sabor de sal, de tdo sorvida.

A sequéncia do mesmo poema mostra como se comporta a alternancia da
voz reflexiva para a voz metalinguistica criando um plano paralelo e simultaneo
entre o passado e o presente da escrita. Apos lembrar de si no passado, o poeta se
volta para o presente, vé-se escrevendo e¢ se desfaz em cinzas como se

esfumacasse a imagem do passado em si tendo as maos de Cristo: “Decorro nesta
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febre tdo suave, / Queimo-me em cinzas, tenho as maos furadas, / o sumo desta
vida Te ¢ mais caro. (...)".

Assim, o poeta orfico de Invengdo de Orfeu exercita seus poderes de
atravessamento no tempo e no espaco, navegando entre passado e presente mas
tendo sempre o plano da obra como intersecao ou extensao do corpo do poeta,
corpo vivo de memoria viva. A ideia do poema como corpo de memoria e de
muitas vozes se mostrou como instrumento fundamental de varios poetas no
tempos de pos vanguarda no século XX. Lima se insere na tradi¢ao de The waste
land (1922) de Eliot, os Cantos de Pound (1930 -70), e Canto Geral de Neruda
(1950), todos investidos do mesmo desejo de promover um levante coral poderoso
na histéria. A partir desse movimento, Lima demonstra folego largo e caminha
para o desejo de uma unidade final. Para falar dessa unidade anterior, Drummond,
poucos anos depois de Lima ja falecido, escreveria, em Claro Enigma (1950), seu
“Canto 6rfico”. A obra fala do desejo de recomposi¢dao do corpo fragmentado de
Orfeu e, ao final, extrai do nome do universo o significado do “verso” como um
mundo auténomo ou como utopia de volta ao tempo original. Jorge de Lima nos
parece se nutrir da esperanca e da reconstru¢do na poesia ao longo do poema, mas
sem nunca parar para evocar, solenemente, o siléncio anterior, como o faz
Drummond. No lugar de atingir o passado ultimo, Lima caminha desenterrando os
mortos, costurando-os com as proprias maos.

A obra oscila frequentemente entre a expansdo maxima e a dissolucao,
algo que o corpo do poeta ja havia dado mostra. O poema VI do Canto IV traz
essa ideia de multiplicidade do “eu” interior formado por um corpus multiplo que
se mostra na visdo de um “zodiaco de espelhos”, algo que parece ao poeta uma

“noite vasta e simultanea”:

Regresso ao meu zodiaco de espelhos
contemplo a noite vasta e simultanea

a soliddo me entrego, sacra névoa,

respiro os horizontes superados,

sossego a ventania despertada,

e eis que escuto 0 meu nome; certo ¢ 0 nome
de alguém perdido em mim, algum lamento,

algum adeus que do outro lado vem.
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O poeta descreve uma escuta de si proprio, ecos ou longinquas
lembrangas, € o que parece chamar sua atencao revela-se logo como algo que o
poeta conteve em sua memoria, mas que ndo ¢ exatamente ele proprio, € “alguém
perdido nele”. Jorge de Lima trabalha constantemente sobre essa dubiedade do ser
e nao ser o outro, numa dinamica de contato e afastamento com o referente
externo que compode sua memoria. Mostrando-se invadido, o poeta lamenta por
ser atravessado por essas vagas lembrangas que o integram ao plano real, e parece
preferir se projetar na ‘“calma branca” dos ‘“virgens campos de poesia”. A
passagem ilustra como o poeta combina as vozes metalinguistica e litrgica por

meio da dinamica da evocacgao:

Loucura efémera antes ndo viesses
reintegrar-me no senso verdadeiro.
Quero voltar a ti, a calma branca

sem apelos a mim, de mim, de quem?
Amo-vos virgens campos de poesia
com os tules das mensagens pressentida.
Reacendo esta lampada. E Esta. E Esta.

Sabeis quais sdo as Trés. Laudamus Te.

Note-se ainda que o poeta conjuga a ambos os seus interlocutores (loucura
efémera e campos virgens de poesia) com o mesmo “vos” sem fronteiras. O poeta
em seguida age, apresenta a acdo acendendo as trés lampadas, uma a uma, “E esta.
E esta”. O leitor pode apenas aguardar sem previsoes possiveis, os gestos podem
levar ao sobrenatural ou cair no passado do menino, insuspeitavel deriva, um
novo mundo a cada poema.

No Canto “Poemas Relativos”, Lima refor¢a a ideia de todo o relativismo
da obra na capacidade infinita de alcance desse corpo agregador: “Se falta alguém
nesses versos / pelo vento interminavel, / pelas arenas de estatuas, / sucedam-lhe
os cegos olhos / sacudidos pelos medos, / mdos de chuvas lhe inteiricem / o corpo
com algas remissas (...)”. Em seguida, o poeta indica como nem tudo que o poema
contém veio por deliberada vontade: ‘Vos ndo viveis sozinhos, / 0s outros vos

invadem, / felizes convivéncias, / agregag¢des incomodas, / (...)” (poema X).
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Também nesse Canto o poeta reflete sobre a estratégia do poema de multiplicagao
do “eu”. A longa sequéncia enumerativa reforca a ideia de infinitas possibilidades
de transfiguracao do poeta e apresenta o duplo como renascido do eu: “Aqui e ali /
me encontrareis, / entre um poema / ou em seu curso, além e aquém, / oculto e
claro, vivo ou demente, / ou mesmo morto, / ou renascido / como meu sosia,
intermitente, / ferida torpida, / pulso de febre, / nesse cavalo, / naquela tinta, /
naquele poema (...)” (poema XX).

Nesse desejo de abarcar a totalidade da poesia, o poeta se diz “um milhao”
e aproxima a maxima do Metamorfoses de Ovidio, no seu “nada se cria, tudo se
transforma”, que aflora no trecho do poema X do Canto II: “Tudo se da, tudo se
muda, / ser um milhdo no sempre vacuo, / talvez, talvez. // Carinho alheio, mole
tangente, / torre narrada, flor descontinua, / alienamente.”.

Se observarmos a paisagem que brota de Invengdo de Orfeu, identificamos
que a logica da transfiguracdo desse corpo se reflete na transfiguracdo da
natureza. O poema XXIV do Canto I, no qual ocorre a apari¢gdo do engenheiro
noturno, ¢ um dos primeiros da obra a expor a questdo. Neste poema, Lima faz
uma mengao direta ao livro 4 arte de amar de Ovidio, e erotiza a voz de Orfeu
como uma fecunda seta que se projeta no ar.

Veja-se que, do terceiro ao sexto verso, indica-se que o engenheiro ensina

ao lavrador a “arte de amar” e em seguida fala em “metamorfoses™:

Mas a sombra da Musa, o engenheiro enlinhado

as tenras hastes orca o lavrador possivel,
ensinando-lhe o trigo e a maneira de amar

(fabula expressiva e anosa), e a transformar na terra
as vis libidos em corolas incolores,

os orgulhos das maos em asas de aguias tenras,

¢ varias coisas mais com for¢a de calcar.

Em seguida, Lima se apropria da metamorfose camoniana do Cabo das
Tormentas transformado no gigante Adamastor; € com a mesma musa que antes o
havia empedrado, fertiliza o ser de pedras, transformando-o num peito feito de

cordas: “converteu-se-lhe em som a terra dura”, diz o poeta.
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Que mais pedimos a esse existencial amigo

a esse noturno autor de construgoes voluveis?

Percebeu nosso olhar, nosso desejo antigo:

Um puro Adamastor desejavamos tanto!

E uma noite no mar o Tormentério Cabo

a Tétis emprenhou; e 0 6rgado monstruoso

pode ser construido oculto sobre a ilha:
converteu-se-lhe em som a terra dura, € 0s 0Ssos
em penedos, e os pés em dois pedais andando
sobre o imido elemento e a boca desferiu

o canto imenso. Agora eu vos direi que Tétis,

¢ voluta e paixdo ou essa mulher sem sombra

repercutida e s6 dentro do tempo € o espago.

Veja-se que Lima acasala, liberta e dinamiza os elementos colhidos na
obra de Camodes. Em Inven¢do de Orfeu, Lima langa os elementos do épico na
torrente sem comportas da sua propria fonte imagindria. Note-se que a natureza
ganha som mas também ganha o sentido agigantado que vem da sua referéncia
original. E ndo s6 o gigante ¢ libertado; Tétis, que o havia recusado e castigado
devido as investidas amorosas do monstro, agora fértil, “emprenhada”, ¢ algada a

dimensao inespacial, convertida na constelagdo de musas de /nvengdo de Orfeu.

E uma noite no mar o Tormentério Cabo

a Tétis emprenhou; e 0 6rgado monstruoso

pode ser construido oculto sobre a ilha:
converteu-se-lhe em som a terra dura, € 0s 0Ssos
em penedos, e os pés em dois pedais andando
sobre o imido elemento e a boca desferiu

o canto imenso. Agora eu vos direi que Tétis,

¢ voluta e paixdo ou essa mulher sem sombra

repercutida e s6 dentro do tempo € o espago.
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A poesia ¢ a natureza de Invengdo de Orfeu. A medida orfica do poema de
Lima pratica o encantamento do mundo operando sobre as naturezas literarias que
incorpora em seu poema. Em outras palavras, o poeta encanta e reordena a
paisagem camoniana dentro do cosmos da paisagem orfica de Inven¢do de Orfeu.
Como Inés, a musa Tétis ¢ integrada no cosmos de Inveng¢do de Orfeu como musa
libertada do poema de Camdes. Enfim, veja-se na estrofe seguinte do mesmo

poema o trecho em que finalmente se nomeia Orfeu:

Afinal as paixdes que sdo cinco se cruzam
no topo do alto mastro exteriormente mastro
mas na verdade som, tenaz perseveranga,

seta de Orfeu, furando os ares, sempre himens.

Inicialmente, o poeta constroi a imagem do topo do mastro como uma
antena captando cruzamentos de paixdes, € em seguida revela que o mastro ¢, na
verdade, uma outra coisa, o som que atravessa, como uma flecha de Orfeu, os
ares. A ideia efetua uma dupla transformagao da voz de Orfeu em mastro da nave-
catedral e depois do mastro em flecha, que imaginamos langada pela lira de Orfeu.
O complexo das sugestdes que os versos engendram consiste de todo modo numa
imagem em movimento em que o som da voz de Orfeu atravessa os ares ou, se
quisermos ler o ar no sentido figurado do plano do espago-tempo, temos que a voz
atravessa os tempos, como anunciado pelo verso de Tétis.

Com o ultimo verso, “seta de Orfeu furando os ares, sempre himens”, o
poeta alcanga uma das imagens mais férteis do poema, pois os ares sao vistos
como camadas de virgindade, e o tempo impde-se como barreiras as quais a voz
de Orfeu desfaz, ultrapassa, e exatamente porque as ultrapassa e as desvirgina,
fertiliza, abrindo neles novas dimensdes poéticas, ou mesmo inaugurando um
novo espago-tempo “encantado” pela voz e pela lira de Orfeu, num caminho de
descobrimento poético.

Projeta-se, no movimento de avango, toda uma dimensao erotica sobre o
livro, pois a imagem empresta sentido aos atravessamentos temporais contidos no
poema. O avango de uma seta contra um himen do ar leva consigo, no ato dessa
fecundacao, o volume de vozes em contato, os contagios entre corpos, tempos e

espagos do poema. Projeta-se no movimento de avangco da voz um corpo que
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segue com ela, corpo erotizado dessa obra simultinea, obra de contatos,
tangéncias e penetragoes.

O ato do desvirginamento, Lima o situa analogamente ao
desbravamento da caravela no mar, entregando o sentido da navegagdo enquanto
descoberta da poesia. O movimento da descoberta do poema contém, entdo, ao
mesmo tempo, um sentido futuro dado pela ideia da projecdo do Canto nos ares, €
o sentido virginal original, e utopico, da poesia. Encontramos de um lado a
inspiracao do novo, a ideia da descoberta da poesia, e de outro o transporte de um
Canto que traz em si todo um passado pronto para fertilizar o futuro. Vemos em
ultima instancia, no poema de Lima, um gesto erdtico entre a significagdo ¢ a
ressignificagao dada no encontro do passado com o presente.

Enfim, o livro encena o argumento que Lima encontrou na obra de
Affonso Arinos, ao imaginar que as terras virgens levam a descoberta da fantasia,
a poesia. As terras virgens representam no poema o porvir da voz de Orfeu. Mas,
no lugar de projetar uma fantasia utopica, Lima faz uma leitura critica da utopia e
projeta a fantasia sobre o Inferno da histéria real do Brasil. Tragando um paralelo
com A Divina Comédia, o poeta faz a sua catabasis, descendo ao Inferno que
enganosamente se mostrou como ilha idealizada pelos europeus, e acompanhado
muitas vezes por Dante e por Virgilio.

Assim, quando, no Canto I, poema XXXI, Lima faz sua leitura da
histéria real do indio aborda um lado inverso do que foi a tradigdo literaria do
indianismo brasileiro, pois penaliza-se por suas mortes, pelo processo de
miscigenacdo de racgas e toca a violéncia que as utopias projetadas sobre o indio
representam: “Viveis presos, timbiras, nessas selvas / selvagens, das memorias
recalcadas, / reclusos em varizes de libidos. / Nos choramos, timbiras, nds
covardes, nés nos comendo para nos conhecer”; ou se referindo diretamente a
Tomas Morus: “Quem vos mandou inventar indios... Morus / ilhas escritas,
Morus, utopias, / Morus, revolu¢des, Morus, 6 Morus?”. Lima evoca o Canto
indigena e valoriza a cultura oral e a memoria ancestral da terra: “Conheco plantas
pra grudar memorias, / boas embiras amarrando os cantos, / resinas, cascas para
funerais (...)”. Assim o poeta se diz Bororo, Tupinamba, e incorpora no seu corpo
de Orfeu a tradicao ancestral do indio brasileiro bem como os tracos brasileiros
vindos da cultura indigena, dizendo-se “n6s” ou “eu” indio, varias vezes ao longo

do poema:
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Os indios se esconderam no homem branco,
nos seus assombros, ele se invadindo

de ocasionados indios, de outros indios

E nés, nessas salmouras ou pilando
ou comendo mixiras, tracajas,
temporizando fogos brandos, lenhas,

pirdes precipitados, mandiopubas;

()

E em no6s os nossos indios federando
sabedorias intimas, vontades,
caprichos devastados, confissdes
contidas sob os pelos enroupados,
madornas de urucus, noites suadas,

coceiras de frieras e desejos.

Lima identifica o eu lirico com o indio na medida em que absorve do
indio, e ndo mais de Deus, a qualidade da ancestralidade de seu Canto e os tragos
da cultura brasileira, formando o Orfeu mestico e indigena como eu lirico do
poema.

Apesar da critica a0 movimento da antropofagia como mais um
movimento que projetou a utopia sobre o indio, podemos deduzir que Lima extrai
do pensamento de Oswald de Andrade a caracteristica da degluticdo de toda a
memoria no corpo do poeta, pois o ideal de assimilacao cultural da antropofagia
encontra eco na obra. Assim, Lima visita o indianismo, o modernismo brasileiro e
toda a produgdo textual dos relatos de viagem, processando um verdadeiro
movimento de leitura antropofagica no poema.

No lugar de opor-se a cultura ocidental, Lima discute com os
antropofagos: “Comer nés ndo comemos nenhum bispo, / o branco mente muito, o

corrompido”. J4 introjetado do indio, o poeta incorpora o universo indigena e a
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paisagem brasileira no seu corpo agregador, evocando agora os caciques € 0S

bispos e as terras livres dos indios de um Brasil sem fronteiras:

(...) quero posse de bispos e caciques

abolir o limite meridiano

Tomar salsaparrilhas para o sangue.
Predominios de matas e de rios,
solos salinos, pastos suculentos,
eclesiasticos ambulantes, contas,

e a viagem para o Norte, sol e sol,

a fronteira ndo tem parido légua.

Enfim, a miscigenagdo se revela também o encontro das diversas
linguagens que se confrontam na obra, uma Babel onde confrontam-se a

linguagem forte do Bororo com a gala portuguesa:

Vivo estranho em Lisboas babeladas
entre chins e japdes pelas ruelas

os dominios distantes me afogando,
cotovelado pelo Rei das quinas,
resgatado com fardos e tonéis,

descoberto de trajes e de galas.

Ou entdo em bororo me chamando.

Que venha o peixe ocogue! E o peixe veio
e outros peixes gerados com ixegui.
Quero dois paus para acender meu fogo,

a morada das almas me chamou,

bororo forte, linguagem de bororo.

No seu corpo, Babel o poeta ¢ capaz de assumir, como indio, seu Canto
religioso, a voz do morto, do inimigo, do ancestral, enfim, do “outro”, e “refazé-

los todos”. No poema XXVII do Canto III, o poeta oferece esse soneto a Orfeu:
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Contemplar o jardim além do odor
e a mulher silenciosa entre semblantes,
e refazé-los todos, todos antes

que o tempo condenado os atraicoe.

Porque eu quero, em memoria refazé-los:
flor longinqua, mulher nao pertencida,
substincia inexistente, movel vida,

intercessao de nadas e cabelos.

E meus olhos ausentes me espiando
entre as coisas caducas e fugaces

a minha intercessao em outras faces.

Orfeu, para conhecer teu espetaculo,
em que queres senhor, que eu me transforme,

ou me forme de novo, em que outro oraculo?*"’

Veja-se que o Orfeu de Lima ¢ ao mesmo tempo o mito a quem se refere e
a voz inspiradora do poema. No poema XI, Canto II, ¢ dele a mao que o poeta
conduz ao Inferno, e a visita a ilha imagindria das terras virgens sugere-se também
como a descida de Orfeu em busca de Euridice: “funda submersdo desse deus, /
agora com seu dedo de cerimonias, / inventando-lhe os gestos, / conduzindo-lhe a
mao ao seio dos infernos, (...)”. No Canto X, ultimo da obra, poema VI, Lima
reforga a leitura do mito de Orfeu enquanto busca uma “memoria profunda”, o
que podemos entender tanto como o desejo de Lima por vivenciar um mundo
inicial e reconstituir uma memoéria comum, no sentido surrealista de uma poesia
que vai ao inconsciente, € busca no obscuro profundo da mente, a expressao de
um universo onirico € novo, um mundo virgem de possibilidades (o grifo ¢

nosso):

27 LIMA, Jorge de. Poesia Completa., Op. Cit., p. 609.
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Estava decorrido. E o remo leva-me.

Nem sei como se deu. Mas arrastado

de mim. Palavras. indole. Deixai-me,

indo sem mim. Depois nem mais consciéncia.
Nem mais a minha mao nem um rumo igual.
A consciéncia de fora me solvendo.

Enfim, tudo vazio, enorme ser,

contendo-se divino no seu ritmo,

voraz ritmo implacavel, inconsciente,

no gesto em que fiquei tocando

as coisas, ¢ as coisas desfazendo-se em mim proprio:
o transito de Orfeu para a pureza,

o transito de Orfeu para a inconsciéncia,
superficies perdidas, cantos virgens,

fogos dourados de palavras vivas,

sangue das luzes inundando o tempo.

Havia essa presencga que nao ha.

135
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3. Navegar é preciso

3.1. Panorama formal dos Cantos

Nos anos 40, no Brasil, ocorre uma retomada da voga formalista, em
especial, a proliferacdo do soneto entre os novos poetas que se intitulavam a
Geragdo de 45. Segundo alguns autores, a onda teria sido provocada pela
disseminagdo dos Sonetos a Orfeu, de Rilke.

Arnaldo Saraiva, em Para a historia da leitura de Rilke em Portugal e no
Brasil,**® demonstra que Rilke tornou-se um poeta cada vez mais lido no periodo
da segunda metade da década de 1940, e mostra a diferente recepg¢ao do poeta no
Brasil e em Portugal. Com a exce¢ao de Joao Cabral, que faz mencao aos famosos
poemas de Rilke sobre a pantera e sobre a bailarina espanhola em sua obra, a voga
dos sonetos e elegias no Brasil, e o gosto metafisico da producao de seus pares,
acusariam uma preferéncia de leitura ndo por Poemas, mas pelo Rilke de Sonetos
a Orfeu e Elegias de Duino. Arnaldo Saraiva argumenta ainda que, com a voga
rilkeana entre os novos poetas, veteranos como Jorge de Lima e Carlos
Drummond de Andrade teriam soneteado por contdgio com a Geragdo de 45. O

grifo € nosso:

Assim, ndo admira que os brasileiros cultivem abundantemente, a partir dos anos
40, o soneto — cuja defesa chegou a ser feita na revista Orfeu; de tal modo que é a
composi¢do exclusiva de livros de poetas de 45, como Ledo Ivo, autor de
Acontecimento do Soneto (1948), Geir Campos, autor de Coroa de Sonetos
(1953), Afonso Felix de Souza, Marcos Konder Reis, Domingos de Carvalho da
Silva e outros, que terdo contagiado poetas mais velhos como Jorge de Lima,
autor de um Livro de Sonetos (1949), ou como o proprio Carlos Drummond de
Andrade, que em certo momento chegara a ridicularizar tal forma e que a pratica
numerosamente em livros dos fins de 40 e inicio de 50. (...)*"”

Se ¢ provavel que a popularizacdo de Rilke desencadeia um verdadeiro
culto ao soneto na poesia brasileira nos anos 1940, a ideia de “contagio” da
Geragdo de 45 sobre modernistas deve ser vista de forma cuidadosa, pois € a partir

dos modernistas que surgem as primeiras tradugdes e indicagdes da presenga de

28 SARAIVA, Arnaldo. Para a histéria da leitura de Rilke em Portugal e no Brasil. Edi¢des
Arvore. Porto, 1984. p. 11.
29 1dem. p.18.
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Rilke na poesia brasileira. Rilke aparece na obra de Cecilia Meireles, Vinicius de
Moraes ¢ Mario de Andrade desde os anos 1930, quando aquela ja o traduzia
silenciosamente, e estes compunham sonetos e elegias ou poemas de espirito
rilkeano.*'’

Waltensir Dutra situa a importancia de Livio de Sonetos de Lima no
contexto da década de 1940 como uma forma de reacdo ao neo-parnasianismo dos

poetas dessa época:

O Livro de Sonetos tem uma importancia histérica que ndo pode ser esquecida,
pois abriu uma perspectiva nos caminhos poéticos, cujos resultados comecam
agora a ser evidenciados pela tendéncia de muitos poetas ao Neo-simbolismo.
Contra a forma rigida que o soneto apresentava naquela época — tanto na
producdo dos poetas novos como na dos ja consagrados — Jorge de Lima
contrapds a liberdade dos seus sonetos, de linguagem quase coloquial, sem rimas
ricas, sem chaves de ouro, sem esquema de rimas (...)*"

Augusto de Campos inverte a ideia de Saraiva, afirmando que a moda dos
sonetos entre os jovens de 45 teria existido antes pela adesdo a Rilke pelos poetas
modernistas, aos quais os novos admiravam, “entronizado no pantedo dos vates
admirados por integrantes e/ ou simpatizantes da Geragio de 45”.2'

Jorge de Lima, tecendo elogios aos escritores do grupo de 45, sem citar o
nome de Rilke, ndo da o brago a torcer e recoloca a questdo do formalismo numa
perspectiva historica, que remonta aos caminhos naturalmente trilhados pelos

modernistas:

Ja me referi, em entrevista, ao fato de viver a poesia moderna por toda parte um
intenso movimento de renovacgdo formal. E nunca se havera de assinalar como se
deve esse fato: a poesia atual é uma poesia antes de tudo formalista. (...)
Pequenos poemas que andavam em busca de nomes genéricos foram batizados,
indistintamente, de elegias. Hoje, porém, os modernistas sio mais precisos na
escolha dos seus géneros. E os novos, ndo ha davida, encontraram o caminho ja
aberto e s tinham que segui-lo.*"

O que Arnaldo Saraiva chamou de “culto ao soneto” ocorre na obra de

Jorge de Lima dentro de uma otica da renovagdo formal, como desafio dialético,

219 [dem.

2" DUTRA, Waltensir. Op. Cit., p. 159.

212 CAMPOS, Augusto de. (introdugdo, selegdo e traducdo). Rilke: poesia-coisa. Ed. Imago. Rio
de Janeiro, 1994, p. 10.

213 LIMA, Jorge de. “Panorama da nova poesia brasileira”. Jornal do Commercio. S/ data.
Caderno 24, p. 140.
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na provocagao dos limites da forma, no tratamento moderno e desconstrutivo do
soneto, o que o distancia bastante de uma corrente esteticamente conservadora. Os
sonetos de Invengdo de Orfeu estao nessa chave do exercicio do dominio moderno
sobre a forma, o que ¢ acompanhado pela pratica de uma linguagem tdo complexa
quanto podem ser os esquemas de rimas que irdo surgir em /nvengdo de Orfeu.
Em 1949, mesmo ano da producao do Livro de Sonetos, Jorge de Lima

publicou um artigo chamado “Técnica™*"

, no qual analisa a concepg¢ao de poesia
de Paul Valéry, lembrando que o simbolista se propunha um engenheiro, um
“construtor a manipular a forma ritmica como um cientista calmo e tenaz”. Ao
longo do artigo, ¢ possivel notar que Lima valoriza ndo s6 o apuro formal de
Valéry, mas o fato de o poeta conseguir revestir com formalismo o essencial. Para
Lima, os efeitos musicais na poesia de Valéry (“restritos a puras aliteragdes,
repercutidos em assonancias, consonancias € rimas ricas”) nao seriam usados
como mero virtuosismo, mas como forca poética: “Valéry consegue o equilibrio
perigoso, zomba de todos os limites, de todas as gaiolas porque com todas essas
cadeias ¢ que ele consegue ostentar a sua for¢a”. Assim também sdo os poemas de
Lima nos quais a forma, as rimas ¢ os efeitos sonoros sdao usados a favor de uma
logica da intensidade que aproveita a ordem para concentrar as sensagdes, 0S
sentimentos, as imagens ¢ as ideias. Também o virtuosismo em Jorge de Lima
deve ser lido como a forca da sua poesia.

Em uma das primeiras analises sobre a poética de Invengdo de Orfeu,
Eurialo Canabrava afirma que “a for¢a da mensagem da poesia de Jorge de Lima
reside na aptidao de sugerir conotagdes inéditas e veicula-las através de estruturas
verbais que impressionam pela expressividade e rigor dos seus valores
significativos”.”'> O critico procede sua analise tendo em vista a perspectiva
poética de Valéry e afirma que, assim como na obra do francés, Inven¢do de Orfeu
“esta impregnada de sub-inten¢des e de designios quase indevassaveis na
manipulagdo lirica do verso”. Para ele, ndo haveria davidas quanto ao fato de a
tonica fundamental do poema decorrer “de manipulacdes linguisticas, sobretudo

semanticas, que introduzem novos valores no contexto das estruturas liricas”.

24 LIMA, Jorge de. “Técnica”. In: A Manhd, Rio de Janeiro, 7 de abril de 1949. AMLB-CRB,
Caderno 24, p. 62.

215 CANABRAVA, Eurialo. “Jorge de Lima e a expressdo poética”. In: Jorge de Lima. Poesia
Completa. Vol. Unico. Op. Cit. p. 112.
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O critico percebeu que, por mais que Lima tenha alcangado as mais
estranhas relagdes entre vocabulos, nada no poema seria anarquico, afirmando
haver em suas estrofes “uma disciplina interior que constitui a mais segura
garantia de sua expressividade.”*'® Eurfalo explica que, na poética de Valéry, tanto
os ritmos dos versos quanto a riqueza das suas conotagdes advém de um nucleo
chave do poema. Assim, uma metafora, uma palavra ou um sentido geram a
complexidade em torno da qual o poema gira.

Eurialo fala em “decomposi¢do dos versos nos elementos basicos,
substantivos, adjetivos e verbos (...), desguarnecida de conectivos gramaticais e
logicos”, afirmando que a sintaxe do poema obedeceria a um rigor interno da
obra: “aproximacao de palavras ou conceitos que mantém entre si elos remotos e
inconsistentes sob o ponto de vista 16gico”.*”

Se voltarmos ao artigo de Lima sobre Valéry, vemos como o poeta
brasileiro identificava no mestre simbolista uma enorme frieza nas imagens, o que
aponta em “amante frio das musas discretas”, ou nas inscri¢des “ponderadas, (...)
frias e 1impassiveis”. No entanto, o poeta brasileiro vai encontrando
compensagoes, afirmando o valor do “equilibrio perigoso”, e dizendo que ‘“‘ao
mesmo tempo que embasa e soergue o edificio inumano, enche-o de preternatural,
da criacdo demiurgica, sensualmente intelectual, vazia, gelada, triste como a
aboboda de Satanas (...)".

Ja chegando ao final do seu texto, Jorge de Lima recupera um dialogo
entre o poeta francés e Gabriel Audisio, escritor ¢ também poeta, em que o
primeiro afirmaria que a “poesia ¢ 0 mesmo que sensagdo”, mas terminaria
dizendo “porém, faz-se necessario contar com as surpresas do mar, € 0 movimento

das ondas”; comentario ao qual Lima acrescenta:

O mar ndo ¢é para Valéry um deserto, mas soliddo habitada, bastante movediga
para deixar o eu livre de todo fim determinado, bastante sugestiva de presenca
humana para permitir ao individuo conhecer-se diferente. Enfim, um maégico,
como dele falou René Nelli: un magicien fait de mauvais esprits, employé a
eterniser sa vision du monde et faire de I’absence un mystere, et de la nuit la
chair de sa poésie claire.

26 [dem.
7 1dem.
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Afastando-se da frieza de Valéry, Lima aproxima-se vertiginosamente da
concepcdo de poeta de visao magica encantatoria, logo oOrfica. Lima encontraria
em Valéry a poesia mistica, o sobrenatural, o sugestivo, a metafora maritima e o
aspecto formalista que perseguia no seu desejo de soerguimento da poesia. A
metafora maritima de Valéry se abre para Lima como um mar de movimentos e
multiplicidade, tal qual iremos identificar em Inven¢do de Orfeu.

Lima definiu Valéry como “duplo de Leonardo Da Vinci”, que teria se
valido das “armas iniciais do Renascimento: ¢ o raciocinio da poesia tal como
pode haver razio dentro da loucura, inteligéncia dentro do delirio”.*'® A li¢do
simbolista aparece claramente transposta na obra de Lima para as tendéncias
surrealistas, mais proxima da loucura que da razdao. Entendemos, como Eurialo,
que ndo ha caos em Invengdo de Orfeu, senao dominio do olhar experiente
daquele artista plastico e poeta mistico. A inteligéncia de Lima nao refletiria mais
a imagem vazia renascentista, € sim o seu contraponto barroco, num templo cuja
arquitetura aliaria muitos estilos em fun¢do do todo.

Entre os papéis do arquivo pessoal de Lima recentemente doado ao
Arquivo Museu de Literatura Brasileira da Casa de Rui Barbosa, no Rio de
Janeiro, encontramos os rascunhos de uma carta que Lima pretendia enviar a
Vicente Barbieri, poeta argentino, mas que ndo chegou as maos do destinatario,
tendo o remetente falecido antes que fosse possivel o envio. No leito de morte,
Lima anotaria em seu diario a seguinte recomendagdo para seus familiares: “Ha
cartas ¢ ha borrdes a lapis referentes ao meu grande amigo Barbieri (no fichario).
Esse material deve ser todo ele reunido em pasta. Os rascunhos a lapis e tudo o
que concerne ao assunto tem grande valor para a elucidagdo do poema e suas
influéncias.”*"’

Nesses rascunhos de carta, Lima afirma que ja escrevera antes uma carta
contando a Barbieri tudo sobre o projeto de Invengdo de Orfeu, mas, tendo sido a
mesma extraviada, Lima recuperaria em linhas gerais aquilo que teria escrito na
carta perdida. Além disso, Lima se desculpa pela auséncia do uso das aspas no

uso de um terceto de autoria de Barbieri reproduzido em Invenc¢do de Orfeu.™

28 [dem.

219 Bscrito em 16/10/53. LIMA. Jorge de. Obra completa vol.1. Op. cit., p. 168.

220 No diario, o poeta recomenda aos familiares que, numa segunda edigdo, insiram entre aspas os
trés primeiros versos do Canto X; no entanto, trata-se de um lapso. De fato, os versos de Barbieri
estdo no Canto X, mas sdo os trés primeiros do poema XVIII e ndo os do soneto que reprisa uma
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A explicacdo que Lima da sobre o poema consiste em grande medida na
intertextualidade da obra, o que Lima credita & questdo do género: “E sobretudo,
como todo épico, propositadamente permeavel as grandes obras do passado pois
até mesmo Xenofonte hé nele”. E indo além dos antigos, d4 ao argentino a relagao
dos autores com os quais quis estabelecer a linhagem de sua composi¢do, ponto

que nos leva a Valéry:

Nesta carta [extraviada] eu lhe descrevia o plano de minha obra, a sua inovagao
como poema épico moderno, a sua semantica, ou melhor a sua semiotica, etc, etc.
E sobretudo a sua linhagem — Dante, Camdes, Gongora [rasurado o nome de
Lautréamont]m, Igreja Catodlica, indio brasileiro, tradi¢do brasileira, barroco
brasileiro.”

Como se ve, o barroco ¢ a estética declarada, a questdo brasileira segue
logo apos Dante e Camdes como parte consideravel da leitura que Lima fez da

propria obra. Em seguida, o poeta fala da opgao que fez pelos versos do colega:

Quanto aos meus contemporaneos estrangeiros mas fraternos, havia escolhido a
sua poesia “Numero fmpar”, em vez de Valéry, para ponto de partida semidtica
sobretudo os seus admiraveis tercetos. Em entrevistas tenho confessado todas
essas chaves pois, como Murilo Mendes na marginalia ao livro assinala —
“Invengdo de Orfeu é uma espécie de soma, em poesia, da nossa época”.

O que Lima chama de “ponto de partida semiotica” aqui ndo teria relacdo com
o conceito de semidtica tal qual o conhecemos apds o desenvolvimento teorico de
Charles Sanders Peirce, mas sim na sua acep¢do anterior, pois a aparicao do
tedrico seria posterior ao ano em que Lima escreve. Aqui, semidtica
corresponderia a um simples sistema de representacdes em que uma coisa
equivale a outra. Logo adiante da passagem acima transcrita, Lima explica entdo o
significado que pretendeu dar ao uso dos tercetos de Barbieri, que poderiam ter

sido passagens de Valéry:

imagem do proprio Lima, atualmente entre aspas. Eis os versos de Barbieri: “Ouvi ja bastam:
chuvas e cincerros, / patios de lutos, comemoragdes, / recanto abandonado, folhas secas.”

221 0 nome do poeta francés reaparece em seguida, mas como atribuicdo da critica: “descobriram
os criticos influéncia até de Lautréamont”. De fato, o livro Cantos de Maldoror é uma das muitas
obras invocadas.

222 LIMA, Jorge de. Carta para Vicente Barbieri, provavelmente de dezembro de 1952, devido a
mengao que faz ao Natal.
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Escolhi o seu terceto em que se fala de cencerro pelo fato de entre nos a musica
dos cencerros nada querer significar nem sugerir logicamente. Com isto, desejava
agregar a poesia de linguagem aldgica ao que ha no poema de cotidiano, de
racional, etc. Justamente no ultimo canto da “Promissdo” vai a promessa do novo
idioma poético, com os versos que aparentemente sem sentido refletem o
imitador de Cristo no mundo, entre outros comparsas, sua linguagem parece de
cencerros, recantos mudos folhas secas, mas as significagdes sdo percebidas por
aqueles que tém ouvidos para entender a nova expressdo da poesia, 0S novos,
cencerros tidos como insignificantes, etimologicamente in-significantes.

Reconhecendo a existéncia de um ponto de partida semiotico naquilo que
o poema traz de “in-significante”, podemos acreditar que muitos recursos que
tributaremos a linguagem surrealista em Inven¢do de Orfeu estdo empregados, no
poema, no sentido cristdo que Lima quis dar a poesia, ou seja, num sentido
distante do automatismo psiquico; no entanto, o poeta se vale de recursos da
linguagem da vanguarda, ancorada no entendimento que tem também sobre a
poesia de Valéry, de que a forca da poesia se encontra no dominio do poeta sobre a
expressao da alma.

Enfim, nos parece importante trazer a luz esses rascunhos de Lima ndo sé
porque dao informacgdes importantes sobre o sentido do sem sentido do poema,
mas porque mostram que Lima “adapta” a concepcao valeriana para sua realidade,
nos levando a crer que o tempo do poema nao deixa de ser o presente do autor e
que o projeto, por mais que alcance a poesia latina, fala de uma releitura da
tradigdo literaria brasileira e de suas influéncias, ou seja, da formagao da literatura
brasileira tendo como eixo histérico no passado remoto a via de Camdes e seus
ascendentes italianos e latinos, e, como eixo recente, a poesia simbolista e

vanguardista, em especial da Franca.

Passamos agora a apresentar de forma sucinta o panorama formal de cada
Canto para oferecer uma nocgao geral do polimorfismo que daré a ver o complexo
de Invengao de Orfeu. Apds essa apresentacdo, faremos uma analise em separado
do uso de cada metro na tentativa de compreender melhor a motivacao das
escolhas formais e a postura do poeta diante do emprego do formalismo, buscando
os significados que Lima cria com o vasto trabalho de versificagdo que constitui o

livro.
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Canto I

O que ocorre no Canto | ¢ praticamente uma amostragem de tudo o que se
encontra ao longo da obra. O livro comec¢a com dois poemas em redondilha maior,
mas logo vé-se que ha um largo predominio do decassilabo heroico, que se afirma
como o contrato métrico da obra. Em relacao ao total de versos decassilabos,
temos, no Canto I, mil cento e oitenta e oito versos de dez silabas, o que equivale
a 66,44% do Canto. Em seguida, aparecem o alexandrino, com duzentos e treze
versos somados em cinco poemas, € a redondilha maior, com duzentos e trés
versos em seis poemas. Apesar da redondilha maior somar dez versos a menos
que o alexandrino, esse metro ¢ mais proeminente que aquele, pois marca a
abertura do livro e define-se como metro de um poema a mais que aquele.

Tanto a presenga majoritaria do decassilabo quanto a redondilha maior
como o segundo metro mais importante na obra sdo elementos que vao se
verificar também no percentual geral: 75,06% dos versos de Invengdo de Orfeu
sdo decassilabos e, em segundo lugar, aparecem 6,81% de redondilhas maiores. O
alexandrino, que aparece no Canto I em propor¢ao semelhante a da redondilha
maior, € a terceira maior concentragao total dentre os outros metros, somando, no
geral do livro, 4,45% dos versos.

Quanto aos outros metros, ha no Canto I dois poemas em octossilabos
(XXI e XXIX), um em hexassilabo ou heroico quebrado (XXV), um em
redondilha menor (X), um em tetrassilabos (VI) e um em trissilabos (XIII). O
dissilabo aparece como metro quebrado no fechamento de estrofes, ou, com
intervalos de pouca variagdao, nos poemas X, XII e XXV, dando destaque a
determinados termos, expressoes ou sentidos. Nao ocorrem, no Canto I, versos de
quatorze, treze, onze, nove ou de uma unica silaba. Apesar de estarem presentes
na obra, esses metros sdo raros, pois estao empregados quase que uma sé vez cada
um, normalmente em combina¢ao com outro metro.

Enfim, somados do Canto I todos os versos distintos do decassilabo, tem-
se 33,56% de variedade métrica no Canto. Em linhas gerais, no Canto I podemos
falar em uma propor¢dao de cerca de 70% de decassilabos e 30% de variedade
métrica, ou seja, valores relativamente equivalentes aos 75,06% e 24,94%
referentes a totalidade da obra; dai nossa conclusdo quanto ao primeiro Canto ser

um microcosmo formal de todo o livro.
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Quanto ao uso de formas fixas, ha exemplos de quase todas as formas
empregadas ao longo do livro: sdo doze sonetos, sendo trés deles em alexandrinos
e os demais em decassilabos; um poema em terza rima (modelo de Dante); e um
em oitava rima (modelo de Camodes). Do mesmo modo que no Canto I, ao longo

do livro a forma fixa mais recorrente sera o soneto em decassilabos.

Canto 11

O segundo Canto, “Subsolo e Supersolo”, intensifica o predominio do
decassilabo, presente em dezesseis dos vinte poemas que constituem o Canto,
havendo apenas quatro poemas em metros variados.

Entre os dezessete poemas em decassilabos, oito sdo sonetos, € ndo ha
sonetos em outros metros. Assim como no Canto I, aqui a redondilha maior
aparece como o segundo verso mais recorrente, sendo o metro de dois dos quatro
poemas (II e XVI) em metros diversos. Fora a redondilha, ocorrem, bem na
metade do canto, e em sequéncia, dois poemas polimétricos: o poema X,
majoritariamente em eneassilabos (com ocorréncias de octossilabos, tetrassilabos
e um monossilabo); e o XI, um poema de estrofe tnica com métrica irregular, mas
com predominio do decassilabo: sdo 14 decassilabos, 5 dodecassilabos, 3
hexassilabos, 3 octossilabos, 2 endecassilabos, € 1 redondilha maior.

Sem levar em conta a quantidade de versos, mas a variedade métrica, o
Canto II inclui, em apenas quatro poemas, quase toda a variedade de metros
contida no Canto I. Se por um lado ndo constam do Canto II o dissilabo, o
trissilabo e a redondilha menor (que aparecem no Canto I), por outro lado ocorre a
introducao dos metros de onze (arte maior), de nove e de uma tUnica silaba no

livro.

Canto II1

Se até aqui pudemos afirmar uma presenga majoritaria do decassilabo, o
Canto intitulado “Poemas Relativos” justamente relativiza isso. E um Canto que
se destaca pelo predominio dos versos de quatro e de cinco silabas, e que imprime
velocidade ao livro, dinamizando sua leitura. Os pentametros, ou redondilhas
menores, até entdo exclusividade do poema X do Canto I, servem como metro a
oito poemas. Sao seis as pecas em tetrassilabos, sendo uma delas uma estrofe

unica bastante longa, de cento e setenta e um versos. Em contraposicao, os
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decassilabos integram apenas cinco poemas do Canto III e aparecem quase
sempre como metro dos sonetos, a forma breve que domina quatro dentre os cinco
poemas nesse metro. E ao contrario do que vinha ocorrendo até aqui com os
sonetos, que apareciam compostos quase que exclusivamente em decassilabos
(com excecgao de trés poemas do Canto I em alexandrinos), este Canto apresenta
dois sonetos em tetrassilabos e dois em redondilha menor, o que ndo volta a
acontecer no restante do livro (h& apenas mais um soneto em metro curto, mas em
trissilabos, na abertura do Canto VII). Assim, dos oito sonetos que existem no
Canto III, a metade deles ndo é em decassilabo.

O heroico quebrado ¢ o metro de quatro poemas, sendo dois deles
sextinas, uma forma fixa composta por seis sextilhas ¢ um remate em terceto ou
quadra que envolve um jogo complexo de repeticao das palavras finais dos versos.
Embora o poeta ndo use o remate, estas sdo as unicas ocorréncias dessa forma fixa
em toda a obra. As redondilhas maiores compdem trés poemas. Por fim, héa ainda
um poema em octossilabos, metro que, apesar de nao aparecer em muitos poemas,
vem sendo empregado pontualmente desde o primeiro Canto até aqui, e depois
ganhara mais duas ocorréncias seguidas na abertura do Canto V.

Como se vé€, ha uma quebra do predominio do decassilabo, que ocupa um
quinto lugar no ranking quantitativo dos metros, o que ¢ significativo quando o
canto intitula-se da “relatividade”. Nao h4a metros mais longos que o decassilabo.

No total do Canto III, somam-se duzentos e setenta e seis tetrassilabos,
cento e dezessete redondilhas menores, cento e onze heroicos quebrados, setenta e
seis redondilhas maiores e apenas sessenta e quatro decassilabos, que s6 perdem

para os trinta € um octossilabos, todos do poema vinte e seis.

Canto IV

Chamado “As aparigdes”, esse Canto ¢ marcado pelo predominio absoluto
dos sonetos e do metro de dez silabas. Dos vinte € nove poemas que compdem o
Canto, vinte e um sdo nessa forma fixa (72%), todos eles em decassilabos. Dentre
0s oito poemas “nao sonetos”, apenas trés escapam do decassilabo, sdo eles: os
poemas I e XVI, em redondilha maior; e o longo poema VII, de cento e sessenta
versos, em heroicos quebrados. Note-se que mais uma vez o poeta da a redondilha
maior um peso significativo, ja que utiliza o metro no poema de abertura deste

Canto tao marcado pelo decassilabo.
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Vale notar que, nessa contagem, hd um poema que esta sendo considerado
como soneto, mas que, na verdade, ndo apresenta o esquema italiano de dois
quartetos e dois tercetos. Trata-se do poema XIII, formado por um quarteto, dois
tercetos, um verso isolado e um terceto. Apesar de nao respeitar a ordem das
estrofes, pelo fato de ser composto de quadras e tercetos, e por estar ao lado de
tantos sonetos, parece-nos que o poeta inventa sobre a desmontagem da estrutura
classica, deslocando um quarteto do inicio para o final da peca e isolando um de
Seus Versos.

Outro detalhe ¢ o soneto XIV, que ¢ numerado duplamente como XIV e
XV, o que acreditamos indicar um desejo de repeticdo do poema em duas
posigdes. Contabilizamos assim, duplamente, seus quatorze versos.

A quase totalidade do Canto em sonetos parece responder ao titulo
“aparicdes”, como se as formas breves constituissem por si mesmas essas
apari¢oes. Mas também o poema VI desse Canto foi publicado separadamente do
Invengdo de Orfeu sob o titulo “As ilhas”, o que sugere que cada poema, nao so
os sonetos, seja considerado uma apari¢do individual. Esse poema perfaz um total
de vinte e oito oitavas brancas, totalizando duzentos e sessenta e quatro versos, €
antecede outro longo poema em heroicos quebrados que guarda a estrutura de suas
estrofes. O poema seguinte monta mais uma sequéncia de vinte oitavas. Somados,
os dois poemas contam quase a metade do total de versos do Canto IV
(quatrocentos e vinte e quatro versos contra novecentos € noventa e oito no total)
e constituem portanto um forte contraste quanto ao predominio da forma breve do

soneto.

Canto V

“Poemas da Vicissitude” ¢ um Canto que se mantém quase que
exclusivamente entre o decassilabo e a redondilha maior, o que sé ¢ relativizado
pela abertura do Canto em octossilabos, e pela polimetria constitutiva de dois
poemas (VII e [X).

Se no Canto I Lima iniciava o livro em redondilha maior, aqui € o metro
octossilabo que vale para os dois poemas de abertura. O segundo deles camufla
um soneto em meio a estrofagdo irregular: ha uma primeira estrofe de vinte versos
e depois dois quartetos seguidos de dois tercetos; o poema segue com mais seis

quadras, quando entdo se encerra. A exce¢ao do soneto contido no segundo
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poema, em octossilabos, todos os sonetos (sdo cinco) sdao em decassilabos.
Também no VII, em tetrassilabos, o poeta opera a irrup¢ao de um soneto, em
decassilabos, no miolo do poema.

As quadras dominam o poema III, composto em decassilabos, metro que
se espraia ainda pelos dois sonetos que se seguem. A sequéncia de decassilabos s6
¢ interrompida por um poema curto em redondilha maior, uma estrofe tinica de
onze versos (VI). O decassilabo ¢ reestabelecido do poema VII até o poema XIII,
quando o poeta novamente lanca mao da redondilha maior (XIII e XIV), sendo
este ultimo um poema feito de quadras com rimas alternadas. O poema XV ¢ a
unica peca em dodecassilabos e tem sessenta versos em uma sé estrofe. O

arremate do Canto V € composto por dois sonetos em decassilabos.

Canto VI

O “Canto da Desapari¢ao” contém apenas XI poemas, quinhentos e
cinquenta e quatro versos, quase todos de metro longo, o que imprime um tom
solene ao canto como um todo. O destaque desse Canto ¢ um poema polimétrico
que trabalha exclusivamente com versos de doze, treze e quatorze silabas. Com
esse poema, Lima introduz dois metros inéditos no livro, os de treze e quatorze
silabas, o que fecha o arco da variedade métrica de Invengdo de Orfeu. No mais, o
poeta privilegia novamente os decassilabos, que somam cinco poemas, sendo o
poema VIII o mais extenso entre todos desse Canto, com duzentos e setenta e seis
versos. O menor dos metros utilizados aqui ¢ a redondilha maior, que se restringe

a apenas dois poemas.

Canto VII

Da mesma forma que o Canto anterior, “Audicdo de Orfeu” ¢
relativamente breve, somando apenas catorze poemas, em seiscentos € sessenta e
dois versos. O poeta cria nesse Canto um universo hibrido entre os polos métricos,
pois o poema de abertura ¢ um soneto em trissilabos e o segundo poema ¢ quase
tdo curto quanto este, somando quinze tetrassilabos, o que remete formalmente
aos “Poemas Relativos”; mas, em seguida, apresenta-se um longo poema em
decassilabos, de trezentos e sessenta e sete versos, o que representa mais da

metade dos versos do Canto. O poema III ¢ consideravelmente contrastante, pois,
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assim como em “As apari¢des”, a formagao deste Canto estd estruturada sobre os
sonetos, que aqui montam a 50% do total de poemas da segao.

Vindo depois de dois sonetos de metro curto, o longo poema III ¢ seguido
por mais sonetos que alternam entre decassilabos e alexandrinos. O final do Canto
se encerra em dois poemas de dimensdes breves, porém nao-sonetos. O penultimo
poema, de dezesseis versos de redondilha maior, forma uma estrofe inica com

fechamento em verso isolado tetrassilabico, e o tltimo poema ¢ em decassilabos.

Canto VIII

O Canto “Biografia” ¢ diferente dos anteriores, pois ¢ um canto feito de
um unico poema longo que se estende por trezentas e oitenta e uma sextilhas,
somando o total de dois mil duzentos e oitenta e seis decassilabos. A titulo de
comparagao, o Canto I, que ¢ o maior dentre os anteriores, tem um mil setecentos
e oitenta e cinco versos, cerca de quinhentos versos a menos que o Canto VIII.
Assim, pode-se afirmar que esse ¢ o maior de todos os Cantos do livro, € por vir
ap6s o breve Canto VII, chama a atencdo o contraste de tamanho entre os dois

Cantos.

Canto IX

O tamanho do Canto IX agudiza ainda mais a impressao de contraste entre
os tamanhos dos Cantos, iniciada pela sucessao dos dois Cantos anteriores.
“Permanéncia de Inés” ¢, como o Canto anterior, composto de um s6 poema, mas,
opostamente a ele, ¢ o mais breve de toda a obra. Suas dezoito oitavas épicas
correspondem a exata quantidade de estrofes dedicadas por Camoes ao episodio
de Inés de Castro em Os lusiadas (estrofes 118 a 135 do Canto III da obra
portuguesa).

Além de reproduzir a mesma quantidade de estrofes, Lima também retém
da obra de Camdes a forma de oitava rima, que domina todo o Canto IX. Assim,

por mais que haja continuidade entre o metro do Canto anterior e o desse ultimo, a

forma fixa destaca o poema como um universo a parte.

Canto X
O Canto X oferece unidade ao encerramento do livro, pois, além de

alguma variedade métrica, ha longos poemas em decassilabos que integram o
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Canto no tom maior da obra. Sendo composto de vinte poemas, doze sao em
decassilabos, quatro em heroico quebrado, dois em tetrassilabos, um em
redondilha menor e outro em redondilha maior. H4 cinco sonetos no Canto
“Missdo e promissdo”, quatro deles em decassilabos. Assim, o ultimo Canto
retoma as fundamentais presencas da forma fixa do soneto e da variedade métrica.

O poema final ¢ significativo: um soneto de forma inovadora e com metro
alternativo ao decassilabo. A composi¢do utiliza o heroico quebrado combinado
com seu metro quebrado dissilabo, e no arranjo das estrofes une os dois tercetos
finais em uma s6 sextilha. Dois gestos que denotam um esfor¢o de concentragao

para alcangar a sintese final.

Chamamos atencao para o fato de ndo haver sequer um poema em verso
livre na obra. Dentre os poemas polimétricos, observamos apenas um irregular,
em que, ainda assim, como notado, ha o predominio do decassilabo, nao se
tratando, portanto, de um poema de verso livre. Com isso, dizemos que hé apenas
poemas polimétricos na obra, inteiramente metrificada.

Considerando os metros quebrados, podemos concluir que a gama do
verso em Inveng¢do de Orfeu vai de uma a quatorze silabas. Mas, considerando
apenas o metro principal, temos que excluir o verso de onze silabas, conhecido
como arte maior, ao qual o poeta ndo dedica nenhum poema na integra, e também
os metros elementares de duas e uma sé silaba, destinados exclusivamente para
composi¢do junto a outros metros maiores. Os versos de treze e quatorze silabas
podem ser considerados como metros compostos, como se vera na se¢ao seguinte.

O estudo do verso de Invengdo de Orfeu pretende identificar como a
técnica de sua engenharia gera efeitos em relacdo ao conteido. Uma analise
formal detida do livro ¢ incontornavel para uma melhor compreensao do papel

que a versificagdo desempenha no poema.

3.2. Redondilha maior
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Inven¢do de Orfeu tem um comego estratégico: seus dois primeiros
poemas sdo escritos no mais popular e cantante dos metros da lingua portuguesa,
a redondilha maior. Como visto na apresentacdo dos Cantos, esse metro, apesar de
uma presenca timida se comparada ao decassilabo, ¢ o segundo mais usado no
livro.

Se considerarmos o total de poemas do Canto I, a importancia que se da a
redondilha maior na “Fundacao da ilha” ¢ um microcosmo do que ocorre no plano
geral do livro. Dos trinta € nove poemas que constituem o primeiro Canto, a
grande maioria deles, vinte e dois poemas, é em decassilabos,”>’ mas a redondilha
maior concentra a segunda maior quantidade de poemas, com seis composigoes
nesse metro.”** O alexandrino é o metro eleito para cinco poemas.

Apesar da presenga massiva do metro de dez silabas, o poema de abertura
de Invengdo de Orfeu ndao ¢ em decassilabos, e sim em redondilhas maiores. E,
como se constituisse um prelidio antes da aparicdo do grande protagonista da
obra, a redondilha inaugural do livro faz uma referéncia ao verso modelo do
decassilabo heroico da lingua portuguesa, aquele que abre Os lusiadas: “As armas
e os bardes assinalados”.

No entanto, por mais que o poema aponte para o canone, chama a atengao
o fato da composi¢do inicial ser feita naquele que ¢ por exceléncia o metro
popular. Por mais culto que possa ser Inven¢do de Orfeu, e ele o é, o poema se
abre, formalmente, colocando-se essa questdo: haverd um motivo popular em
meio ao registro culto de Inveng¢do de Orfeu? A redondilha maior contrapode-se, de
inicio, ao registro erudito para emprestar ao plano semantico uma sonoridade
popular, e isso nos indica ao menos um senso de distanciamento critico quanto ao
verso heroico classico.

Naturalmente, ¢ comum ler o livro brasileiro na chave da homenagem
inicial a Camdes, ja que os primeiros versos de Inven¢do de Orfeu dizem assim:
“Um Barao assinalado/ sem brasdo, sem gume ou fama/ cumpre apenas o seu
fado:/ amar, louvar sua dama”. A comecar pelo uso das redondilhas maiores, a
citagdo, apesar de remeter ao épico, delineia todo um avesso da tradicao daquele

género. Apontando para uma abordagem subjetiva, os primeiros poemas da obra

23 830 eles: poemas III, IV, V, VII, VIII, IX, XIV, XVII, XVIII, XIX, XXVI, XXVII, XVIII,
XXX, XXXI, XXXII, XXXIII, XXXIV, XXXVI, XXXVII, XXXVIII e XXXIX.
224 A redondilha maior é usada nos poemas I, II, XTI, XII, XXIII e XXXV.
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subvertem a caracteristica heroica e histérica que funda o épico para encaminhar
uma poesia fundamentalmente lirica. Nao hé espago na concepgao €pica classica
para um bardo “sem brasao, sem gume ou fama” como o de Inven¢do de Orfeu.
Nao se trata, neste caso, de um personagem uno, forte, decidido, vitorioso, enfim,
heroico no sentido classico. Ha, antes, o anti-heroi, cuja maior riqueza ¢ abstrata,
e seus valores sdo apenas a ordem subjetiva: o bardo ¢ ‘“de manchas
condecorado”, ¢ sofredor de ‘“naufragios e outros apuros”, ¢ sofredor das
contingéncias da natureza humana. As redondilhas maiores, metro popular por
exceléncia, caracterizam no nivel formal, o avesso do heroi classico, um anti-heroi
se visto pela perspectiva cldssica, ou um her6i moderno se lido
contemporaneamente. Enfim, os poemas iniciais, que articulam a proposi¢ao da
viagem e apresentam o personagem do bardo, se constroem no metro popular,
num coerente desmonte formal da moldura que sustenta o classico portugués.

Por mais que Invengdo de Orfeu tenha 75% de versos decassilabos, o uso
das redondilhas na abertura do livro indica que Lima se apropria da tradi¢ao
classica sem ser subserviente a ela, e as utiliza como estratégia criativa de
assimilagdo da tradicdo. Ao inserir-se na tradicdo a partir de Camdes, Lima
incorpora o repertorio épico, ¢ faz dele coisa diversa. O verso de inicio de
Inveng¢do de Orfeu nao aponta somente para Os lusiadas, mas para o principal
texto latino de Virgilio, 4 Eneida, o qual Camdes, por sua vez, citava: “Arma
virumque cano Troiae qui primus ab oris” (Canto as armas € o vardo que,
proveniente das praias de Troia, foi o primeiro [a chegar a Italia]). Uma vez
incorporado, Virgilio ¢ também um personagem da obra de Lima, uma das faces
desse bardo-poeta, quando ¢ mencionado como poeta-guia de Dante em sua
descida aos infernos na Divina Comédia.

Mas o barao assinalado de Lima ndo se apresenta inicialmente como um
poeta classico. Como ja se viu, as redondilhas maiores parecem contornar a figura
de um poeta popular, “sem gume ou fama”. O tratado de versificagdo de Manuel
Bandeira ajuda-nos a iluminar essa figura quando lembra que a estrofe de sete
versos foi comum na poesia trovadoresca com esquema de rimas abbacca. Nesse
esquema, as rimas dos primeiros quatro versos sao enlacadas, ou seja, rimam em
parelha dois versos entre dois outros também rimados. Lima usa as setilhas no
esquema ababcch, que se assemelha em muito aquele, mas tem a diferenca de

cruzar as rimas iniciais e nao enlaca-las.
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A semelhanca com a forma trovadoresca também pode ser notada no
vocabulario usado no terceiro verso do primeiro poema para justamente definir a
missdo do poeta, ou a missao do trovador: “cumpre apenas o seu fado: / amar,
louvar sua dama”. Sdo expressoes como “cumprir o fado” e “louvar a dama” que
remetem ao poeta medieval. Apesar da simplicidade de suas composi¢des,
historicamente o trovador ¢ um poeta da maior importincia, pois teria
popularizado em Portugal as cantigas de amor, composi¢des marcantes do comego
da producao lirica em lingua portuguesa. Assim, o uso da redondilha maior,
combinado com o esquema de rimas e a disposicao das estrofes, indica que o
ponto de partida da viagem de Lima se d4 nos primdrdios da poesia de lingua
portuguesa, a partir da construgdo de um herdi que se identifica como um poeta
arcaico e lirico.

Mas ¢ importante lembrar que a setilha e o heptassilabo sdo formas de
versificagdo das mais populares entre os nossos cordelistas, nossos trovadores,
poetas tipicos da cultura popular literaria do Nordeste, ber¢co de Jorge de Lima. A
redondilha maior ¢ largamente empregada no contexto da poesia popular do
Brasil, e entre os cordelistas, a setilha segue o esquema de rimas semelhante ao
trovadoresco, mas com duas variagdes: uma delas ¢ a ndo obrigatoriedade da rima
entre o primeiro € o terceiro versos, € outra ¢ exatamente o fato de, havendo rima
entre o primeiro € o terceiro versos, s€ cruzarem as rimas nos primeiros quatro
versos. Assim, no primeiro caso, temos o esquema xaxabba e, no segundo,
exatamente o esquema do poema de abertura de /nven¢do de Orfeu, ababcch.

Tomando o plano semantico, definimo-nos pela poesia trovadoresca, mas,
observando o esquema formal, impde-se a poesia de cordel, tipicamente brasileira.
Ou seja, a partir do plano formal, Lima sobrepde o poeta brasileiro popular ao
poeta trovador, multiplicando as possibilidades de leitura e significacdo do
poema.

Assim, apesar da forma popular, deve-se distinguir o fato de que Lima nao
se aproxima da dic¢ao dos poetas a que presta honras no plano do significante. O
registro que incorpora a tradicdo da poesia popular ¢ claramente culto em
Inveng¢do de Orfeu. O uso de termos como ébrio, gume € porfia, fora a citagao
inicial e a referéncia ao poeta arcaico, mostram que Lima faz do metro de sete
silabas um verso de consideravel sofisticacdo, de registro elevado e erudigdao

constante. A imagem dos versos finais do primeiro poema ¢ também cheia de
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simbolismo, e seu sentido desafia a razao logica, pois oferece a “chave” ao reino
animal, objeto que tem poder de abertura e que, simbolicamente, ¢ a capacidade
de decodificagdo para o universo humano; e retira a chave do humano, mostrando
um bardo vulneravel, errante e incompreensivel: “fala sem ser escutado / a peixes,
homens e aves, / bocas e bicos, com chaves, / ¢ ele sem chaves na mao.”

Hé uma dose de nostalgia na criagao desse poeta que se afigura como um
“pbarao sem fama”. Esse tom melancélico estd mais proximo da poesia de um
Manuel Bandeira, que usou também a setilha em redondilhas maiores para
escrever “A ultima cangdo do beco”, rimando apenas o segundo € o sétimo
versos.””> O poema de Bandeira nos faz dar mais atencdo ao aspecto nostalgico
desse bardo. A viagem de Lima tem como meta um rumo ao inapropriavel, pois “a
ilha que busca e o amor que ama” sdo de “aquém e de além mar”; e o poeta busca
a ilha que “ninguém achou”. Também o jogo de rimas cria um efeito difuso, que
comeca aqui mas se aplica a outros poemas como uma dinamica do uso da rima
no poema.

O esquema de rimas do primeiro poema, ababcch, se associa a repeticao
de palavras, e as anaforas, o que funciona como parte do ritmo do poema. Assim

se pode ver no seguinte trecho:

Nobre apenas de memorias,
vai lembrado de seus dias,

dias que sdo as historias,

histérias que sdo porfias

A repeti¢ao de “dias” e “histérias” atrasa o ritmo e refor¢a o sentido da

passagem de tempo. Note-se que o poema apresenta alternadamente duas rimas

(154 2 (1P

com terminag¢ao em “ias”: “Orias” e

(13

ias”. Assim, os versos rimam dentro do
esquema geral do poema, e além disso a rima em “ias” ecoa no final atono de
“Orias”.

Veja-se ainda que o primeiro verso da passagem acima se inicia com “no”,

Z99

silaba que contém a mesma vogal de “md”. Nesse caso, a assonancia se da em

223 BANDEIRA, Manuel. “A versificacdo em lingua portuguesa”. Separata da Enciclopédia Delta-
Larousse. Ed. Delta Ltda. Rio de Janeiro, ano?
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\ 4

relagdo a ultima palavra do verso, logo a que constitui a rima, tornando-se
portanto uma rima interna, uma rima incompleta e uma assonancia.

Quando, nos caso dos demais versos desse exemplo, o autor desloca as
palavras finais dos versos 2 para a posi¢cao de inicio do verso 3, ¢ a do 3 para a
posi¢do de inicio do verso 4, as rimas originais “dias - porfias” e “historias -
memorias” também ganham amplitude quando ecoam na terminacao do verso, tal
qual ocorre no verso 1. Nessa passagem, o efeito pode ndo ser tdo marcante, ja
que a vogal tonica varia (i/0), mas, de todo modo, o poeta ja comeca a se valer da
semelhanca entre terminacdes de palavras que nao sdo exatamente o que se
convencionou chamar de rimas.

Indo mais além, pode-se observar o procedimento ainda na coincidéncia
do conjunto geral das vogais de “dias - porfias” e de “histérias - memorias”; ou
seja, em todas as palavras que o autor usa no fim do verso, as vogais coincidem:
o/i/a. Mesmo que “dias” s6 tenha duas vogais, as palavras coincidem
integralmente nas suas vogais, soando as vezes como rimas toantes, outras como
perfeitas, outras imperfeitas, num misto de possibilidades que escapa a
classificagdo. Isso ultrapassa, se podemos dizer assim, o conceito de rima. Trata-
se de uma espécie de difusdo vocalica ou sonora que domina a estrofe.
Acreditamos que esse efeito esteja ligado no plano do significado a ideia de
correnteza ou fluxo ébrio evocada na mengdo ao poema de Rimbaud, Le bateau
ivre, no qual o eu lirico € um barco levado pela correnteza. A sensagao da difusao
sonora que encontramos representaria uma ‘“‘correnteza” que leva o “barao ébrio”,
assim como o proprio poema, de um verso a outro. Também ha mudangas de
ritmo ao longo do poema que podem ser pensadas dentro da chave do poema de
Rimbaud, mas ndo seria o caso deste poema ainda. O efeito de difusao vocalica
deve ser considerado o aspecto ébrio no plano formal e se da ao longo do livro,
muitas vezes de forma bastante elaborada, como voltaremos a analisar nos
sonetos.

Visto sob o aspecto ritmico, Lima tira enorme proveito da caracteristica
musical do verso de sete silabas ao longo de todo o livro. Nos versos iniciais,
além das rimas, ha a repeticao de termos e anaforas. Deve-se notar também que o
inicio do poema I traz a constante acentuacdo da terceira silaba do verso
heptassilabo, criando um efeito cadenciado que valoriza ainda mais a natureza

musical da redondilha.
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Segundo Amorim de Carvalho, a fixacao do acento no heptassilabo teria
sido introduzida em Portugal no século XV, no periodo palaciano, quando os
poetas buscavam abandonar as formas exoticas de influéncia provencal e
prestigiar as formas nacionais e populares com técnicas simplificadas sobre as
métricas tradicionais. **° Mas, vulgarmente, o autor explica, esse metro tem
“grande maleabilidade, pela sua acentuagdo incerta, presta-se a todas as
expressdes emocionais™’. E o interessante do livro de Lima ¢é que ele justamente
mistura o emprego da redondilha com fixacdo acentual e sem ela. E ainda nos
versos de abertura que essa questdo pode ser melhor exemplificada, pois eles
trazem a acentuagdo determinada bem no inicio do poema, demonstrando uma
forma elaborada; mas, logo depois, no corpo do mesmo poema, o poeta migra
para a dita forma vulgar, de acentuacdo incerta, que avanga sobre as demais
estrofes. Nesse sentido, podemos concluir que Lima se vale de toda a
maleabilidade da redondilha maior, e /nven¢do de Orfeu se abre apresentando um
eximio trabalho de versificagdo que dd conta do arcaico e do moderno, num
tratamento culto do verso popular que remonta a tradi¢do trovadoresca e que
encontra identificagdo no solo brasileiro, nas raizes da poesia nordestina. Ou seja,
ha um enorme esfor¢o de sintese formal na abertura do livro.

Podemos concluir que, de inicio, Lima produz um verso impuro que
mistura o registro vulgar ao culto. Mas, pensado em fun¢do dos contornos do
bardo, parece ser esse verso impuro a sua melhor caracterizagdo. Assim, apesar de
impuros, os versos da entrada “anti-heroica” no poema nao contrariam o valor
nobre ou o heroismo do personagem. Tanto pela caracteristica culta do verso
quanto pelo plano semantico, o valor heroico do bardo esta resguardado. A
adversativa do verso “Bardo ébrio, mas barao” ¢ a garantia de que o autor nao
despreza o titulo que honra seu personagem. A menc¢do ao famoso poema de
Rimbaud, “Barco ébrio”, tenta harmonizar o apelo que faz a poesia arcaica, de
tradi¢cdo oral, do bardo “nobre apenas de memorias”, com a proeminéncia que a
subjetividade ganhou na poesia moderna. Enfim, o poeta nobre ‘“apenas” de

memoria ndo € “pouco” nobre, mas nobre “somente” por sua bagagem subjetiva, o

que ¢ muito. A memoria equivale a imagem do mar onde o bardo imerge em sua

226 CARVALHO, Amorim de. Tratado de versificagio portuguesa. Portugalia Editora. Lisboa,
1965, p. 152-153.
27 1dem, p. 35.
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navegagao: “ha sempre um copo de mar / para um homem navegar”, diz o poeta.
A imagem remete a leitura da metafora que equipara a vida a navegagao,
trabalhada na maxima do Gen. Pompeu (sec. I a.C.), citada por Fernando Pessoa:
“navegar € preciso, viver ndo € preciso”’. A poesia de Lima coloca a precisao do
navegar a servico da imprecisao do mar da memoria. A precisao estd expressa no
formalismo, admite-se o “navegar ¢ preciso”; e o conteudo da memdria, subjetivo,
admite o “viver ndo € preciso”.

Para irmos adiante no uso das redondilhas maiores na obra, passemos ao
poema XI do Canto I. Lembrando que o Canto I do livro se intitula “Fundagao da
ITha”, e que o poeta ira, ao longo desse Canto, associar a ilha a imagem do Brasil,
vamos ver como a acep¢ao do sentido popular da redondilha, enquanto metro

nativo, serve para o poeta criar alguns poemas que falam da terra. Nesse poema, o

autor se apropria da tematica e da forma interrogativa do poema “The tyger”, de

William Blake:

THE TYGER (W. BLAKE)

Tyger Tyger, burning bright,

In the forests of the night;

What immortal hand or eye,

Could frame thy fearful symmetry?

In what distant deeps or skies.
Burnt the fire of thine eyes?

On what wings dare he aspire?
What the hand, dare seize the fire?

And what shoulder, & what art,
Could twist the sinews of thy heart?
And when thy heart began to beat,
What dread hand? & what dread feet?

What the hammer? what the chain,
In what furnace was thy brain?
What the anvil? what dread grasp,
Dare its deadly terrors clasp!

When the stars threw down their spears
And water’d heaven with their tears:
Did he smile his work to see?

Did he who made the Lamb make thee?

Tyger Tyger burning bright,

In the forests of the night:

What immortal hand or eye,

Dare frame thy fearful symmetry?

XI, CANTO I, INVENCAO DE ORFEU

Quem te fez assim soturno
quieto reino mineral,
escondido chdo noturno?

Que bico roi o teu mal?
Quem antes dos sete dias
te argamassou em seu gral?

Quem te apontou pra onde irias?
Quem te confiou morte e guerra?
Quem te deu ouro e agonias?

Quem em teu seio de terra
infundiu a destrui¢ao?
Quem com lavas em ti berra?

Quem te fez do céu o chdo
Quieto reino mineral?
Quem te pds tdo taciturno?

Que génio fez por seu turno
antes do mundo nascer:

a criacdo do metal,

a danacdo do poder?
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Posicionado no capitulo “Inferno” do livro O casamento do céu e do
inferno, o poema de Blake indaga a criacdo do mal sobre a terra, sendo o mal
metaforizado na imagem feroz do tigre. No poema de Lima, repare-se como o
som das palavras “quem te”, que se repete nas perguntas por varias vezes, forma a
palavra “quente”, denotando o Inferno. Indaga-se igualmente a origem do mal,
mas, no lugar da figura do tigre, Lima v€ o Inferno infundido na terra, expresso
nas riquezas minerais € na degradante ganancia humana para com estas.

A transposi¢cdo do mal para o interior da terra remete-nos a outro inferno, o
de Dante, na Divina Comédia. No livro “Inferno” desta obra, o poeta italiano
descreve o ambiente infernal como uma série de circulos concéntricos que levam
ao centro da terra. Observando-se o plano formal do poema de Lima, vé-se que ele
sobrepode ao teor do poema de Blake a terza rima, uma série de tercetos rimados
conforme o esquema praticado por Dante. Segundo Amorim de Carvalho, o
decassilabo seria o verso tradicional da terza rima, mas, modernamente, outras
formas métricas teriam sido empregadas.”?® Amorim diz ainda que as inovagdes
sobre essa forma fixa t€m sido feitas sobretudo com varia¢des sobre o fechamento
da terza rima, que ¢, “por via de regra, uma quadra de rimas cruzadas ou um

2229 Como demonstra

terceto cujo verso médio rime com um verso isolado
Amorim, Camdes ja havia inovado sobre essa forma, substituindo a quadra ou o
terceto final por apenas um verso isolado que rimava com o segundo verso do
ultimo terceto. Tem-se outro exemplo em Francisco Rodrigues Lobo, poeta do
inicio do Barroco em Portugal, contemporineo de Camdes. E nele que mais
identificamos aquilo que Jorge de Lima faz em seu poema. Assim como Lobo,
Jorge de Lima mantém a quadra final do fechamento mas altera o seu esquema de
rimas. No entanto, a alteracdo realizada pelo brasileiro ¢ mais ousada, pois
alcanca o esquema do terceto final, o que ndo ocorre no exemplo do portugués.
Enfim, Lima usa o esquema formal de Dante para refor¢ar a referéncia a esse
duplo inferno sobre o qual recria, de modo original, a sua propria visao do mal,
evocando o conflito e a exploragdo sobre a terra.

Ao cantar a navegacao do poeta pela tradigdo literaria, Lima comeca pela

visao do inferno, tema que se encontra em Dante e na historia de Orfeu, que desce

ao Hades para recuperar a musa Euridice. Mas Lima cria a imagem de uma terra

228 Op. Cit. p. 117.
22 Op. Cit. p. 115.
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infernal; ndo € o subsolo que ¢ infernal, mas a propria terra. Esse ¢ um poema que
faz uma leitura particularmente cara a relagao Brasil-Portugal, ja que a historia de
dominagio e exploragdo ¢ tema central do processo de colonizagdo nacional. E
exatamente esse elemento critico do poema que mais agudiza e da relevancia ao
plano da linguagem, e em especial ao uso da redondilha maior aqui.

Como visto nos capitulos anteriores, segundo o critico Affonso Romano
de Sant’Anna, a poesia modernista de Lima era restrita a mimese externa, mas, a
partir de Tempo e Eternidade, o poeta teria migrado desta forma de uso da
linguagem para a parafrase biblica. Em Inveng¢do de Orfeu, o critico considera que
0 poeta ja iria além da parafrase: “[Jorge de Lima] reescreve a linguagem dentro
da linguagem, procurando trabalhar o mais possivel com os referentes internos da
composi¢ao”. Affonso explica que Lima se filiaria a tradigdo mas encontraria na
pratica surrealista um processo criativo que contestaria a ideologia dos originais

por meio da desarticulacio de suas linguagens.”° Em suas palavras:

Salva-o de cair na pura parafrase a consciéncia critica do poeta, que se vé€ num
dilaceramento criador. Debate-se dentro da linguagem da tradi¢do, onde caiu
prisioneiro, procurando se libertar pelo reforco antitético, caminhando contra a
ideologia na exata medida em que desarticula e reagencia a sua denotagao.

O caso do poema XI do Canto I evidencia justamente uma perspectiva de
desarticulagdo clara, pois trabalha sobre a reorganizacdo do legado de Blake e
Dante, e o reagenciamento da denotagdo do inferno pode ser lido na perspectiva
da histoéria das colonizagdes, € em especial, ¢ claro, a do Brasil. Apesar de se
manter em torno da ideologia cristd e da questao da tradigdo literaria que circunda
esta ideologia, Lima volta a imagem do mal para a propria terra e para a natureza
humana, reagenciando com isso toda a metafora da ilha utdpica para falar nao das
terras virgens, mas da exploragdo infernal da sua virgindade. Do mesmo modo, a
funcgdo antitética da construcdo de Lima pode ser notada em relagdo ao primeiro
poema do livro, que desabilitava a chave do heroismo classico preconcebido pelo
registro €épico.

No poema XI, a opcao pelo deslocamento do decassilabo para a redondilha

maior se justifica por dois lados. Um ¢ o fato de que o metro de Blake — o

20 Op. Cit. p. 67.
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tetrametro trocaico, terminando com um pé incompleto, sem a silaba atona —

resulta, na maioria dos casos, em versos de sete silabas:

/- - -
Tyger, Tyger, burning bright

Ou seja, a redondilha se oferece e se encaixa naturalmente no metro do
poema inglés. Seu som ¢ cantante e se aproxima da sonoridade do poema de
Blake. Mas outro lado toca o que podemos entender como “reescrita da linguagem
dentro da linguagem”. A redondilha, tendo o sabor de fruto da propria terra, acaba
significando a lava do mal que se projeta da terra: “Quem em teu seio de terra /
infundiu a destrui¢ao? / Quem com lavas em ti berra?”. Jorge de Lima lavra na
redondilha maior a lava da terra. Em outras palavras, o metro popular, a
redondilha maior, pode adquirir um valor de metafora ao significar a
reminiscéncia propria da expressao do povo que sofreu o mal de que se fala.

Ha, no total no livro 21, poemas em redondilhas maiores, mas nao cabera
analisa-los todos. Destacamos o poema XVI do Canto V por ser aquele que
representa talvez o auge da dic¢dao popular da redondilha maior em Invengado de
Orfeu, por sua narrativa novelesca e seu parentesco proximo aos cordéis
nordestinos. O enredo do poema ¢ a fantasia do poeta de uma suposta perseguicao
e morte do cavalo em chamas, simbolo apocaliptico que em outros momentos do
livro representa a tormenta do poeta. Construido em duas estrofes de cerca de
vinte versos cada (vinte e vinte e quatro versos, respectivamente), grifamos neste
poema o uso de rimas cruzadas e anaforas que reforcam o encadeamento da acao:
“(...) ndo faz mal que eu me desmonte / € me va sé e esquecido,/ quero apenas que

me conte / alguém té-lo acometido, / que o arrancou de seus cascos, / que o

derrubou de seus topes, / que lhe assacou feios ascos, / privando-o de seus
galopes;”.

Para além do sentido popular, a musicalidade das redondilhas parece ser a
qualidade que mais justifica o uso desse metro. No Canto VII, “Audi¢dao de
Orfeu”, a redondilha s6 aparece em um poema, entre muitos decassilabos e alguns
em alexandrinos, um poema mais agil entre os demais, que t€ém tom mais grave. O
poema ¢ uma sucessao de perguntas cujo anseio € ritmo recuperam o poema XI do

Canto I: “E esse velho e atroz poema? / Quem acaso o arquitetou? Que mao sem
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brago o escreveu? / Que Lenora o mereceu? / Que mulheres vivem nele? / Que
loucura o escureceu? / O tecido de memoérias / recuadas de meu tempo / que a
eternidade comeu! (...)” . O Ultimo poema em redondilha maior do livro, o poema
XIII do Canto X, composto em cinco quadras de redondilhas maiores e brancas,
apesar de conter versos nao tao particularmente ilustrativos, encaminham na
pentltima estrofe esta mesma dicg¢do indagadora: “Quem pintou de cinza a ogiva?
Quem tisnou no Cosmorama / o presépio colorido?”. Lima retoma a forma do
poema inspirado por Blake para propor perguntas que ampliam o questionamento
sobre a Criagdo. Nao se trata de questionar somente a criacdo do mal, mas de
desenvolver a partir da sugestao do poema de Blake a colocagao de um problema
ontologico que toca a Criagdo do mundo tal qual ele ¢, ¢ a0 mesmo tempo um
atravessamento do poema por uma forga criadora ou inspiradora da poesia.

Do mesmo modo que esse metro investe o espirito de Lima de um folego
questionador, a redondilha maior serve para encadear sucessivas tentativas de
defini¢do do que seja esse poema. Mas, ao investir sobre as tentativas de
exposicao a partir de um processo enumerativo, cria-se o efeito contrario daquele
esperado para uma resposta. As longas listas de versos transmitem a imagem de
uma infinita multiplicidade e, portanto, da impossibilidade de uma tnica
defini¢dao. Na tentativa de definir o poema, o poeta enuncia tudo o que cerca a
criacdo, enumera as visdes que retira de sua memoria, fonte inspiradora do poema:
mesclam-se imagens da infancia do poeta as leituras que fez, os processos de
composi¢ao do poema etc. No poema XXIII do Canto I, o poeta tenta fixar a
proposta do poema e a experiéncia dessa composi¢ao: “Pra unidade desse poema,
/ ele vai durante a febre, / ele se mescla e se amealha, / (...)”. O poeta segue
acrescentando imagens do que ha no poema: “esse retrato com lengo, / esse vosso
pai sentado, / esse tenro Adamastor, / esses avds de poltrona/ e essa historia
heroica e sempre (...)". E, depois, definindo o sentimento que o invade na criagao:
“a privacao dos sentidos, / e esse tatear de pesquisas, / e essa tortura espacial, / e
essa unidade da dor, / e essa roca no siléncio, / € essa unidade sem fim.”.

Se quisermos comparar o procedimento desses versos € o poema que
destacamos como exemplo de tratamento novelesco, podemos dizer que a propria
acdo ou esfor¢o envolvido na composi¢ao deste poema assumem a posi¢ao do
conteudo novelesco que se define como uma “historia heroica e sempre”. Ao

buscar uma dimensao da poesia que toca o infinito, a defini¢do da agdo aparece
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sempre como insuficiente, ¢ em se tratando de uma unidade que se persegue na
febre, a busca ¢ declaradamente por algo que nunca se alcanga, pelo infinito das
coisas. Invengdo de Orfeu contém diversas cascatas de redondilhas maiores como
essas, que, quando ndo estdo necessariamente voltadas para o proprio fazer
poético ou para o poema, encenam, no movimento de sobreposi¢cao dos versos,
uma possibilidade de soma infinita. Ao repetir o procedimento desse tipo de verso
que lida com encadeamento, enunciagdo e enumeragdo, o poeta transmite também
o sentimento de “tatear” de que fala, pois gera a impressdo de que nunca se
encontra a precisao de uma defini¢ao.

No Canto III, “Poemas relativos”, que prima pelos metros curtos, ha tao
poucos poemas em redondilha maior quanto em decassilabos, apenas trés de cada.
Veja-se parte do poema VIII do Canto III, no qual Jorge de Lima novamente
trabalha o efeito da enumeracdo e acrescenta a cada verso da composicao
fragmentos que cabera ao leitor reunir para compor a imagem final: “e
incorporem-se a esse alvitre / esse sabor de cortiga, / essas esponjas morridas, /
essas mar¢s estanhadas, / essas escunas de espaduas, (...)”. Um jogo semelhante
aparece nos poemas XIII e XIV do Canto V. Veja-se essa estrofe do poema XIII:
“o corpo dentro do esquife, / o esquife dentro do luto; / e o cura que te borrife / o
teu beijo ja corruto, / antes da cal no caixdo, / antes do osso enluvado, / antes da
vela na mao, / antes do corpo lavado.”. Lima explora nesse poema o efeito de
reversao do encadeamento das redondilhas que sdo expostas como um embutido
da visdao do poeta sobre o falecido. O encadeamento, que supostamente deveria
servir @ montagem de uma acao progressiva, continua, se choca com a desordem
do plano semantico no qual os versos jogam com projecdes cronologicas de um
passado que leva em conta o futuro e vice-versa, o que embaralha a visao do
tempo. Assim, Lima vai tirando da qualidade ritmica e musical da redondilha
efeitos que sempre remetem a um continuum, seja no campo da descricdo de um
sentimento, seja para compor a montagem de uma imagem a olhos vistos.

Outro exemplo ¢ o poema II do Canto VI, que, ao elencar herdis possiveis
para este poema, alarga a imagem do bardo contida no inicio do livro: “(...) herdis
existem os como: // esse ladrao que precisa, / esse operario que luta, / essa santa
prostituta, / esses simples puros sdis, / precisar esses herois / esse poema precisa //
(...)”. O poema X, o outro exemplar desse metro no mesmo Canto, projeta a

mesma sensagao de multiplicidade infinita sobre a imagem da musa: “Esta ¢ a
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mulher, esta a coisa, / a musa, a vela desviada, / a proa desarvorada, / a andorinha
de seu ventre, / a onda que nos criou, / essa menina ancorada, / a porta da casa
aberta, (...)".

Por fim, vejamos o poema XXIII do Canto I, em redondilhas brancas, que
¢ o ultimo em redondilhas maiores desse Canto e surge quebrando o tom maior
dos alexandrinos do poema anterior, que traziam rimas emparelhadas, glosa de
uma passagem das Georgicas, de Virgilio: “Pra unidade deste poema / ele vai
durante a febre,/ ele se mescla e se amealha, / e por vezes se devassa”, diz o poeta.
A mudanga métrica reorienta o olhar do poeta, que deixa de ser pautado pelo
referente externo e volta-se para o proprio poema, indagando a propria criagao.
Como diz o poema, o sentido da unidade se d4 na sensacio da febre. E exatamente
através das cascatas de redondilhas que melhor o poeta cria esse efeito de
proliferagdao incontida da criacdo. Ou seja, a engrenagem métrica da redondilha
maior impulsiona um aspecto fundamental de Invengdo de Orfeu, que € o efeito
do fluxo continuo do poema.

Resumindo, vé-se que o poeta emprega o metro de formas distintas: em
alguns casos a forma ¢ “mescla”, surge em funcdo ou em relagdo com um
referente externo, e em outros € necessidade interna da obra, ¢ o metro que melhor
conduz a dinamica da agdo encadeada, do pensamento continuo, ¢ a “febre” e a
viagem.

Por fim, notamos que o poema XII do Canto I, ao desenvolver o tema do
poema imediatamente anterior, carrega consigo o metro daquele, coisa que ocorre
outras vezes ao longo do livro (ha uma ocorréncia semelhante no caso dos
alexandrinos). Assim, o poeta faz tanto variagdes sobre o mesmo tema como
também variagdes sobre a mesma métrica, como € o caso dos poemas [ e Il, e XI e
XII do Canto 1. Versatil, o poeta também faz o movimento oposto, inserindo um
poema em redondilha popular que quebra com o tom do metro dos alexandrinos
do poema XXIII do Canto I, glosa de uma passagem das Georgicas, de Virgilio,
que ¢ o ultimo em redondilhas maiores desse Canto e que j& foi mencionado
acima.

Enfim, o poeta usa a redondilha maior tanto para criar cascatas de versos
que denotam o sentido da unidade, da febre e da mescla, como para se referir a
seu elo com a terra. No Canto II, quase todo composto em decassilabos, contam-

se apenas dois poemas em redondilha maior, sendo o poema XVI uma afirmagao
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da redondilha em fun¢do do gosto do poeta pelo nacional. O poema gira todo em
torno do termo “paisano”, € o poeta menciona a paisagem arcade explicitamente:
“Mudo paisano. E a paisagem? / Pura arcadia. Gozo e tanto. / Persigo aquela
viagem”. A visao do poeta ressalta a patria: “Gosto de terra possuo, / grandes

~ %

patas pelo chao” (...) “Morrerei sempre paisano, / os pés olhando a paisagem. /
Tao pequena a mao do irmano, / tdo imensa essa viagem!”.

Por fim, veja-se como, no poema XXXV do Canto I, ao remeter a propria
histéria, Lima usa as redondilhas maiores e brancas, o metro popular: “Estavamos
esquivados / dos asfaltos e bucdlicas,” (...) “Quisemos uma existéncia, / fora de
toda vontade”, (...) mas eis tudo: ndo queriamos / a procura convocada // mas um
dom desabrochado (...)".

Concluindo, por mais que explore a qualidade cantante de encadeamento
das redondilhas, Lima domina um outro uso bastante preciso do metro de sete
silabas. Vé-se que ha uma maior recorréncia do uso da redondilha maior associada
ao efeito de encadeamento e seu sentido febril, e a infinita profundidade da busca
do poeta. Este efeito, quanto mais o poeta o repete, mais o poema se cria, mais ele
cresce, ¢ maior se reforca a impressdo do fluxo continuo, de uma dimensao
infinita que dialoga com a indagagao ontologica sobre Criagao.

As redondilhas maiores contém centralmente o movimento gerador do
poema, € nao a toa constituem os versos de abertura da obra. Remetem- a origem
popular da poesia, denotam a terra infernal na sua ligacdo com a terra, e sao ainda
o verso febril da maleita, como diz o fecho do poema XXIII do Canto I:

“geofagia, geofagia, / mas nos barcos e nas velas, / unidade na Trindade”.

3.3. A redondilha menor

Jorge de Lima reservou o uso da redondilha menor quase que
exclusivamente ao Canto III, o dos “Poemas Relativos”, um Canto caracteristico
por seus versos curtos que contrastam com o restante do livro. Enquanto no Canto
IIT a redondilha menor ¢ o metro predominante, constando dele sete poemas em
versos de cinco silabas, ha desse metro apenas uma ocorréncia isolada no Canto |
e uma ocorréncia isolada no Canto X.

A ocorréncia no Canto I se dd no poema X, extremamente interessante

porque nele Lima dialoga com a tradicional metafora na qual o correr de um rio
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representa a passagem do tempo. Assim comeca o poema: “Os rios que passam, /
os rios que descem, / ja foram cantados / por muitos.” O primeiro verso ¢ uma
citagdo do poema “Babel e Sido”, de Camdes, que empregou em seu poema as
redondilhas maiores. O poema portugués se inicia com os versos “Sobolos rios
que vao, / por Babilonia, me achei”, extraidos do Salmo 137,231 do Livro de
Salmos da Biblia, que versa sobre o exilio do povo de Jerusalém em Sido, e cujo
verso inicial serviu de inspiragdo para diversas composi¢cdes musicais e literarias.
Poderiamos pensar, entre estes “muitos”, em uma nova men¢do ao poema de
Rimbaud, “Le bateau ivre”; entretanto, como no verso inicial do poema I, Lima
reprisa o gesto de Camdes trazendo para seu poema um verso daquele poeta que
carreia uma longa tradicdo. Se a companhia do poeta portugués remetia aos
primoérdios da poesia em lingua portuguesa, Camdes serve agora para remeter a
navegagdo aos primordios da literatura cristd. Unindo as duas pontas, Lima
destaca de Camoes a tradi¢ao que retine mares cristaos.

Apesar do salmo tematizar a passagem do tempo e o sentimento da
saudade da terra natal, a Lima nao interessa a nostalgia da terra mas o problema
do tempo, ou a apropriagdo da metafora da passagem do tempo numa concepgao
de tempo Unico em que a ordem sucessiva da cronologia estd suspensa. Lima
compde um poema no qual as estrofes t€m quatro versos, sendo os trés primeiros
versos de cinco silabas acentuados na segunda silaba, e o ultimo de cada estrofe
um verso dissilabo. Os quatro versos de cada estrofe se ligam por enjambements
que aceleram a leitura, e a velocidade associada ao metro reforca a ideia de
velocidade trazida pelo plano semantico. O metro quebrado acentua a pontuacao
de cada estrofe, intensificando-se o efeito do corte do ritmo dado pelos versos
anteriores, ¢ imprimindo o efeito de interrup¢ao da passagem do tempo referida
no plano semantico.

A forma se repete fielmente em todas as estrofes, até que uma excecao ¢
reservada ao verso em que finalmente o poeta suspende a passagem das aguas do
ri0, dizendo: “Que parem! Quem importa!”. A pausa acentual na segunda silaba ¢
mantida, mas surge o ponto de exclamagdo apds a terceira silaba que trava o
verso. Veja-se a estrofe completa: “Mas se eles parassem / abaixo das faces... /

Que parem! Quem importa! / Eu ndo.” Devido a pontuagdo, o verso aceita uma

21 0u 136, segundo a numeragio da Septuaginta.
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silaba extra, e se transforma no unico verso de seis silabas do poema. A excegao
reforga a regra, e Lima arremata o poema num gesto de volta a realidade: “Os rios
nao sao / parados ou rapidos, / alegres ou tristes, / sao rios.”

Nesse leito do rio suspenso, Lima insere a imagem de afogados,
antepassados mortos que permanecem nessas aguas que também nado se vao: “os
seus afogados / jamais conseguiram / descer apressados / para o mar”, ele diz. Ao
visitar a metafora dos rios suspendendo a passagem dos tempos e trazendo a tona
a presenca dos seus mortos, Lima investe na dimensdao metalinguistica, pois
expressa a teoria temporal que guia sua propria criagao. Na medida formal, o
poeta encena o poder de suspensao das aguas do tempo através do trabalho sobre
o ritmo como elemento significante, usando o fluxo e o corte como movimentos
analogos aos que descreve. E, ao retomar ao ritmo anterior, retoma-se o curso
natural das aguas, deixando que os rios sejam rios.

Enfim, a importancia desse poema ¢ central na medida em que Lima se
lanca com a mesma postura ativa de reagenciamento do legado da tradicdo de
Camoes, ndo mais sobre a no¢ao de hero6i, mas sobre outro elemento fundamental
para a concepg¢ao do género épico, que € a do tempo linear e historico. O fato do
poema nao tocar na ideia de exilio e saudade da terra natal, contida no salmo de
origem, ¢ também significativo, pois o poema suspende as dguas e contém o todo.
Sem a dispersao das aguas do rio no mar também nao hd mais motivo de saudade.
Ao reter hipoteticamente as dguas, pelo tempo de poucos versos, o passado ndo ¢
mais algo perdido, e a metafora do tempo adquire relativismo: em Invengdo de
Orfeu, o tempo pode parar no presente mas o poeta o deixa passar, voltando ao
tempo corrente.

Passando ao Canto III, como se disse, os poemas em redondilha menor sao
0 metro majoritario. Os sete poemas em redondilha menor que aparecem no Canto
III podem ser divididos em dois grupos, pois sao agrupados em sequéncias. O
primeiro grupo ¢ constituido por dois pares entremeados por um poema em
decassilabos (numa clara inversdao do que ocorre nos outros Cantos, nos quais ¢ o
metro curto que interfere na dinamica do decassilabo). Os pares sdo os poemas II,
III, e V e VI. O outro grupo que aparece mais ao final do Canto ¢ composto pelos
poemas XVIII e XIX, e pelo poema XXI, havendo entre eles um poema composto
em tetrassilabos (metro bastante préximo da redondilha menor, que ndo causa

contraste métrico).
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Estes sete poemas correspondem todos a tematica do Canto que trata do
relativismo, ou do multiperspectivismo sobre o eu lirico ¢ o mundo. No par
inicial, o poeta apresenta uma dicotomia entre sujeito e objeto para, em seguida,
por um processo de fusdo que se da no decorrer do poema, uni-los. Veja-se o
exemplo no primeiro deles: “Flor no ar sem umbela / nem tua lapela; / flor que
sem nos ha. // Subitamente olhas: / nem 1és nem desfolhas; / folha, flor, tiveste-
as.”. Ou seja, o poeta demonstra que tudo que existe fora do eu (“flor que sem nos
ha”) ¢ apropriavel pelos olhos, fixado pela memoria: “Subitamente olhas / (...)
folha, flor, tiveste-as”.

Ja no segundo par de poemas, V e VI, o metro funciona como no caso do
emprego mais recorrente da redondilha maior, ou seja, como metro liberador do
fluxo anunciador: “Agora, escutai-me/ que eu falo de mim;”, anuncia. Novamente
0 poeta fixa o acento sobre a segunda silaba, e engata nesse ritmo cadenciado
(poema V): “(...) nem sei de pecados, / nem sei de mim mesmo, / eu mesmo nao
sou / nem nada me vé;”.

O encadeamento dado pelo acento na segunda silaba também funciona
como motor dos poemas XVIII e XXI. Nao analisaremos todos os poemas, mas
apenas reforcamos que, diferentemente do caso da redondilha maior, que tinha a
acentuacao mais variavel, na redondilha menor o acento na segunda silaba ¢
recorrente. O poeta vale-se de um impulso ritmico que favorece o encadeamento
de suas ideias. Notamos ainda que o poema XIX parece suscitado pelo poema
XVIIIL.

Assim, concluimos que a redondilha menor ¢ utilizada para compor
poemas que demandam agilidade e concentragdo das ideias, e também que este
metro desenvolve, em menor escala, a mesma funcionalidade da redondilha maior
de demonstrar o processo de associagdo e acumulacdo de ideias da criagao do

poema.

3.4. Alexandrino

Em todos os poemas de doze silabas de Invengdo de Orfeu (sdo quatorze
no total), Lima emprega o acento na sexta silaba, incidindo na tradicional forma
francesa do verso alexandrino. Dos quatorze poemas nesse metro, seis sao

sonetos. Mas, como ja se disse no panorama dos Cantos, ¢ o decassilabo o verso
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que predomina no soneto em Invengdo de Orfeu, € ndo o alexandrino (usado pelo
poeta nos tempos de juventude no contexto parnasiano). Como se vera, o
alexandrino surge mais ligado a pratica da montagem formal que denota o didlogo
com a tradi¢do e menos em fungdo do passado do autor ligado ao parnasianismo.
De todo modo, o alexandrino pode ser lido como a forma corriqueira ou natural
desse metro nas maos de Lima, uma vez que o praticou centenas de vezes ao
longo da sua juventude.

Destaca-se apenas uma ocorréncia do verso de doze silabas na obra inteira
que ndo tem o acento alexandrino, e que constitui o verso romantico de doze
silabas, largamente praticado por Vitor Hugo,232 com acentos sobre a 4, a 8" ¢ a
12* silabas. Este verso é o segundo do soneto de abertura do Canto VI
Reproduzimos aqui os dois primeiros versos da pe¢a que coloca lado a lado os
dois acentos, sendo o primeiro alexandrino e o segundo romantico: “Aqui ¢ o fim
do mundo, aqui ¢ o fim do mundo / em que até aves vém cantar para encerra-lo.”.
O primeiro verso, alexandrino, ¢ exemplar do emprego mais tradicional do metro,
com o acento na segunda e sexta silabas, dividindo perfeitamente o verso em dois
hemistiquios com a cesura posta apos a sexta silaba. Além disso, gracas ao fato de
que o segundo hemistiquio ¢ uma repeti¢do idéntica do primeiro, os demais
acentos recaem na mesma posi¢do; ja o verso seguinte apresenta divisao ternaria,
e o acento ndo recai na sexta silaba. A dita unidade caracteristica do verso
romantico nao se sustenta, € o poeta volta a acentuar a sexta silaba no decorrer do
soneto, explorando quase todas as variagdes ritmicas do alexandrino.

Notamos que essa ¢ a Unica aparigdo do verso romantico e que constitui
um verso que fala dos passaros que cantam nessas terras de “fim do mundo”. O
verso parece parodiar um famoso poema romantico, “Cang¢dao do Exilio”, onde
Gongalves Dias afirmava sua visao idilica do Brasil: “Minha terra tem palmeiras /
Onde canta o sabia”. Procedendo a afirmacdo, essa composi¢do pode ser
interpretada na chave da leitura que se fez do poema tirado de Blake no Canto I,
em que a visdo de inferno se identifica com a historia da colonizagdo do Brasil.

Segundo Cavalcanti Proenga, para analisar o metro de doze silabas,
bastaria ver as possibilidades ritmicas do heroico quebrado, pois o alexandrino

nada mais ¢ que a soma de dois metros de seis silabas. Comparamos, portanto, a

232 GRAMMONT, Maurice. Petit Traité de Versification Frangaise. Armand Colin, 1961, p. 41.
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lista de possibilidades ritmicas do heroico quebrado com as variedades contidas
no soneto acima, € como se vera, em apenas um poema Lima emprega
praticamente todas as combinagdes, com excecdo de uma, que ¢ a acentuagao das
silabas “1-4-6; de resto, todas estdo presentes.

As possibilidades do heroico quebrado estdo listadas na coluna da

esquerda e as empregadas por Lima na da direita:

HEXASSILABO ALEXANDRINO
1-6 2-6-8-12
2-6 (3)-4-8-12
3-6 2-4-6-9-12
4-6 3-6-8-12
1-3-6 1-3-6-8-12
1-4-6 4-6-10-12
2-4-6 1-6-9-12

3-6-9-12
1-(3)-6-10-12
2-4-6-9-12

No Canto I, o verso alexandrino foi usado em cinco poemas®”

(trés
sonetos, um poema em disticos € um de estrofacao livre), e depois ele reaparece
em apenas um poema longo do Canto V; trés poemas do Canto VI; e quatro do
Canto VII, cabendo destacar que sdo estes dois ultimos os Cantos mais graves do
livro.

Entre os cinco poemas do Canto I, em trés deles Lima usa a técnica da
montagem com o texto cldssico de Virgilio, as Geodrgicas, na tradugdo em
alexandrinos de Antonio Feliciano de Castilho. O poema em que Lima associa a
imagem da mae a da vaca, o soneto XV, faz uma montagem com passagens de
Georgicas, e o soneto XVI ¢ um desdobramento deste, de modo que ambos retém
o metro da tradu¢ao do original. Assim também ocorre no poema XXII, um

poema em disticos que se vale na primeira estrofe de uma passagem do mesmo

livro de Virgilio, o que serve de mote para glosa na sequéncia do poema. Assim,

233 Nos poemas XV, XVI, XX, XXII e XXIV .
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nesses poemas fica claro que a métrica aporta como parte integrante do poema-
mote. As diferencas formais cabem a estrofacdo e a rima, como explica Luiz
Busatto: “As Georgicas mantém os versos seguidos sem divisdo estrofica, mas
apenas rimas emparelhadas. J& o poema XXII do Canto I de 10 se distribui
estroficamente em disticos e as rimas também emparelhadas”.”** Mas na verdade
Lima nao copia integralmente uma sequéncia do poema original. Para montar o
trecho que utiliza, ele monta uma nova sequéncia com versos saltados da ordem
original. Busatto explica ainda que Jorge de Lima faria uma espécie de censura do
termo “serpente” do texto de Virgilio, simbolo do pecado. O autor identifica que,
quando o termo proibido aparece na traducdo das Gedrgicas, Lima suspende a
sequéncia-mote e funde a imagem da vibora na imagem da relva, o vegetal
nomeado como o ambiente no qual a serpente surge no texto virgiliano. Assim,
Busatto traduz, a “erva” condensa o significado do vegetal e do animal. Enfim, ¢ a
partir dai, da nomeagdo da serpente virgiliana, que Lima passaria a se distanciar e
a glosar o trecho inicialmente montado com versos tirados do original.

Demonstramos:

24 BUSATO, Luiz. Op. Cit., p.185.
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VIRGILIO/ trad. Antonio Feliciano JORGE DE LIMA
O céu me ndo dé nunca a tentagdo funesta O céu jamais me dé€ a tentacdo funesta
de adormecer ao ar, na lomba da floresta de adormecer ao 1éu, na lomba da floresta,

sobre uma cama de erva, ao tempo em que a

[serpente onde hé visgo, onde certa erva sucosa e fria,
muda as roupas, remoga, ¢ vaga refulgente; carnivora decerto o sono nos espia.

onde ha musgo, onde abunda erva sucosa e

[fria Que culpa temos nos dessa planta da infancia,

de sua seducdo, de seu vigo e constancia?

Como tradutor que foi, Lima também faz intervencdes cirurgicas na
tradu¢ao de Antonio Feliciano, ajustando em sua montagem uma segunda versao
da tradugcdo melhorada, sem contudo interferir na acentuacdo que guarda as
caracteristicas do verso alexandrino, sempre acentuado na sexta silaba. Essas
“melhorias” foram analisadas por Busatto: “‘Léu’ introduz ritmo e sonoridade ao
lado de ‘lomba’; enquanto ‘ao ar’ soa com dificuldade. Evita-se também o
cacofato ‘abunda’. E o termo ‘erva’ que liga o intersticio entre o verso 637 ¢ 214
da Geobrgica III”.*°

Além das estancias que partem do texto de Virgilio, Lima compde poemas em
alexandrinos que nada tém a ver com o classico latino. E o caso do soneto I do
Canto VI, ja assinalado por conter o Unico verso romantico da obra e enorme

variedade ritmica, ¢ o de nimero XX do Canto I, que trabalha sobre a analogia

entre a cara de um ledo com sua juba e o sol com seus raios.

Fundamos ao sudoeste esse bravo ledo
para encarar o sol quando o sol nos encara.
(No6s perdemos o olhar desse animal irmao

e a coroa de rei que lhe circunda a cara.)

Para aos poucos suprir essa destitui¢ao,
o rei a sua juba a de Apolo compara:
o ouro de ambos provém de idéntico filao,

o fogo que os agita ¢ de uma so coivara.

25 [dem.
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Frente a frente, o ledo uiva, e o sol acre uiva.
(Enormes girassois cujas ardentes lavas

sdo a ignificagdo mais pungente € mais ruiva.)

Certos dias esse uivo ¢ tao forte e tdo duro
que parecem os dois duas rimas-oitavas

candentes pelo céu deste poema impuro.

Um duplo sentido para o poema ¢ sugerido no Canto VIII, quando o poeta
afirma que os ledes do poema sdo alegoricos, e a realeza do animal se identifica

com a opg¢ao pelo verso candnico. Dizem as sextilhas 109 e 110:

Ledes de inquisi¢do. Ledes? Ledes
apenas, mas raivosos, todavia

alegoéricos, timidos, sumarios,

mais cachorros que ledes de pesos mortos,
muita juba dificil de enterrar,

e a noite os grandes uivos indomaveis.

Porém as doces patas espetadas,
condoem-nos sofrimentos ancestrais.
O olhar de nossos pais nesses ledes
tdo austeros, mas reais, avos de reis;
e um tempo louco sobre girassois

de jubas amarelas para os ciclos.

E nos parece interessante o elogio final que eleva, sendo o verso
alexandrino, a forma fixa d’Os Lusiadas, a oitava-rima, a qualidade de maxima
beleza, for¢a e luz do sol e do ledo: “Certos dias esse uivo ¢ tao forte ¢ tdo duro /
que parecem os dois duas rimas-oitavas / candentes pelo céu deste poema
impuro”. O metro franc€s funciona como moldura de nobreza para o fulgor que
Lima pinta nesse soneto que obedece a forma classica inclusive no seu esquema

de rimas: abab / abab / cdc /ede.
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Um contraponto interessante ao uso do metro alexandrino contido no
soneto XX do Canto I ¢ o poema XXIV. Esse poema ¢ uma peca importante do
Canto I, pois, nele, Lima apresenta pela primeira vez a figura do engenheiro
noturno, construtor da ilha-poema. Trata-se de um longo poema em alexandrinos
que, no entanto, por sua auséncia de rimas, pelo fato de possuir uma consideravel
variedade ritmica interna e ainda varios enjambements, soa como uma prosa
poética. Veja-se este trecho: “Mas a sombra da Musa, o engenheiro enlinhado / as
tenras hastes orca o lavrador possivel, / ensinando-lhe o trigo € a maneira de amar
/ (fabula expressiva e anosa), ¢ a transformar na terra (...).” O mesmo efeito de
prosa poética Lima tira dos alexandrinos brancos do poema IV do Canto VI, em
que o poeta transfigura as pontes em dorsos por onde a humanidade caminha em
direcdo a morte. Vao no mesmo sentido os poemas IV e VI do Canto VII. Veja-se
os primeiros versos do poema sobre as pontes: “Como caida ossada havida e fria,
a ponte / erigada, rangida ouve, € coga o seu dorso / com o solado dos pés que vao
de um lado ao outro, (...)”. Nao se faz necessario retornar aos poemas da década
de 1910 para concluirmos que, depois de muito exercitd-lo apenas nos moldes

parnasianos, o alexandrino tornou-se nas maos de Lima um metro polivalente.

3.5. Heroico quebrado

Além de ser considerado um hemistiquio do metro de doze silabas, como o
vimos em comentario de Cavalcanti Proenca, o metro de seis silabas ¢ também
conhecido como “heroico quebrado”, nome que faz referéncia nao ao alexandrino
mas ao decassilabo heroico, obrigatoriamente acentuado na sexta silaba e
tipicamente caracteristico das epopeias. Essa ambivaléncia estd expressa na
primeira ocorréncia deste metro em Invengdo de Orfeu, ja que ele ocorre entre um
poema em decassilabos € um em alexandrinos. Posto assim entre os dois metros, o
hexassilabo ¢ como uma transi¢ao. O efeito ¢ interessante, pois, apesar do leitor
sentir a mudanga tematica do novo poema, ha uma continuidade sonora que
atravessa a passagem do poema anterior para esse em heroico quebrado, e segue
para o poema seguinte, tudo através do ritmo permanente, marcado pelo acento
constante da sexta silaba.

Quantitativamente, o heroico quebrado ¢ um metro comparavel a

redondilha menor no livro, ja que, em termos totais, € empregado em dez poemas,
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pouco menos que os treze em cinco silabas. Ao longo dos dez Cantos, sua
presenca ¢ esporadica, constando apenas um poema de seis silabas no Canto I,
esse que acabamos de identificar, de nimero XXV; um no Canto IV, o VII; e um
no Canto V, o IX.

O Canto III contém trés poemas em hexassilabos: 0 X, o XXIII e o XXIV.
Mas o que melhor aproveita o metro ¢ o Canto X, que concentra quatro poemas
nesse metro. Nele, o heroico quebrado aparece numa sequéncia de trés poemas
bem no comego do Canto, € ¢ com ele que Jorge de Lima fecha o livro.

A sequéncia de trés poemas vem logo apos o de abertura do Canto, que ¢
em tetrassilabos e contrasta com os dois Cantos anteriores, integralmente
compostos em decassilabos. Apds essa ruptura criada pelo primeiro poema em
metro curto, a sequéncia de heroicos quebrados intermedeia a volta ao decassilabo
que vira compor uma longa sequéncia, impondo-se como metro central no Canto.

Fazendo uma recapitulagdo de todo o conteudo do livro, a sequéncia de
hexassilabos ocorre dentro da légica do encadeamento dos versos, como neste
trecho do poema II: “memodrias comecgadas, / remorsos renegados, / olvidos entre
lutos / de faces persistentes, / retorno sem lamentos, / além desse poema, (...)”". A
série ¢ composta em versos brancos, quase sempre acentuados na segunda silaba,
o mesmo acento marcante das redondilhas menores que ativa a cadéncia
liberadora das enumeracoes.

A excecdo ao acento na segunda silaba cria um jogo interessante, pois, em
meio a uma leva de versos de um mesmo ritmo que recapitulam o poema, o poeta
comenta o movimento ciclico dos motivos que vao e voltam ao longo da obra.
Esse movimento de oscilacdo esta representado na mudanga do padrdo ritmico
que se altera nesses casos, como ¢ possivel ver no poema III, “vao passos e vém
passos,” ou neste do poema IV: “Escuta: ha passos, passos”. O poeta cria uma
pausa nova que se destaca do fluxo da sequéncia anterior, € a oscilacdo do poema
¢ reforcada pelo movimento ritmico da pausa.

O poema IV desenvolve-se como uma continuidade tematica do poema
anterior, ¢ 0 uso da mesma métrica parece advir dessa continuidade. Assim, o
poeta continua a recapitular o poema, reformulando as perguntas que procuram
um sentido maior para a criagdo. Note-se a manutencdo do acento da segunda
silaba, cadenciando a formulagdo: “Quem sopra essas montanhas? / Quem voa

esse poema? / Que pao se magnifica / no bojo dessa noite?”. Também o poema X
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do Canto III se vale do acento na segunda silaba para reforgar o ritmo enunciativo
que ainda recapitula a obra: “e tudo subsisténcias / € mais comunidades; / ¢ tantas
ventanias, / (...) depois substituicdes, / a massa vos tragando, / as coisas vos
bisando; / os hébitos, os vicios, (...)”. Identificamos a estratégia de enunciagdo do
poema desse caso com aquele em que Lima encadeava diferentes perspectivas
cronologicas referentes a morte. Aqui nao se enfoca tanto a desordem
cronologica, ja que nao ha o fato definitivo da morte pontuando o poema, mas ¢ a
mesma desordem. E interessante ver como essas séries de encadeamento de versos
ndo encontram barreiras de nenhum tipo. Na mesma série, Lima passa da
identificacdo do conteido do poema para a identificacio do processo de
composi¢ao. Essa mudanca de tipo do conteudo que se comenta no proprio texto
ndo altera a tipologia do verso, ou seja, Lima trata o verso com continuidade,
ignorando o fato de mudar de assunto. O efeito disso ¢ a sensagao de indistingao,
de confusdo, de imprecisao sobre o conteudo. A experiéncia que o leitor
depreende da obra ¢ a de uma massa de versos sem comego ou fim. Essa auséncia
de barreiras denota a propria memoria como um campo que a tudo mistura.

Um caso a parte € o par dos poemas XXIII e XXIV do Canto III, que vém
a ser as duas unicas sextinas da obra e que envolvem Orfeu e Euridice num
paralelo com Eva e Addo a partir do jogo formal bastante elaborado que
analisaremos a seguir na se¢dao dedicada ao uso de formas fixas em Inven¢do de
Orfeu. Assim, também reservamos o soneto final para a analise no conjunto da
secdo sobre as formas fixas.

Enfim, notamos que Lima utiliza o metro de seis silabas de modo andlogo
ao tratamento dado as redondilhas menores, aplicando o mesmo acento na
segunda silaba, e, igualmente, que o poeta tira vantagem da ambivaléncia do
acento sobre a sexta silaba, jogando tanto com o verso de doze quanto com o de

dez silabas.

3.6. Tetrassilabo

O tetrassilabo ¢ um metro marcante em Inven¢do de Orfeu. Sua primeira
aparicao ¢ um dos poemas mais vivos do Canto I, o de numero VI, que Mario

Faustino chamou de “obra-prima”, reconhecendo nele um ritmo invejavel. E com
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cinco quadras que Lima associa o poema a proa da embarcacdo, ¢ esta a ave, ¢
tudo a um peixe mutante, abrindo espaco inovador na criagdo: “A proa ¢ que ¢
ave, / peixe de velas, / velas e penas, / tudo o que ¢ a nave”. O metro de quatro
silabas possibilita o giro de alta velocidade, potencializado pelos efeitos das
sucessivas associacoes de imagem e sons. O ritmo que Faustino elogia, Lima cria
da seguinte forma: na primeira estrofe, todos os versos tém acento na segunda
silaba, o que se repete no primeiro verso da segunda estrofe. Nesse momento, o
ritmo ¢ quebrado pelo recuo do acento para a primeira silaba, o que se pode
conferir na passagem do primeiro ao segundo verso no trecho acima transcrito. O
acento na primeira silaba ocupa os trés ultimos versos da segunda estrofe. A
estrofe seguinte divide-se: metade dos versos com acento na segunda silaba, e a
outra metade, com acento, na primeira. A quarta estrofe leva apenas o segundo
verso com o acento na segunda e os demais com acento na primeira silaba, o que
cria um efeito de ataque a cada verso, e isso se mantém até o final da ultima
quadra quando o arremate joga o acento na segunda silaba novamente: “Proa sem
quilha, / ave em si e proa, / peixe sonoro, / que em si reboa.” A imagem do peixe
sonoro, no penultimo verso, ¢ significativa, pois sintetiza ou incorpora na sintese
que vem compondo a importancia da sonoridade e do ritmo na criagao.

O que deve ter impressionado Faustino ¢ que as inversdes ritmicas sao
dadas por um espaco de apenas uma silaba e, no entanto, criam esses versos de
ataque com grande efeito. Além disso, a eficiéncia da realizacdo formal significa
tanto quanto o plano semantico, porque as mudangas de ritmo equivalem no plano
sonoro as metamorfoses que ocorrem no plano semantico.

O poema VII do Canto V ¢ bem diferente do anterior, pois a presenca dos
enjambements ¢ sensivel, resultando num ritmo menos marcado e,
consequentemente, num poema menos possante. E curiosa a irrupcio de um
soneto em decassilabos no poema em tetrassilabos. De forma totalmente oposta ao
moto continuo dos versos cadenciados, o soneto que irrompe muda o metro no
meio do poema e o divide em dois. Nao havendo continuidade alguma entre os
temas, se nao fosse pelo fato de esse recurso ocorrer em outros poemas,
concluiriamos se tratar de um equivoco editorial. No entanto, parece ser uma
forma de experimentalismo sem o mesmo sucesso das outras tentativas, que tém

mais unidade.
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Apos dois Cantos integralmente compostos em decassilabos como poemas
unicos, o tetrassilabo opera uma ruptura na abertura do Canto X. No entanto, mais
que o contraponto com o decassilabo, o poema remonta a abertura da obra,
recapitulando o poema em tetrassilabos do Canto I, nos versos: “‘Bardo sem
chaves / e assinalado / por umas naves’ / que sempre vao; / vao como as aves
(...)”. Em vez de desenvolver o complexo ave-nave-peixe-poema, como se da no
Canto I, Lima passa da metafora telassica, em que “tudo ¢ um mar”, para a
metéafora do jogo, criando o complexo bardo-coringa-baralho-embarcagdo: “nesse
baralho / rei ¢ bardo, // bardo ou &s, / vezes coringa”. Finalmente o bardo ¢ visto
como coringa, personagem multiplo ou polivalente. Como carta de um baralho
que pode se organizar em diversos jogos, também o bardo assimila o carater
comunicante contido no fluxo da obra.

Ao afirmar o bardo como coringa, o poeta o insere na ldgica da indistingao
dos elementos, em que tudo sdo fluidos do poema unico. O proprio artificio da
recapitulacdo que aparece aqui — mas que também integra, por exemplo, os
sucessivos questionamentos sobre a criagdo — forma essa espécie de lei dos
fluidos a que o poema ¢ submetido, e que lembra a maxima “nada se cria, tudo se
transforma”, tomada por Lavoisier da obra As metamorfoses, de Ovidio. Assim
como no poeta latino, o bardo-coringa sempre podera voltar transformado em algo
novo.

Voltando ao poema, note-se que o seu ritmo ¢ igualmente marcado como
aquele do Canto I, o que ecoa um novo circulo contido dentro daquele: na
abertura do Canto X, toda a primeira estrofe tem acento na segunda silaba e toda a
segunda estrofe tem acento na primeira silaba. A terceira estrofe tem o ritmo
alternado entre um verso e outro (2-4/1-4/2-4/1-4); e a ultima estrofe, em vez de
lancar a inversdo acentual no verso final, como ocorre no poema VI do Canto I,
troca o ritmo do penultimo verso e nao do ultimo. Assim, o Ultimo verso volta ao
ritmo dos dois primeiros versos dessa estrofe, o 1-4. O poema constitui uma
continuidade formal do poema VI do Canto I, que tinha igualmente a primeira
estrofe com acento na segunda, a segunda com acento na primeira, ¢ a terceira
com metade dos versos para cada acento (com exce¢do ao fato de que a segunda
estrofe tinha o primeiro verso ainda no ritmo da anterior e que, na terceira estrofe,
a divisdo ¢ feita numa sequéncia corrida, dois primeiros versos num ritmo e o0s

dois seguintes noutro, € no poema do Canto X os ritmos se alternam). Essa
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continuidade formal combina-se com o fato de o poema ser uma variagao sobre o
mesmo tema. A operacdo se alastra pelo outro poema em tetrassilabos do mesmo
Canto, o poema XI.

Para analisarmos o poema XI, deve-se recobrar o final do poema I desse
Canto X, que depois de recuperar a ambivaléncia entre “ave-nave” e ‘“bardo-
coringa”, associa o coringa a um mapa cristdo. Veja-se a ultima estrofe: “Nessa
viagem / vai um coringa / na embarcacao: / mapa cristdo.” Agora veja-se como o
comego do poema XI do Canto X desloca o termo “ave” para o mapa cristao,
criando um terceiro campo semantico, ou circulo metaforico, no qual a palavra
ave se combina com a exaltacdo da santa na prece de Ave Maria: “Varou a tarde /
a frase antiga: / Ave Maria / como uma ave / cheia de graga; / e pela tarde /
revoou, revoou.”

Diferente da divisdo ritmica dada nas estrofes dos dois poemas
anteriormente analisados, nesse caso o poema ¢ feito de uma estrofe tinica e seu
ritmo opera o contraste entre a reza € o voo. Assim, veja-se no trecho inicial do
poema acima transcrito que, apos os dois pontos que langam o poema na reza, o
ritmo muda e o acento que antes vinha recaindo na segunda silaba (“va-rou”; “a-
fra”) passa para a primeira silaba (A-ve; co-mo; chei-a), e entdo, depois do ponto
e virgula do quinto verso, o qual marca o final da reza e o retorno para o
movimento do voo, o ritmo volta a ser o mesmo dos primeiros versos. Ou seja, o
ritmo que marca o voo ¢ diferente do ritmo associado a reza em si. A sequéncia do
poema confirma com todos os versos levando acento na primeira silaba: “Era uma
frase / limpida no ar: / Ave Maria / como uma ave, / como uma graga / cheia da
tarde”. E depois todos levam acento na segunda silaba (o terceiro verso aceita o
acento em ambas as opgdes): em que esvoagou / a frase antiga / como uma ave /
revoou revoou / tao leve e pura / tdo candida ave”.

A inversao da posi¢do do acento que cria o efeito de arremate ja havia
aparecido no ultimo verso no Canto I, e depois no pentltimo verso do poema I do
Canto X, aparecendo agora no antepenultimo verso, “limpida no ar”, que descreve
o som da reza no ar. Ao fim, se retorna ao ritmo do voo com o acento dos dois
versos finais recaindo na segunda silaba: “que pela tarde/ revoou revoou”. Antes
de passar ao exame do Canto III, ¢ preciso lembrar que esse poema faz referéncia
ao “Oracao”, do livro Poemas, em que ja se elaborava a associagdo entre a reza

“Ave Maria” e a propriedade do voo da “ave”.
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O tetrassilabo configura a abertura do Canto III, e ¢ o metro dos poemas
XII, XVI, XVII, XX e XXII. O primeiro poema tem seu tom surrealista
construido com versos que evocam uma noite que a tudo absorve e obscurece:
“Caida a noite, / 0 mar se esvai”, diz o poeta. Essa primeira estrofe tem todos os
versos acentuados na segunda silaba, marcagao ritmica que valoriza a abertura do
Canto. No entanto, o ritmo ganha variedade e deixa de criar contrastes. A
variedade ritmica acompanha no plano do significante o sentido semantico que
fala em diluicao, “Bronzes diluidos / ja ndo sdo vozes”, ou em inexisténcia de
“aves nos ramos// inexistentes”.

Tanto no primeiro poema quanto no XII e no XX, Lima trabalha com
versos brancos e ritmo bastante variado (excegdo feita a primeira estrofe do
primeiro poema). Os poemas quase sempre abordam o relativismo do poeta, que
se examina em sua alteridade, dividido ou em contato com outros seres com oS
quais se confunde, e em que se perde. No poema XII, o poeta lamenta por um
menino que parece ter morrido enforcado. Para expor o seu sentimento com
relagdo ao outro, o poeta conjuga o verbo “escapar” na forma reflexiva, criando
um verso que retorna para o eu lirico e a0 mesmo tempo sublinha o sentimento em

direcdo ao outro: “amar teu pdlen, / nunca escapar-me / de tuas pétalas, / cair com

elas.”. A diferenga para o poema XX ¢ que, neste, Lima estabelece um duplo do
eu lirico a quem chama de soésia, “la esquecendo: / eu e meu sosia / somos
momentos / entrelagados.”, e nesse caso a cadéncia do tetrAmetro converge com
os efeitos de encadeamento comuns as redondilhas.

Uso diferente do metro aparece no par de sonetos XVI e XVII, em que
Lima dispde graficamente as estrofes em zigue-zague, o que dialoga com o jogo
claro-escuro que se apresenta no conteudo. No primeiro soneto, Lima usa os dois
quartetos iniciais para construir a imagem da desmedida da vida refletida em
ponteiros desregulados: “Os dois ponteiros / rodam e rodam, / mostrando o
horério / irregular. // Horas inteiras / despedacadas (...)”. Nos dois tercetos finais,
surge o contraponto do compasso que anuncia a aproximacao da morte certa em
que os ponteiros do relogio se transformam nos bragos da morte “e com os dois
bracos: / esta € tua hora, / levo-te agora.” No segundo soneto, o jogo de oposi¢ao
se da entre Deus e o Diabo: o primeiro responsavel pela impermanéncia; o ultimo,
pela convergéncia do ser. O poeta usa um galicismo para se referir ao que teria

99, <

“exalado” o ser em sua impermanéncia usando o termo “volou”: “Quem te volou,
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/ esse te deu / o sono no ar. // Esse te entoou / e te nasceu / sem te acordar.” Em
ambos os casos ha uma oposi¢cdo fundadora do poema, e a simetria do verso de
quatro silabas compde um solo grafico de justa medida para representar a
dicotomia cantada.

Concluimos afirmando que Lima explora as possibilidades da simetria do
tetrametro, ¢ a confronta com o elemento onirico, tensionando ordem e desordem.
O poeta consegue ainda grandes resultados do trabalho sobre o ritmo, utilizando o
recurso da variagao formal sobre o mesmo ritmo como forma de continuidade e

desenvolvimento da sua experimentagao.

3.7. Octossilabos

Em seu Tratado de versificagdo, Manuel Bandeira lembra que Machado de
Assis ja teria empregado o octossilabo em todas as varidveis ritmicas, com
acentos na segunda silaba, ou na quarta, e na terceira e sexta silabas; enquanto os
parnasianos teriam trabalhado especialmente esse metro sempre fazendo a cesura
rigida na quarta silaba.”>° Em Invencdo de Orfeu, a presenca desse metro se
restringe a um total de cinco poemas: dois no Canto I (XXI e XXIX), um no
Canto IIT (XXVI) e dois no Canto V (I e II).

Jorge de Lima pratica todas as opcoes ritmicas possiveis. Vendo-se o
Canto I, ja se tem a ideia de como ocorre: os dois poemas sdo realizagdes opostas,
sendo o primeiro bastante irregular na sua acentuagdo ¢ o segundo quase
inteiramente acentuado na quarta silaba.

Na primeira apari¢cao do metro no Canto I, poema XXI, a ideia de simetria
¢ associada a imagem de um cacto: o poeta fala dos espinhosos mandacarus, que
teriam semelhanca com a imagem das torres. O poema se constréi numa so estrofe
de versos brancos e, devido a grande presenca de enjambements, a sonoridade do
poema se aproxima a da prosa. Veja-se como de inicio o poeta acentua sempre a
sexta silaba (2-6-8; 3-6-8; 4-6-8;): “Decide-se a fazer os cactos, / quer dizer:
simetria. Urgéncia / em colocar espinhos onde / estariam as folhas gordas / dos
facetados mastros verdes (...)”. Mas o tema dos cactos ¢ logo visto enquanto

aridez e se torna elemento metalinguistico para o fazer de um poema espinhoso:

¢ BANDEIRA, Manuel. “A versificacdo em lingua portuguesa”. Separata da Enciclopédia Delta-
Larousse. Editora Delta S.A., Rio de Janeiro, p. 3241.
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“Mandacarus, mandacarus, (...) que nao da lenho para quem / deseje um poema,
um navio / manso, mas encarnais ossudrios / com tutanos de seiva oculta /
manancialmente para bois.”. Repare-se como os versos finais variam o acento,
indo da divisdao simétrica (4-4) a variedade irregular (2-5-8): 4-4, (...); 4-4; 2-5-8;
1-6-8; 3-6-8; 4-4.

A titulo de comparacdo, veja-se o segundo poema em octossilabos do
Canto I, no qual o poeta usa a metafora da pintura para falar da composicao de seu
poema, como se fora um pintor pintando uma tela. Diz ele nos primeiros versos:
“Nao ha atividade mais fiel / que a de pintar em cores a ilha.” O poema apresenta
ritmo contrastante com aquele visto acima, pois logo apds o primeiro verso que
escapa ao contrato, mantém-se o acento fixo na quarta silaba. Veja-se um trecho
em que ele fala de propor¢ao e da medida (grifo nosso na quarta silaba): “E tudo
agora se encorpora [sic.]/ Ao horizonte vegetal. / Ha todavia luz nas cores / para
que as veja saturadas / nesse crepusculo verde-negro. / Musgos nascendo de
repente, / Eras passando nesse espaco. / A proporg¢ao ¢ desmedida,”.

E interessante notar, na comparagio com o poema anterior, que, no
segundo caso, apesar da cesura simétrica, ‘“parnasiana”, na quarta silaba, a
desmedida dada pelo contetido ¢ o que dita suas proporgdes. O ritmo encontra na
simetria a forma cadenciada de sustentacdo e se coloca em funcdo do
encadeamento, ¢ o andamento enunciador do poema ocorre.

O poema XXVI do Canto III segue essa logica, também ele
constantemente acentuado na quarta silaba. Ja os poemas I e II do Canto V sao
mais experimentais. Como demonstra Cavalcanti Proenca, Olavo Bilac ja
compunha octossilabos com a primeira e a quarta silabas acentuadas; logo, nao
podemos dizer que se trate de uma acentuagdo inovadora, mas Lima cria uma
sonoridade interessante investindo no uso de muitas palavras de ataque na
primeira silaba: “Iam nas ruas grécias idas, / chinos, indios, indo fundidos, / sdis
tdo poentos como as frutas?”. O poema relaxa o acento na quarta silaba, apesar de
girar sobre ele nos primeiros versos. Ja na segunda metade dos versos, os acentos
recaem na segunda e na quinta silabas. O antepenultimo verso traz um travessao
que o poeta conta como o tempo de uma silaba, “das escalas — convengdes”, o que
¢ interessante pois ai comenta a busca pela inovacdo em termos musicais do

poema e solfeja nos octossilabos finais do poema a escala de notas musicais:
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“lixeiros colhendo inven¢des / das escalas — convengdes: / do, ré, mi, fa, sol, 1a, si,
do, / do, si, 1a, sol, fa, mi, ré, do.”

Por fim, o poema II desse Canto tem interesse pelo fato de que contém em
si trés poemas distintos. Os octossilabos sdo apenas os vinte primeiros Vversos,
quando o poeta alterna a voz ativa e o metro do poema, passando da terceira
pessoa para a primeira pessoa do singular, e do octossilabo para o decassilabo. Ha
a partir dai um soneto completo na primeira pessoa ¢ em decassilabos, ¢ ao final
do soneto o poema retorna a terceira pessoa, como nos octossilabos, e finaliza em
uma série de seis quadras em decassilabos. Diferente do que dissemos sobre o
poema VII (em tetrassilabos) desse mesmo Canto, no poema II ¢ possivel
constatar a continuidade tematica apesar da variacao de forma, e perceber que a
mudanca de metro e de voz ativa se justificam por criarem um didlogo interno no
poema. A op¢ao pelo verso octossilabo parece surgir do desenvolvimento do
primeiro poema, ja que o poema II segue a tematica do poema I, abordando o
cotidiano como manancial de imagens poéticas. O verso de partida do poema
afirma: “Nem tudo ¢ épico e oitava rima”.

Apesar de evocar a transfiguragdo do cotidiano, e conter na sua primeira
metade um vocabulario tipicamente marcado pelo registro de termos vulgares
como taxi, esquina, prostibulos, o poema traz a acentuacdo simétrica e fixa na
quarta silaba. J4 na segunda metade dos octossilabos, o poeta aporta sobre os
bondes dessa cidade e observa os “maritimos”. A partir da associagao com o mar,
0 poema alcanca a visdao do cais, at¢é que os ultimos versos em octossilabos
indagam: “Serd que ha mar para um heroi / olhar o céu a flor das aguas?”

A continuidade do poema ¢ o inicio do soneto, € diz: “Junho eu fora de
todo deformado, / visto através das chuvas incessantes/ Tanto assim que essas
adguas me acenaram, / € eu ndo quis humilhar-me nas vazantes.” H4 ai uma
mudancga clara de perspectiva que se da através da imagem das aguas, e que se
expressa na quebra do poema. Das aguas do mar o poeta aventa o espelho do céu
(nos octossilabos) e passa dai as dguas das chuvas de junho nas quais o eu lirico
se v€ derramado (evocagao do soneto). Dito de outro modo, hd um deslizamento
do campo semantico “mar-agua-céu” para ‘“‘aguas-chuvas-terra”. Nesse
movimento, a perspectiva objetiva do olhar descritivo contido nos octossilabos se
transfere para a perspectiva autorreflexiva contida nos decassilabos, e assim a

paisagem externa ¢ assimilada como paisagem interna do eu lirico.
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Um detalhe a mais ¢ a sutileza com que o poeta parte da ideia de um mar
que espelha o céu para espelhar-se ele mesmo dentro do poema como uma
autoimagem fluida, vista de dentro das aguas das chuvas. O poeta, ao procurar o
mar, se transporta para o céu e dali para dentro de si, caindo numa nova camada
da subjetividade a qual, ao final do soneto, se transforma em vazante do proprio
eu lirico. Todo o movimento se esclarece nos ultimos versos do terceto final:
“Resolvi ser dilavio nessa gente, / inundar-me e inundar os continentes.” O soneto
comporta uma revisao autobiografica que poderia ser um poema a parte, mas sua
insercdo enquanto continuidade do poema em octossilabos ¢ um gesto
significativo do fluxo Gnico que o poeta imagina no poema. Assim, ao passar do
soneto as quadras de decassilabos, o poeta retoma a voz da terceira pessoa e
comenta a dinamica interna do poema dando a entender que o soneto ¢ como um
soliloquio que houvesse rompido a trama: “Ha soliloquios mudos, catacumbas /
rasas com tibias chamuscadas. Singra /a memodria roteiros de andorinhas. /
Andorinhas? talvez tristes columbas.”

Tanto este que acabamos de analisar como o poema VII do mesmo Canto
podem ser considerados poemas polimétricos, ja que neles o poeta usa dois metros
diferentes. No entanto, apenas para organizar melhor a andlise, optamos por
agrupar num unico item os metros de menor ocorréncia, o que chamamos de
metros raros. Estdo entre eles os trés unicos poemas que contém mais de dois
metros num mesmo poema.

A passagem que Lima cria de um metro a outro ¢ muito reveladora
também do papel do decassilabo no poema. Mais adiante iremos tratar desse

metro que constitui o contrato métrico da obra.

3.8. Eneassilabo

Quanto ao eneassilabo, ha apenas duas ocorréncias desse metro no livro:
Canto II, poema X; e Canto VI, poema III. Veja-se primeiro e rapidamente o
poema do Canto VI de numero III, que difere do outro do mesmo metro em
muitos aspectos, pois ¢ feito de uma sO estrofe em versos brancos nunca
acentuados na quarta silaba como aquele. Aqui, apos 0s primeiros cinco versos
que nao tém ritmo regular, sendo o acento na sexta silaba, a sequéncia do poema

serd de ritmo claramente anapéstico, ou seja, ternario: 3-6-9. Assim, a presenga de
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enjambements sobre versos brancos nao promove o mesmo tipo de prosa poética
j& visto em outros metros, mas sim um poema ritmado: “Luz de Deus, me perdoa.
Nao sou. / Pretendi. Disfargcaram-me em Lucifer. / Sou teu filho vencido, tombado
/ em chao de ilha, cercado por faces / que me espreitam tenazes e duras. / O meu
riso ¢ salobro, entre dentes.” Nao nos alongaremos nesse poema sendao para
comentar que o poeta o inicia com olhar atento sobre a obra, anunciando o
reinicio da fabula, para depois atravessar o poema da voz reflexiva que analisa a
condi¢do pecadora, decaida do eu-lirico. Assim, de inicio ele diz: “Aqui continua
a antiga fabula (...)” e pouco depois, “0 fabula sem fim, reiniciada. (...)”; mas
passa a admitir como motivo poético sua fraqueza em sucumbir a luz na qual
busca inspiracdo. O poeta sugere a pequenez humana ou a despropor¢ao de sua
existéncia perante o universo que o cerca e o assusta.

Esse movimento de expansao e encolhimento do poeta ¢ expressivo dos
sucessivos recomecos do poema. Confundem-se os fracassos das investidas do
poeta com os sucessivos finais e renascimentos para novos poemas; ou seja, o
poeta fala de um continuo reinicio, € ndo de um fim definitivo € um nascimento
de outra coisa.

Se o poema anuncia em seu inicio o prolongamento ¢ o desenvolvimento
da obra, ele chega a um final que leva a dissolu¢do na morte ou no esfacelamento
do eu lirico, denotando a simbiose entre o autor da obra e a propria obra, a qual
havia j& sido caracterizada por seus reinicios. Ao final, tendo sucumbido a luz,
resta dele somente cinzas: “Cinza entre cinzas sou. O meu Rei (...)”. O ritmo
ternario parece sublinhar a ideia de andamento continuo do poema que surge
inicialmente, o movimento constante de busca e de desejo que, por mais que sofra
quedas, nao deixa de avangar.

O poema X do Canto I apresenta uma questdo formal interessante, pois a
primeira vista constitui-se de uma série de 40 tercetos formados por dois
eneassilabos e um tetrassilabo (com excecao das trés ultimas estrofes, compostas
por disticos de nove e quatro silabas, respectivamente, sendo o ultimo verso um
monossilabo). Mas, escandindo-se os versos de nove silabas, encontra-se um
acento fixo sobre a quarta silaba, e vez ou outra aparecem octossilabos no lugar
dos eneassilabos. O detalhamento revela que somente quando a quarta silaba ¢ a
silaba tonica de palavra oxitona o poeta finaliza o verso com oito silabas. Isso

ocorre porque o ritmo do verso funciona como se fora uma sequéncia de dois
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tetrassilabos, e desse modo, apesar do poema ser em eneassilabos, conta-se uma
silaba extra para a pausa quando o primeiro hemistiquio termina em oxitona e vale
a pausa sensivel ao ouvido. Em outras palavras, compensa-se, nesses casos, a
silaba fraca do final do primeiro hemistiquio com a pausa da cesura.

Em 1948, em seu livro sobre versificacdo portuguesa, Said Ali destacou
feito semelhante no poema “Seus olhos”, de Gongalves Dias: “Nao se pode
imaginar maior apuro em compor versos tao formosos. S6 de propdsito deliberado
usaria o poeta a pausa em lugar de uma silaba. Seguiu Shakespeare e Milton, que
frequentemente se servem de pausa nas mesmas condi¢des.”’ O autor considera
esse tipo de uso da pausa para marcagao de ritmo como uma forma negativa do
ritmo, o que se definiria como “falhas que se repetem com intervalos iguais™*.
Para melhor explicar, vamos exemplificar. Leia-se a estrofe inicial, que tem os
dois primeiros versos com nove silabas, e em seguida uma estrofe (a décima
terceira) que tem os dois primeiros versos com oito silabas, e se vera que nao ha
nenhuma diferenca no que toca o ritmo dos primeiros versos de cada uma delas:
“Nasci de mortos, ontem ou hoje, / viva camisa sobre esse corpo / subserviente.”
E a outra: “Tudo se da, tudo se muda, / ser um milhdo no sempre vacuo, / talvez,
talvez.”

Esse padrao de acentuagao do eneassilabo na quarta silaba ndo ¢ incomum.
Cavalcanti Proenca nota que esse tipo de eneassilabo repete o ritmo do octossilabo
“parnasiano”, aquele que apresenta cesura na quarta silaba. Ou seja, o octossilabo
parnasiano conta uma pausa no meio dos dois tempos de quatro silabas e essa
pausa equivale a silaba fraca que o eneassilabo marcado na quarta silaba também
tem®’. Mais ainda quanto ao ritmo, fora o acento da quarta silaba, que &
invariavel, vale ressaltar que, tanto no terceiro verso de cada estrofe como nos
demais hemistiquios, os acentos internos do hemistiquio variam de posi¢do, dando
a sensacdo de movimento ao poema, € ndo a de um mesmo e Unico compasso
marcado pelo tempo das quatro silabas.

Como faz em muitos de seus poemas, Jorge de Lima reserva uma variagao
no movimento ou uma inversdo do ritmo para encaminhar o fechamento do

poema. Nesse caso, as trés ultimas estrofes perdem um eneassilabo, passando de

7M. Said Ali. Versificacdo Portuguesa. Imprensa Nacional, Rio de Janeiro, 1948. p.11
28 ALL, Said. Op. Cit. p. 12.
29 PROENCA, Cavalcanti, Op. Cit., p.52.
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tercetos a disticos, o que imprime velocidade em relacdo ao andamento anterior, e
o ultimo verso do poema, no lugar de ser um tetrassilabo, como em todas as outras
trinta e nove estrofes precedentes, serd um monossilabo, o tnico de todo o livro.
Aqui reproduzimos esses ultimos tercetos do poema para que se sinta a
mudanca: “Nao sei dessa ilha; se a incestuei / in illo tempore. // Conclusao fria:
um cego canta. / Eu todavia. // Assim ndo ¢, se assim nao fosse. / Sei-me.” Como
se pode ver pelo inicio e fim aqui transcritos, o poema assume a VoOZ
metalinguistica, constatando o intrincado jogo com essa multiplicidade de sujeitos
que convergem e constituem a tradi¢do incorporada nesta criagdo. Assim, também
essa versificagdo ¢ polivalente, a forma oscila no metro mas mantém o ritmo. Por
um lado, o ritmo bipartido na quarta silaba chama a atencao o tetrassilabo como
unidade central; por outro, a contagem da quinta silaba na pausa posterior a
oxitona remete novamente ao eneassilabo. O que € interessante, portanto, ¢ notar
que, apesar do poema ser em eneassilabos, ele contém um jogo métrico de
composi¢ao ¢ decomposicdo do metro, tomado certamente do exemplo de
Gongalves Dias. Consideremos portanto essa caracteristica como ponto
importante para delimitar o que seja ou ndo o verso polimétrico. Tanto pela
diferenca de uma silaba quanto pelos quadrissilabos de fechamento das estrofes,
ha inegavelmente trés metros diferentes no poema, mas se trata de metros sempre
contidos uns nos outros. O uso exclusivo do monossilabo final, além de imprimir

o efeito de pontuagao, ¢ a célula minima do metro decomposto.

3.9. Trissilabo

O trissilabo esta entre os metros mais raros de Inveng¢do de Orfeu, com
apenas duas ocorréncias. Esse metro divide um poema com o decassilabo no
Canto I, poema XIII, e compde o poema de abertura do Canto VII. Como se pode
conferir em qualquer tratado de versificagdo, o trissilabo ¢ um metro comumente
combinado com outro metro mais extenso para conferir variedade aquele, mas nao

como metro de sustentacdo de uma composicao. Diz Said Ali, se referindo ao
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trissilabo**’: “Néo se compdem poemas empregando somente o verso de quatro

silabas”.**! Mas Lima compde.

O poema I do Canto VII ¢ um soneto em trissilabos. Lima retoma nele a
agilidade e a dinamica do poema em tetrassilabos (VI, do Canto I), mas em vez de
metamorfosear a nave em peixe ¢ ave de velas e asas, o poeta assume uma
perspectiva critica sobre a propria linguagem. Investindo em torno do par
“linguagem — viagem” e “tradugdo — canc¢ao”, Lima assume a voz metalinguistica
que teoriza sobre a continuidade na linguagem: “A linguagem / parece outra /
mas ¢ a mesma / tradugdo. // Mesma viagem / presa e fluente, / e a ansiedade / da
cancdo.” O poeta opera com as mesmas ferramentas técnicas daquele poema,
porém inclui mais conectivos, como o verbo “parecer”’, ¢ a adversativa “mas”,
tornando-se mais explicativo. Com o aumento da elaboragao l6gica, diminui-se o
espago para que os vocabulos substantivos se choquem e, consequentemente, o
grau de substancia nova que o verso cria diretamente, por associagdo € contato,
também ¢ reduzido. No entanto, a composi¢do do poema I do Canto VII ndo deixa
de operar com a técnica de contato dos termos que o poeta quer que sejam
equivalentes. O campo semantico associa, igualmente, imagem e som através do
ritmo veloz.

Assim como se criou antes um complexo da imagem da nave, aqui ha um
complexo da ideia da linguagem. Naturalmente, uma traducdo pressupde um
referente externo anterior, mas, ao definir a linguagem como ‘“uma mesma
tradu¢ao”, Lima sugere um objeto intransitivo, omitindo o referente externo.
Pensando na chave da concepgao crista da linguagem, pode-se imaginar que Lima
pensa no Verbo criador, mas outra acep¢do possivel que a formulagdo também
permitiria remete a dinamica literaria da tradicdo, que fala da possibilidade de
recriar “infinitamente” a partir daquilo que ja foi estabelecido. Nao pretendemos
nos aprofundar sobre as possibilidades da teoria de linguagem que o poema pode
suscitar, mas apenas demonstrar que Lima oferece uma gama de sentidos que

podem compor e se combinar na imagem que o poeta faz da “linguagem-viagem”.

40 A nomenclatura dos versos em Said adota a forma espanhola e conta uma tltima silaba dtona
ap6s a dltima tdnica.

241 ALL, Said. Versificacdo Portuguesa. p.28. Observe-se que Said Ali adota a nomenclatura usada
em espanhol e italiano, de modo que o que é comumente chamado de trissilabo €, pelo sistema do
autor, denominado tetrassilabo.
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Em seguida a esse poema, no Canto VII, o poema II, em tetrassilabos,
Lima amplia o campo semantico do poema anterior, investindo no avivado e
estridente som da tonica na vogal “i” com os termos ‘“ilha-ivre-livre”, que
retomam e reforcam o sentido da viagem livre ja anunciados no comego da obra,
no poema I do Canto I: “Viagem e ilha / a mesma coisa/ e um vento s6/ banhando
livre / 0 poema ivre.”

Para tentar visualizar melhor o grupo de poemas que Lima associa pela
técnica, montamos a seguir um conjunto que tem como centro o poema VI do

Canto I e que exibe os principais termos que formam seus campos semanticos:

AVE POESIA
(1.6)

Para seguirmos a analise do trissilabo, passamos para o poema XIII do
Canto 1. Tal qual nos poemas II e VII do Canto V, aqui também o metro divide a
cena com o decassilabo. O poema do Canto I se inicia com duas estrofes em
trissilabos nas quais o poeta joga com a repeticao dos versos “Rei? Nao sei. / Rei
escravo, / viscerado / sem memoria.” O poema identifica o ser humano como um
pecador que, apds cair em tentacdo e cometer o pecado original, perdeu seus
atributos de ser divino e tornou-se um ser miseravelmente humano. A terceira
estrofe, uma sextilha, emerge, apesar da continuidade tematica, como uma ilha de

decassilabos, que se caracteriza por romper com o jogo de anaforas e por assumir
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uma voz na primeira pessoa € de tom critico objetivo: “Conheco quem vos fez,
quem vos gorou, / rei animado e anal, chefe sem povo,(...)”. Ao fim desses versos
de dez silabas, o poema retoma do ponto onde havia deixado os trissilabos: “Rei?
Nao sei. / Rei escravo, (...)” até concluir com a negativa final: “Rei? Nao rei.” A
estratégia ¢ semelhante aquela identificada no poema VII do Canto V: o poeta
sobrepde perspectivas, cria uma dindmica de ocultacdo e revelacdo que nao sao
necessariamente contraditorias, entre a reiteracdo da pergunta e a manutengao da
davida na resposta, num jogo poético cujo ritmo parece um jogo de charadas. O
andamento, quando interrompido subitamente por decassilabos, abre espago para
um comentario de tom explicativo que conduz a conclusao final. Também aqui o
poema se vale da mudanca de metro para marcar a alternancia das vozes.

Podemos identificar até aqui uma voz narrativa e descritiva, uma voz
autorreflexiva, que pode se voltar tanto para o poeta quanto para o poema, € uma
voz teologica/litirgica. Exemplos das trés primeiras se encontram combinados no
poema II do Canto V, em que o inicio em octossilabos ¢ exemplo do primeiro
caso, o soneto ¢ exemplo do segundo caso e as quadras do terceiro caso; ja a voz
litargica poderiamos exemplificar com os decassilabos que surgem no poema
acima, VII do Canto V. Essas vozes que se atravessam como voos de andorinhas,
como soliloquios, ou como quer que sejam definidas, ndo guardam exclusividade
de nenhum metro especifico para si. A decomposicao do eu lirico em diversas
vozes ndo se restringe aos poemas que combinam e contrastam metros; apenas nos
aproveitamos dos contrastes para identificar melhor as vozes e acompanhar as
estratégias que o proprio poeta usa para apresenta-las.

No poema IX do Canto V, ha também didlogo entre o trissilabo e o
decassilabo, mas trata-se sobretudo de uma decomposicao do metro de dez em
versos de seis e de trés silabas, que, somados, ou lidos na sequéncia que formam

por enjambements, revelam-se, quase sempre, decassilabos partidos.

3.10. Polimétricos

Incluimos aqui os poemas polimétricos, que combinam mais de dois
metros diferentes, e sdo quatro ocorréncias: duas no Canto I, o X e o XI; uma no
Canto V, poema IX; e uma no Canto VI, poema VII. A presenca dos poemas

polimétricos aqui € apenas uma questdo de organizagdo, pois, como se vera,
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alguns deles poderiam ser considerados em outras se¢des acompanhando a analise
dos seus metros mais proeminentes. Entre os poemas que distinguimos como
polimétricos, vejamos primeiro o XI do Canto II, um poema sobre Orfeu. Ele
parece ser suscitado pelo ritmo proveniente do poema anterior a ele, pois, além de
ter seus primeiros versos com oito silabas, como aquele, ¢ também composto
numa s6 estrofe em versos brancos.

Apesar de haver notavel prevaléncia do decassilabo heroico, este ¢ o inico
poema de todo o livro em que Lima mistura metros bastante variados. Sao no total
28 wversos, sendo 2 hendecassilabos, 5 alexandrinos, 14 decassilabos, 3
octossilabos, 1 redondilha maior e 3 heroicos quebrados. Entre os decassilabos,
quase todos os tipos estao representados, nao se verificando apenas o decassilabo
provencal (cujo acento recairia na quarta e na sétima silabas): do total em dez
silabas, sete sao decassilabos heroicos (que leva acento na sexta silaba); dois sdao
perfeitamente jambicos (acentos em todas as silabas pares), dois sdao saficos
(acentos na quarta e na oitava silabas); had dois martelos-agalopados (acento
obrigatorio na terceira e na sexta silabas, e mais um outro livre no segundo
hemistiquio), e ainda um verso com acento na quinta silaba (comum entre os
poetas antigos, especialmente em Camaoes).

Além disso, ¢ importante reconhecer a exclusividade da presenca do
hendecassilabo, também conhecido como “arte maior’: sdo dois os versos de onze
silabas, e constituem as unicas aparicoes do metro em toda a obra. Mas esse
poema, por ser composto em versos brancos, ritmos variados em uma so estrofe
com enjambements, soa novamente como prosa poética € nado podemos concluir
que exista qualquer relagao explicita entre a mudangas dadas no plano formal e o
plano semantico que situa Orfeu como uma presenga divina e vaga do tempo
atual: “deus sonoro e terrivel, hoje vago, vago”. O final do poema sugere uma
identificacao entre o eu lirico ¢ um dedo (autoridade clerical) que submeteria
Orfeu a profunda “submersdo”, inventando-lhe gestos e descri¢des as quais vinha
fixando no proprio poema. O poema traz ainda a imagem da mao de Orfeu sendo
martelada por pistilos vermelhos, eréticos, que soam como ecos do siléncio de
Orfeu: “e agora ha éguas nulas nos siléncios, / as éguas da fecundagdo final /
planturosas e cheias de pistilos / viscosos como suas lesmas, / vermelhos com
seus relinchos que martelam / a mao €xul de Orfeu, os retinidos ecos”. Buscam-

se, torturantes, a mao e o siléncio, Orfeu deve descobrir o poema oculto no
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siléncio, a tentagao do poema martela e ecoa o siléncio como poemas ocultos que
pedissem para ser deflorados, como éguas fecundas. Se Orfeu ¢ visto num lugar
distante, profunda e vaga mao desaparecida, ¢ aproximado nos ultimos versos
como joguete que o dedo de cerimOnias manipula: “inventando-lhe os gestos, /
conduzindo-lhe a mao ao seio dos infernos,”. Enfim, talvez seja a condi¢dao de
“vaga mao” a que Lima esteja perseguindo ao escolher como forma do poema o
metro irregular, a pluralidade formal, a pluralidade ritmica, e o tom da prosa
poética. Somados os versos de arte maior com os de outro poema polimétrico do
livro que veremos agora, o poema VII do Canto VI, Jorge de Lima fecha o circulo
métrico de Invengdo de Orfeu, que engloba versos de uma a quatorze silabas.

Os versos do poema VII do Canto VI t€m acento fixo na sexta silaba, mas
variam entre doze e quatorze silabas, o que situa esta pega fora dos limites
estabelecidos pelos tratados de versificacao de lingua portuguesa, ja que nestes
nao hé referéncias a nenhum metro além do de doze silabas. A inspiracdo desse
poema ¢ de tom grave, o que vale para todo o canto VI, o “Canto da
Desapari¢ao”. Jogando-se com a combinacdo de uma mensagem historica e
biblica, fala-se de um cenéario de destruicdo: o surgimento de um mar morto criado
por uma explosdo, que ao final do poema aparece associada a bomba atomica:
“esse céu consumido em uranio e em abismo”, diz ao poeta, ao assemelhar o céu
ao mar, ambos imersos na escuriddo, como mortos.

Os trés primeiros versos formam um crescendo métrico: o primeiro tem
doze silabas, o segundo treze e o terceiro quatorze. A partir do terceiro verso,
segue-se uma série de mais trés em quatorze silabas, para dai em diante o poema
variar entre versos de treze e de doze silabas. O metro de quatorze silabas s6 volta
a reaparecer ao final do poema, em mais um Uinico verso.

Trata-se de um poema com forte presenca de enjambements e efeitos de
aliteragdo e repeticdo de palavras que compensam a auséncia de rimas.
Considerando a presenca do acento fixo na sexta silaba, a experimentacao que
Lima efetua parece estar proxima daquela registrada por Alex Preminger e T. V.
Brogan em estudo sobre a prosodia espanhola: o “verso clerical”.*** Trata-se de

uma forma sofisticada dada aos antigos versos longos praticados na Espanha nos

22 pPREMINGER, Alex, ¢ T. V. F. BROGAN. “English prosody”, “French prosody” e “Spanish
pros-ody”. In The new Princeton encyclopedia of poetry and poetics. Princeton, Nova Jersey:
Princeton University Press, 1993, p. 1203-1204.
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anos de 1200, cuja légica vem da imitagdo do verso alexandrino. Nesses poemas
espanhdis, os versos acoplavam dois hemistiquios de tamanho moderado, entre
seis, sete ou oito silabas. O tratamento do verso como dois hemistiquios
independentes também admitia em sua composi¢do versos de seus respectivos
“pés quebrados”,”** ou seja, versos cujo total de silabas coincide com o de um dos
hemistiquios.***

A atualizacdo da forma em Lima se distingue pela apresentacdo que faz do
metro completo e ¢ inovadora pelo fato de variar a medida do segundo
hemistiquio, combinando as trés op¢des utilizadas separadamente no passado.
Assim, Lima agrega ao hexassilabo inicial um outro hemistiquio de seis silabas
(formando o alexandrino), ou uma redondilha maior (formando o verso de treze
silabas), ou um octossilabo (formando o verso de quatorze silabas). Além disso,
segundo Preminger e Brogan, registram-se na obra romantica espanhola
experimentagdes com o verso de treze silabas lado a lado com nostalgicos resgates
da metrificagdo classica (como o alexandrino ou o de arte maior).

Por fim, no poema IX do Canto V, ha uma série de tercetos brancos em
que o poeta liga o decassilabo heroico do primeiro verso a seus metros quebrados;
ou seja, em cada estrofe o primeiro verso tem dez silabas, o segundo seis € o
terceiro trés, com excecdo das trés ultimas estrofes, quando o poeta altera o
contrato. O tema do poema ¢ o comeco dos tempos, quando as coisas viriam a ser
nomeadas. O poeta imagina um mundo gravido de palavras: “Eram uns tempos
gravidos de nomes, / era um rumor de apelos / ¢ de dadivas. / Era um poema
nascendo, era um mistério, / era um novo pecado / se movendo.” A composi¢ao
que liga o metro de seis silabas ao decassilabo ¢ conhecida como silva, e nada
mais € que o decassilabo acompanhado de seu pé quebrado, mas Lima acrescenta
a silva a decomposi¢do isométrica do segundo componente, ou seja, a metade do
heroico quebrado. A decomposi¢do do heroico quebrado em trissilabo fica mais
interessante nos casos em que o decassilabo de inicio dos tercetos ¢ o martelo-
agalopado, de acento fixo sobre a terceira e a sexta silabas, imprimindo uma
entrada de ritmo terndrio marcante no verso. Outro dado importante que revela o

apuro dessa composi¢do ¢ o fato de que quase todos os versos de cada terceto sao

3 Idem.

2% Segundo Said Ali, esse tipo de verso medieval é encontravel nas Cantigas de Santa Maria, de
Afonso X, o Sabio, com hemistiquios desmembrados para melhor reconhecimento do ritmo. Por
esse motivo, suas rimas apareciam em versos alternados.
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ligados por enjambements (com excecao das estrofes 3 e 11, em que ndo ha
enjambement nem ao final do 1° verso nem ao final do 2°).

O final se constréi nas ultimas trés estrofes, que, em vez de terem o
segundo verso em hexassilabo, os tém em decassilabos, e — diferentemente das
anteriores — nesse caso 0s enjambements nao se restringem mais aos trés versos
da estrofe, mas avancam de uma a outra estrofe, encadeando os nove ultimos
versos. O ritmo da ultima estrofe ¢ sensivelmente contrastante: o galope se
mantém entre a antepenultima e a pentltima estrofes, mas culmina em versos
heroicos classicos, com o acento inicial transferido para a quarta silaba tanto no
primeiro quanto no segundo decassilabo. Transcrevemos a seguir as trés ultimas
estrofes grifando o acento inicial para se notar a mudanga de sua posi¢ao na

ultima estrofe:

Houve o hoje, houve o amanha, houve um delirio,
através das estancias e dos tropos,

através

dos abismos, dos versos, dos clamores
e das vozes ouvidas, ontem, hoje

e amanha3;

E houve a agonia e o suor de sangue ¢ o lento
suicidio certo, licido, inflexivel

como o inferno.

A composicao em tercetos acima ja nos serve como uma introdugdo ao
decassilabo, pois revela, a partir da combinagdo entre o hexassilabo, o trissilabo e
o decassilabo, o funcionamento do contrato métrico de Inven¢do de Orfeu. Assim
como nesse poema, toda a obra explora as possibilidades ritmicas do decassilabo,

e sobretudo a adog¢ao do martelo-agalopado ao lado do verso heroico cléssico.
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3.11. Decassilabo

Em Inven¢do de Orfeu, ha 7.591 versos decassilabos contra 2.524 versos
de todas as outras medidas — ou seja, 75,05% do livro é composto nesse metro.
Como diz Cavalcanti Proenga, o decassilabo ¢ um verso tdo antigo quanto o
brasileiro, cultivado ha 500 anos em Portugal e considerado o metro
tradicionalmente adotado na lingua portuguesa.”*> Observamos, entretanto, que a
redondilha maior seria ainda mais antiga, mas, a partir de um certo ponto, o
decassilabo se torna o metro preferencial para a poesia “elevada”, sendo a
redondilha associada a formas ‘“baixas”. Também na Franga, o decassilabo
perdurou como o verso mais comumente utilizado do século XIV ao XVI, mas foi
levado ao desuso a partir do século XVII pelo alexandrino. Vé-se por ai que, nem
se Jorge de Lima ndo fizesse meng¢do a Camdes, os 75% de decassilabos que
formam o contrato métrico de Invengdo de Orfeu ja caracterizariam o peso da
tradicdo da lingua portuguesa.

Em seu tratado de versificagdo, Said Ali situa, no periodo do
Renascimento no século XVI, uma mudangca do padrao do decassilabo em
Portugal. Nesse momento, os poetas portugueses abandonavam o verso medieval,
conhecido como gaita galega, cuja acentuacdo era fixa na quinta ¢ na sétima
silabas. Essa acentuacao, bastante encontrada na obra de Gil Vicente, teria sido a
natureza do decassilabo proveniente da Espanha, obtido por contragao do verso de
arte maior, de onze silabas. Foi apenas com a introdu¢do do decassilabo italiano,
cujo acento obrigatorio recaia ou na sexta silaba, ou na quarta e oitava silabas, que
se abandonou, em Portugal, a acentuacdo anterior e passou a vigorar a tendéncia
aos dois ritmos, heroico e safico, respectivamente, até hoje fundamentais para a
lingua portuguesa. Ao decassilabo com acento fixo na sexta silaba convencionou-
se chamar de heroico, uma vez que, tradicionalmente, o género €pico preferiu o
ritmo vigoroso e grave.

Uma vez que a lingua portuguesa nao sustenta uma sequéncia de mais de
quatro silabas atonas, ¢ natural que se encontre, por for¢a da necessidade, um

acento anterior ao da sexta silaba. Assim, o decassilabo heroico classico apresenta

243 PROENCA, M. Cavalcanti. Ritmo e poesia. Op. Cit.
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habitualmente um segundo acento no primeiro trecho do verso que recai na
segunda e/ou na quarta silabas.

Um outro ritmo do verso heroico é o chamado martelo, ou martelo-
agalopado, recorrente na poesia popular brasileira, mas também presente nos
épicos classicos, em menor escala. Neste caso, além do acento fixo na sexta
silaba, o primeiro acento do verso recai sobre a terceira silaba, o que caracteriza o
andamento terndrio que d4 nome ao verso, pois lembra o som de galope do cavalo.

Demonstrando as possibilidades de divisdo ritmica do metro de dez
silabas, Said Ali considera o decassilabo acentuado na terceira € na sexta silabas
como mais uma dentre as variagdes possiveis do verso heroico, € nao abre espaco
para maiores comentarios sobre o seu uso na poesia popular brasileira. O autor
exemplifica vastamente esse ritmo com versos colhidos na poesia nacional,
portuguesa e italiana, transcrevendo Camoes, Dante, Petrarca, Bocage, Tomaés
Antonio Gonzaga e Machado de Assis. Quem melhor destacou a importancia
desse padrdo acentual para o contexto brasileiro foi Cavalcanti Proenga. Para ele,
o ritmo 3-6-10, ou simplesmente martelo, deve ser considerado “o decassilabo da

poesia popular”**®

e nao deveria ser tomado como um dos ritmos heroicos, pois,
apesar do acento fixo na sexta silaba, este verso leva outro acento obrigatério, o
da terceira silaba.

Expomos essas divisdes porque, observando o decassilabo em Invengdo de
Orfeu, identifica-se logo o padrao de acentuagdo fixa na sexta silaba, definindo-se
0 contrato métrico como o decassilabo heroico. No entanto, os primeiros poemas
em decassilabo da obra sao em martelo-agalopado, e ainda que a fixacao desse
ritmo se dilua ao longo da obra entre poemas de acentuacdo classica, hd uma
presenca marcante do emprego desse decassilabo que ndo pode ser ignorada. No
Canto I, poema XXXVIII, o poeta oferece uma imagem de si como um cavaleiro
dos mares: “cavalgar esses mares, 6 que empresa? / Que pureza mais alta, que
realeza!”

De modo geral, podemos dizer que o poeta incorpora o martelo-agalopado
como o principal ritmo do seu decassilabo, marcando o territorio do seu verso
brasileiro — a diferenca dos poetas cldssicos, que pouco o empregavam e

habitualmente usavam o acento nas silabas pares do metro.

246 PROENCA, M. Cavalcanti. Ritmo e poesia. p. 88.
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Inveng¢do de Orfeu aproveita os dois tratamentos possiveis do martelo-
agalopado. Por um lado, Lima usa o verso tal como definido por Said Ali, como
uma entre outras possibilidades de varia¢ao ritmica do heroico, por outro da ao
ritmo o reconhecimento que Cavalcanti Proenga lhe confere, empregando-o como
padrao acentual significativo do elemento popular da obra. Como vimos, a
introducdo do decassilabo se da apds os dois primeiros poemas em redondilha
maior, o metro popular por exceléncia; ou seja, Lima introduz o decassilabo em
acordo com o registro popular, ditado por aqueles versos.

Como se viu na analise do metro de sete silabas, os dois primeiros poemas
criam um registro que remete tanto a poesia trovadoresca quanto a poesia popular
brasileira. Assim também o poema III do Canto I, que introduz o decassilabo em
Inveng¢do de Orfeu, ao fixar o acento na terceira silaba confirma a diccdo da
poesia popular brasileira na obra. Mas o que ¢ interessante notar ¢ que o poeta nao
deixa com isso de aproveitar o acento da sexta silaba, a identidade heroica desse
verso, ao diluir na sequéncia esse mesmo verso entre aqueles de padrao classico.
Vejamos agora como essa dupla identidade do verso acentuado na terceira silaba ¢
aproveitada em toda a sua extensdo por Jorge de Lima. Vejam-se os primeiros
versos do poema III, no qual grifamos a 3 e a 6” silabas acentuadas: “E depois
das infensas geografias / e do vento indo e vindo nos rosais / e das pedras
dormidas e das ramas / e das aves nos ninhos intencionais / € dos sumos maduros
e das chuvas / e das coisas contidas nessas coisas / refletidas nas faces dos
espelhos”.

Na continuacdo dessa primeira estrofe, ha apenas trés variagdes do
martelo: nos versos onze (2-6-8-10), doze (1-4-6-10) e dezesseis (2-6-10). Nos
dois primeiros versos assinalados, o poeta ressalta a imagem simbdlica do peixe
no mar como animal representativo do cristianismo: “e as ondas envolvendo o
peixe, € o peixe / (6 misterioso ser assinalado),”. Um pouco mais adiante, o poeta
faz a primeira ligagdo da ilha com o Brasil, sugerindo um novo mapa para a
navegagdo, o mapa da descoberta do Brasil. Esta ¢ a terceira ocorréncia da
variacao acentual, e aqui transcrevemos os Ultimos quatro versos da estrofe, sendo
o verso mencionado o penultimo (sublinhamos apenas o verso no qual ocorre o
desvio): “reinventamos o mar para essa ilha / que possui “cabos-nao” a ser
dobrados / e terras e brasis com boa aguada / para as naves que vao para o

oriente”. A variacgao ritmica da destaque ao contetido do verso e também leva para
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a segunda estrofe a acentuagdo na segunda e/ou na quarta silabas. Assim, dos
cinco versos que formam a estrofe seguinte, apenas o terceiro e ultimo sao
martelos-agalopados (versos vinte e vinte € um). A quarta estrofe, de dezessete
versos, ja contém uma série de cinco versos (do 29 ao 33) com acentuagao
classica. E ao fim, a tultima estrofe do poema ¢ um distico com acentuagao
classica, 2-6, em ambos os versos, inversao ritmica que vem a ser a pratica do
poeta para criar o efeito de arremate.

Em seguida, no poema IV, intensifica-se o movimento de mescla dos
ritmos. O poema tem quatro quadras: a primeira ¢ integralmente em martelos, mas
a segunda ¢ dominada pelo padrao classico (2-6; 2-6; 3-6; 2-6), e as ultimas duas
quadras tém acentuagao variada, sendo a metade dos versos de martelos e a outra
metade de classicos (2-6; 3-6; 1-4-6; 3-6 // 3-6; 3-6; 2-4-6; 4-6). Nesse caso, como
se pode ver, o poeta tira efeito da combinacao, da oscilagdo entre os ritmos.

Veja-se a seguir a lista das possibilidades ritmicas do decassilabo
enumeradas por Cavalcanti. Jorge de Lima trabalha com quase toda a gama
ritmica em seus poemas, criando um decassilabo que parece bastante
movimentado. Destacamos a seguir, em negrito ¢ sublinhado, apenas as variantes

com acentuacao na sexta silaba, em suas dez possibilidades:

1) 1-3-5-8-10
2) 1-3-5-7-10
3) 1-5-8-10
4) 1-5-7-10
5) 1-4-7-10
6) 1-3-6-8-10
7) 1-4-6-8-10
8) 1-3-6-10
9) 1-4-6-10
10) 1-3-7-10
11)2-4-8-10
12) 2-4-6-10
13) 2-6-10

14) 2-6-8-10
15) 4-6-10
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16) 4-6-8-10
17)4-8-10
18) 1-4-8-10
19)4-7-10
20)3-7-10
21) 3-6-10

Para analisar o comportamento do poema IV do Canto I dentro dessa
listagem, anotamos com o X o ritmo nao identificado na lista de Cavalcanti (o
verso final da terceira quadra), que acentua as silabas 3-6-8-10 e poderia ser o
item 22 da lista acima. Outro ritmo que ndo esta listado ¢ o perfeitamente jambico
2.4.6.8.10, que poderia vir como o numero 14.1, mas que nao ¢ usado nesse
poema. O poema comeca ¢ termina com o predominio do martelo-agalopado
(ritmo nimero 21), mas ja comporta cinco ritmos dos listados de acordo com
Cavalcanti: os tipos 8, 12, 13, 15, 21. Além desses, ha o que assinalamos com o X,
que poderia ser o 22. Seguindo a listagem de Cavalcanti, os temos assim dispostos
no poema: 8/ 21/21/21//13/13/8/ 13 //13/21/8 /X //21/21/12/15.

Voltaremos mais adiante ao conteudo desses versos. Por ora, queremos
apenas demonstrar como evolui a mudanca de padrao acentual, j& que nos trés
poemas seguintes ha um movimento de oscilagdo. Num poema o contrato acentual
se inverte, no outro retoma-se o padrao do martelo, e por fim, firma-se o cléssico.
E o soneto V do Canto I, que apresenta, pela primeira vez em Invencdo de Orfeu,
o padrdo acentual classico do decassilabo. O acento predominante ¢ o da quarta e
sexta silabas, havendo apenas um martelo, e a ocorréncia de dois versos saficos
(com acento na 4" e 8" silabas); o poema seguinte em decassilabos (VII) é
dominado novamente pelo martelo com algumas ocorréncias da acentuacao
classica. Nesse poema, feito de uma estrofe inica de vinte versos, ha apenas cinco
versos com acento na quarta silaba e um com acento na segunda, os restantes sao
martelos.

No poema VIII, feito de nove oitavas, o verso cldssico se afirma de forma
mais incisiva, apesar de ocorrerem algumas sequéncias de dois a quatro versos de
martelo. A presenca do verso safico sera mais esporadica, nunca em sequéncias:
sdo sete ocorréncias (versos trés, quatro, oito, dezessete, vinte e oito, quarenta e

seis, € quarenta e oito). O destaque desse poema ¢ a aparicdo do verso de arte
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maior (de onze silabas e acentos na quinta e sétima silabas), que, como se viu, ¢ o
verso de origem do decassilabo. Sua apari¢ao estd no penualtimo verso deste
poema, ¢ o sublinhamos a seguir por fazer referéncia ao trabalho sobre a forma:

“(...) a sondagem do universo / € como esse metro, mao inexistente/ dedilhando-o

cancao desconhecida.” O verso indica que o esfor¢o formal, de dedilhar o metro, ¢
uma forma de tocar o universo para dele se extrair a cangdo. O poeta usa aqui o
metro mais arcaico da lingua portuguesa, génese do decassilabo, o qual,
combinado com os termos “dedilhar” e “cancao”, sugerem, sendo a definicdo da
poesia lirica, a propria imagem de Orfeu, ambos por associagao direta ao uso do
instrumento musical que servia de acompanhamento a declamacgdo da poesia
arcaica, a lira.

Pouco mais adiante, outro comentario sobre o ritmo do metro ocorre no
plano do significado, no poema XXXVI do Canto I, retomando a importancia do
martelo-agalopado: “coisas diversas dessas ilhas sou;/ o ruminado berro se
transforma / em péssaro de cores, cascos em / ritmos de poemas, € os seus olhos
olham”. Note-se que o poeta cria as imagens do poema a partir dos sons que tira
do dedilhado do metro, e quando o som do galope se impde, o poeta o V&€ nos
olhos do cavalo, que olham. H4 uma espécie de jogo de espelhos no qual a forma
do poema ndo é apenas projecdo de subjetividade em versos, mas também, e
inversamente, um plano do qual o poeta colhe novas sugestdes, um plano que
devolve o mundo a ele de forma autbnoma, como algo que se torna referente
externo para a propria acdo criadora. Em outras palavras, a composi¢do
retroalimenta a criacdo. E, como se v€, o ritmo do verso € reconhecido como algo
fundamental, como motivo da obra, como parte integrante da forma de busca e
descoberta do universo.

Esses versos que destacamos sdo apenas alguns entre varios que fazem
menc¢ao ao fato de que muito do sentido e do motor da criacdo do poema passa
pela questdo da composicao técnica. Como antecipamos, 0 poeta se vé como um
cavaleiro dos mares, e sua realeza € cavalgar por esses mares. A imagem reforca o
que ja se identificava com o uso das redondilhas na abertura do poema: o fato do
poeta usar o metro popular ndo impede que essa cavalgada se dé em registro
elevado e sofisticado. O que veremos ¢ que, apesar da visdo infernal que se

projeta sobre a terra, o poeta louva o elemento popular nacional e o faz em grande
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medida através do uso do martelo, que ¢ um tipo de decassilabo ao mesmo tempo
heroico e popular.

Para explorar melhor os significados da concentragdo do martelo no
comeco da obra, recapitulamos a seguir a mensagem das redondilhas maiores que
antecedem a aparicdo do primeiro poema em decassilabos do livro. Como
analisamos, Jorge de Lima apresenta o bardo e sua viagem em redondilhas
maiores. Do primeiro para o segundo poema hé continuidade tematica e métrica,
mas altera-se a estrofagdo, que passa de setilhas para quadras rimadas unicamente
nos dois ultimos versos. A tematica do poema II d4 continuidade a proposicao da
obra, mas agora apresenta-se mais a navegacao, € nao tanto o bardo. A navegacao
¢ vista como uma busca subjetiva do poeta por uma ilha misteriosa e imaginaria, e
o eu lirico vem para o primeiro plano, confundindo-se, no plural, com a ilha:
“Chegados nunca chegamos, / eu e a ilha movedica”. Assim, a proposi¢ao se torna
cada vez mais obscura e se faz em termos de um plural do qual o eu lirico ¢ parte.
As navegagdes sao investidas fantasiosas: “ha aventuras de partidas, / porém
nunca acontecidas”. O poema II do Canto I se encerra com a seguinte indagagao:
“Quereis outros achamentos / além dessas ventanias / tdo tristes, tdo alegrias?”
Enfim, a entrada do metro de dez silabas aparece apoOs esses versos que terminam
por esvoagar a meta da busca na imagem das ventanias.

O poema III do Canto I, o primeiro em decassilabos, traz elementos
formais contrastantes com o poema anterior: mudanca de metro, auséncia total de
rimas e estrofagdo irregular (a primeira estrofe tem 17 versos, a segunda, 5, ¢ a
terceira, 18). O decassilabo marca claramente uma voz narrativa e objetiva da
histéria que antes se insinuava subjetiva, obscura e ludica. No lugar de trazer a
tona a imaterialidade da ilha, o poema III narra as primeiras investidas
imaginarias que as redondilhas anunciavam, e da-se inicio a aventura da
navegagao poética, a qual ¢ narrada em decassilabos acentuados na terceira e na
sexta silabas.

Como ja transcrito nos versos do inicio desta sessdo, o poeta afirma ter
reinventado os mares com brasis para as naves que partem para o oriente
(“reinventamos o mar para essa ilha”). Na segunda estrofe, o poeta diz “E demos
esse mar as travessias”, € na terceira estrofe afirma o empreendimento dessas

travessias Ppor €SS€s marcs:
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Empreendemos com a ajuda dos acasos
as travessias nunca projetadas,

sem roteiros, sem mapas e astrolabios

e sem carta a El-Rei contando a viagem.
Bastam velas e dados de jogar

e o salitre nas vigas e o hagiologio,

e a fé ardendo em claro, nas bandeiras.

Ao afirmar tudo aquilo que se inventou e que se fez, e o espirito de fé e de
coragem para se lancar nessa viagem rumo ao desconhecido, o poeta caracteriza o
proprio empreendimento da invengdo como feito heroico. E essa louvacio do feito
heroico o que define o género épico. Assim podemos concluir que o decassilabo
se identifica inicialmente com a voz épica do poema.

Pouco mais adiante, nessa mesma terceira estrofe, ¢ possivel ver que a voz
narrativa combina a descri¢do do fato heroico da invencdo (criagdo do poema)
com a descricdo do contetido propriamente inventado, ou seja, dos mares ¢ da
ilha. Assim, veja-se como o poema passa do fato heroico (da invengao do mar) a

narragao da paisagem:

Eis o mar: era morto e renasceu!

Eis o mar: era prédigo e o encontrei.

Sua voz? O que voz convalescida!

Que coqueiros gemendo em suas palmas!

Que chegar de luares e de redes!

O fechamento do poema confirma e formula o projeto narrativo:
“Contemos uma historia. Mas que histéria? / A histéria maldormida de uma
viagem.” Claramente a imagem dos coqueiros, luares e redes transpdoe o
imaginario arcaico que havia se formado no contorno do bardo para o cenario
tropical brasileiro. Considerando ainda a nomeacao direta do pais entre os versos
anteriores, o poema nao deixa mais dividas quanto a identificacao entre a ilha e o
Brasil.

Fazendo um retrospecto das epopeias na historia da literatura, Olavo Bilac

comenta, em seu Tratado de Versificagdo, que, no Brasil, os poemas épicos
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“quase sempre t€ém obedecido a duas formas métricas; (...) ou a oitava camoniana,
ou o verso decassilabo branco”.**” O primeiro poema de Inven¢do de Orfeu em
decassilabos segue a segunda forma, e a emprega em estrofagao irregular.

Mas, ao contrario da monotonia do épico antigo, que mantinha apenas uma
mesma forma ao longo de todo o poema, variando apenas o ritmo interno do
verso, observando a gama de poemas em decassilabos que compdem o Canto |
(sdo vinte e trés poemas no total), vemos que Lima emprega o decassilabo em
muito mais que duas formas, imprimindo grande movimento na estrutura que
conforma os milhares de versos nesse metro: ha nove sonetos (V, IX, XVII,
XXVI, XXVII, XXX, XXXIII, XXXIV e XXXVII), quatro quadras, rimadas e
com rimas irregulares (IV, XIV, XVIII e XIX), setilhas com rimas ocasionais €
brancas (XXVIII e XXXVI), estrofes tnicas e brancas (XXXIX e VII), oitava
com rimas ocasionais (VIII), sextilha com rimas ocasionais (XXXI), e, inclusive,
os tradicionais poemas em decassilabo branco com estrofagao irregular (XXXII e
IIT) e oitava camoniana (XXXVIII).

Com toda essa variedade, Lima elege, como forma de estrofacdo para
emoldurar os decassilabos de abertura, as estrofes irregulares e brancas, forma
usada por Gongalves Dias em Os timbiras. Na analise de Manuel Bandeira sobre a
poética de Gongalves Dias se confirma a inspiracdo do ritmo anapéstico, de

andamento ternario, na obra do romantico:

(...) € curioso notar que had movimento belicoso ou sentimento de orgulho,
indignacao, revolta, surge frequentemente o ritmo ternario do anapesto, ndo so6
nos eneassilabos e hendecassilabos, de que é o elemento caracteristico, mas ainda
em outros metros de pausas menos constantes, como decassilabo e a redondilha
maior.

O anapesto ¢ em Gongalves Dias a célula ritmica de toda a sua poesia de
. . ~ e s 248
inspiragdo indianista.

Pouco adiante, no mesmo estudo, diz Manuel Bandeira: “Revelou
Gongalves Dias marcada preferéncia pelo decassilabo e pela redondilha maior,
alids os metros dominantes na lingua portuguesa, desde o tempo dos

cancioneiros.”**’

247 BILAC, Olavo & PASSOS, Guimaraes. Tratado de Versificagdo. Livraria Francisco Alves, Rio
de Janeiro, 1905, p. 94.
248 BANDEIRA, Manuel. Gongalves Dias. Irmaos Pongetti Editores, Rio de Janeiro, 1952, p. 214.
249

Idem, p. 216.
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Em quase todos os pontos indicados por Bandeira sobre a poética de
Gongalves Dias encontra-se paralelo entre os poemas de Lima, tanto na
preferéncia pelos metros mais populares na lingua portuguesa, quanto no que toca
a estrofacdo irregular ¢ o uso de rimas que veremos mais adiante (quando

falarmos dos sonetos), mas que ja adiantamos:

O seu trato da poesia castelhana comunicou-lhe o amor das toantes, por ele
largamente empregadas (...) Outra espécie ainda mais sutil de rima — a dos
fonemas iniciais — foi muito usada por Gongalves Dias, ou melhor, aparecem
espontaneamente na contextura das estrofes e por elas se explica muitas vezes,
em parte, o segredo da musicalidade que nos enleia em certos poemas. Na
“Cangdo do Exilio”, por exemplo.”

r

Como se vera adiante, o trabalho de Lima sobre as rimas ¢ extremamente
elaborado, e nisso se afasta em parte do de Gongalves Dias, mas ¢ sobretudo um
trabalho que se vale das rimas toantes e da pratica de efeitos de encadeamentos

com rimas sutis. Sao ainda de Bandeira as palavras seguintes:

Foi sem duvida Gongalves Dias o poeta brasileiro que mais profundamente e
extensamente versou em nossa lingua; conhecia-a ndo das gramaticas mas do
trato com os escritores de todas as épocas, desde os poetas dos cancioneiros e dos
primeiros cronistas. (...) O estudo da poética de Gongalves Dias prova que a
regulamentacdo da poesia (...) nada vale para quem, como era o caso do grande
roméntizcscl), ndo precisa de regras de ninguém para criar o seu ritmo e a sua
musica.

Enfim, nota-se que, entre os poetas brasileiros, Jorge de Lima toma
Gongalves Dias como canone e exemplo por seu espirito de liberdade e dominio
da versificacdo. Lima se alia a uma forma que remete a valorizagdo do nacional
por via da perspectiva da inventividade formal que teve a poesia indianista de
Gongalves Dias. A visita a tradicdo da poesia indianista brasileira sera trabalhada
ao longo poema XXXI do Canto I, em que se da a reinven¢ao do indio brasileiro,
em parte atravessada pela visao do poeta sobre os indios timbira. Trata-se do mais
longo poema do Canto I, contendo trezentos e cinquenta e quatro versos.

Segundo Luiz Busatto, em sua tese intitulada a Intertextualidade em
Inven¢do de Orfeu, este poema definiria o poeta, heréi do poema, como o indio

brasileiro: “A compreensdao desta parte ¢ das mais elucidativas para a

20 1dem, p. 228.
1 dem. P. 233
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compreensao total de 10. (...) O herdi € o poeta e o poeta ¢ um indio brasileiro (...)
a0 mesmo tempo um indio de mentira e um ser decaido.”*** Considerando o verso
que ja destacamos no qual o poeta afirma ser muitas coisas da ilha, ndo podemos
restringir a figura do bardo a do indio, mas concordamos com o autor na
afirmacao quanto a importancia do poema para a compreensao da obra como um
todo.

Na primeira estrofe do poema XXXI, escrito em sextilhas brancas, Lima
anuncia: “vamos agora fabricar o indio”, e passa a se apropriar do vocabulario da
carta de Pero Vaz de Caminha a D. Manuel, como se escrevesse ele proprio ao rei
a sua visao dessa terra e desse indios inventados: “Essa terra dancada, D. Manuel,
/ de ponta a ponta € toda de arvoredos”, diz ele. O poema segue alternando a voz
do discurso que, as vezes, se presta a narrativa descritiva das terras e do indio, e
da inven¢do de toda a histdria, e outras vezes assume a voz subjetiva do préprio
indio assimilado pelo eu lirico, como nessa passagem: “Eu indio indiferente, mau
selvagem, / bom selvagem nascido pra o humanismo,”. Lima vai constituindo
uma espécie de mural dos discursos e imagens que ja se impuseram sobre o indio
brasileiro, ou que dele se aproveitaram, questionando filésofos como Rousseau ou
Montaigne e suas apropriagdes utdpicas da figura do indio: “Utopia de santo e de
sem Deus, / teu indio, teu avd, teu deserdado / Adao, perfeito Addo sem teus
pudores / falsos, consciéncias, duvidas, receios, / Emilio bronco, pai de que
Rousseau? / De que Montaigne? De que outra convivéncia?” Enfim, depois de
compor um cenario degradante da transformacdo por que o indio passou nas maos
dos brancos, Lima passa a lamentar pelos Timbira: “Mas, esquecemos muitas
dores, muitas. / Faz de conta, Timbiras que esquecemos. // Tradi¢ao de indianada,
tudo isso. / Timbira ausente entrando pelas testas / como um remorso bom,
saudade leve, / pranto constante, sempre nos poemas. / Podeis frechar-nos indios
atuais”. O poema se encerra numa estrofe em que os indios, tendo passado a
registros e fabulas, se tornam poemas. E do mesmo modo que o poeta opera a
metamorfose das velas da nave em asas, ala os poemas e os transforma na imagem
de papagaios voando nos circulos infernais: “papagaios em circulos concéntricos /
ou circulos de Dantes orientais / fabulas criamos asas, somos poemas, / outra vez

papagaios, papagaios”. A sobreposi¢cao da imagem dos poemas-papagaios sobre o

2 BUSATTO, Luis. Intertextualidade em Invencio de Orfeu. [Tese de doutorado inédita]UFRJ,
1987, p. 83.
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poema de Dante remete ao proprio poema de Lima, cuja invengdo consiste na
sobreposi¢ao dessas referéncias.

Demos esse salto do poema III ao XXXI para demonstrar que a forma
inicial do decassilabo converge com a tradi¢do indianista romantica, € que a visao
do eu lirico sobre o indio ¢ melancolica e cética. Na carta imaginaria a El-Rei,
Lima desmonta a visao idilica sobre o indio contrastando utopia e historia real. O
poema canta a desilusao desse idilio em versos de culpa e devogao ao indio, visto
ainda como o ideal do homem natural, filho perfeito de Addao. O poema ¢ um
lamento sobre o indio violentado pelo processo de colonizagdo e miscigenagao. A
imagem dos papagaios voando nos circulos do inferno caracteriza a inversao do
valor historico que compde o motivo do ¢€pico camoniano. Ao assumir a
perspectiva do indio e/ou do brasileiro, Inven¢do de Orfeu trata o inferno historico
como motivo do Canto.

Note-se que o poema XXXI ndo contém a mesma estrofacao irregular da
obra de Gongalves Dias, mas sim sextilhas brancas; e ndo se repete tampouco o
padrao de acentuacao do primeiro. Assim, entendemos que os elementos formais
que se firmam como contrato nos primeiros poemas sao elaboragdes formais para
que o plano do significante reforce os contornos da visdo que o poeta oferece da
ilha e do bardao em ““solo” (forma) brasileiro.

Nos poemas IV e V, ambos de dez silabas, a narracdo encaminha uma
nova dimensdo da visdo da terra que se revela numa referéncia ao inferno de
Dante (poema IV) e que se associa com a realidade pobre do pais (poema V). Nas
quadras do poema IV, objetiva-se a visao do tinel infernal que comeca a ser
explorada como visdo sobreposta a imagem da ilha.

Como anunciava o verso do poema III, a fé ardendo em claro nas
bandeiras indica que a viagem de invenc¢do dos brasis se da sob o signo cristao da
fé, e as tradigdes épicas, de Camdes e Dante, se cruzam como a mesma tradi¢ao
cristd. Enfim, a visao da ilha como inferno revela que Lima sobrepde ao aspecto
histérico do enredo, que visita a tradicao literaria relacionada ao Brasil, uma outra
linha da tradi¢do épica tirada da obra de Dante. Dai o poeta criar papagaios em
circulos infernais, pois Dante transformou a imagem do inferno em circulos
concéntricos aonde se chegaria atravessando um tunel. Assim, diz-se no poema
IV: “Mas, além dessas firmes certitudes, / hd o tinel que Virgilio descobriu”, e o

decassilabo se presta entdo a descrigdo da visao infernal.
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Agora veja-se o poema seguinte, o soneto V, que mencionamos
anteriormente como o primeiro poema em que aparecia o padrdo acentual
classico. Além de ser o primeiro poema de acentuagdo classica, ¢ também este o
primeiro soneto da obra, a forma fixa mais utilizada pelo poeta ao longo do livro:
sdo setenta e cinco sonetos no total da obra. No plano semantico, o eu lirico se
dirige “aos escribas”, projetando o relato novamente sobre o tempo dos antigos
descobridores. Ao contrario da ocultagao das primeiras redondilhas, que falavam
em uma ilha nunca encontrada, aqui o poeta indica expressamente o Nordeste
como a paisagem cantada, ¢ ndo se fala de uma terra virgem, do passado, mas do
Nordeste empobrecido, presente. O poema mistura os tempos de ocorréncia do
relato, pois joga com a dic¢ao antiga, mas fala do presente. Apesar da acentuacao
classica, o esquema de rimas nao segue o padrao classico. O esquema
abcd/abced/efe/efe reforga a projecao critica do eu lirico contemporaneo sobre o
tempo das navegacdes e descobertas. O soneto comega dizendo: “Nao esquecais
escribas os somenos, / as geografias pobres, os nordestes”; e mais adiante, no
primeiro terceto: “Nao esquecais, escribas, ir contando, / nas cartas o que esta
aparente, ao lado / das invengdes em seu ficticio arranjo”. Vale antecipar que uma
das caracteristicas formais mais marcantes dos sonetos de Jorge de Lima,
incluindo o Livro de Sonetos, ¢ a inovacao no plano das rimas. Falaremos um
pouco mais adiante sobre o assunto, quando abordarmos o Canto IV, que
concentra intensamente esta forma no livro.

A partir deste contraste dos padrdes acentuais € esquemas rimaticos,
sobretudo na passagem ao ritmo classico no soneto, podemos dizer que a mescla
dos ritmos e das formas que o livro realiza ¢ significativa e denota a relacao da
tradicdo cléassica europeia com a tradigdo brasileira, tanto a popular quanto a
erudita.

Como alerta o poeta no soneto, o poema deve ser construido montando-se,
na narrativa, a visao historica ao lado da visao do invento. Essa atencdo que o
poeta dd ao verso e a forma sdo, em grande medida, essa forma de atencao ao
invento. Também nesse encontro dos planos descritivo e inventivo, € ndo sé na
montagem com excertos de texto poéticos em seus versos, podemos encontrar
paralelo nas fotomontagens que o poeta produziu. Também naquelas obras havia
arranjos de variados elementos historicos, miticos, cientificos, cotidianos etc., em

um conjunto de imagens que formam o plano ficticio. Como o soneto anuncia, as
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referéncias ao real e a literatura vao se entremear cada vez mais no poema,
criando decassilabos cada vez mais organicos, tanto no que diz respeito ao ritmo
quanto a estrofacdo, rimas ¢ demais recursos poéticos, dai a gama que o poeta
demonstra no Canto I.

Por serem muitos os poemas nesse metro € nao cabendo aqui uma analise
pontual do uso do verso em cada um deles, identificamos até o momento, no
Canto I, que o decassilabo confirma que a proposi¢cdo da viagem ¢ um composto
real-imaginario cujo enredo se volta para a tradi¢ao brasileira. Tentando responder
a pergunta sobre qual historia serd contada, o poeta vai narrando a historia da
tradicdo brasileira com o apoio formal do decassilabo heroico, especialmente
enriquecido pelo largo uso do martelo-agalopado, que pode tanto denotar o
elemento popular brasileiro quanto emprestar maior dinamismo ao metro de dez
silabas, ou ainda funcionar como artificio de contraste ritmico. De modo geral,
podemos ver que o uso do padrao de acentuagdo popular em meio ao classico
refor¢a, no poema como um todo, o pano de fundo do contato entre a tradi¢ao
classica europeia e a brasileira, relacdo fundadora da literatura no Brasil.
Aproveitando a metdfora maritima, podemos dizer que o encontro dessas aguas
desemboca num decassilabo versatil, alargado no decorrer do livro pelas multiplas
formas com que o poeta o modula.

O poema VII do Canto I mostra como esses dois padrdes acentuais podem
se combinar sem nenhuma mudanga de ritmo marcada, rima ou efeito diverso.
Partindo da descricdo de uma paisagem, o poema termina no plano da pura

invencao. Inserimos a anotacao do ritmo ao lado de cada verso:

As estradas pertencem aos vizinhos, (3-6-10)
as minas aos feudais, domina o centro  (2-6-10)
o famoso vulcao, e tudo ja (3-6-10)
pertenceu a algum céu e ha gelo e ha ouro (3-6-8-10)

()

E eis os climas por dentro de outros climas, (3-6-8-10)

e no amago dos damagos — esse ovo, (2-6-10)
e esse siléncio tragico nesse ovo, (4-6-10)
todavia raspemos esse pelo (3-6-10)

que ha na face de todas as criaturas, (3-6-10)
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e os bigodes que afogam as criangas, (3-6-10)
e os véus fixos nos olhos das mulheres. (3-6-10)
Os pincenés sao vistos nesse instante, (4-6-10)
nao cavalgando ventos mas as ventas (1-4-6-10)

que inda querem sorver as madrugadas. (3-6-10)

O poema coloca, de fato, lado a lado a descricao do real aparente e do
inventado, e nesse composto ndo ha padrao acentual, sendo para que se veja que o
poeta também cria poemas acentualmente livres, ou sem ritmo determinado.

O poema VIII ¢ um exemplo de como o poeta usa o decassilabo para
narrar o fato heroico da criacdo, separando a voz épica narrativa da historia da voz
reflexiva que narra os esfor¢os empreendidos na composi¢ao. Em decassilabos, o
eu lirico fala de outros rumos da navegacao, a ascensdo: “Dirige-se a can¢ao por
onde nunca/ nem as cabras subiram nem os ecos,”. No mesmo poema, em vez
descrever paisagens ou abordar a tradigdo brasileira, o eu lirico fala de si mesmo
e, da descricao do desprendimento de si proprio, atinge o verso que destacamos
acima por comentar a propria forma, o que equipara a sondagem do universo ao

dedilhar do metro.

Larguei-me de mim mesmo renunciado (2-6-10)
dos sentidos comuns. Ido na patria, (3-6-(7)-10)
considero-me licito no instante; (3-6-10)
pelo menos sem ver-me, restituo-me  (3-6-10)

pés que nunca possui, maos foragidas, (1-3-6-(7)-10)

pensamento de lidima poesia (3-6-10)
envolvendo o profundo da alegria, (3-6-10)
pelo fundo dos mares e dos céus. (3-6-10)

Entrepus-me a diversos sentimentos;  (3-6-10)

ha uma loucura amada e repetida (1-4-6-10)
sem descri¢ao possivel nem noticia:  (1-4-6-10)

¢ como leve apuro, leve lado (1-4-6-8-10)
com destinos nao tidos, tdo tumultuaria (3-6-8-10)

placidez, que sondagem do universo  (3-6-10)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

208

¢ como esse metro, mao inexistente  (1-5-7-11)

dedilhando-o can¢ao desconhecida. (3-6-10)

Visto agora em seu contexto, o verso de arte maior revela-se em
associacao ao segundo verso da estrofe, na tentativa de definir o que seja a
“loucura amada e repetida” para a qual o poeta nio encontra descri¢io possivel. E
dessa impossibilidade de encontrar um verso que descreva a “loucura amada” que
surge entdo a equiparagao entre a sondagem do universo € o metro de arte maior.
Ao ocultar o nome do verso na forma, o poeta joga com o duplo sentido da
ocultacdo que opera, ele faz com que o leitor dedilhe o metro para buscar o nome,
€ 0 nome que se encontra “arte maior” ¢ o verso “‘extinto”, oculto dos tempos
modernos. Substituindo na frase o nome do metro pelo termo “arte maior” temos
ainda um segundo plano do significado que finalmente remete a loucura amada a
ideia de Deus, uma forca maior que tocaria as cordas do universo.

Vale destacar um detalhe aqui a respeito do verso de arte maior, pois Lima
o reserva como um metro de exce¢do ao longo de todo o livro. E esse metro, na
tradicdo brasileira, tem presenga significativa na poesia romantica brasileira, em
especial com Gongalves Dias.

Tanto Cavalcanti Proenga quanto Said Ali ddo Gongalves Dias como
exemplo desse metro. O segundo, principalmente, que lista como exemplo de
legado nesse metro as seguintes composi¢des do poeta romantico: “Deprecagdo,
Seus olhos, Sonho, Se eu fosse querido, Gigante de Pedra (em parte), I-Juca-
Pirama (em parte), Marabd, e outras de Gongalves Dias™***. O autor cita também
algumas de Casimiro de Abreu, Castro Alves e Soares de Passos. A excecgdo ¢
significativa, como vimos, ja que Gongalves Dias inspira o poema de Lima.

O predominio do martelo na primeira estrofe mostra que o poeta nao
afasta o motivo subjetivo do emprego desse ritmo, € com isso ndo podemos
concluir que haja, no ambito do decassilabo, uma polarizagdo entre o género €épico
e o lirico, ja que ambos os géneros se misturam. Em termos formais, ressalta-se o
fato do poeta mudar de ritmo de uma estrofe a outra como artificio de variagao

ritmica. Também se evita a monotonia com o uso dos enjambements.

253 (Cf. Versificagdo portuguesa, p. 51.)
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O poema XXXIX, ultimo do Canto I, ¢ um dos casos em que o poeta mais
varia de ritmo dentro de um poema razoavelmente curto, enquanto joga com o
termo “polichinelo” no plano semantico para definir Orfeu. O poeta fecha o Canto
I num crescente entusiasmo com a linguagem que cria, fazendo do decassilabo o
mundo ritmico de mil possibilidades de combinagdes a que se refere no dedilhar
do metro. Fundindo o mundo celestial e real num jogo ludico, o poeta ganha ares
de brinquedo, boneco ou fantoche, dd pulos, ¢ manipulado, desarticulado e

rearticulado.

Nessa geografia, eis o pantomimo. (1-5-10)

Ah! o pantomimo! Multiplo imitando (1-4-6-10)

mitos, seres € coisas. Pessoalmente. (1-3-6-10)
Convictamente ¢ tudo em potencial. ((2)-4-6-10)
Mais vale convicgdo que essa teoria, (2-6-10)

que aquele dicionario, e aquela Colquida. (2-6-8-10)

Mimico racional. Ah! o pantomimo (1-(4)-6-(7)-10)
esse intuitivo. Monstro e semideus. (4-6-10)

Ele povoa a ilha, ele danga a ilha. (1-4 -8-10)

Ele heroiza a ilha, ele epopeiza. (1-4-6-10)
Desarticulacao fulanamente. (2-6-10)

Muda dramaturgia se possesso, (1-(4)-6-10)

se fabula, se intui, se histrido, se bufo. (2-6-8-10)

Ah! coribante ilogico, alias logico, (1-4- 6-(9)-10)
linguagem transparente, angustia — a face, (2-6-8-10)
flexiveis olhos, membros palavreando. (2-4-6-10)
Desarticulagdo, libertagao. (2-6-10)

O contingéncia: desarticular, (1-4-6-10)
dangar, parecer livre, exteriormente; (2-6-10)

e ser-se mudo, e ser-se bailarino, (2-4-6-10)

nos bailarinos, todos uns funambulos, (1-4-6-10)
todos uns fulanos. Entdo, dancei-me. (1-5-8-10)
Perpétuo Orfeu e tudo. Pulo e chao. (2-4-6-8-10)

Polichinelo, polichdo dessa ilha. ((1)-4-8-10)
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Temos ai representados onze variedades ritmicas para o decassilabo. Tanto
o verso de abertura quanto o de fechamento sdo desvios do ritmo heroico. No
primeiro verso, ocorre o decassilabo acentuado na quinta silaba, um ritmo muito
comum entre os poetas antigos (Camdes ¢ um exemplo), mas uma acentuacao
muito pouco empregada na obra de Lima. O ultimo verso ¢ safico, que ja vimos
estar presente na obra, mas apenas ocasionalmente. Note-se que ocorre apenas um
martelo-agalopado, o terceiro verso do poema, e que predominam 0s versos com
acentuacao na quarta e sexta silabas.

Luis Busatto recapitulou que a compreensdo do heréi claune, ou palhago
de Deus, vem sendo expressa na obra de Lima desde Tempo e Eternidade, e o
sentido que Lima teria em mente estaria ligado aquele que lhe d4 Romano
Guardini em L esprit de la liturgie. Como vimos no poema em que o poeta fala do
dedilhar do metro, o poeta deve se despir de tudo que lhe pesa para subir o mais
proximo possivel aos céus onde encontra a forca divina que ira inspirar sua
poesia. Esse ponto “zero” ¢ também o motivo do “Poema do Cristdo” em A tunica
inconsutil, quando o poeta afirma seu poder ubiquo, poder de renascer e estar em
todas as coisas e ter os movimentos alargados. Ao final do poema, ele diz: “(...) e
tendo a luz eterna nos olhos, sou 0 maior magico: ressuscito na boca dos tigres,
sou palhaco, sou alfa e 6mega (...) sou ridiculo, (...). E sou louco, louco,
inteiramente louco, para sempre, para todos os séculos, louco de Deus, amém!
(...)”. Assim, o poeta encerra o Canto “Fundagdo da Ilha”, encenando esse poeta
louco de Deus que faz magicas, que ¢ multiplo, que esta em todas as coisas, ¢ um
Orfeu que da saltos, “pulo e chao”, mas que também danga o metro, faz
malabarismo com o ritmo do decassilabo, se quisermos usar a imagem do poema.

Passaremos agora a uma leitura do decassilabo dos Cantos VIII e IX, os
quais Jorge de Lima compo0s inteiramente nesse metro, passando pelo Canto IV,
“As aparigoes”, um Canto também dominado pelo decassilabo, para na sessao
seguinte passar aos sonetos que esse Canto contém.

O Canto VIII, “Biografia”, soma dois mil duzentos e oitenta e seis versos
distribuidos em sextilhas brancas, o mais longo de todo o livro, e contém uma
importante reflexdo sobre a concepcdo do poema. O decassilabo ¢ de ritmo
bastante variado, misturando o padrao classico e o popular martelo, mas sempre

com a unidade garantida através do acento heroico na sexta silaba.
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Esse Canto ¢ como uma versao mais extensa e elaborada do poema VI do
Canto 1V, “As aparicdes”, o qual Jorge de Lima publicou em separado no mesmo
ano em que lancou Invencdo de Orfeu, em 1952.2* Por té-lo publicado 4 parte, o
poeta da um titulo a obra e podemos dizer que este seja definidor do motivo para
ambos: “As ilhas”. Interessa-nos pensar no plural que o poeta emprega aqui € que
também aparece ao longo do Canto VIII quando fala da ilha plural: “comuna de
ilhas, arquipélago”, diz ele. O livro As ilhas, uma obra rara e artesanal, traz uma
gravura feita pelo proprio autor,””’ imagem sobre a qual faremos uma tentativa de
interpretagdo: trabalhamos a hipdtese de que se trate da representacao da ilha. A
imagem, de aspecto hieroglifo e tragos indigenas, se constitui de uma célula, nao
totalmente circular, que parece uma pedra tot€émica, mas que, apdés uma analise
um pouco mais detida, se mostra como a representacdo de uma ilha. Na parte
superior da célula ha um quadrante, que traz no alto a esquerda um pontilhado e
no lado superior direito uma outra célula de aspecto ovalado e com um
semicirculo no seu interior, parecido com a imagem de um olho. Essas duas
imagens indicariam respectivamente o céu e o paraiso. Na metade inferior do
quadrante, temos, ao lado esquerdo, linhas onduladas e, ao lado direito, uma
sequéncia de setas que apontam no sentido horizontal para o lado de fora da
imagem (para a direita). Essa parte da composi¢do representaria respectivamente
0 mar ¢ a terra, lado a lado. Abaixo desse quadrante, temos o que seria o subsolo:
do lado esquerdo do desenho ha uma nova sequéncia de setas apontando para
baixo, indicando o profundo da terra; e do lado direito ha a representag¢ao do tinel
que leva ao inferno. O tnel ¢ representado com uma linha bastante grossa e que
se larga na medida em que desce para a parte inferior da imagem, formando uma
coluna tortuosa e preta que atravessa a imagem. Essa coluna se inicia no lado
direito, exatamente na linha inferior da parte do quadrante que contém as setas da
terra. Na parte inferior do tinel, tem-se uma imagem idéntica a que o poeta usa
para representar o paraiso, porém em dimensdes muito maiores, como um grande
olho no fundo da terra. Esse “olho” ocupa a maior parte da célula. O semicirculo
que assemelha a imagem ao olho representa, a0 mesmo tempo, os circulos que o

poeta italiano Dante imaginou para estruturar o paraiso e o inferno. Essa imagem

24 LIMA, Jorge de. As ilhas. Niter6i. Ed. Hipocampo, 1952.
23 A reproducdo da imagem aparece na pagina 501 da recente edicdo de Invencgdo de Orfeu, da
editora Cosac Naify, ao lado da capa do livro de 1952.
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tem importancia significativa, pois vemos que, apesar da primeira impressao
monolitica que o desenho traz, ele contém todos os simbolos que desfazem seu
hermetismo: o grande olho do poeta esta no inferno da ilha. A célula que
representa o inferno contém o aspecto oval e esta representada no sentido vertical,
como um ovo em pé, e a direita contém o mesmo contorno grosso do traco do
tanel. O conjunto, se visto no sentido horizontal, forma a imagem de um grande
olho aberto, € o trago grosso se transforma na sombra que desenha supercilios
abertos. A imagem desse olho ¢ tao evidente que permite a associacao imediata da
ilha como uma cabega, cujos olhos sao um o do paraiso, diminuido, e o outro, o
grande olho aberto do poeta, o do inferno.

No comecgo do poema 4s ilhas, também ele em decassilabos, o poeta parte

do verso portugués “O cousas todas vas” de autoria de S& de Miranda para evocar

as coisas todas que compdem “as ilhas” do poema. Destacamos, no final da

segunda estrofe, o ritmo do martelo ligado novamente ao plano do significado do

poema:

Vinde 6 alma das coisas, evidéncias,

(1-(2)-3-6-10)

cinzas, certezas, ventos, noites, dias, (1-4-6-8-10)
rosas eternas, pedras resignadas, (4-6-10)

que eu vos recebo a porta de meu limbo. (4-6-10)
Vinde esquecidos seres e presencas (1-4-6-10)

e coisas que eu ndo sei de tdo dormidas.  (2- 6 -8-10)
Gracas numes eternos: vai-se a tarde (1-3-6-10)
€ as corujas esvoagam nas estradas. (3-6-10)
Quero dizer-vos veras ¢ constancias (4-6-10)
que nao fujam ao ritmo soberano, (3-6-10)

e depois e depois os dias méveis (3-6-10)
sem meditar nas aves € nos voos (4-6-10)
e nos termos parados sobre as ilhas, (3-6-8-10)

sem saber se isso € meu sono ou se ¢ de outro, (3-6 -(7)-(9)-10)

que esse tempo que passa, passa em muitos (3 - 6 — 8- 10)

e galopa um cavalo a eternidade.

(3-6-10)
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ApoOs invocar as “coisas todas vas” e os “esquecidos seres e presencas”, o
poeta pede, na segunda estrofe, que as coisas ndo fujam ao “ritmo soberano”. A
estrofe tem apenas dois versos com acento na quarta silaba, o primeiro e o quarto,
e no restante emprega-se o martelo, confirmando a qual ritmo se refere o termo
“soberano”. Ao final da estrofe, tem-se a constru¢ao dubia que permite tanto
compor a imagem de um cavalo que galopa os tempos, quanto do tempo que passa
a galope. Sendo o ritmo do poema explicitamente mencionado, devemos entender
também a ideia de tempo aqui na sua dupla acepcdo: o poeta fala de tempo em
relagdo a eternidade, e também de tempo no sentido do ritmo e da métrica, o
avango do poema a galope, verso a verso, vindo dos tempos idos até a eternidade.
Nesse sentido, tem-se a leitura da unidade que o poema estabelece com todos os
outros poemas € poetas com que se liga.

Seguindo diretamente até¢ o Canto “Biografia”, transcrevemos a seguir as
suas duas primeiras estrofes, nas quais o poeta retoma multiplas paisagens
decorridas no livro e em relacdo ao poema anterior, 0 poeta toma a composi¢ao

ndo como a invocagao de todas as coisas, mas como a recapitulagao dessas coisas

todas que ja evocou e que também criou:

Estando findo o céntico das ilhas (2-4-6-10)
chorei nesses janeiros flagelados (2-6-10)
marejados de chuvas ondulantes (3-6-10)
e tdo cheios de ocasos e andorinhas (3-6-10)
e de vérias paisagens que mudavam (3-6-10)
sob os ventos transidos nas folhagens. (3-6-10)

Era nuns tempos quando imaginamos (1-4-6-10)
os seus dias calmosos, seus outeiros, (3-6-10)
umas ervas nascendo, rios indo, (3-6-8-10)

e os jardins dentro d’dgua transparente  (3-6-10)
nascendo rosas para carpas plimbeas, (2-4-6-8-10)

e em suas lianas raros peixes de iris. (4-6-8-10)
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O movimento do verso ondula em sua variedade ritmica, e sua diversidade
ritmica converge com a logica da mutacdo que aqui se vé projetada na visao
transfiguradora que o poeta tem da natureza. O poema segue alternando os ritmos,
modulando-o como numa cang¢ao, emendando algumas séries de martelos a outras
de cléssico, variando as vezes para o safico, mas em geral entremeando-os nas
estrofes, incorporando ambos os padrdes num mesmo verso heroico.

Na oitava estrofe do poema, apés louvar os poetas antepassados (“O
passadas vivéncias, dou-vos gragas / pela vaga aventura entre os assombros (...) se
essas ilhas possuissem vossos dons / (...)”, surge um comentario formal que tem
interesse, pois acompanha os versos do poema VIII do Canto I (que culmina
falando na sondagem do universo através do dedilhar do metro). Aqui o poeta
imagina que caso os seus pares também pudessem ouvir as musicas que ele ouve,

teriam, como ele, visto nascer novas terras:

Se a vos todos cedessem essas musicas, (3-6-10)

a cangao escondida, os doces olhos (3-6-8-10)
veriam renascer novas medidas, (2-(6)-7-10)
novas terras nascendo inda molhadas (1-3-6-10)
sob um deus dadivoso que as emerge (3-6-10)

e apos as guerras findas, continua. (2-4-6-10)

Sublinhamos o verso acentuado na segunda e sétima silabas, que ¢
exatamente uma medida “inexistente”, que poderiamos considerar um desvio da
gaita galega, decassilabo raramente usado em Invengdo de Orfeu. O comentario
ritmico do terceiro verso oculta do leitor leigo a indicacdo de que as medidas a
que se refere o poema tratam do aspecto formal do livro. Fazendo-se a leitura da
estrofe dentro do contexto da forma, entendemos que a ilha (as terras) ¢ a alegoria
do proprio poema, ¢ nesse sentido, que o poeta se imagina dizendo aos
antepassados que eles também poderiam ter experimentado novas medidas, se
houvessem escutado a “cancao oculta”. O quinto verso dessa estrofe esclarece que
¢ de Deus que advém a “cancdo oculta” inspiradora de sua criagdo, pois ¢ Deus,
“dadivoso”, que faz emergir as terras / medidas.

Podemos admitir que, no plano formal, “novas medidas” seja a liberagao

da rigidez formal a que os poemas épicos ficavam restritos. Mas, de modo mais
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amplo, as “novas medidas” falam diretamente a propor¢ao “desmedida” da ilha
dada na natureza mutante de cada verso e nas dimensdes etéreas que atingem. Em
outras palavras, as novas medidas que os antigos poderiam ter visto, € que o poeta
de Inveng¢do de Orfeu v€ porque recebe essa musica de Deus, tocam a expansao
do universo poético metaforizado na ilha, tanto em termos imagéticos e
semanticos, como na nao delimitacao das fronteiras entre o real, o imaginario € o
espiritual.

Outro trecho do mesmo Canto que reflete sobre o ritmo do verso aparece
na estrofe 118, quando o poeta fala em ‘“ocasos cavalgados” e “cascos” para
destruir “estatuas”, o que nos parece ser uma forma alegorica de afirmar uma
violenta introdu¢do do martelo-agalopado sobre o padrao cléssico, expresso na
imagem das estatuas. Ainda que inteiramente metrificado, no todo, Invengdo de
Orfeu se mostra como um grande mar revoltoso e os cavalos e galopes que
aparecem, também simbolizando o anuncio do apocalipse, conferem ainda mais
forga a imagem da violéncia desmedida destruindo as estruturas fixas e a rigidez
que o género ¢épico ainda pudesse representar.

Grifamos em italico os termos relativos ao ritmo do martelo agalopado, e
sublinhamos as anotacdes quando apresentam variagdo ritmica, sendo o quarto

verso safico (4-8-10) e o ultimo uma nova apari¢ao do verso de arte maior:

Pois que voltam ocasos cavalgados (3-6-10)
mutilando com os cascos as estatuas, (3-6-10)
desfazendo as cidades corrompidas, (3-6-10)
valorizando variagdes de tempo, (4-8-10)
borrascas e solsticios ¢ as estrelas, (2-6-10)
e debaixo das estrelas, os cavalos. (3-7-11)

Novamente o poeta trabalha o duplo sentido do verso explorando o plano
formal, o que so se entende observando-se a versificagdo. No plano semantico, os
trés primeiros versos mostram o galope do ocaso simbolizando o apocalipse, ou os
cavalos que levam a destruicao as cidades corrompidas; e a partir do quarto verso,
em que o poeta diz “valorizando variagdes de tempo”, muda-se a paisagem, e a
“variacdao do tempo” faz com que o galope remeta a imagem do animal integrado

a natureza, como aparece no ultimo verso: “e debaixo das estrelas, os cavalos”.
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Ainda sem considerar o plano formal, vemos que o quinto verso fala de
“borrascas”, o que indicaria uma brusca mudanga de tempo, e se antes se
anunciava o fim dos tempos, agora o tempo ¢ o tempo da natureza.

Mas, se observamos o plano formal, surge um novo significado que se
sobrepoe aquele. Os trés primeiros versos sao martelos-agalopados e denotam no
plano semantico um comentario quanto ao ressurgimento do ritmo no poema,
como se o ritmo se impusesse destruindo aquele outro, de tipo classico,
metaforizado na imagem das estatuas. O quarto verso comenta o efeito de
variacdo ritmica que se cria com essa ‘“destruicdo”, e temos o comentario:
“valorizando as variagdes de tempo”. Nesse ponto se varia o ritmo do verso, do
galope para o safico, do safico para a acentuacao classica, e deste para o verso de
arte maior. Os versos que imprimem a variedade ritmica compdem, por sua vez,
uma paisagem natural que amansa o cendrio apocaliptico. A cavalgada ritmica
cede enfim o lugar ao verso manso ¢ belo da arte maior que guarda a imagem do
cavalo sob as estrelas. Como ja destacado, o poeta tira, do som do galope, a visao
do animal propriamente dito, € o animal faz as vezes de desbravador do poema,
visao do fim dos tempos, ¢ também de amansada paisagem quando se recolhe
nesse verso estelar de Invengdo de Orfeu.

O verso de arte maior, o de 11 silabas, ¢ aqui empregado com acento na
sétima silaba, o que o distancia do padrao classico desse metro que leva acento na
quinta silaba. Um tltimo detalhe que mostra o preciosismo da composicao que
temos em maos ¢ o fato de que o poeta indica com essa acentuacdo que esta
fazendo a justaposi¢ao de uma redondilha maior a unidade elementar do galope, o
trissilabo. E com a unidade elementar do galope que Lima define o verso: “os
cavalos”.

Como se vé, a importancia da passagem nao reside apenas na expertise do
comentario formal ao conteido, € nem s6 o encadeamento dos ritmos € o que esta
em jogo. Trata-se de ver como o plano formal cria imagens no poema. O martelo-
agalopado, ritmo do cavalo, ativa-se como uma imagem nova transferida para o
plano semantico, ativando a viagem, a cavalgada sobre os mares, como cavalos
que saem do poeta e o levam pelo mundo. Os cavalos do poema,
transubstanciados nos famosos sonetos que veremos a seguir, carregam consigo a
loucura e a amplidao do poeta, o impeto e a liberdade quanto ao formalismo. A

destruicao das estatuas e das cidades corrompidas podem alimentar as alegorias da
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variacdo dos tempos ritmicos, das novas medidas “desmedidas” desse poema,
assim como, no sentido contrario, o verso também pode mudar a paisagem do céu,
e o tempo de borrasca virar estrelado.

Marcado pela narrativa do empreendimento heroico de composi¢ao da
obra, “Biografia” ¢ o Canto esclarecedor de toda a logica do livro. Pelo interesse
em demonstrar como a voz narrativa €pica do poema se instaura de forma mais
incisiva nesse Canto, vamos analisar algumas passagens em que, para expor a

forma da escrita, o poeta reconecta os fragmentos das principais alegorias que

desvelam sentidos fundamentais do livro. Estas sdo as estrofes 241 a 243:

Olhamos a onda algar-se, o céu descer

mais baixo que a onda mesmo e o préprio mar,
consumira-se um século asa com asa

estavam majestades, ali estavam

invisiveis porém no espaco, além

entre dois tempos reais. Libertacdo!

Um suave som de sombra prolongada
ligou-se a noite proxima acerbada;

e entre sombras € noites existe um
traco e cantico errante adormecido.
Através se ouve a onda descontinua

das antigas memorias sonegadas.

Contra o tempo e em poesia recompostos
somos todos poetas, natos poetas,

os que tém voz porém podem cantar

a doce inspiracao subdividida,

gravar-se dessas noites patinadas

de s6is que foram ontem séis cantores.

Nos dois primeiros versos, Lima estabelece uma importante explicagao
para a dimensdo infinita do poema: da visdo do movimento de formagao das

ondas no mar, ¢ da imagem da descida dos céus, o poeta tira a possibilidade de
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um s6 e mesmo plano onde o mar atravessa o céu e o céu desce ao profundo do
oceano. Exacerbando o alcance de ambos os movimentos, o poeta cria um sé
plano que ndo ¢, no entanto, um plano achatado, mas um plano de profundezas
infinitas que nao divisa fronteiras entre céu e fundo do mar, atingindo o subsolo e
o inferno, numa dire¢ao, e o cosmos e o divino, na outra.

O movimento natural das aguas, no vapor que sobe do mar e das lagoas,
evaporado pelo sol, e as chuvas que voltam a cair sobre a terra, irrigando-a pelo
profundo das suas entranhas, estd, obviamente, contido no movimento que inspira
esse poema, tao fluido, tdo marcado pela metafora telassica. Trabalhando o poema
como esse plano “total”, o fogo do sol, do mesmo modo, deve ser considerado
como elemento “magico” do poema, que ativa as “variacdes do tempo” e que
pode brilhar num instante, iluminando e obscurecendo a paisagem dos versos.

Do mesmo modo, esse plano total, que cruza céu e mar, liberta a
metamorfose: as embarcacdes podem ganhar asas, € as aves podem nadar; os
cavalos podem cavalgar borrascas e podem voltar a pastar. O olhar do poeta
ubiquo alcanca as profundezas da terra e o mais alto céu, onde “nem as cabras
foram pastar”. Eis o grito de liberdade do poeta que fecha a estrofe, ¢ a visao de
um novo mundo atingida: “entre dois tempos reais. Libertacdo!”

Na segunda estrofe, o poeta trabalha a aliteracdo da consoante /s/ em
“suave som de sombra”, provocando um sibilar que se refere ao som do qual se
fala, “trago e cantico errante adormecido”. Esse cantico que o poeta ouve, som
que se revela no penultimo verso, ¢ como as ondas captadas no mar, “ondas
descontinuas / das antigas memorias”. O poeta indica portanto que o proprio mar
seria uma can¢do de onde ele capta ondas, ondas que compdem esse mar. As
“memorias sonegadas” sugerem o mar como um sumidouro das ondas-poemas.
Um outro poema que fala dessa imagem ¢ aquele em alexandrinos, XXIV, do
Canto I, que na estrofe vinte e sete diz sobre o oceano no qual se via o engenheiro
noturno: “o seu ritmo ¢ ondulado em coreografia algida,”, ou seja, ¢ 0 movimento
dos poemas, seu ritmo, visto como o movimento das ondas desse mar que € o
poema como um todo.

Enfim, na ultima estrofe destacada, vemos que o mar e as ondas sao
metéaforas de uma so6 cangao e das cangdes de cada poeta. O mar € entdo a propria
Poesia que o poeta de Invengdo de Orfeu navega, tentando recompor os

fragmentos de uma inspiragdo unica, a doce “inspiracdo subdividida”, captando
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“ondas descontinuas”, “sonegadas memorias”. O sentido da unido dos planos do
céu e da terra se fecha com a ideia de que assim o poeta estaria indo contra o
tempo. Podendo religar no seu poema essas ondas que captou, e rompendo com a
dualidade entre céu e terra, o mar da invencdo do poeta estd fora do tempo, ¢
“contra o tempo”. As correntezas suspensas de “sobolos rios que vao” sao como
os afogados redivivos do poema. O proprio titulo deste Canto, “Biografia”, e a
ideia de uma “biografia total” que serve de subtitulo a obra, se entendem a partir
dessa ideia. Ao tentar recompor uma cangao total, o poeta tenta recompor, religar,
a Poesia como tnica “doce inspira¢cdo” reinventando o mar. No entanto, sendo ele
proprio apenas uma parte do poema, ja que o poema ¢ feito de todos os poemas
unidos, a biografia ¢ a dele e ¢ a biografia total ao mesmo tempo. Em ultima
instancia, a ideia nos leva a pensar na biografia da poesia em todos os tempos,
como uma mistura de “correntes” das aguas desse mar que a todos congrega, onde
os rios dos tempos (e seus poetas) desaguam. Enfim, o poema permite também
entender que se cruzem as suas proprias referéncias as da natureza. Assim, o mar
¢ o0 poema, ¢ as terras as formas variaveis do poema, as “novas medidas”, os
cavalos o galope do martelo, a estrela um verso de arte maior, € uma oitava-rima
uma estrela cadente no céu do poema.

Transcrevemos agora mais duas estrofes, no. 252 e 254, que remetem a
constru¢do empreendida pela figura do engenheiro noturno, que aparece de forma
misteriosa no Canto 1. S6 aqui a constru¢ao ¢ nomeada com a ocorréncia unica da

palavra “catedral” em todo o livro:

Esse concerto unanime produz-se
com jacintos subindo e sois descendo
e madrugadas indo, e estrelas vindo,
e leoas percutidas retinindo,

e potros esbraseados trombeteando,

6 aparéncia dos musicos calados!

()

Templo construido pde-se em movimento,
ogivas estendendo as maos conjuntas,

candelabros as linguas alongando,
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as aves navegando na penumbra,
catedral se movendo em solo instavel,

entre ventos que a fazem nosso dia.

Considerando que, no comeco do livro, a imagem da catedral aparece
fragmentada e ndo ¢ nomeada, e que aqui ¢ explicita, e vendo ainda toda a
significacdo metalinguistica que o poema carrega, podemos também entender que
0 poema inteiro ¢ uma “constru¢do”, ¢ um poema que vai se formando de seus
fragmentos, ¢ que o Canto VIII mostra a imagem da construgdo terminada. A
imagem da nave-ave navegando, alegoria tdo importante para o poema, finalmente
¢ nomeada como a catedral que o poeta navega pelos mares. Aqui também se
esclarece a ideia contida na estrofe final do poema de abertura do Canto X:
“Nessa viagem, / vai um coringa / na embarcagdo: / mapa cristdo”. No mesmo
sentido dizia-se entre os primeiros decassilabos da obra, “Bastam velas e dados de
jogar / e o salitre nas vigas e o hagioldgio, / ¢ a fé ardendo em claro, nas
bandeiras.” Dizemos “no mesmo sentido” porque essa catedral (que abriga tantos
poetas na obra-embarcagdo) afirma o rumo do poema segundo a fé do poeta, ou
segundo a inspiracdo divina, se quisermos levar em conta a crenca de Jorge de
Lima.

Atingido esse sentido em que se nota que toda a variedade da versificacao
e da forma ¢ significativa da dindmica mutante do poema, vemos quao organica
pode ser a passagem do Canto VIII para o Canto IX. Como essa analise vem
mostrando, o Canto VIII sublinha a ideia da dindmica constitutiva do poema e,

assim como o poeta define a ilha plural, também esclarece que o heroi € plural:

Os herdis desse poema vivem soltos, (3-6-10)

com a liberdade de escolher seus tetos, (4-8-10)

e neles se abrigar ou se enforcar (2-6-10)
ou ressod-los com musica de loucos (3-6-10)

ou furar com a cabeca o céu sem traves, (3-6-8-10)

mas pesado de estrelas e distancias. (3-6-10)

Novamente sublinhamos os desvios acentuais com relacdo ao martelo,

pois, tomando a leitura do ritmo, o poeta associa ainda mais uma vez a ideia de
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que a musica de loucos ¢ a inspiracao do galope, o ritmo associado a destruicao da
rigidez ¢ da monotonia da forma no poema; o safico marca a alternancia, € o
classico contém o risco do enforcamento. Os herdis que vivem soltos no poema
sdao claramente todos aqueles poetas que foram reunidos a voz do autor num
mesmo Canto.

Com isso, vemos que Lima trabalha a elasticidade do decassilabo, mas
também implica na sua versificagdo um gesto poderoso de devastagdo contra a
ameaca da dominagao da forma sobre a liberdade do poeta. Invengdo de Orfeu se
mostra sob esse aspecto um exercicio de dominagdo do poeta sobre todas as
formas. E o poeta, heréi do poema, o Orfeu que amansa com sua lira a todas as
faces de feras com que a forma possa se mostrar.

No mesmo sentido vem o Canto IX, no qual Lima usa a forma fixa de
Camdes, a oitava rima, tomando por desafio reescrever o episodio de Inés de
Castro contido em Os Lusiadas com o mesmo total de estrofes que o portugués
usou (estancias 118 a 135, Canto III), mas para fazer dancar a musa, para
desenterra-la e canta-la a partir do lirismo que a musa inspirou no menino.

Em “Minhas Memoérias™**, Jorge de Lima narra que, logo depois de
aprender o que era métrica, em 1902, quando chegava da escola ia até a casa da
vizinha ouvir um disco de cancgdes de Natal na vitrola importada que havia la.
Quando saia desse ambiente, como se inspirado pela musica natalina, vinha o
lirismo no espirito do menino: “rogava Celina, a deusa das florinhas de meu livro
dominical e Celina vinha repentina. (...) Celina me dava sutis soledades, chuvas
ligeiras (...)”. Lima associaria a essa figura tirada de um livro infantil, Celina, a
Inés de Castro. Lima conta que um dia teria sido flagrado pelo pai lendo o
episodio do poema todo transcrito pelo proprio punho paterno e guardado numa
gaveta da escrivaninha. Notando o interesse do filho pelos versos manuscritos, o
pai teria posto a copia do poema dentro do caderno de escola de Lima. Diz Jorge:
“Li Inés copiada por meu pai. Ele amava aqueles versos de Camdes e os guardava
com anotacdes de fato familiares (...)”. O amor de Lima por Inés vem carregado
desse sentimentalismo, mas transfigurado pela visao infantil do menino: “Celina
virou Inés florida em maio, € magica inventou-se para mim; € nao tinha sossego

Inés; e mudava o mundo para mim (...)”. Assim ¢ a Inés de Inveng¢do de Orfeu, a

PO LIMA, Jorge de. “Minhas memorias”. In: Jorge de Lima Obra Completa Vol. I. Op. Cit., p.
128-129.
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musa da infancia do poeta, o amor pela poesia, pelo pai, e a primeira leitura de
Camdes potencializada por cinquenta anos de pratica de poesia.

Em Os Lusiadas, ¢ Caliope, e nao Inés de Castro, a musa evocada pelo
poeta para dar inicio ao seu canto (¢ o Canto III), e Inés aparece bem depois
(estrofe 120), como parte integrante do repertdrio historico que o poeta narra,
compondo mais um episdédio da obra. Em “Permanéncia de Inés”, tem-se como
primeiro verso o seguinte: “Estavas, linda Iné€s, nunca em sossego”, o que
corrompe o portugués “Estavas, linda Inés, posta em sossego”, substituindo no
verso o termo “posta” por “nunca”’. No verso de Camdes, jaz a morta, no de Lima
revive a musa. Ao comegar diretamente com Inés nunca em sossego, e fazé-la
grande musa desse poema, podemos dizer que Inés seja a Caliope do poeta,
renovada Mira-Celi de Jorge de Lima.

Curiosamente, ¢ nessa mesma estrofe de abertura do Canto III de Os
Lusiadas, quando Camdes invoca a musa Caliope num dos seus excursos, que
ocorre uma das rarissimas mengdes a Orfeu contidas em Os Lusiadas. Caliope ¢
mae de Orfeu, tendo o deus Apolo como pai, também considerado o deus da

Medicina. Veja-se como comeca o Canto III da obra portuguesa:

Agora tu, Caliope, me ensina (4-6-10)
O que contou ao Rei o ilustre Gama; (4-6-8-10)
Inspira imortal canto e voz divina (2-6-10)
Neste peito mortal, que tanto te ama, (3-6-10)
Assi o claro inventor da Medicina, (3-6-10)

De quem Orfeu pariste, 6 linda Dama, (4-6-8-10)
Nunca por Dafne, Clicie ou Lecothoe (1-4-6-10)

Te negue o amor divido, como soe. (2-4-6-10)

Destacamos o ritmo do quarto e do quinto versos para demonstrar que o
martelo-agalopado ndo ¢ de todo ausente na obra de Camdes. Ao longo do
episodio de Inés de Castro hd até uma presenca significativa de decassilabos
acentuados na terceira silaba. Transcrevemos a seguir alguns exemplos tirados do
trecho que cerca a estrofe de inicio do episddio de Inés de Castro (inicio na estrofe
120) para verificarmos como Camdes se vale com frequéncia da entrada ternaria

para variar o ritmo do seu decassilabo heroico. Como se vé, da estancia 118 a 122,
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ha, sem excecdo, de dois a trés martelos por estrofe, dos quais sublinhamos

apenas a terceira silaba acentuada:

Os Lusiadas - Canto 111
Estancia 118, v. 4: “Quanta soube ganhar a dura guerra”;

v. 8: “Que despois de ser morta foi Rainha.”

Estancia 119, v. 3: “Deste causa a molesta morte sua,”
v. 6: “Nem com lagrimas tristes se mitiga,”

v. 8: “Tuas aras banhar em sangue humano.”

Estancia 120, v. 2: “De teus anos colhendo doce fruito,”

v. 4: “Que a Fortuna nao deixa durar muito,”

Estancia 121, v. 1: “Do teu Principe ali te respondiam”
v. 2: “As lembrangas que na alma lhe moravam,”

v. 8: “Eram tudo memorias de alegria.”

Estancia 122, v. 1: “De outras belas senhoras e Princesas”

v. 4: “Quando um gesto suave te sujeita.”

Com estes exemplos, vemos que o poeta ndo emprega séries longas no
ritmo ternario, mas podemos admitir com seguranga o uso do martelo entre o
decassilabo heroico classico. Para avaliar a combinagao dos ritmos que Lima usa,
e como se equipara ao uso de Camodes, vejamos a primeira estrofe, na qual

sublinhamos os versos em martelo:

Estavas, linda Inés, nunca em sossego (2-6-10)

e por isso voltaste neste poema, (3-6-10)
louca, virgem Inés, engano cego, (1-3-6-8-10)
0 multipara Inés, sutil e extrema, (1-3-6-8-10)
ilha e mareta funda, raso pego, (1-4-6-8-10)
Inés desconstruida, mas eurema, (2-6-10)

chamada Inés de muitos nomes, antes,  (2-4-6-8-10)
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depois, como de agora, hoje distantes. (2-6-10)

Assim, como se V€, o segundo verso da estrofe da inicio a uma série de
trés martelos. Retomando a lista dos versos em martelo da obra de Camoes, vé-se
que também o segundo verso da primeira estrofe que introduz o episddio de Inés
de Castro (120) ¢ um martelo: “De teus anos colhendo doce fruito,”, exemplo que
pode ter desencadeado a série do poema de Lima. Apos a apari¢ao do martelo do
segundo ao quarto versos da primeira estancia do Canto IX de Inveng¢ao de Orfeu,
esse ritmo sé retorna na terceira oitava, apos um intervalo de dezessete versos.
Dai por diante as estrofes do Canto IX apresentam semelhancga ritmica com as de
Camdes, pois o martelo s6 sera empregado em alterndncia com verso de
acentuacdo par, ou em sequéncias de até no maximo dois seguidos (como na
estrofe 7, versos 4 e 5). Na oitava estrofe do Canto IX de Inven¢do de Orfeu, tem-
se um bom exemplo de como ocorre a variedade ritmica no modo geral do poema,

com o predominio da acentuacao par:

Inés, porém, jamais, jamais fundada (2-4-6-8-10)

Quer indicar talvez, uma inquietude, (4-6-10)
Inquietude de Inés apoderada, (3-6-10)
Subida Inés, efémera altitude, (2-4-6-10)
Descida em seus abismos, augurada, (2-6-10)
Para que nela o clima sempre mude. (4-6-8-10)
Inés refaz-se simultaneamente, (2-4-6-10)

obumbra os horizontes, cobre o poente. (2-6-8-10)

Em todo esse Canto, ¢ raro que o autor fixe um ritmo Unico para o
decassilabo por mais de dois versos seguidos. Como se v€, o ritmo do verso
decassilabo aqui se distingue das longas sequéncias de martelos que se
apresentam nos outros Cantos ao longo do livro, o que demonstra que a forma
usada nesse Canto ¢ integralmente fiel ao poeta portugués. O poeta deixa o
movimento recair inteiramente no plano do sentido e na imagem da revivéncia da
musa. Vale sobretudo o trabalho de desconstru¢ao e rearticulagdo do sentido

histérico que Camdes deu a musa em seu poema.
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De todo modo, tanto no Canto “Biografia” quanto neste, pode-se dizer que
o ritmo heroico ¢ bastante movimentado. Ele faz do poema um solo fértil para o
nascimento dessa imagem constitutiva da musa que ¢ a do dinamismo mutante.
Do Canto IX, concluimos que Lima faz uma reveréncia formal a Camoes, pois
ndo interfere em nenhum aspecto no comportamento da forma, como faz com as
demais formas fixas que usa no Canto, em especial nas sextinas € no soneto, como

se vera, mas também na terza rima modificada no esquema de rimas final.

3.12. Sonetos e sextinas

Dentre as formas fixas de IO temos setenta e quatro sonetos, duas sextinas,
duas composicoes em oitava-rima € uma em terza rima. Na analise das
redondilhas maiores esta contido nosso comentario sobre o uso da terza rima, € no
comentario acima sobre os decassilabos ja observamos a oitava-rima a partir do
Canto IX; além disso, ao longo do trabalho, comentamos alguns sonetos. Mas,
considerando a importancia dos sonetos, vamos fazer um comentario sobre esta

forma e, por fim, uma analise das sextinas, que reservamos para o final.

3.12.1. Sonetos

Contamos setenta e cinco sonetos no total da obra, sendo assim
distribuidos: doze no Canto I, nove no Canto II, oito no Canto III, vinte e dois no
Canto IV, oito no Canto V, quatro no Canto VI, sete no Canto VII e cinco no
Canto X. Como se V€, o soneto soO esta ausente dos Cantos VIII e IX porque estes
sd0 poemas unicos e seguem uma regularidade formal na qual o soneto ndo cabe.
No mais, destaca-se o Canto IV, “As apari¢des”, composto quase todo por
sonetos. Nao iremos analisar todos os Cantos, € até aqui j& comentamos em outras
segoes alguns deles, como o primeiro da obra, que tem a forma tradicional.

Considerando a concentra¢ao dos sonetos no Canto IV, vamos nos ater a
alguns exemplos desse Canto, mas, antes que possamos explicitar mais
detidamente o trabalho de Lima sobre o emprego do decassilabo em associagdo a

esta forma fixa, parece-nos necessario apresentar uma sintese do compéndio das
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experimentacgdes que se tem feito sobre essa forma, pois, historicamente, o soneto
¢ o palco predileto entre os poetas para a inovagao técnica.

O soneto ¢ a forma lirica por exceléncia, surgida na Italia no século XIII,
que teve Petrarca como seu principal divulgador e, mais tardiamente, Camoes, em
lingua portuguesa. Cruz Filho historicizou a forma e demonstrou que a disposi¢ao
dos quatorze versos em dois quartetos e dois tercetos rimados tem sido, desde seu
surgimento, alvo de continuas experimentagdes técnicas. O autor relata que tanto
0 esquema estrofico quanto o esquema de rimas, inicialmente fixado por Petrarca
(abba/ abba/ cdc/ ded), ja trazem desde os tempos medievais na Italia e na poesia
classica portuguesa (Camdes e Bocage, inclusive) alguma variacdo nas rimas,
tanto no cruzamento daquelas que compdem os quartetos quanto nos tercetos.”’
Além do soneto italiano, hd o soneto inglés, tardiamente introduzido na lingua
portuguesa, cujo esquema dos quatorze versos se dd em trés quartetos e um

distico, seguindo o esquema de rimas: abab /cdcd /efef/ gg, ou abba/ cddc / effe/
258

£g.

Modernamente, os sonetos sofreram investidas as mais variadas sobre sua
forma. Além do esquema de rimas tradicional de Petrarca, Cruz Filho lista as
seguintes combinacdes de rimas do soneto italiano admitidas para quartetos:
abab/abab; abab/baba; abba/baab; e as seguintes para tercetos: ccd/eed; cde/cde;
cdc/dee; cdc/ede e ccd/dee. Segundo o autor, “Tém-se composto, no Brasil e em
Portugal, a imitagdo de Carlos Baudelaire e de outros poetas franceses, sonetos
‘sem rimas uniformes nos quartetos’”. Ainda quanto a rima, Cruz Filho elenca o
“tipo ultra-gongorico ou parentirsico, sem rimas € quase sempre sem ritmo nos
seus versos, introduzida por alguns escritores contemporaneos, com a
denominacdo de ‘modernista’”. >’

Quanto a métrica, lembrando que o soneto ¢ cultivado em decassilabos ou
alexandrinos, o autor lista ainda entre as experiéncias modernas os chamados
“sonetilhos”, feitos com versos mais curtos que o de dez silabas; e a composi¢ao
do soneto com irregularidade métrica entre os versos. Com relacdo ao arranjo

estrofico, Cruz Filho lembra a mais antiga experimentagdo, que ja vem desde o

periodo de surgimento do soneto: o “estrambote” ou “cauda”, que consiste no

T FILHO, Cruz. Op. Cit. p. 32.
28 BANDEIRA, Manuel. Op. Cit. p. 3246.
2 FILHO, Cruz. Op. Cit. p. 32.
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acréscimo de um terceto, distico ou verso solto; e ainda a alteracdo da sequéncia
dos quartetos e tercetos. Quanto a acréscimos de estrofes, sdo mencionados os
sonetos duplos, de vinte e oito versos, € as coroas de sonetos, uma série de quinze
sonetos, em que, a partir do segundo, o verso inicial de um deve repetir o ultimo
verso do soneto anterior. Por fim, Cruz Filho destaca que, além da funcao poética
lirica do soneto, essa forma ja ¢ utilizada numa variedade de outras funcodes:
“descritivos”, “filoséficos”, “politicos”, “humoristicos”, “satiricos”, e ainda,
“prosaicos”, “genetliacos”, ‘“epitalamicos”, “necroldgicos”, e “humoristicos”,
“chistosos”, “facetos” etc.

Como se vé, o soneto ¢ uma espécie de largo laboratério técnico e
artistico, mas Cruz Filho, como parnasiano tardio, reduziu praticamente todas as
inovagdes mencionadas acima a meras “deturpagdes do modelo tradicional”. Pois
Jorge de Lima cometeu-as todas, sendo mais. Formalmente, o conjunto dos
sonetos de Inveng¢do de Orfeu ¢ como uma pequena enciclopédia que mostra e
processa o soneto em suas “deformacodes”. Os sonetos de Jorge de Lima viraram
exemplo nos tratados de versificacdo gracas a liberdade que tomou nas suas rimas.
O autor do Tratado de Versifica¢do Portuguesa, Amorim de Carvalho, destaca o

caso de Jorge de Lima no unico paragrafo em que fala de versificagdo na poesia

brasileira em sua obra:

Entre os casos mais notaveis citaremos o grande poeta Jorge de Lima, e
particularmente os seus sonetos e sonetilhos, onde ha de tudo: terminacdo falsa
das estrofes, rimas completas com rimas incompletas, auséncia de rima,
disposi¢des rimaticas totalmente novas (por exemplo: ABCD ABCD EFG GFE)
a par com disposi¢des rimaticas de total anarquia.”®

Manuel Bandeira, em seu breve Tratado de Versificacdo da Lingua

Portuguesa, ao abordar o soneto, diz o seguinte:

Os poeta modernos, alids, tém tomado em relagdo a construgdo do soneto italiano
toda sorte de liberdades. Jorge de Lima, em seu Livro de Sonetos, rima as vezes
apenas dois versos quaisquer ou nao rima nenhuns ou rima os quartetos segundo
o esquema abed / abed/ etc.”®!

20 CARVALHO, Amorim de. Tratado de versifica¢do. Op. Cit. p. 162-163.
2l BANDEIRA, Manuel. Op. Cit. p. 3246.
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E exatamente esse esquema exemplar de “toda sorte de liberdades” que
ambos os tratadistas destacam, abcd/ abcd, o que primeiro aparece em Inveng¢do
de Orfeu: abcd/abced/efg/efg, e poderiamos dizer que esse ¢ talvez um dos
exemplos mais regulares dos sonetos de Jorge de Lima. Um outro exemplo
inovador de esquema de rimas ainda do Canto I ¢ o XXXIII, que sé rima entre si
os dois ultimos versos da segunda quadra, e os dois ultimos versos dos dois
tercetos, ndo rimando nenhum verso da primeira quadra: xxxx / xxaa/ xbb /xcc. E
veja-se no poema XVII do Canto I o esquema abba/ baba/ cdc/ dee, que une o
remate do soneto inglés (dee) ao corpo do soneto italiano. Um preciosismo sao as
rimas internas dos tercetos finais do soneto VII do Canto II, no qual o poeta

comenta a loucura endiabrada de suas estrofes:

E adorar-te anjo meu reproduzido,
biografado dos anjos parricidas,

sem sentido de logicas estrofes,

pois meu grito danado € o mesmo grito
encerrado no ventre dos ouvidos,

repercutido pelos céus que softres.

No Canto II, encontra-se um exemplo de sonetos gémeos: ¢ o poema IV,
com esquema de rimas igualmente irregular (as linhas, apostrofes, ressalvam
rimas toantes, de vogais tonicas ou incompletas), aba’b/ cdc’d/ efg / efg / hih’1’/
jli’I’ / mno/ m’n’0’. No Canto IV, ha uma inusitada proposta fantasmagorica que
parece derivar da ideia de soneto duplo. Lima inventa que um soneto apenas ¢
dois, assim XIV e XV somam apenas quatorze versos, mas sao dois sonetos. O
esquema de rimas traz novamente o remate do soneto inglés: abba/aabb/cdc/dee.
Talvez seja por conter em si a dupla identidade de soneto inglés e italiano que o
poeta tenha dado a ele a dupla condicao.

Em termos métricos, o poeta se mantém, tradicionalmente, entre o
decassilabo e o alexandrino até o Canto II. No Canto III, comeca a introduzir os
sonetilhos. Neste Canto, ha um soneto em redondilha menor e dois em
tetrassilabos. Ao longo de todo o livro encontra-se a seguinte propor¢ao: dos

setenta e quatro sonetos (o fantasma conta), sessenta e dois sdo decassilabos, e
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doze sdo em outros metros: seis alexandrinos, um octossilabo, um heroico
quebrado combinado com dissilabo, um trissilabo, além dos trés que acabam de
ser citados acima, de cinco e quatro silabas). Dos metros utilizados no conjunto da
obra s6 faltaram a redondilha maior e o eneassilabo.

Quanto a alteragao do esquema estrofico, hd um exemplo de soneto com
estrambote, acrescido de um terceto. Trata-se do soneto IX do Canto III, no qual o
esquema de rimas se inicia com o tradicional abba na quadra de abertura e depois
s0 rima um verso do ultimo terceto com um do estrambote, chamando a atencao
exatamente para o acréscimo: abb’a / xxxx/ xxx/ xxc / xcx. O soneto XIII do
Canto IV, especialmente dedicado aos sonetos em decassilabos, traz uma
formacdo inusitada: os 14 versos sdao dispostos na seguinte ordem: uma quadra,
dois tercetos, um verso solto e um terceto; ou seja, Lima desloca uma quadra para
a ultima posi¢cdo e desmembra um de seus versos, segundo o esquema de rimas
adiante (a letra maiuscula ¢ a repeticao perfeita da palavra com a qual estabelece a
rima): xaxa/ bcd/ ¢’d’e/ B/ ee’e’. E ainda nesse quesito, devemos lembrar que o
soneto que fecha o livro tem dois quartetos e uma sextilha, com alternancia
métrica entre o heroico quebrado e o dissilabo.

Enfim, destacamos do Canto V a existéncia de dois sonetos incrustados
em meio a poemas longos: sdo os casos dos poemas II, em octossilabos, aba’b/
cdc’d’/ efe’/ fgg (“f” € toante de “c”); e do VII, um dos raros sonetos brancos, que
aparece emendado apds uma série de cinco quintilhas de tetrassilabos igualmente
sem rimas.

Como se v€, ha um pouco de tudo nos sonetos de Invengdao de Orfeu, e
impressiona sobretudo como Lima consegue compor uma variedade infindavel de
esquemas de rimas. Mello Nobrega, em seu longo estudo intitulado Rima e
Poesia, ainda que ndo se atenha ao recorte do soneto, colhe diversos exemplos de
rimas em [Inven¢do de Orfeu. Para exemplificar um tipo engenhoso, a “rima
partida”,*** em que o poeta fraciona a palavra para usar uma silaba do meio do
vocabulo como rima, Nobrega demonstra o poema XIX, do Canto I, onde se
encontra “sobre-vem” rimando com ‘“salobre”, tendo o final da primeira palavra
recaido no comego do verso seguinte.

Exemplificando rimas toantes e de vogal tonica, o autor diz que haveria

22 NOBREGA, Humer. Rima e poesia. Op. Cit., p. 35.
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um crescente interesse entre os poetas brasileiros contemporaneos pelo emprego
da rima toante, aquela na qual coincidem as duas tltima vogais.”** Tendo em vista
a grande quantidade de linhas presentes nas anotagdes de rimas expostas acima,
tem-se a no¢ao do grau do interesse do autor por esse tipo de rima. Mas, além das
rimas toantes, Lima usou e abusou das rimas de vogal tonica em Invengdo de
Orfeu e, em especial, da combinacao destas com aquelas. Para exemplificar rimas
de vogais tonicas, Nobrega colhe um exemplo, a pinga, no mundo de estrofes
brancas do Canto VIII.

Apesar do valor do “achado”, Nobrega se restringiu a dar apenas os dois
primeiros versos da estrofe como exemplo de rima de vogal tonica, mas,
observando a sextilha no. 257 do Canto VIII, vemos que nela o autor poderia ter
exemplificado também as rimas toantes, € ndo apenas isso, mas a combinacao
entre ambos os tipos. Ao falar do recurso da rima de vogal tonica, Nobrega afirma
que esta amenizaria o recurso da rima toante, mas, observando os versos de
Inveng¢do de Orfeu, acreditamos que Lima tira outros efeitos desse emprego na
medida em que combina intensamente as rimas toantes as de vogal tonica, criando
um fluxo de assondncias que impregna a obra de uma musicalidade que muitas
vezes se sobrepde ao ritmo dado pela acentuagdo do verso.

Vamos entrar no exemplo indicado por Nobrega, pois ele nos serve como
uma introducdo a analise do soneto mais adiante. Veja-se o que ocorre nesse
exemplo: os dois primeiros versos rimam na vogal tonica “a”, e em seguida entra
em cena a rima toante em “i-a”, que estabelece um esquema divisor dos dois tipos

de rima, rimas de vogal tonica de um lado, e rimas toantes de outro:

O delirios nas 4guas revoltadas, (a)
6 visdes, 0 papoulas sobre as faces, (@)
gaivotas desabadas n’agua viva, (b)
torpor conjunto pelo céu e o mar, (@)
enlouquecido o péndulo da vida, (b)
nao sao coisas do mundo, coisas idas. (b)

Tem-se “a-a-iva—a-ida-idas” compondo o esquema: aababb. A rima inicial

20 NOBREGA, Humer. Rima e poesia. Op. Cit., p. 98.
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€C9%9 A4

em “a” ¢ o tipo de rima de vogal tonica; e a rima “b”, a partir do terceiro verso, ¢
de tipo toante, coincidem tonica e atona, “i-a”. Note-se que, neste caso, a vogal
atona das rimas toantes coincide com a vogal tonica que forma o primeiro tipo.
Observando o conjunto das rimas toantes, “iva-ida-idas”, temos que as duas
ultimas sdo completas entre si, mas isso ndo podemos indicar na notagao da rima
sendo se distinguissemos os dois ultimos versos como uma nova rima “c”,
completa que €, e passassemos a identificar a rima “iva” com a letra “c” acrescida
de uma linha para indicar o fato de ser uma rima toante. Acreditamos que a
inversao nao seria coerente, j4 que nitidamente o contrato rimatico se da sobre as
toantes e vogais tonicas.

Por outro lado, se observarmos as palavras que compdem as duas
primeiras rimas, notamos a coincidéncia da consoante “v”’, igualmente em “viva”
e “vida”. Assim, ocorre um reforco consonantal entre as rimas “iva-ida”. Veja-se
portanto que ha um parentesco diferente entre cada par do conjunto: a rima “ida” ¢
ao mesmo tempo toante e consonantal com relacdao a “iva”, e com “ida” forma a
rima completa, sendo no geral simplesmente rimas toantes entre si.

Inveng¢do de Orfeu esta cheio dessas combinagdes, € em alguns poemas
sdo tao intrincadas que se torna impossivel a anotagdo sem que as sutilezas das
suas coincidéncias sejam perdidas. H4 um grau enorme dessa difusdao ou
reverberacdo de aliteracdes e assonancias que sdo, como dizia Jorge de Lima,
sobre a musica oculta: “sem descricdo possivel”. Ao criar essas teias complexas,
que jogam com vogais e consoantes, ¢ todos os tipos de rimas existentes (Lima
aproveita também anaforas e repeticdo de palavras), o poeta cria uma sonoridade
que se equivale ao jogo de deslizamentos de significados, formas e imagens que
ha em Inveng¢do de Orfeu.

Abrimos esse longo parénteses sobre rimas para abordar agora alguns
sonetos, podendo identificar quais sdo os elementos formais que estdo em jogo.
Tendo exposto isso, vamos observar o Canto IV, aquele que tem maior
concentracdo dessa forma fixa. Luiz Busatto identificou que, dos vinte e dois

sonetos que compdem esse Canto, dez sdo recriacdes de cenas infernais de Dante

em A Divina Comédia. Transcrevemos a passagem que ¢ esclarecedora:

(...) o soneto XX do Canto quarto de 10 abre uma série de dez sonetos, todos
versando sobre temas de Dante, a coreia delirante, os seus circulos. Menciona as
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dez voltas em clara alusdo a estrutura do Paraiso assim constituida. O verso “A
coreia girava pelejada” do soneto XX repete-se com variantes no soneto XXIX.
“Coreia” € o termo utilizado por Xavier Pinheiro para traduzir os termos italianos
“dannzando”, giro”, e “sfera”. O termo coreia repetir-se-a4 cinco vezes nos dez
sonetos e ele se manifestara como coreia impetuosa forte, delirante, medonha e
derradeira.”**

Busatto demonstra como Lima se apropria, ainda que por via de seu
tradutor brasileiro, do vocabulario dantesco, roubando-lhe trechos de versos,
versos inteiros, € muitas imagens do poema do italiano para criar os motivos dos
seus sonetos. No entanto, entre os varios poemas comentados por Busatto,
escapou-lhe o que mais nos interessa da série, que € o soneto XXIV. Neste soneto,
Lima dialoga com uma passagem do Canto XIII do “Inferno” de 4 Divina
Comédia, em que Dante encontra com o poeta Pier delle Vigne no sétimo circulo
do Inferno.

Pier delle Vigne ¢ ninguém menos que o inventor do soneto, € viveu como
poeta e conselheiro de Frederico II, em Palermo, na Sicilia. Dante o coloca neste
circulo do Inferno por ele ter atentado contra a préopria vida no ano de 1249. Pier
cometeu suicidio apos ser dispensado do cargo que ocupava na corte, devido a
denuncias de traicdo por parte do marido de uma moga a quem Pier cortejara em
seus poemas.”” No poema de Dante, neste local em que Pier estd, o sétimo
circulo, os suicidas sdo seres transformados em madeira e servem de ninho as
harpias.

Apenas para confirmar a imensa liberdade que Lima toma quanto ao
original, passemos diretamente ao poema de Dante, no qual podemos ler o que
Pier delle Vigne diz ao poeta de A Divina Comédia. Na tradu¢ao do poema feita

por Xavier Pinheiro*®®, temos:

24 Busatto, Luis. Op. Cit. p. 141.

29 FILHO, Cruz. Histdria e teoria do soneto. Anotado por Glauco Mattoso. 2009. p. 13.

266 DANTE, A divina comédia. Trad. de Xavier Pinheiro. Rio de Janeiro/Sdo Paulo: Calgadense,
1959, p. 94.
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Fui quem do coracdo de Frederico
As chaves tive e usei com tanto jeito,

Fechando e desfechando que era rico

Da fé com que a mim so6 rendeu seu peito.

No glorioso cargo fui constante,

Forga, alento exauri por seu proveito.

A torpe meretriz, que, a todo o instante
Ao régio pago olhos venais volvendo,

Morte comum, das cortes mal flagrante,

Contra mim 6dio em todos acendendo,

Por eles acendeu iras de Augusto,

Que honras ledas tornou-me em luto horrendo.

(Tradugao)

Io son colui che tenni ambo le chiavi
Del cor de Federigo, e che le volsi,

Serrando e disserrando, si soavi,

Che dal segreto suo quasi ogni uom tolsi:
Fede portai al glorioso offizio,

Tanto ch'io ne perdei li e i polsi.

La meretrice che mai dall'ospizio
Di Cesare non torse gli occhi putti,

Morte comune, € delle corti vizio,

Infiammo contra me gli animi tutti;
E gl'infiammati infiammar si Augusto.
Che 1 lieti onor tornaro in tristi lutti.

(Original)

Veja-se agora em [nveng¢do de Orfeu que pouco interessa ao poeta o

episodio historico da morte do inventor do soneto, mas a invencao do soneto em

si. Ressaltamos o complexo emaranhado de rimas (com repeticdes de termos,

assonancias e aliteragcdes) em negrito acompanhado de duas possibilidades de

notacdo, ¢ o andamento do ritmo segue sublinhado, com destaque na notagao

(1P

ritmica para os versos saficos. Note-se o jogo criado em torno das vogais “a” e

[T3¢1 R

1
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rima
rima toante e

completa de vogal ritmo
Eram harpas com asas as harpias a a,a’,b (3-6-10)
que vinham logo desferir seus ais. b c,b’,d (2-4-8-10)
As suas faces eram lentas dalias, C e,a’,d’ (2-4-8-10)
as suas unhas cordas retiniam. d e,e,c (2-4-6-10)
E elas tangiam suas harpas tristes, e fc,e,A,g  (1-4-8-10)
as belas asas brancas agitavam, f f,A’,h,i (2-4-6-10)
iam e vinham em seus proprios giros, g c,C,j (1-4-8-10)
e em torno de seus cantos adejavam. f h’,b' (2-6-10)
Minha cabecga voava sobre as asas h c,i,A (1-4-6-10)
e esses ais ¢ esses giros repetia, a d,J,c (3-6-10)
repetia ¢ essas dalias respirava. f c,Dj (3-6-10)
Insdnia: era em mim proprio que eu
[cantava, f h,j’ (2-6-10)
e era em mim proprio ainda que eu
[gemia, b (1-4-6-10)
aquelas vozes todas que se harpiam. f,.c (2-4-6-10)

Aproveitando a 6bvia semelhanca entre os termos ‘“harpa” e “harpia”, e
também a nao menos evidente semelhanca de forma que o instrumento musical
tem com a asa de uma ave, cria-se um verdadeiro bailado entre som e sentido
nesse soneto. Destacando as vogais do termo harpia, temos a sequéncia “a-i-a”.
Nesta sequéncia direta de vogais, o poeta tem ao seu dispor o “ai”, que aproveita
como lamento, e o “ia” que aproveita como verbo. Além disso, contando que ha
dois “as”, duas vogais “a”, temos, por justaposi¢ao, a palavra “asas”.

Veja-se as rimas nos quartetos: ias — ais — alias- iam / istes — avam — iros —
avam; e nos tercetos: asas —ia — ava / ava — ia — iam. Estdo ai o verbo, a asa, € o
lamento, além de outras que trazem pequenas diferengas. Considerado o conjunto
apenas em termos de rimas completas nas terminagdes, temos abced / efgf / haf /
faa, mas, se consideramos as rimas toantes e de vogais tonicas, temos que assumir
que no primeiro quarteto a rima comeca internamente no primeiro verso entre os
termos “harpas” e asas” que formam entre si uma rima de tipo toante “a-a”, que

[TPEIN

anotamos como a primeira rima “a”; em seguida, neste verso, temos a primeira

(15 2

terminacdo “ias” indicada pela letra “b”; no segundo verso consideramos
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“vinham” como uma terceira rima ja que a vogal “a” final tem som nasal, “iam”, a

9,

que chamamos de “c”; temos em seguida b’ para indicar a rima de vogal tonica

(1345
1

em “1”, e depois a terminagdo em “ais” que esta identificada por “d”. Desde logo

temos uma dubiedade pois a rima de vogal tonica poderia tanto ser nomeada por
b’, como fizemos, quanto por c’, ja que “vinham” tem a mesma vogal tonica “i”.
No segundo quarteto, temos a repeticao dos dois termos que formam a primeira
rima interna “harpas” e “asas”, o que também dificulta a notagdo, porque, ainda
que usemos a letra maiuscula para identificar que se trata de repeticdo, ja
utilizamos a linha antes para remarcar que “faces” ¢ rima de vogal tonica no
primeiro quarteto. Ou seja, as nuances das rimas, repeticoes etc. se perdem, e as
convengodes se tornam insatisfatorias para descrever o que o poeta cria.

Entre varias dubiedades, destacamos ainda o que ocorre no primeiro verso
do primeiro terceto entre “ava’” e “asa”. Ja vimos que asa ¢ a primeira rima “a”, e
apesar de serem entre si rimas toantes, hd uma rima completa para ava, o que
sempre nos obriga a decidir por identificar a rima completa e perder a “dupla
rima” que a terminagdo forma. Assim, o que se v€ € que, além de ser quase
ilegivel a quantidade de rimas anotadas, elas ndo coincidem com a realidade do
poema, ainda muito mais rica. Enfim, vemos como as convencdes sao
insuficientes para lidar com uma logica que ndo admite regras para o uso das
rimas, mas sim as quebra. Como nao poderiamos tratar o verso de Jorge de Lima
como um verso rudimentar, no qual h& apenas assonancias, admitimos que o
complexo uso que Lima faz das rimas ultrapassa as convengdes.

Em outras palavras, apesar de identificarmos na nota¢do que ha um fluxo
sonoro que perpassa o poema, as sutilezas entre os desdobramentos e
ambivaléncias das rimas perfeitas, toantes e de vogais tonicas sdo muito dificeis
de serem descritas. Além disso, vemos que, em certos poemas, no lugar de
falarmos em “esquema de rimas”, mais apropriada seria a expressao “complexo de
rimas”, ja que um “esquema” pressupde uma ordenacdo que nao aparece neste
caso.

De todo modo, como ha também na obra o emprego de esquemas de rimas
tradicionais, optamos por mapear apenas as terminagdes, mas sempre levando em
conta a importancia que o poeta da as rimas toantes e de vogal tonica. Mesmo que
seja um mapeamento que oculta os complexos de determinados poemas, ele nos

da a ideia de que o poeta esta jogando com varios tipos de rimas, € vé-se melhor o
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fluxo continuo de rimas que ¢ fundamental tanto neste poema quanto na obra de
Lima de modo geral.

Voltando ao poema: no plano do significado, Lima comeca unindo a
imagem das harpias e das harpas, sugerindo uma como metafora da outra em
“Eram harpas com asas as harpias”, mas logo em seguida o poeta mostra estarem
as aves, com as suas unhas, tocando as harpas, e tirando delas cangdes de lamento,
“ais”. Esse gesto inicial de mostrar ambos, o objeto e o animal, como uma sé
imagem, e depois as revelar enquanto dois, € paralelo ao trabalho com as rimas,
que parecem ser uma mesma rima mas depois se desdobram em duas. No segundo
quarteto, temos a imagem das harpias voando em circulos ao redor dessa musica

[IP2)

que tocam, como também o jogo das rimas parece ser circular ao redor de “a” e
“1”. Destacamos ainda nos quartetos a alternancia de ritmo: ambos comportam
mais versos saficos que de costume, sendo a metade deles nesta acentuacao. A
alternancia de ritmo s6 intensifica o sentido dos giros contidos na constru¢ao do
poema.

Mas o maior giro do poema ocorre na passagem para os tercetos. E neles
que se revela serem as harpas e harpias o proprio poeta dando giros na obra, em
sua cabeca: “Minha cabeca voava sobre as asas / e esses ais € esses giros repetia,”.
Por associagdo, o poeta se projeta como ser alado, cujas “belas asas brancas” sao
dubiamente as asas das harpias e as suas asas, € as harpas podem ser também as
cordas que o poeta dedilha na busca pelo poema.

Confundindo-se com as imagens do proprio poema, Lima reforca a ideia
de que “é muitas coisas dessa ilha”. E o lamento pela morte do inventor do soneto
se reflete ndo s6 nos ais da cancdo das harpias, mas na imagem dos giros, os
quais, por sua vez, remetem aos circulos do inferno, a visita a obra de Dante.

Este soneto tem importancia também pela relacdo que evidencia haver
entre o plano visual e o sonoro. Vemos sair de dentro da semelhanga sonora das
palavras a linguagem do poema: a diferenca na terminacao de ambos os termos, a
rima, € o proprio motivo do poema, que gira em torno dos “as” e “is”, dos “ais”, ¢
a “revolta” da mente do poeta em torno da harpa. Assim, o poeta atinge o sentido
em que o giro infernal de Dante ¢ também o giro sobre as rimas.

E veja-se como ¢ magistral o uso da estrutura dramdtica que o soneto
oferece, pois, para se chegar ao ultimo terceto, que se forma em torno do “o0”

aberto (0) e do “a” nasal (3) , o poeta incorpora desde os primeiros quartetos
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palavras com essa sonoridade. Ao redor do “o0” aberto, os quartetos trazem:
“logo”, “proprio”, e “cordas”; e ao redor do “a” o segundo quarteto introduz
“canto”. Assim, no ultimo terceto, temos trés vezes o “6” praticamente justapostos
pela posigdo em que aparecem os versos, na repeticdo da palavra “préprio” e
“vozes”, o que ecoa como um alongado e forte urro de penar: “666”.

O referencial do poema de Dante ¢ um poema de partida para Lima, mas
ele estd completamente incorporado e assimilado na légica do poema que se
inventa em Invengdo de Orfeu. O soneto € tao inventivo quanto o poema VI do
Canto I, que instaura a ave-nave: sao poemas que se afastam do uso utilitario da
linguagem, sdo criadores da linguagem. A rima nesse poema tem valor poético
central, e ¢ convertida na palavra “ais”, o som que ecoa todo o poema de origem.
Enfim, Lima ndo se restringe nos seus voos ao “Inferno” de Dante para saudar o
inventor do soneto: a forma do soneto ¢ o motivo da homenagem, esse sim o
peixe de asas do poema.

Além dessa série de apari¢des de Dante no poema, hé a série que abre esse
mesmo Canto IV, na qual o poeta nutre o poema com a imagem de um cavalo

endiabrado que o acompanha na leitura dos livros que 1€. A série ¢ composta por

trés sonetos, sendo os dois primeiros uma variagdo um do outro.

Posicionamos ambos lado a lado para identificar suas variagdes,

sublinhando a acentuacdo e marcando em negrito as rimas ¢ demais recursos de

homofonia. Na notagao das rimas, usamos apenas a terminagao dos versos.

I

Era um cavalo todo feito em chamas (1-4-8-10) | a
alastrado de insinias esbraseadas; (3-6-10) | b
pelas tardes sem tempo ele surgia (3-6-10) | c

e lia a mesma pagina que eu lia. (2-6-10) | ¢

Depois lambia os signos e assoprava (2-4-6-10) | b'
a luz intermitente, destronada, (2-6-10) | b

entéio a escuridao cobria o rei (2-6-10) | d
Nabocodonosor que eu ressonhei. (2-6-10) | d

Bem se sabia que ele ndo sabia (1-4-8-10) | ¢
a lembranca do sonho subsistido (3-6-10) | ¢'
e transformado em musas sublevadas. (4-6-(8)-10) | b

Bem se sabia: a noite que o cobria (1-4-6-10) | ¢
era a insania do rei ja transformado (3-6-10) | b’
no cavalo de fogo que o seguia. (3-6-10)|c

v

Era um cavalo todo feito em lavas (1-4-8-10) | a
recoberto de brasas e de espinhos. (3-6-10) | b
Pelas tardes amenas ele vinha (3-6-10) | b’

e lia 0o mesmo livro que eu folheava. (2-6-10) | a

Depois lambia a pagina, e apagava (2-4-6-10) | a
a memoria dos versos mais doridos; (3-6-8-10) | b’
entéio a escuridao cobria o livro, (2-6-10) | b’

e o cavalo de fogo se encantava.(3-6-10) | a

Bem se sabia que ele ainda ardia (1-4-8-10) | c
na salsugem do livro subsistido (3-6-10) | b’
e transformado em vagas sublevadas. (4-6-(8)-10) |a’

Bem se sabia: o livro que ele lia (1-4-6-10) | ¢
era a loucura do homem agoniado (4 -6-10) | d
em que o incubo cavalo se nutria.(2-6-10) | ¢
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Em ambos os sonetos a imagem do cavalo ¢ a de um “incubo”, assim
nomeado no ultimo verso do segundo soneto; incubos sdo demodnios masculinos
que visitam as mulheres a noite, durante o sono, € no soneto visitam a loucura do
homem. No primeiro quarteto do soneto II, no entanto, o incubo visita o poeta a
tarde, e a imagem do soneto ¢ claramente a de um pesadelo. Neste, o poeta associa
a imagem desse demoénio a uma lenda biblica em que se revela a importancia
profética que os antigos creditavam ao sonho. Nesse episodio, o rei
Nabucodonosor, esquecido do sonho que teve, diz aos seus conselheiros que, caso
nao descobrissem o sonho que tivera, iriam morrer. O profeta Daniel, indo dormir
sob a ameaca fatal, consegue ressonhar o sonho do rei gragas ao envio deste por
parte de Deus. Assim, o que se entende dos sonetos ¢ que o poeta se vale da
imagem do profeta Daniel ressonhando sonhos alheios vindos de Deus, mas que
sofre pela visita do cavalo-demdnio que sopra e apaga as mensagens que recebe,
em sono, enviadas por Deus. Entrando no sonho do poeta, o cavalo 1€ as mesmas
paginas que o poeta lia, ou seja, ele 1€ a mente do poeta, as leituras com que o
poeta sonha. J& nos tercetos, o poeta revela que o cavalo nao sabe da subsisténcia
de suas “lembrancas transformadas em musas sublevadas”, € nisso temos a
indicacdo de que a matéria do seus poemas seriam construidas a partir de
fragmentos ou lembrangas de sonhos, o que parece ser o caso desse soneto em si.
Transformado o cavalo na imagem da propria loucura do rei perseguindo-o, a
ideia que aparece ao fim ¢ entdo a de que o rei Nabucodonosor ¢ o proprio
demonio que o teria feito esquecer do sonho, e agora o estaria perseguindo até a
morte por té-lo esquecido.

No soneto seguinte, o cavalo continua sendo o incubo que o visita a tarde e
apaga seus sonhos, mas a diferenca ¢ que este soneto nao envolve a lenda do
profeta Daniel no enredo. Aqui, o cavalo sopra e apaga da memoria do poeta os
seus “versos mais doridos”, e, no lugar da imagem das “musas sublevadas”, o
poeta diz que os livros subsistidos se transformariam em ‘“vagas sublevadas”. No
ultimo terceto, o poeta, invertendo a ideia de que o cavalo apaga seus sonhos, diz
que o incubo se nutre de sua loucura. Como se nota, em ambos o cavalo ¢ a figura
do demodnio em sua propria mente que o impede de acessar as mensagens poéticas
de Deus.

Mas, apesar de serem dois poemas praticamente idénticos no plano

semantico, o diferencial deles estd no plano das rimas. Observando as terminagdes


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

239

da primeira estrofe do poema II, temos abcc. Ocorre que “a” e “b”, apesar de nao
rimarem nas terminacdes dos demais versos do poema, ndo sdo versos brancos,
pois rimam internamente nos proprios versos 1 e 2; assim, no verso 1, “chamas”
forma rima toante com “insanias”, no meio do verso, ¢ “esbraseadas” forma rima
incompleta, ou de vogal tonica, entre “adas” e “ado”, com a primeira palavra do
proprio verso 2, “alastrado”. Além disso, “alastrado”, que aparece no comeco do
segundo verso, também serve ao poeta para formar uma rima exclusivamente
interior de tipo toante com o termo “cavalo” que vem no comeco do primeiro
verso. Os terceiro e quarto versos dessa estrofe, além de conterem rimas
completas entre si, entre “surgia” e “lia”, rima internamente ambas as terminagoes
com a primeira palavra do tltimo verso, que vem a ser a repeticao de “lia”. Além
disso, destacamos a presenga de aliteragdes em “p” (“pelas” e “paginas”), “t”
(“tardes” e “tempo”), e assonancias em “e¢” (“mesmo”, “tempo”, “pelas”), e em
“a” (“tardes” e “pagina”). Nao iremos reproduzir aqui todas as assonancias e
aliteragdes em conjunto para demonstracao; s6 o fazemos neste caso para indicar
que, entre as rimas internas, ha uma proliferagdo deste tipo de coincidéncia de
vogais e consoantes que ampliam a musicalidade do poema. No segundo quarteto,
temos ainda uma rima puramente interior no terceiro verso em “do”. E destaca-se
também a aliteragao em “r” ao lado da assonancia em “0”, as quais produzem um
som rascante e grave.

Ainda mais elaborados sdo os tercetos, pois ambos apresentam ainda mais
tipos de rimas internas: a primeira € a que se produz nos verso 1 ¢ 3, em que uma
palavra no comeco do verso forma uma rima com a terminagao do proprio verso
(do tipo comum ao que demonstramos no segundo verso); o segundo tipo € a
puramente interior, que se estabelece entre os versos 2 de cada terceto, no caso
entre “lembranca” e “insania”; e, por fim, como remate desse grande jogo, aplica-
se entre os dois ultimos versos do soneto uma rima entre a terminagdo do
pentltimo, “transformado”, e a primeira pausa do ultimo, que vem a ser
exatamente “cavalo”, a mesma rima que inicia o soneto.

Comparando agora o que acabamos de ver com a primeira estrofe do
segundo poema, vemos uma variacao do esquema de rimas. Nesse soneto, temos
as terminagdes “avas - inhos - inha - ava”, o que monta o esquema abb’a. Entre o
primeiro e quarto versos, hd rima quase completa entre “lavas” e “folheava”, mas,

além disso, como no caso anterior, ocorre uma rima interna de tipo toante no
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interior do segundo verso com a palavra “brasas”. Ainda que ndo se apresente
uma rima de tipo puramente interior nessa estrofe, encontra-se nela uma segunda
rima interna de tipo toante, porém em relacdo a rima “b”. Diferentemente do
primeiro soneto, em que Lima aproxima as rimas internas, como no caso do verso
que rima em si mesmo, aqui o poeta experimenta afastar as rimas dando um
intervalo de dois versos entre a rima do segundo verso, “espinhos”, (rima “b”’) e
“livro”, que s6 aparece no ultimo verso do quarteto.

Quanto ao segundo quarteto, note-se que seu primeiro verso forma uma
rima puramente interior com o ultimo verso do quarteto anterior entre “lia” e
“lambia”, o que também ocorre no primeiro soneto; mas, nesse caso, ha, além
disso, entre as extremidades desses dois versos, rimas completas em “a”.

Entre os tercetos, o poeta mantém a rima interna de remate e ainda a rima
puramente interior entre os versos 2 de cada um deles, apesar de neste soneto
serem rimas de vogal tonica e no soneto II de tipo toante. O que ocorre de
diferente no final desse soneto ¢ que, no terceiro verso do segundo terceto, usando
a palavra “transformado”, o poeta insere uma rima em “ado” como rima interna de
vogal tonica para “sublevadas”, e essa sera a rima com a qual vai formar a
terminacao do segundo verso do ultimo terceto, ou seja, de forma semelhante a
empregada nos dois primeiros versos do soneto II que s6 rimam internamente.

Mario Faustino disse certa vez que Jorge de Lima nao deveria ter incluido
ambos os sonetos no livro por serem apenas variagdes. De fato o sdo, porém o que
parece ter movido o poeta a manté-los ambos ¢ o fato de que constituem
experiéncias formais que se revelam na comparacao, no lado a lado. Mantendo um
ao lado do outro, Lima oferece ao leitor a chance de sentir no ouvido como as
diferentes formas soam, quais soam melhores, ou quais t€ém mais efeito. Faustino
nao viu. Mas como o critico termina seu ensaio advertindo os seus pares para que
pensem duas vezes antes de publicar sonetos, ndo nos ofendemos.

Transcrevemos a seguir o terceiro poema que se refere ao cavalo, o soneto
V do Canto IV. Seu esquema de rimas ¢ também complexo, envolvendo rimas
interiores e de tipos diversos. Note-se a relagdo de rima completa e puramente
interior em “uas” entre “duas” e “suas”; e, enfim, como entre si fazem relagoes
distintas, num complexo que o poeta enlaga com o plano semantico falando de
“duplas as asas”, “asas dubias”. Por fim, note-se o refor¢o consonantal de “d”

entre “duas-duplas-dubias”, levando a rima para além das vogais.
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Na rima “a”, leia-se a combinacdo de rima interna entre “instalou—
verificou” € do desmembramento da rima em assonancia continua a rima em
“duplo o voo”. Aqui o poeta inverte, como no caso do soneto das harpias, a ordem
das vogais toantes, formando um complexo rimico: “instalou—verificou-duplo o
voo”. A triangulagdo entre rimas internas e de extremidade se reproduz na
segunda estrofe mas agudiza ainda mais o efeito da rima: no primeiro verso o
poeta usa duas vezes a palavra “pousou”, que contém em si duas vezes a rima “a”
em ou. Na passagem entre os quartetos, veja-se que o poeta leva da rima “b”
apenas a vogal tonica “u”, e que, ao final do poema, a rima do penultimo verso
tem a vogal tonica “u” mas termina com “0”, em “uro”, o que nada mais € que a

rima “b” mas em ordem inversa: “ou’.

Como antes, o ritmo segue sublinhado e as rimas em negrito.

\%

Entre livro ¢ cavalo o homem instalou a 1-3-6-10
duas escadarias ¢ uma bussola; b 1-6-10
depois verificou que sendo duplas b' 2-6-8-10
as suas asas dubias, duplo o voo. a 4-6-8-10
Pousou na escuridao, e repousou, a 2-6-10
pois era o dia sete de seus siicubos. b' 2-6-10
Foi quando se exclamou: Faga-se a luz. b' 2-6-10

E a luz dentro das trevas se formou. a 2-6-10
Maldoror! Mal-e-horror! O terra nata, o 1-4-6-7-10
tdo empresa, tao ébria, tdo perjura b' 3--6-10

€ sempre, € a0 mesmo tempo tdo amarga! c' 2-6--10
Que lume bruxuleia sobre as vagas? d 2-6-8
Candelabro ou veleiro ou raio obscuro b' 3-6-8-10
que ora sobe na proa ora se apaga? d 1-3-6-7-10

Como se vé&, a notacdo das rimas ndo atinge nem de longe a complexidade
do poema, e serve apenas de indicacdo muito aquém do continuum que leva a
rima da vogal tdnica a rima completa, passando por todas as gradagdes e posi¢des,

além dos reforcos consonantais. Novamente: quanto ao plano das rimas, Invencdo
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de Orfeu é uma can¢ao que apresenta um grau de complexidade muito dificil de
apreender e representar.

Quanto ao plano semantico, vemos que, no primeiro quarteto, o poeta
apresenta a ideia de que o homem teria oposto “livros” e “cavalo”, dividindo o
que em realidade sdo dois lados de si, mas, percebendo a existéncia das duas asas
do anjo, compreende a sua dupla composi¢cdo. Tendo ja visto em muitos outros
poemas que a ideia de cavalo estd associada a loucura do poeta e aos seus
demonios, entendemos que se trata da polarizagdo entre o mal e o bem e entre
Deus e o Diabo, em que o Diabo € o cavalo, a destrui¢do e a insania; e Deus, 0s
livros, a sabedoria e a ordem. A ideia de uma existéncia ddbia entre o mal € o bem
encerra o quarteto: “as suas asas duibias, duplo o voo.” O homem aterrissa de seu
voo duplo no primeiro verso do segundo quarteto. Tendo ja reunido mal e bem
nesse mesmo ente de asas, o poeta situa 0 momento desse pouso no dia em que
Deus criou o mundo.

Destacamos que, no segundo quarteto, quando o poeta descreve o pouso e
o momento de suspensdo antes que ocorra a revelacao da terra sob a luz em meio
a trevas, o ritmo do poema também “repousa”, “pousando’ sobre o cldssico 2-4-6.
Chamamos a atengdo nesse ponto para o fato de que Lima usa tradicionalmente a
estrutura dramadtica do soneto: até o final do segundo quarteto se constréi o
argumento e se leva a expectativa do desfecho, e no plano do ritmo essa
expectativa se faz como suspensdo do movimento do ritmo que vinha decorrendo,
deixando em suspenso o que vird no terceto. O primeiro terceto é destinado a
reviravolta e ao climax do poema: neste caso, € a visdo da terra, uma
surpreendente visao do horror a qual o poeta sintetiza com o codinome do poeta
francés Conde de Lautréamont, e com o recuo do primeiro acento para a primeira
silaba, somada a vogal aberta que brilha denotando a luz que se fez na treva:
“Maldoror! Mal e horror! O terra nata,”. No verso seguinte, ao descrever sua
visao da terra, o poeta faz mencao ao “bateau ivre” de Arthur Rimbaud dizendo da
terra: “tdo empresa, tdo ébria, tdo perjura”’. Enfim, no ultimo terceto, vem o
desfecho da narrativa com remate, no qual o poeta se volta para o proprio poema,
perguntando: “que lume bruxuleia sobre as vagas? / (...) / que ora sobe na proa ora
se apaga?”.

E interessante a apari¢do do termo “ébria” para designar a terra ao lado do

nome de Lautréamont, ambas referéncias centrais para os surrealistas. Veja-se que
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a “visdo” do poeta sobre a terra é a visao de Maldoror, e € a terra ébria. E
significativo que, no terceto em que o poeta incorpora dois poetas centrais da
poesia moderna a perspectiva do seu olhar, ocorra, estruturalmente no soneto, o
momento da reviravolta, do climax do poema. Formalmente, podemos depreender
dai uma associagao entre o dpice do soneto e a dupla visao desses poetas no mar
do poema. O retorno do poeta ao poema no terceto final reforca a certeza de que o
poeta faz a incorporacdo de ambos nesse momento estrutural com a consciéncia
histérica de um farol que busca os navegantes, e que se encontra com o farol do
barco ébrio: “Que lume bruxuleia sobre as vagas?”, ele indaga, “candelabro,
veleiro, ou raio obscuro? / que ora sobe na proa ora se apaga?”’. Enfim, vemos que
o alto nivel de realizacdo do soneto ndo estd apenas no rebuscado jogo de rimas,
mas no fato de que o poeta experimenta todos os artificios da rima a servico da
narrativa. O jogo de rimas ndo sacrifica a precisdo do poeta, que procura, como
um farol, encontrar outro navegante.

Antes de analisar o ultimo soneto da obra, vamos encerrar 0S comentarios
sobre os sonetos ligados ao cavalo vendo o poema XXXVII do Canto I, em que o
poeta trabalha as rimas sobre a diferenca de qualidade vocdlica entre “a” e “a”.

Neste caso, destacamos apenas as rimas € mantemos a nota¢ao, indicando
com apenas uma linha quando as rimas sdo incompletas, toantes ou de vogal
tonica. Como hd muitas rimas internas, incluimos setas para apontéd-las. Veja-se o
caminho da rima “a”, que some das extremidades a partir do segundo quarteto,
mas se desdobra por dentro do poema. Note-se, igualmente, que ha um esbogo de
contraposi¢ao também entre “0” e “0” por dentro do poema, que s6 chega a se

firmar como rima ao final no dltimo terceto.

Vinde V?S das cidades para o campo a
ond% ste a avenfura da majari b
Foi em ¢ rando a'
que ouvji nd\sangype a mais formosa aria. b
E vi mgis um gipete galopando a'
num oga ; b’
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era o tempo mais ouro das queimagdas, b’
e as georgicas se enchiam de piratas. b’
Deram-nos tudo: frémitoy e prata b’
b!
b!
c
Que maos frias errando no ar pﬁx‘édo! b’
Que sibilos de medos e de fontes! c

[P 4) ex”

Como se v€ na notagdo, utilizamos “a” para a rima em “a” e “b” para a
vogal “a” aberta. Mas, nesse caso, além de todas as rimas internas, mais uma
sutileza que ndo pode ser descrita é a ambivaléncia das terminacdes “ada” e
“ado”, que estdo indicadas como rima de vogal tonica do a aberto como “b’”. A
terminacdo em “ado”, que aparece pela primeira vez em “iluminado” no primeiro
quarteto, € anotada como rima da vogal tonica aberta — logo aparece como b’ —,
mas é também uma rima toante com relacdo a rima a, terminada em “ampo”, e
sobretudo em relagdo a “ando”, de “respirando”, terminac¢do com a qual tem ainda
mais coincidéncias. O mesmo problema temos com a terminacdo em “ada”, que
aparece na notacao como b’ no terceiro verso do segundo quarteto. A palavra tem
a vogal tonica “a” aberta, mas poderia ser rima do verso imediatamente anterior,
justamente aquele terminado em “ado”, que acabamos de indicar como uma
terminacao ddbia. Enfim, o que ocorre nesse poema no plano da rima € mais uma
prova de que Jorge de Lima joga com tantas dubiedades que faz das rimas talvez o
campo mais complexo e plural do poema.

No plano do significado, o motivo do ocaso transfigurado em sangue no
céu é recorrente na poesia de Lima desde o poema em prosa “O grande desastre
aéreo de ontem”, contido em Tunica Inconstiitil. No poema em prosa, depois de
comecar o poema dizendo “Vejo sangue no ar” e descrever a queda dos corpos
como dangas no céu, termina com “E hd poetas miopes que pensam que é o

arrebol”. Neste presente soneto, o poeta nao diz que v€ o sangue no ar, mas que
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ouve no sangue. O verso que fecha o primeiro quarteto diz: “que ouvi no sangue a
formosa dria”. Obviamente, o poeta estd jogando com o duplo sentido a partir da
expressao ‘“‘sentir na pele”, pois aquele poeta que via sangue no arrebol, agora
também ouve sangue na paisagem, mas ouve o som da palavra “sangue” que vé
no ocaso. Em outras palavras, se entendido no plano metalinguistico, o som da
palavra “sangue” € o que ressalta da visdo “sangue” que o poeta tem do ocaso nas
lagoas do campo. A silaba tonica de “sangue” é exatamente a rima que forma o
poema: “a”. A associacdo de ideias aqui se equipara a associacao de sons, e assim
a ideia da febre da maldria leva ao som da vogal aberta “a”, contraponto sonoro de
“a” em todo o poema. O duplo sentido do poema € claro: o poeta ouve no sangue
porque sente em si o som da palavra, ele sente “no sangue” a palavra “sangue”.

No segundo quarteto, o poeta ja deslancha a “aventura da maléria”, a
aventura da febre do poema para o qual convoca no primeiro verso, que cinde os
planos do céu e da terra e do real e do literario, e logo o cavalo galopa sob o
“ocaso de sangue iluminado” e as Georgicas surgem cheias de piratas, além do
que segue nos tercetos.

Uma segunda acepcao que devemos reconhecer com a expressao “ouvir no
sangue” é aquela em que o poeta nos diz que corre em seu sangue essa “visao-
sonora” da palavra, ou essa visdo do mundo que se traduz em sonoridade e se
transfunde na cangdo. Essa febre da sua “visdo-sonora” aparece aqui
alegoricamente como a febre da maldria existente no campo, 0 que provoca as
imagens “delirantes” contidas na composicdo. Nesse sentido, o sangue que o
poeta vé no arrebol € também o seu proprio sangue ardendo, iluminado.

As terminagdes sobre as quais o poeta estrutura o poema surgem portanto
de uma relacio que se faz entre o “a” de maldria e o “4” de sangue. Se
quiséssemos concluir por uma leitura unicamente metalinguistica, poderiamos
dizer que o campo da aventura da maléria € uma alegoria para falar do campo da
aventura da composi¢ao, €, no caso dos sonetos, mais especificamente, a aventura
de compor as “drias” da cang¢do, o que justificaria de algum modo a presenca de
tantos sonetos ao longo do poema.

Nao podemos deixar de notar ainda a mencdo a obra de Virgilio que nos
leva as sextinas que veremos a seguir, pois essa obra que, na febre, o poeta assalta

com seus piratas, as Gedrgicas, contém a narrativa mais importante da literatura
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classica sobre o mito de Orfeu. De um s6 assalto, nesse soneto Lima extrai a
referéncia a Orfeu e sua relagdo com a natureza.

Para encerrar nossos comentarios sobre os sonetos, vamos ver a “aria”
final de Invencdo de Orfeu, o soneto XX do Canto X, que, a diferenca dos
anteriores, ndo se constroi sobre as rimas, ainda que haja uma rima entre o
segundo verso dos quartetos entre si. Destacamos o efeito de aliteracdo no
primeiro quarteto em /m/, que ocorre entre os termos “momento” e “morte”, e /f/,
entre “forcas” e “fé”; e a assonancia do terceiro verso em /o/. No segundo
quarteto, veja-se a aliteragdo em “p” entre “prece”, “pela” e “perderam”; e a
assonancia em /¢/. E, ao final, note-se o desdobramento da aliteragdo em /m/ entre
“amor” e “maos”, e da assonancia em /e/ em “f&”, “setas”, “pés” e “Amém”,

sendo esta ultima palavra uma convergéncia de ambos os efeitos explorados no

poema.

No momento de crer, 3-6
Criando 2
contra as forcas da morte, 3-6
a fé. 2
No momento de prece, 3-6
Orando 2
pela fé que perderam 3-6
0S outros. 2
No momento de fé 3-6
Crivado 2
com umas setas de amor 3-6
as maos 2

e os pés e o lado esquerdo, 2-4-6

Amém. 2
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L9

Atravessado pela repeticdo do termo “fé” em todas as estrofes, o soneto
divide-se em trés momentos, assim descritos por anafora: momento de crer
(primeiro quarteto), momento de prece (segundo quarteto) € momento de fé
(sexteto final). O primeiro quarteto retoma a ideia de que a composicao busca
religar os poetas distanciados pela morte no tempo numa s6 cancdo: o poeta
encerra o livro afirmando portanto o sentido que ja havia exposto anteriormente
de que cré em sua criagdo como for¢ca de unido da poesia de todos os tempos.
Nesse sentido, entendemos o esfor¢co do poeta como tentativa de compor a tinica
inconsutil da poesia, fazendo emergir seus retalhos, aparentemente dispersos no
tempo, emergindo ilhas submersas pela onda da morte.

No segundo quarteto, o poeta abraca aqueles que nao t€m fé, pelos quais
reza, fechando o circulo de incorporagdes do poema sobre o qual se referia no
primeiro quarteto. E, ao final, no momento de f€, ¢ como se o poeta nos mostrasse
seu corpo no corpo de Cristo, com suas chagas e crivos. Por efeito do ritmo e
métrica com que constroi o poema, alternando entre heroicos quebrados e
dissilabos, trabalhando o ritmo do poema entre acentuagdo na terceira e sexta
silabas e um verso dissilabo, o poeta leva todo o ritmo do poema aos seus metros
elementares, e destaca como um s6 verso, dissilabo, a imagem das maos que
escreveram o poema e que se revelam perfuradas pela caridade, as setas de amor
que o crivam do amor de Cristo.

Como num gesto concentrado de unido das maos do poeta, Lima fecha os
dois tercetos num sé sexteto final. Fecha-se os tercetos, fecha-se o soneto, fecha-
se o livro. Reunindo os tercetos, acalmam-se as maos agitadas ao vento, maos de
um maestro que encerra a sinfonia. Esse soneto final de Inven¢do de Orfeu ¢
como a grande metafora do livro: livro de asas que agora se fecham, asas de maos

chegando no cume, pouso, fim do voo.

3.12.2. Sextinas

Haé duas sextinas em Invengdo de Orfeu, na verdade um par de sextinas, no
Canto “Poemas relativos”, o poema XXIII e o XXIV: um sobre Orfeu e outro
sobre Euridice. Segundo Said Ali, a sextina ¢ uma forma que teria sido inventada

por Arnaud Daniel em decorréncia de suas experimentagdes sobre um esquema de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

248

rimas praticado na Idade Média e conhecido como coblas unissonans. A pratica
dos poetas trovadores provencais se limitava a “repetir as rimas da primeira
estrofe nas estrofes seguintes™®”.

Arnaud Daniel, desenvolvendo o exercicio, criou a forma que consiste em
seis sextilhas rematadas por um terceto. Manuel Bandeira ¢ quem melhor explica
0 esquema: “a palavra final de cada verso da primeira estrofe se repete como

palavra final de cada verso das demais estrofes e na seguinte ordem:

Estrofes:

ABCDEF
FAEBDC
CFDABE
ECBFAD
DEACFB
BDFECA

Envio:

BDF ou ACE

Transcrevemos, a seguir, as duas sextinas, grifando com negrito as
repeticoes e rimas. Ao lado dos versos, segue o esquema formal da sextina e o

esquema de rimas que Lima sobrepde ao de repetigdes:

esquema

XXIII formal esquema de
da rimas
sextina

Quando menos se pensa A a

a sextina ¢ suspensa. B a

E o jubilo mais forte C b

tal qual a taca fruida, D C

antes que para a morte E b

va o réu da curta vida. F C

27 ALI, Said. Op. Cit. p. 63.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

Ninguém pediu a vida

ao nume que em nos pensa.

Ai carne dada a morte!
morte jamais suspense
e taca sempre fruida
ultima, unica e forte.

Orfeu e o estro mais forte

dentro da curta vida

a taca toda fruida,
fronte que ja nao pensa
cangdo erma, suspensa,
Orfeu diante da morte.

Vida, paixdo ¢ morte,
tacas ao fraco e ao forte,
tacas — vida suspensa.
Passa-se a fragil vida,

e a taca que se pensa

eis rapida fruida.

Abandonada, fruida,
esvaziada na morte,
Orfeu ja ndo mais pensa,
calado o canto forte

em cantochdo da vida,
cortada aria, suspensa

lira de Orfeu. Suspensa!
Suspensa! Aria fruida,
sextina antes da vida
ser rimada na morte.
Eis tua rima forte:
rima que mais se pensa.

XXIV

A sextina comeca
de novo uma 4ria espessa

O > MmO M m oW > O T 0 OO wmX>»

W ™ O >mog

> 0O m™m Qg w

BouA
DouC
FouE
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(sextina de procura!),
Euridice nas trevas,

O Euridice obscura,

Eva entre as outras Evas.

Repousai aves, Evas,
que a busca recomeca
cada vez mais obscura
da visao mais espessa
repousada nas trevas.
Ah! dificil procura!

Incessante procura
entre noturnas Evas,
entre divinas trevas,
Euridice comeca

a trajetoria espessa,
a trajetoria obscura.

Desceu a patria obscura
em que nao se procura
alguém na sombra espessa
e onde sombras sdo Evas,
e onde ninguém comeca,
mas tudo acaba em trevas.

Infernos, Evas, trevas,
lua submersa ¢ obscura.
Al a aria comeca,

e nao finda a procura
entre as celestes Evas

a Eva da terra espessa.

Euridice, Eva espessa,
musa de doces trevas,
mais que todas as Evas —

musa obscura, Eva obscura;

sextina que procura
acabar, ¢ comeca.

O > MmO m mow > 0O 7m0 O g owm>»T mm g o

W T o> mog

> 0O m™mQgw

BouA
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Como nos sonetos, Lima se posiciona modernamente diante da antiga
forma. Além de excluir o tradicional envio ou remate em terceto, o poeta elabora o
VErso como nos sonetos, investindo as sextinas de rimas e criando movimento no
interior do verso a partir da repeticao de novos termos que se associam aqueles de
terminacao, além de compor também rimas internas. Assim, além de realizar com
perfeicdo o complexo esquema de repetigdes finais, o poeta se dd o desafio de
compor duas sextinas com o mesmo esquema de rimas.

Assim, além de montar as rimas, no caso da primeira sextina, o poeta joga

99 ¢ 29 <¢

no interior do verso com a repeticdo das palavras: “taga”, “aria”, “canto”, “Orfeu”,
“sextina”, e “rima”; e, no caso da segunda, com as palavras: “Euridice”, “musa”, e
“sextina” e “aria” novamente. A repeticdo das palavras “sextina e “aria” em ambas
as composic¢oes reforga a unidade do par, em primeiro plano, expresso na mengao
a Orfeu no primeiro poema ¢ a Euridice no segundo, mas num segundo plano pelo
idéntico esquema de rimas.

Said Ali conta que os italianos Dante e Petrarca teriam imitado esta
inusitada invencdo provengal, e que, através deles, Camoes também as teria
praticado.”®® Tendo o poeta portugués como referéncia, Jorge de Lima compde a
sua primeira sextina partindo da “Sextina Ia” daquele poeta. Como vimos, o
esquema da sextina envolve a repeticdo da terminacdo do primeiro verso como
terminacao do ultimo verso da estrofe seguinte. Transcrevemos a seguir, lado a

lado, a primeira sextilha do portugués e a primeira do brasileiro, destacando a

terminac¢ao de um no outro:

la sextina, Camoes Canto 11, XXIII, Jorge de Lima
Foge-me, pouco a pouco, a curta vida, Quando menos se pensa

Se por acaso ¢ verdade que indo vivo; a sextina ¢ suspensa.
Vai-se-me o breve tempo de ante os olhos; E o jubilo mais forte

Choro por o passado; e, enquanto falo, tal qual a taga fruida,

: antes que para a morte
Se me passam os dias passo a passo.

) ) va o réu da curta vida.
Vai-se-me, enfim, a idade e fica a pena.

28 [dem.
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Lima toma a terminagdo do primeiro verso da primeira estrofe de Camoes
para dar inicio a sua primeira sextina (at¢ onde se tem noticia, essa ¢ a primeira
sextina de Lima), fazendo de sua composi¢do continuidade e glosa daquela. No
sentido da glosa, o poeta desenvolve e transfigura o argumento de Camdes, que
lamenta a passagem da vida, empregando o sentido de “pena” nas trés primeiras
sextilhas como “dor, sofrimento”; e a partir da quarta estrofe inverte o sentido do
termo para “instrumento de escrita” o qual se sobrepde ao outro, dizendo no
ultimo verso: “Vai-se-me, enfim, a idade e fica a pena”.

A sextina de Jorge de Lima desdobra a ideia camoniana transpondo-a para
o mito de Orfeu. Na primeira estrofe o poeta fala na suspensdo da sextina e em
seguida no jubilo da vida antes da morte. Identificado com o poema de Camoes,
Lima situa o confronto entre a escrita e a morte no mito de Orfeu quando o poeta
tem a sua lira calada pela morte de sua musa. As duas sextinas se desenvolvem
entdo a partir dessa premissa que cinge a morte do poeta a morte da musa. A
primeira sextina fala de Orfeu diante da morte (“Orfeu e o estro mais forte /
dentro da curta vida / (...) “Orfeu diante da morte™), ¢ a segunda da busca pela
musa, Euridice, em meio as trevas.

A palavra que, sem compor terminacdo, ¢ mais repetida ao longo da
primeira sextina ¢ “taca”, termo que o poeta emprega como metafora para falar
acerca da passagem do tempo como consumo da vida, na expressao “taca fruida”.
Na quarta estrofe, a metafora ¢ associada a vida de Cristo nos versos “Vida,
paixdo e morte, / tacas ao fraco e ao forte, / tacas — vida suspensa.”. Por
associacdao de imagens, vemos ai a taga na sua acepgao litargica, em que o sangue
de Cristo ¢ consumido numa taga de vinho. As duas estrofes seguintes, as tltimas,
referem-se a taca agora abandonada por Orfeu, ou a imagem da vida tendo
abandonado Orfeu com a partida da musa. Por conseguinte, ha a suspensao do seu
canto (“Orfeu ja ndo mais pensa, / calado o canto forte / (...) suspensa / lira de
Orfeu”).

Ao final da sextina rimada, Lima constr6éi uma estrofe em torno da propria
forma e do empenho do poeta na escrita, refletindo sobre a possibilidade de
“rimar” vida e morte, vocabulos de terminacao suscitados pelo poema de origem.

Por fim, a rima aparece como a tonica do fecho do poema, e a “sextina

suspensa” ¢ vista como a ‘“aria fruida”. Ao suspender o canto de Orfeu,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1012031/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1012031/CA

253

desprovido de sua musa, da cancao e da vida, o poeta volta-se para a suspensao do
poema que ali se acaba. O remate ¢ dado em torno do jogo de palavras “rimada /
rima” que o poeta tira da propria palavra sextina, todas elas rimas toantes de

“vida”.

Abandonada, fruida,
esvaziada na morte,
Orfeu ja ndo mais pensa,
calado o canto forte

em cantochdo da vida,
cortada aria, suspensa

lira de Orfeu. Suspensa!
Suspensa! Aria fruida,
sextina antes da vida
ser rimada na morte.
Eis tua rima forte:
rima que mais se pensa.

O poema seguinte consiste no que podemos identificar como o segundo
episodio do mito de Orfeu e Euridice, o qual aborda a ida do poeta ao inferno em
busca da musa perdida. Tendo deixado a composi¢do anterior na aproximagao
entre vida, sextina e rima, podemos ver que o poeta, ao procurar a musa, busca
recuperar também a taga da vida. Assim, diz o poeta, “a sextina comeg¢a de novo”
como a busca por uma “aria espessa’. O poeta ird usar o termo ‘“‘espessa’ para
caracterizar as trevas em que Orfeu procura Euridice obscura, estabelecendo, por
associacao, um paralelo entre a dificil busca pela poesia, pela rima, pela sextina, e
a busca de Orfeu pela musa. Assim, o poeta chega a terceira estrofe dando
Euridice como a musa que inicia a obscura trajetoria de busca do poeta: “Euridice
comega / a trajetdria espessa, / a trajetéria obscura”, trajetoria esta que ja vimos no
inicio do poema se referir a trajetoria da busca pela composicao.

De modo semelhante ao que ocorre no poema anterior, o poeta envolve o
mito na acepg¢do cristd que tem da vida, neste caso rimando trevas com Evas e
ligando todas as musas em uma mesma Eva. Jorge de Lima inventa assim um
curioso complexo paraiso/ inferno no qual vive a musa de Orfeu, ou, pelo menos,

a musa de Invengdo de Orfeu.
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Na penultima estrofe, o poeta fecha sua leitura sobre o mito mostrando
Euridice como o mitico inicio da busca infinita do poeta por sua musa, a Eva-
Euridice, eternamente perdida. Na penultima estrofe, volta-se, como antes, a
atencao ao proprio poema. E, neste caso, em vez de rimar “rima” com “sextina”, o

poeta rima “aria” com duas palavras feitas apenas da vogais “a” e “1”, “Ai a”, um

preciosismo para fechar com uma rima puramente interior composta:

Al a aria comecga,

e nao finda a procura
entre as celestes Evas
a Eva da terra espessa.

Enfim, o poema de Camodes que lamenta a perda da vida e ao mesmo
tempo afirma a escrita como forga contraria da morte, estabelece a relacao
inexoravel entre escrita, vida e morte. No poema de Lima, sugere-se entdo que,
desde Orfeu, o poeta enfrenta a morte através da busca pela poesia. Essa leitura de
Lima do mito nos parece fundamental, pois se relaciona intimamente com a
concep¢ao exposta no soneto que encerra o livro.

Embora Jorge de Lima ndo dé ao mito de Orfeu um tratamento objetivo e
descritivo, com as sextinas acima vimos que, em Inven¢do de Orfeu, hd uma
leitura do mito que identifica a procura de Orfeu por Euridice com a busca do
autor pela composicao da obra. Assim, podemos afirmar que o par de sextinas
indica o proprio ato da criagdo poética de Invengdo de Orfeu como a medida
orfica do poema.

A compreensao de que a relacdo entre Orfeu e Euridice fala da busca
obscura e profunda do poeta pela propria obra converge com a teoria apresentada
pelo escritor francés contemporaneo de Jorge de Lima, Maurice Blanchot, em
1955, no livro L ’Espace Littéraire. Segundo Blanchot, Euridice seria um ponto
obscuro na propria obra do poeta, o qual se tentaria trazer a tona para lher dar
forma e realidade. Diz Blanchot que “Euridice ¢, para ele [Orfeu], o extremo que
a arte pode atingir, ela ¢, sob um nome que a dissimula e sob um véu que a cobre,
o ponto profundamente obscuro para o qual parecem tender a arte, o desejo, a

morte, a noite”.”®® O escritor francés vai dar especial atencdo em sua teoria ao

269 BLANCHOT, Maurice. O espacgo literario. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro, Editora
Rocco, 1987, p. 171.
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significado do olhar inconsequente de Orfeu sobre Euridice, que determina a
perda definitiva de Euridice no Inferno, como um “olhar inspirado”, um gesto de
“descuidado” que nao objetivaria a obra em si. Diz Blanchot que, ao abandonar a
preocupacdo objetiva sobre a obra, Orfeu ndo estaria traindo Euridice, mas
obedecendo “a exigéncia profunda da obra, como se, por esse movimento
inspirado tivesse realmente roubado ao Inferno a sombra obscura, a tivesse, sem o
saber, trazido para a luz clara da obra”?’®. Na leitura do escritor francés, a
exigéncia da propria obra seria a de que “alguém se coloque em face desse
‘ponto’, lhe capte a esséneia (...).”°"" Assim, temos a imagem do poeta que
enfrenta a propria obra, ¢ o gesto despreocupado do olhar em relagdo a obra
significaria, na visdo de Blanchot, a introdugdo da inspiracdo na composi¢do: o
poeta diante do ponto extremo e a transformacdo da esséncia em algo nao
essencial. Nas palavras de Blanchot, a perda de Euridice poderia ser lida enquanto

”272, a necessaria dissimulacao da esséncia, que, para

“dissimulagdao que aparece
ser atraida a tona, deve tornar-se forma, diferente do que era, e passar de esséncia
a ndo esséncia.

Se voltarmos aos ultimos versos da sextina, “sextina que procura / acabar,
e comeca”, vemos como Lima preserva algo de infinito no movimento interno da
busca pelo poema. Deixando que o penultimo verso va ter seu sentido
complementado pelo ultimo, o termo “procura” ganha relevo. Isoladamente, o
pentltimo verso, “sextina que procura”, ilumina o sentido da busca pelo poema; ja
a leitura do emjambement revela o termo “procurar” enquanto sindnimo de
“tentar”, e a expressdo “sextina que procura acabar,” mostra que, ao fim de um

13

poema, abre-se uma nova tentativa: “... procura/ acabar, e comeg¢a”. Com esse
sentido final formulado, o poeta nos reenvia enfim ao penultimo verso, que
garante o sentido aberto e reiniciado da busca.

A sugestdo da procura continua se apresenta desde a primeira sextina, e
pode ser melhor lida com o acompanhamento de Blanchot. Ao final da primeira
sextina, a expressao “aria fruida” transpde para o poema a ideia da “taga fruida”.
No lugar da vida que se constréi enquanto vai sendo consumida, ao final do

poema, ¢ a obra que se consuma a medida que vai chegando ao fim. Assim,

210 Op. Cit., p. 173-174.
21 Op. Cit., p. 172.
22 [dem.
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quando a taca aparece abandonada e o poeta ¢ calado pela morte que o atravessa
(morte de Euridice), entendemos que, para além do sentido de abandono da
propria vida, a leitura de Lima frisa que o Canto ¢ vital para Orfeu. Nas palavras
de Blanchot, ap6s a morte de Euridice, Orfeu sé € vivo no Canto: “Euridice nao
representa outra coisa sendo essa dependéncia magica que, fora do canto, faz de
Orfeu uma sombra e ndo o liberta, vivo e soberano, senao no espaco da medida
orfica”.?” Nessa perspectiva, Orfeu estd vivo quando canta, mas ¢ “infinitamente
morto”, j& que seu Canto s6 ocorre em fungdo da “morada infinita da morte”.

Mantendo a musa eternamente oculta, Orfeu resguardaria o seu desejo e
paixao por Euridice. Nas palavras de Blanchot, Orfeu “perde Euridice e perde-se a
si mesmo, mas esse desejo e Euridice perdida e Orfeu disperso sdo necessarios ao
Canto™’*. Pois ¢ exatamente o que ocorre no caso das sextinas. Uma sextina
acaba no siléncio da morte e a outra recomeca no momento da busca. Assim
também ocorre nos demais poemas em que se fala de musa em Jorge de Lima: o
Canto sobrevive e renasce em funcao dessa “procura obscura” pela musa, ou —
tomando emprestadas as palavras de Blanchot — em fun¢do da dependéncia
magica entre Orfeu e Euridice.

Lendo as sextinas de Jorge de Lima a luz da poesia de Camoes, vé-se que,
apesar do poeta conceber a composicdo de Invengdo de Orfeu como forga
contraria a morte, a partir da reunido das varias vozes poéticas, ao liga-las todas a
busca de Orfeu por Euridice, o poeta estabelece, nos termos do mito, uma fungao
da criagdo em que a morte ndo ¢ a for¢a da fragmentacdo do tempo, mas a
condi¢do obscura da busca, o eterno ciclo. Assim, o poeta procura a poesia e,
vendo-a (a Euridice), inspira-se para perdé-la, mas também para poder busca-la
novamente. De acordo com Blanchot, o olhar inspirado de Orfeu rouba do Inferno

a sombra de Euridice para a obra.””

3 Op. Cit., p.173.
274 [dem.
273 BLANCHOT. Maurice, “Olhar de Orfeu”. Op. Cit., p. 173-174.
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Conclusao

Analisamos, no primeiro capitulo, como ocorre a evolu¢ao do encontro do
sentimento religioso com a memoria € o onirismo na obra de Jorge de Lima para
melhor identificacdo dos diferentes elementos que o poeta articularia em seu
poema final. Desde a produgdo parnasiana de Lima pode-se identificar um
sentimento de perda da fé que tem paralelo na biografia do poeta. O sentimento
dessa perda se identifica inicialmente com a tradicao poética de Nossa Senhora e
resulta numa poesia lirica que reuniria na obra de Lima o sentimento nostalgico da
infancia ao sentimento religioso do poeta. Essa alianga seria reforgada pela
influéncia da leitura de Proust que leva o poeta brasileiro a descobrir a memoria
em seu relativismo no tempo.

Entendemos que o modernismo, por associar a valorizacdo da cultura
nacional a idealizacdo de uma literatura original, propicia a Lima ndo s6 o
apaziguamento do poeta com sua religiosidade mas também renova os interesses
do autor pela cultura brasileira em sua mistura de racas, o que ja demonstrava,
dentro de uma concepgao racista, desde Rassenbildung und rassenpolitik in
brasilien, escrito em 1924. Verificamos duas correntes centrais na poesia
modernista de Lima, sendo uma ligada ao sentimento religioso do poeta e a
tradicdo de Nossa Senhora, e outra ligada a mesticagem e sincretismo religioso.

Percebemos que a poesia de sentimento religioso o poeta comunicaria
maior grau de lirismo e densidade que aos poemas regionalistas, estes mais
musicais, bem humorados e arejados; e através dos desdobramentos daquele
motivo ¢ que a poesia de Lima mais se desenvolveria. Entendemos que esse
desdobramento se dé como uma evolugao natural do sentimento religioso do poeta
que ja no final do livro Novos Poemas (1928) indicava o desejo de visao do que
chamou de “Novo Pais”, referindo-se ao dominio divino. Entendemos entao que a
mudanga que se daria na orientagdo da poesia de Lima acompanha o desejo de
ampliacao dos seus horizontes, medidos pela insuficiéncia dos motivos culturais
com os quais vinha alimentando sua produgao regionalista.

Nos pareceu evidente uma bifurcacao na obra de Lima a partir da vertente

dos poemas que encenam o conflito da fé, que consistem na parte mais subjetiva
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de sua poesia, ¢ que dardo origem ao tratamento onirico da memdria aliado ao
sentimento religioso. No nosso entender sdo marcos dessa alianga o poema “O
Mundo do menino impossivel” e o poema “Oragdo”, ambos contidos em Poemas:
aquele, porque inaugura o modernismo de Lima na imagem do sonho do menino,
aliando utopia, infancia e cultura popular; e este, que vem da tradicdo de Nossa
Senhora, porque o sonho do menino inaugura o que chamamos de metafora lirica
da “ave” que funde o sentimento religioso ao sentido onirico da transfiguracao, da
liberdade e do voo.

Detectamos ainda que pouco antes de sua mudanga para o Rio de Janeiro,
que ocorreria em 1931, Lima desenvolvia um estudo acerca da formacao do
sentimento religioso do brasileiro que consistia no estudo simpatico da historia da
catequese dos indios no Brasil, o qual o poeta viria a publicar na Revista A
Ordem, entdo dirigida por Alceu Amoroso Lima.

No segundo capitulo, vimos que a mudanga para o Rio de Janeiro e a vida
cosmopolita investem a produgao literaria de Lima de novos ares. Na capital, o
poeta travaria contato com Murilo Mendes € com o pintor e poeta Ismael Nery,
ambos envolvidos em pesquisas acerca do surrealismo. Nery, sendo catélico e
tendo conhecido pessoalmente alguns dos principais nomes do movimento
surrealista em suas idas a Paris, influenciaria decisivamente a poesia de Lima
conciliando ideais de Breton com a crenca mistica, o que pode ser percebido
desde a publicacao da novela O anjo, escrita no ano de 1933.

Buscamos trazer a tona algumas passagens da palestra “Mistica e Poesia”
(1935), na qual Lima defendia o programa de Ismael Nery enquanto preceito de
Tempo e Eternidade. Em linhas gerais, entendemos que a concepgao poética que
Lima forma depois de Tempo e Eternidade consiste numa visdo profética do
poeta, baseada no ideal do poeta como imitador de Cristo, que deveria ser
traduzida a partir da abstracdo do tempo e do espago na poesia, numa poesia
“simultaneista e de duragdo”, que revelasse o mundo em relagdo com o
sobrenatural que nele existiria. O titulo da obra indicaria exatamente o programa
ao qual ela se prestou, a tentativa de criar uma poesia em que se daria a fusao do
tempo corrente com o eterno, € em que a visao do poeta revela um mundo no qual
o real estd impregnado do sobrenatural e em que os dois constituem um mesmo

plano.
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Observamos que depois da morte de Nery, Lima se entregaria a producao
pléastica se langando no exercicio de diversas formas das artes plasticas, em
especial a fotomontagem, mas também a pintura, a gravura, € a escultura.
Segundo afirmacdao do proprio poeta, a producao lhe servia como pesquisa de
linguagem para a produgdo poética. Considerando a profunda relacdo que a
poesia moderna estabelece com as artes plasticas, tentamos identificar em livros
subsequentes a Tempo e Eternidade (A tunica inconsutil € Anuncia¢do e encontro
de Mira Celi), alguns poemas que refletiriam experiéncias de tradugdes da
linguagem da fotomontagem para a poesia e notamos em “L’Eternité” maior
proximidade com a linguagem de Inven¢do de Orfeu. Nessa experiéncia, Lima ja
desenvolve o imaginario do poema original em seu aspecto inso6lito e usa uma
linguagem que consolida a justaposicao de imagens, o que se desenvolveria na
obra final de Lima.

Observamos que o conceito de poeta-profeta de Lima vem de Nery, e que
essa concepcao, cuja missao residiria em revelar o mundo divino e sobrenatural,
ecoa a definicdo de poesia orfica. Ao abordarmos a poesia orfica de Lima
procuramos comparar dois poemas auto-definidores do “eu poeta”, sendo de Nery

~ %

0 “Eu”, e de Lima o “Poema do Cristao”. A partir dai analisamos a especificidade
do eu lirico ubiquo de Lima, e apods identificarmos que Lima associa o olhar de
Cristo a poderes magicos, vimos que o “poeta cristdo” de Lima esta desenvolvido
como Orfeu de Invengdo de Orfeu.

Vimos que o momento historico da Segunda Guerra Mundial em que Lima
comeca a desenvolver o projeto de Invengdo de Orfeu € decisivo para a obra. A
partir de alguns artigos publicados pelo autor na época, concluimos que hd uma
virada no sentido da orientacdo da procura por um motivo épico que ndo teria
lugar na sua producdo dos anos 30 para os anos 40, questao que se da no problema
da abstrac¢ao do tempo, até entdo perseguida pelo poeta.

Quando Lima comecou a produzir poemas essencialmente voltados para a
busca de uma imagem do sobrenatural, por mais que estivesse programado para
uma dupla visita ao céu e a terra, foi a tendéncia ao firmamento que se imp0s pois
aquele era o novo mundo naquele momento em que o poeta saia de seus anos de
regionalismo. Tendo investigado esse sobrenatural a fundo, e até combatido
publicamente a obrigagdo do poeta a escrever sobre o fato, o drama da Segunda

Guerra Mundial levaria Lima a mudar o rumo do seu olhar e declarar que o poeta
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deve estar comprometido com o tempo, momento em que Lima comecaria a
desenvolver seu projeto de Invengdo de Orfeu.

Levantamos a hipotese de que a proposta poética de Invengdo de Orfeu
desenvolve a linguagem simultaneista pois busca reunir o tempo passado no
presente, e estabelece paralelos da sua obra com a linguagem de fotomontagem.
Na visao de Otavio Paz, os poetas de lingua inglesa, Eliot e Pound, que melhor
teriam empreendido essa linguagem, agiriam na contramdo da proposta da
vanguarda que teria, segundo Paz, proposto o rompimento com a historia. Cabe-
nos aqui apontar uma critica a Paz na medida em que ele ignora em seu
comentario a proposta evidentemente tradicionalista dos manifesto do esprit
nouveau, € que nos parece ser a essa fase, e ndo a anterior a Primeira Guerra, que
0s poetas americanos € o brasileiro estejam se relacionando.

Nesse sentido também dirigimos uma critica a leitura de Silviano Santiago
acerca da permanéncia do discurso da tradicdo no modernismo brasileiro.
Acreditamos que o autor tenha lido o modernismo na chave da corrente futurista
enquanto para nos, ao longo da pesquisa, mostrou-se claramente que ¢ da linha de
Apollinaire que descende em maior grau as nossas influéncias. Dizemos isso
baseados tanto no fato de que Mario de Andrade cita quase todos os autores da
revista Esprit Nouveau em seus textos de programa modernista. O simultaneismo
foi traduzido em Mario de Andrade por “polifonismo” ou “harmonismo”,
adaptacdes que Mario faz sobre a ideia de Apollinaire Quanto a Oswald de
Andrade, tanto Raul Bopp quanto Benedito Nunes apontam a importancia das
ideias de Apollinaire relacionadas a “arte pura”, ou “orfismo” na busca do escritor
por uma escrita poética sintética e também pelo uso de técnicas de montagem na
escrita de seus romances. Vale lembrar que Oswald de Andrade fala em diversos
momentos na sua obra em ‘“sentimento Orfico”, que ¢ um meio de falar do
sentimento do sagrado para ele. Se reconhecermos ainda que o surrealismo surge
ancorado em Apollinaire, ¢ que a sua proposta ndo surge como a de uma
vanguarda destrutiva, mas na linha do esprit nouveau, de construgdo e alianga
com a tradicdo, entdo deveriamos rever o sentido da contradi¢do apontado por
Santiago em sua fala, por exemplo, acerca de Tarsila do Amaral, como se o
espirito vanguardista fosse contraditorio com o interesse pela tradigdo. Apollinaire
desde o inicio da sua carreira ¢ um autor interessado na tradi¢ao medieval. Eliot,

quando nos fala em tradi¢do, sentido histérico, e sentimento simultdneo do
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passado literario, parece nos falar dessa linha de entendimento da literatura
advinda da mesma linha a qual desemboca no Brasil: esprit nouveau, Apollinaire.
Sem tirar o mérito da critica ao eurocentrismo de Eliot, apenas afirmarmos que o
modernismo do Brasil, quando se volta para o barroco e para o cristianismo
encontra-se com o discurso conservador dessa corrente europeia € nao vemos
contradi¢do inerente a isso, pois na nossa opinido, a mistura de esprit nouveau
com surrealismo que surge no modernismo brasileiro ¢ originalmente
tradicionalista.

No terceiro e ultimo capitulo procedemos a analise da estrutura formal de
Inveng¢do de Orfeu afim de entender os procedimentos de composicdo de uma
obra que ¢ inteiramente metrificada. Evidenciamos com isso a caracteristica
metalinguistica do poema e tentamos notar o quanto ela pode ser reveladora de
novos significados para a leitura. Concluimos que essa ¢ uma camada
extremamente rica de leitura e amplia a caracteristica multissignificante do
poema. Através da andlise formal, foi possivel ver que Lima quis esgotar as
possibilidades métricas e acreditamos que tenha pretendido representar a poesia
de todos os tempos. Vimos que Jorge de Lima se serve livremente dos metros nao
tendo determinado nenhum padrao prévio para o emprego da redondilha maior,
por exemplo, ou qualquer outro metro. Notamos que Lima age soberanamente em
todos os poemas, submetendo tudo que colhe na tradi¢do a sua linguagem propria,
interessado em encenar a presen¢a de determinados poemas na unidade poética
que seria seu livro.

Observando que Lima se vale de formas populares mas trabalha com
registro elevado e usa conteudo erudito, podemos concluir que encena duplamente
a presenca da tradicdo brasileira e da europeia. Levantamos a hipotese de que o
emprego do decassilabo heroico associado ao martelo agalopado estabelece a
relagdo entre o épico classico, e o indianista, especialmete de Gongalves Dias. A
presenca intensiva do martelo agalopado também nos revela que Lima marca a
voz do poeta popular, tipicamente associado a esse verso.

A pesquisa apontou a presenca de elementos da linguagem surrealista no
poema, mas como pudemos comprovar com os rascunhos deixados por Jorge de
Lima, a inser¢ao da palavra sem sentido na obra ¢ plenamente calculada e tem a

intencao de significar a poesia inaudita, a nova poesia porvir. O mundo novo de
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Lima, estando representado pela descoberta da nova poesia, deveria, segundo o
autor, ser encenado por uma nova lingua incompreendida, in-significante.

Apesar do projeto do poeta, acreditamos que a linguagem in-significante
de Inven¢do de Orfeu se dissolve no sentido maior do fluxo continuo da
inspiracao do poeta. Identificamos que o poeta varia ao redor de trés perspectivas
centrais, as quais denominamos como: voz reflexiva (biografica), litirgica
(religiosa) e metalinguistica. Por outro lado, vemos que ao incorporar a tradi¢ao o
poeta encena a voz coral, o conjunto de todas as vozes poéticas. Dessa forma,
Lima encena em sua memoria de Orfeu o tempo total, metafisico, a poesia
extratemporal, mas por outro lado localiza-se constantemente enquanto autor da
obra, o dono real dessas lembrangas, o projetista desse ideal.

Observamos que o movimento de alternancia dessas vozes pode muitas
vezes impregnar o plano do significante, sugerindo novos ritmos e formas. O
contrario também foi verificado, ou seja, na medida em que o poeta estabelece um
ritmo, por exemplo, pode gerar um comentario sobre o exercicio formal e com
esse comentario encaminhar um novo motivo na sequéncia, no mesmo poema.
Assim, acreditamos ser possivel uma analogia entre o aprendizado das artes
plésticas e a poesia, no sentido em que Lima consegue modular o obscurecimento
do significado e a iluminacao da forma, e vice versa.

Para concluir o trabalho agora, gostariamos de levantar algumas reflexdes:
entendemos que por mais que o poeta possa assumir a tradicdo poética enquanto
uma dimensao metafisica da poesia, o poema estabelece constantemente um elo
com o tempo, seja pela memoria biografica de Lima seja pelo elemento historico
que a obra carrega, o que quebra a dualidade entre real e ideal, e estabelece uma
contradicao fértil na obra. Por elemento histérico entendemos tanto a tradi¢ao
quanto a historia do Brasil. O poeta toma o épico historico Os lusiadas como seu
principal interlocutor e o Brasil como mote da ilha utopica. Ainda que o poeta
encene a utopia, a viagem que se sobrepde ao argumento (a viagem ao imaginario)
¢ a da Divina Comédia, ¢ a ida do poeta ao inferno - que vem a ser o Brasil real.
Isso nos leva a ver que Invengdo de Orfeu dificilmente pode ser considerado um
poema sem tempo e sem espaco, pois ¢ um poema que traz a historia real para o
seu primeiro Canto.

Além disso, trata-se de um poema que se situa frente ao problema do

épico, género tdo permeado de historicidade. A partir da anélise dos artigos
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publicados em jornais por Lima ao longo dos primeiros anos da década de 40,
observamos que a elaboragdo do poema ¢ uma proposta construtiva de mensagem
combativa, e através da explicitacdo de um Brasil infernal vai representar o drama
humano e a busca por um futuro utdpico. Assim, a fragmentacdo que a obra
apresenta encena, paradoxalmente, a costura, a reunido; ¢ o inferno encaminha
para o juizo final mas na esperanga da salvagdo. Ao optar por uma apresentacao
fragmentaria do todo da tradi¢do, entendemos que o poeta represente o plano
subconsciente da memoria, sua nao-linearidade, enfim a dindmica onirica do
subconsciente. O todo lhe permite também o relativismo, o que inevitavelmente
oferece um campo rico de contradi¢des, as quais, acreditamos nao incomodar
Lima, até ao contrdrio, interessarem a ele na medida em que encenam o
relativismo humano.

Se essa dinamica desmonta as regras do género épico, o faz, em nosso
entender, como enfrentamento da narrativa histérica. Invengdo de Orfeu poderia
ser considerado um poema de crise na medida em que responde ao absurdo da
repeticao historica da cena de uma Guerra Mundial com a proposta de um épico
aparentemente “cadtico”, de influéncias surrealistas. A atualiza¢dao do épico a que
Lima se referiu em tantas entrevistas, nos parece residir no projeto de combate as
velhas estruturas narrativas da historia.

Ao encenar a utopia de um mundo novo construido sobre os alicerces da
poesia, Lima transgride as regras do género que tomou para si o papel da
construgdo da historia heroica, o épico. Se a utopia do poema consiste na
esperanca de um mundo-poesia, um mundo feito daqueles valores cristaos que o
poeta identifica com a poesia, o porvir deve ser um mundo estruturado em outra
logica, outra linguagem, uma poesia nova que nao a histérica, ou uma escrita
histérica que desfaca, que reverta a preestabelecida, sindbnimo de uma ordem
pervertida.

Movido pela cena da Segunda Guerra Mundial, Lima vai gradualmente
abandonando as orientacdes mais metafisicas da sua poesia religiosa, que vinha
defendendo nos anos 30, para voltar-se a realidade de seu pais em busca de um
projeto utopico que pudesse combater a depressdo do presente real. Obviamente,
ele ndo abandona a orientacao metafisica na medida em que fala de um ideal da
poesia de todos os tempos, no entanto, nos parece que Invengdo de Orfeu se

beneficia fundamentalmente da retomada do contato com a historia.
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Na medida em que o poeta assume Orfeu no papel do profeta cristao ele se
despe de uma série de preceitos e pode ser mais pecador, mais devasso, mais
homem e mais real.

Pelo que vimos, o argumento do poema viria a se tornar mais concreto
para o autor depois da leitura do livro de Affonso Arinos de Mello Franco, O
indio e a revolugdo francesa, no qual o autor revela o poder revolucionario que a
descoberta do Brasil provocou excitando a imaginacao de filésofos e poetas
europeus.

Impressionado com o poder do imagindrio movido pela descoberta de
novas terras, Lima deduz o desejo de descoberta como a propria descoberta da
poesia. Entendemos que do mesmo modo que Lima voltava atrds nas suas
declaracdes sobre a desobrigacdo do poeta com o tempo, ele também voltaria atras
no que dizia sobre o poder revolucionario da poesia de mudar a vida, defendido
por Rimbaud e propagado pelos surrealistas. Visto assim, Inveng¢do de Orfeu nos
parece um grito surrealista de poesia-utopia, € nesse sentido pode ser mais
devedor de Rimbaud do que o que pudemos notar até aqui.

Tomando a ilha como metafora da descoberta, Lima tem a mao tanto a
“ilha real”, que foi descoberta, o Brasil; quanto a fantasia da descoberta da poesia-
ilha. Essa dupla descoberta valeria entdo tanto para o sentido geral do poema (a
escrita do poema Inveng¢do de Orfeu encena a descoberta da ilha), quanto para o
entendimento de que a ilha ¢ plural pois cada poema que constitui a obra foi, a seu
tempo, uma ilha descoberta.

Sendo o eu lirico um ser onipresente, o poeta sabe a ilha hipotética: ¢ na
realidade o Brasil, mas na fantasia a utopia. O que nos parece ser a riqueza maior
do poema ¢ o jogo ludico que Lima opera entre esses dois planos. Lima tira todo
proveito de saber que havia uma ilha real e outra que ¢ a imaginaria (plural,
teoricamente todo e qualquer poema). Tomando tudo como um s6 plano, corpo de
memoria do Orfeu, Lima constroi a ilha que € real e imaginaria ao mesmo tempo
como duas propostas de leitura da ilha sobrepostas e permeaveis.

Se quisermos analisar a obra do ponto de vista do “real”, temos, sobretudo
no Canto I, que Lima faz uma revisdo da historia a partir da critica ao fato de que
o Brasil real e o indio serviram a utopias sendo explorados. Dai podemos assumir
que Lima “conta” esse confronto entre a visdo romantica e utdpica que se fez do

Brasil na literatura e aquela da historia real, a visao da terra explorada, o indio
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aculturado, miscigenado, os navios negreiros (apesar de serem bem raros em
Inven¢do de Orfeu), verdadeiro Inferno. Veja-se que ao estabelecer o inferno do
poema como o drama historico real, Lima faz um contraponto de um lado com o
idilico Utopia mas por outro lado com a Divina Comédia, pois desloca o Inferno
para o plano da vida real. Assim, Inven¢do de Orfeu tem o seu lado “ideal” da
congregacao de todos os poetas para reescrever a historia, para descobrir a nova
ilha-poesia, mas nos comunica definitivamente um olhar sobre o tempo historico.

Concluimos que Inveng¢do de Orfeu ¢ uma obra de extrema maturidade,
uma espécie de reencontro do poeta com sua trajetoria, e de apaziguamento com
seu passado modernista. Reconhecemos obviamente que ha por tras de Invengdo
de Orfeu o espirito salvador do poeta profeta, mas vemos que ele responde
buscando Orfeu, a propria poesia, e deixando Cristo como mais um dos fantasmas
da obra.

Ao que nos parece, o centro motor de Invengcdo de Orfeu ¢ o desejo
utopico de Lima de colocar a Poesia em marcha, ¢ a sua chance de dar o grito
“Poetas, uni-vos!”. No plano formal, em que os poemas também revivem, Lima
mostra-nos que o exercicio da versificagdo pde a poesia em agdo. Alguns autores
leram a exacerbacdo do exercicio poético de Inveng¢do de Orfeu na chave do
ornamento barroco, mas para nos € poesia em acao, esse colocar a poesia em agao
constantemente: o exercicio, ornamental para alguns, ¢ também exercer do verbo
poético. Ao mesmo tempo que o poeta desfruta da tradi¢ao, exercendo seu oficio
do jogo poético, exerce o efeito da palavra poética sobre o0 mundo, nesse sentido ¢
encantamento. Assim, ¢ também o poeta moderno religioso de que fala Paz
enquanto fundador de um mundo a partir da palavra. Se reconhecermos que Lima
cria uma linguagem propria, podemos entender o sistema de Invengdo de Orfeu
enquanto cosmogonia na qual o poeta encena inicio e fim da tradicdo poética
através da assimilagdo dessa historia e livre contagio entre os corpos poéticos.
Murilo sintetizaria a ideia no exercicio de conjugagdo de Orfeu em outros: “Orfeu
Orftu Orfele / Orfnds Orfvos Orfeles”. >’

A dimensao do exercicio de conjugacao que ha em Invengdo de Orfeu nos
parece ser o0 movimento mais interessante da obra, e nos arriscamos a dizer que

somente ai Lima purgou o tema, tdo caro, da mistura de ragas. O poeta parece ter

27 MENDES, Murilo. Convergéncia, In: Obras completas, Op. Cit.
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entendido que para recompor a unidade seria preciso se deixar devassar, aceitar a
poesia como corpo antropofagico, indio. O Orfeu de Lima, assumindo o indio, nos
convida a uma leitura futura da sua relacdo com a antropofagia.

A pesquisa que fizemos até aqui nos demandou estabelecer o projeto do
autor, na tentativa de olhar de perto aquilo que tantas vezes nos pareceu serem
blocos monoliticos de versos indecifraveis. Na leitura formal, encontramos mais
intimidade com o poeta, nos aproximamos da leitura pontual, acompanhamos o
poeta no exercicio de seu oficio. Esse nos parece ser o aspecto mais interessante
da leitura da obra de Lima, o exercicio dessa linguagem de conjugagao de Orfeu e
seu lugar ludico.

Para encerrar, convocamos aqui algumas palavras de Giorgio Agamben
que fala, em seu livro Estdncias, da relacdo entre fantasma e palavra, e que nos
levam a ideia com a qual gostariamos de encerrar nossa jornada. Agamben
recupera, na teoria pneumo-fantasmatica medieval, a imagem da memoria como
um complexo de fantasmas, de imagens desprovidas de qualquer materialidade,
independente do objeto ou do referente que a originara. Ao lado disso, o filosofo
italiano recupera a definicao aristotélica em que se diz que enigma ¢ “colocar
juntas coisas impossiveis”. Aristoteles, por sua vez, estaria recorrendo nessa
passagem da Poética ao fil6foso Heraclito em sua afirmacao da “conjungdo dos
opostos”.277

O jogo poético de Inveng¢do de Orfeu se faz em grande medida da
percepcao que o poeta tem de seu corpo como um repositorio de memorias e
imagens adquiridas, “fantasmas” de si, os quais acessa de formas variadas, por
ritmo, rimas, glosa, mencao, parddia, citagdo, alusdo, e outras. Como ja
identificado, Lima cria um poema de montagem, compondo versos que tangem a
linguagem simbdlica e que propositadamente emprestam teor enigmatico as
palavras.

Mas ndo ¢ s6 do contato do poeta com seus fantasmas que se nutre a
poesia de Lima, o poeta explora sobretudo o seu poder de criador do verbo através
da habilidade que tem em promover o contagio do corpo do poema com 0s seus
fantasmas. A “devassidao” do poema oferece ao poeta a caracteristica aleatdria

que soube tdo bem aproveitar como metafora da vida. Em outras palavras, esse

217 Agamben. Giorgio. Estdncias. p. 224.
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corpo magico e ubiquo, metamorfico, e repositorio de memodrias, sendo
potencialmente tudo, ¢ também o aleatorio vida “vida que vai desconexa /
completando o que ¢ teoria”, diz Lima.

Luiz Busatto, observando o procedimento de montagem intertextual que
Lima teria usado, afirma o sentido de uma escrita fantasmatica: “O resultado da
montagem sera sempre uma visao palimpséstica, um apagamento que se deixa ler,
uma escritura que se faz sobre uma rasura do texto referencial que se perde uma
funcdo de texto, embora mantendo sua relacdo com o texto que se lhe segue.”’.
Segundo o autor, “A montagem ndo ¢ uma referéncia ocasional ou sugestiva, ¢
antes um trabalho com o outro texto, a sua desmitizagdo como texto ‘intocavel’.
Este procedimento, em relagdo ao texto da Eneida, Jorge de Lima o chamou (em
10, V1, IX) de glosa.”*”

A glosa ¢ um conceito importante em /nvengdo de Orfeu. Originalmente
trata-se de uma estrutura formal que remonta a poesia lirica do século XV e vem
se modificando desde entdo. Por definicdo, ¢ uma forma de desenvolver
ideariamente um mote dado em um ou dois versos, em um vilancete (uma ou mais
glosas de 7 versos), ou uma cantiga (glosa de 8 ou 10 versos). No Brasil, a glosa
se tornou uma forma popular de poesia no Nordeste, ber¢co de Jorge de Lima,
entretanto ¢ também referida por Agamben como a forma com que os escritores
intelectuais do século XIII, os tedricos do pneuma-fantasmatico se classificavam,
como glosadores.

Veja-se que nessa teoria nao ha separagao entre os corpos escritos, todos

sendo contidos no interior do “corpus antiqui’:

...para a Idade Média, ndo existe possibilidade alguma de citar um texto no
sentido moderno da palavra, pois a obra do autor compreende também a sua
citagdo, de modo que se poderia afirmar, por mais que possa parecer paradoxal,
que sdo os textos medievais que estdo contidos no interior dos antiqui auctores (o
que explica entre outras coisas a predilegdo medieval pela glosa como forma
literaria).**

Assim, nos diz Lima: “Morus utdpico, querido amigo,/apds Maro acendeu

Luz amorosa:/e para continuar esse estro antigo, / a glosa nasce, surge vossa

28 BUSATTO, Luis. Intertextualidade de Inven¢do de Orfeu. Tese de doutorado. UFRJ. Rio de
Janeiro, 1987, p.19.

2 Idem.

280 AGAMBEN, Giorgio. Estdncias , p.133.
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glosa”.”®" O autor reconhece a glosa de forma analoga a constituicio da tradicdo
poética de Virgilio (chamado aqui por seu ultimo nome, Publius Vergilius Maro),
fazendo dela, em /nvengdo, menos uma regra formal que um conceito poético, ou
uma fun¢dao da dinamica interna do poema. Nao apenas passado e futuro se
embaralham sob o signo da memoria de uma vastiddo. Despreocupado da
linearidade, o eu-poético ganha a liberdade criativa do constante movimento, o
panta-rei heracliteano.

Em oposi¢do ao tempo histérico, linear, o embaralhamento das cartas ¢ o
campo poético representado por Orfeu. Nos parece sintomatico que o Canto X, da
“Promissao” se abra sob o signo do baralho: “Nesse baralho rei € bardo / bardo ou
as / vezes coringa”. Veja-se que o poeta joga com as palavras: o 4s ¢ a carta
maxima e ¢, no verso seguinte, o relativo: “as vezes”. O as de Inveng¢do de Orfeu,
nos diz Lima, ¢ o relativismo. Assim diz o poeta de seu maior espectro, “lusa

gama’”:

Nao sei se teus espectros, lusa gama,

estdo em teus arco-iris ou nos fogos

com que a noite dos céus arde e se inflama.
Nao sei se estdo nos meus, se nos teus jogos
que tudo erra e se esvai na mesma chama;

a comandos celestes e infernais,

as almas se transformam, e o céu baixo

agita-se no clardo do eterno facho.

Veja-se como a multiplicidade ¢ permitida nesse corpo relativo de Orfeu,
0s espectros sao parte do poeta e sao também o referente exterior: “ndo sei se teus
espectros, lusa gama, / (...) estdo nos meus, se nos teus jogos”, diz Lima. O poeta
cria uma relacdo ambigua entre corporeo e incorpdreo, visivel e invisivel, corpo e
espirito, pois o que ¢ da obra ¢ também de outro corpo poético. Lima mostra que o
relativismo do poema esta potencialmente depositado nesse jogo em que tudo € e

nao ¢, ¢ real e ¢ imaginario.

21 LIMA, Jorge de. Op. Cit., p. 241.
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Segundo Agamben, a poesia stilonovista abre a possibilidade de uma
interpretagdo que difere da tradicdo metafisica ocidental que sustenta a divisao
inseparavel entre essas oposi¢des. A obra de Lima trata muito da fusdo entre
fantasia e realidade.

Achamos do maior valor que Lima tenha trazido para o ambiente do
imaginario literario, o que fazia exclusivamente com relagao ao sobrenatural, que
¢ usar a estratégia ludica da fusdo do real e do irreal. O Canto III, “Poemas
Relativos”, pode ser lido em relagdo a essa questdo. O poeta sugere mostra a

realidade capturada pelo olhar do poeta:

II
Queres ler o que
Tao so se entrelé

E o resto em ti esta?

Flor no ar sem umbela
Nem tua lapela;

Flor que sem no6s ha.

Subitamente olhas:
Nem lés nem desfolhas;

Folha, flor, tiveste-as.

E nem a tocaste:
Folha e flor. Tu — haste,

Elas reais, mas réstias.

Estaria na ideia do Joi d’amor, presente nas cangdes do amor cortés e na
poesia stilonovista do século XIII, a possibilidade de superagao do que o autor
italiano chama de “fratura metafisica da presen¢a”. Daquilo que os homens
apreendem, diz o italiano, captaria-se uma imagem que entraria num circulo
pneumatico do corpo, uma espécie de corrente sanguinea que ao invés de sangue
carregaria “pneumas”’, fantasmas. Poderiamos dizer que nessa teoria as imagens

sdo consideradas fantasmas “inspirados” pelos homens, ou que os “fantasmas”
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seriam considerados como imagens “impressas” em nos, compondo um todo que
¢ a memoria. A imaginacao ¢ a fantasia estariam assim diretamente associadas a
memoria e dependeriam da existéncia dos fantasmas.

Se lembrarmos da interpretagdo do mito de Orfeu feita por Maurice Blanchot,
vimos que ele observou a importancia do “olhar inspirado” indicando que o poeta,

ao olhar para Euridice, leva a luz da obra a sombra que traz de Euridice.

E tudo se passa como se, ao desobedecer a lei, ao olhar Euridice, Orfeu (...) por

esse movimento inspirado tivesse realmente roubado ao Inferno a sombra
- - 282

obscura, a tivesse, sem o saber, trazido para a luz clara da obra.

Blanchot considera a Euridice como o elemento sagrado que o poeta
libertaria com seu olhar no momento em que transgride a lei: “O olhar de Orfeu ¢
assim o movimento extremo da liberdade (...) liberta o sagrado contido na obra, da
o sagrado a si mesmo, a liberdade de sua esséncia, a sua esséncia que ¢
liberdade.”” Agamben, pesquisando também os conceitos de sagrado e profano
que os antropologos simbolistas nos transmitiram, mostra que ¢ a partir do
sacrificio que se faz o contato com o profano, que se passa de um lado para outro,
o ritual simboliza o evento da passagem de um extremo oposto para o outro, para
a esfera “divina”.

Ao incorporar e reescrever poemas da tradi¢do, entendemos que Lima joga
seu “olhar inspirado” sobre o canone e os retira dos altares consagrados, do lugar
“sagrado”, separado, que os qualifica enquanto tal. Neste sentido, ao jogar com
eles, Lima cria estabelece o corpo do poema como lugar profano. O corpo de
Orfeu, feito de versos do outro verso, desmistifica-os, situa-os como textos
tangiveis, como elementos que agora lhe pertencem.

Segundo Agamben os juristas romanos definiriam profano como aquilo
que ¢ restituido ao uso comum dos homens, ou aquilo que nao ¢ subtraido a esfera
do sagrado, aquilo que ndo pertence aos deuses.”** Nessa perspectiva a religido ¢
“aquilo que subtrai coisas, lugares, animais ou pessoas ao UsO comum € as

9 285

transfere para um esfera separada Luiz Busatto, que identificou a

cristianiza¢dao de mitos pagaos em Invengdo de Orfeu nao deixou de observar que

282 BLANCHOT. Maurice. Op. Cit., p. 173-174.
2 Op. Cit., p. 176.

2% AGAMBEN, Giorgio. Op. Cit., p.65.

25 [dem.
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ao intrincar o texto biblico na montagem que ¢ o livro de Lima, o que faz ¢
“dessacralizar o texto biblico”. **® O exercicio de conjugacio que Lima fez, e que
Murilo soube traduzir, situa a nosso ver o poema nesse ambiente profano.

Nesse sentido € que se quer aqui entender a profanagao da escrita de Lima,
no contagio. Na medida em que ela “fere”, “toca” o lugar reservado do “canone”,
e o incorpora a sua poesia “informe e sem baliza”, distorcida em lembrancas do
tempo da infancia, incide na problematica da separacdo e contato entre sagrado e
profano, puro e impuro. O lugar profano de /nvengdo de Orfeu se confirmaria na
transposi¢cdo que Agamben faz dessa operacao para o ambito ludico: “A passagem
do sagrado ao profano pode acontecer também por meio de um uso (ou melhor, de
um reuso) totalmente incongruente do sagrado. Trata-se do jogo.”*®’

Recuperando o pensamento de Emile Beneviste, o filésofo afirma que o
jogo seria derivado da separacdo entre rito e mito. Indissociaveis na religido, a
unidade entre estes dois elementos ¢ entendida aqui como condicionante da
poténcia do ato religioso. Segundo Benveniste, “hé jogo quando apenas metade da

operagdo sagrada ¢ realizada, traduzindo s6 o mito em palavras e s6 o rito em

O jogo de palavras, jocus (uso do mito sem o rito), seria uma forma de
lidar com o sagrado sem suprimi-lo, uma forma especial de “negligéncia” com a
regra, com a religio ordenadora. Da mesma forma que uma crianga “usa” um
utilitario qualquer como brinquedo, e este utilitdrio ndo perde a sua condi¢ao
utilitaria mas deixa de ter um uso utilitarista naquele meio tempo, assim também a
profanagdo envolvida no jogo ndo se reservaria exclusivamente ao dominio do
sagrado. Segundo Agamben, ¢ neste sentido que seria possivel profanar o que nao
¢ sagrado.

Concluimos aqui sugerindo que o olhar inspirado do Orfeu de Lima se
lanca sobre o que ¢ e o que ndo ¢ sagrado num exercicio poético extremamente
consciente da liberdade do jogo, da poesia enquanto ato ludico, sem preocupagoes
anacronicas, sem medo de ferir a obra. Lima desarticula o canone que inspirou e
faz de Camdes o seu brinquedo, lusa gama nos arco-iris. Invengdo de Orfeu,

exercicio de poesia, jocus.

26 BUSATTO, Luiz. Intertextualidade de Invengio de Orfeu. Tese de doutorado. UFRJ. Rio de
Janeiro, 1987, p. 240.

27 AGAMBEN, Giorgio. Op. Cit., p. 66.

288 BENVENISTE, Emile. APUD AGAMBEN, Giorgio. Op. Cit., p. 67.
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(Canto I, XXXIX)
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. “Magalhaes e o romantismo”. Folha da Manhd. Sao Paulo, 28 de
maio de 1937. Caderno 7, p. 19.

. “O homem dos relativistas”. Correio do Povo. Porto Alegre (Rio
Grande do Sul), 5 de junho de 1937. Caderno 7, p. 156.

. “Accao Catholica”. O Diario. Santos (Sao Paulo), 6 de junho de
1937. Caderno 7, p. 46.

. “Em torno de Proust”. Diario da Bahia. Bahia, 13 de junho de
1937. Caderno 7, p. 297.

. “Poesia em Christo”. Diario de Pernambuco. Recife
(Pernambuco), 17 de junho de 1937. Caderno 7, p. 187.

. “Educagao e Crianga”. O Diario. Santos (Sao Paulo), 18 de
junho de 1937. Caderno 7, p. 143.

. “Mais uma aventura de Eulenspiegel”. O Malho. Rio de Janeiro,
1 de julho de 1937. Caderno 7, p. 171.

. “Shakespeare e Marx”. Diario da Bahia. Bahia, 8 de julho de
1937. Caderno 7, p. 11.

. “Os Irmaos Marx”. Carioca. Rio de Janeiro, 23 de julho de 1938.
Caderno 8, p. 43 e 44.

. “Columna do Centro — Historia do Mundo”. O Jornal. Rio de
Janeiro, 25 de agosto de 1937. Caderno 7, p. 183.

. “Guerra Bacteriologica”. Folha de Minas. Bello Horizonte
(Minas Gerais), 7 de setembro de 1937. Caderno 7, p. 2.

. “Medico Revolucionario”. Jornal do Commercio. Recife
(Pernambuco), 12 de setembro de 1937. Caderno 7, p. 129.

. “A Historia do Padre Kino”. Diario de Noticias. Rio de Janeiro,
10 de outubro de 1937. Caderno 7, p. 127.

. “Anthologia”. O Diario. Bello Horizonte (Minas Gerais), 12 de
outubro de 1937. Caderno 7, pg. 156.

. “Um grande inventor moderno”. Folha de Minas. Bello
Horizonte (Minas Gerais), 26 de outubro de 1937. Caderno 7, p. 172.

. “Anthologia”. O Diario. Bello Horizonte (Minas Gerais), 29 de
outubro de 1937. Caderno 7, p. 215.
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. “Rotina”. Diario da Bahia. Bahia, 2 de novembro de 1937.
Caderno 7, p. 109.

. “Antonil e Azeredo”. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 21 de
novembro de 1937. Caderno 7, p. 197.

. ““Poemas’ de Adalgisa Nery”. Diario de Noticias. Rio de
Janeiro, 25 de dezembro de 1937. Caderno 7, p. 41.

. “O semitismo de Proust”. Folha de Minas. Bello Horizonte
(Minas Gerais), 5 de janeiro de 1938. Caderno 8, p. 57.

. “A procura de alegria no Carnaval” (Conto). Diario da Manha.
Recife (Pernambuco), 27 de fevereiro de 1938. Caderno 8, p. 267.

. “Poema — Oragdo”. O Diario. Bello Horizonte (Minas Gerais),
25 de margo de 1938. Caderno 8, p. 267.

. “Negro”. O Jornal. Rio de Janeiro, 15 de maio de 1938. Caderno

8, p. 137.

. “Os Treze dias a Caminho do Deserto”. O Malho. Rio de Janeiro,
26 de maio de 1938. Caderno 8, p. 235.

. “O esquecimento do dia sexto”. O Estado. Fortaleza (Ceard), 14
de junho de 1938. Caderno 8, p. 115.

. “O Capitalismo”. Folha de Minas. Bello Horizonte (Minas
Gerais), 22 de junho de 1938. Caderno 8, p. 26 e 27.

. “O Capitalismo”. Jornal do Commercio. Recife (Pernambuco),
28 de junho de 1938. Caderno 8, p. 168.

. “Recomendacdes contra bandidos”. Folha de Minas. Bello
Horizonte (Minas Gerais), 3 de julho de 1938. Caderno 8, p. 136 ¢ 137. S/ data.

. “O Optimismo Americano”. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 9
de julho de 1938. Caderno 8, p. 242.

. “O Real de Proust”. O Malho. Rio de Janeiro, 13 de agosto de
1938. Caderno 6, p. 124.

. “Sao Ronan”. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 18 de setembro
de 1938. Caderno 8, p. 183. S/ data.

. “Duas Atitudes do Poeta”. O Malho. Rio de Janeiro, 29 de
setembro de 1938. Caderno 8, p. 79.

. “Dois homens querem humanizar a machina”. Folha da Manha.
Sao Paulo, 9 de outubro de 1938. Caderno 8, p. 281.
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. “Virtudes Bruguezas”. Diario de Noticias. Rio de Janeiro, 9 de
outubro de 1938. Caderno §, p. 205.

. “Virtudes Burguesas”. Jornal do Commercio. Recife
(Pernambuco), 16 de outubro de 1938. Caderno 8, p. 29.

. “O Perigoso Thema da Guerra”. Vamos Ler. Rio de Janeiro, 29
de outubro de 1938. Caderno 8, p. 54 ¢ 55.

. “Material para biographias”. Folha da Manha. Sao Paulo, 13 de
novembro de 1938. Caderno 8, p. 119.

. “Voltaire, Amigo da Egreja”. Vamos Lér. Rio de Janeiro, 3 de
dezembro de 1938. Caderno 6, p.59.

. “Meninice”. Diario da Manha. Fortaleza (Ceard), 11 de
dezembro 1938. Caderno 8, p. 84.

. “A Poesia Cristd”. Jornal do Brasil. 24 de dezembro de 1938.
Caderno 8, p. 303.

. “Ineditos de Jorge de Lima e Murillo Mendes - Aline”. Diario da
Manha. Recife (Pernambuco), 25 de dezembro de 1938. Caderno 10, p. 7.

. “Ineditos de Jorge de Lima e Murillo Mendes — Ante-Elegia”.
Diario da Manha. Recife (Pernambuco), 25 de dezembro de 1938. Caderno 10, p.
7.

. “A Falencia do Modernismo”. Diario da Manhd. Fortaleza
(Ceara), 29 de janeiro de 1939. Caderno 10, p. 22.

. “A Noite com Deus”. 4 Nagdo. Porto Alegre (Rio Grande do
Sul), 8 de outubro de 1939. Caderno 10, p. 48.

. “Morte, onde esta tua vitoria?”. Mensagem. Bello Horizonte, 15
de outubro de 1939. Caderno 10, p. 17 e 18.

. “Mon petit nid”. Beira Mar. Rio de Janeiro, 28 de outubro de
1939. Caderno 9, p. 144.

. “Tristao de Ataide”. A Nagdo. Porto Alegre (Rio Grande do Sul),
12 de novembro de 1939. Caderno 10, p. 191 e 192 [continuacao].

. “Sob a Luz das Estrellas”. Dom Casmurro. Rio de janeiro, 7 de
fevereiro de 1940. Caderno 10, p. 345-347. S/ data.

. “Sob a luz das estrelas”. Diario da Manhd. Recife (Pernambuco),
3 de margo de 1940. Caderno 9, p. 102 e 103.
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. “Para a estrutura de uma comunidade”. 4 Manha. 16 de abril de
1940. Caderno 15, p. 27 e 28.

. “ ’Poemas’, de Maria Duarte”. Gazeta de Noticias. Fortaleza
(Ceara), 23 de junho de 1940. Caderno 5, p. 155. S/ data.

. “Ha quatrocentos anos, Ignacio de Loiola...”. Dom Casmurro.
Rio de Janeiro, 3 de agosto de 1940. Caderno 5, p. 157. S/ data.

. “Literatura e Sciencia — Ouvindo Musica”. O Diario. Bello
Horizonte (MG), 11 de setembro de 1940. Caderno 12, p.115.

. “Teruz, um pintor brasileiro”. Dom Casmurro. Rio de Janeiro, 7
de junho de 1941. Caderno 13, p. 8 ¢ 9.

. “Opinido de Jorge de Lima sobre Cruz e Souza”. Jornal do
Comeércio. 1 de julho de 1941. Caderno 8, p. 374.

. S/ titulo. A Manhd. Rio de Janeiro, 10 de agosto de 1941.
Caderno 13, p. 93.

. “Um poeta e uma pintora”. Dom Casmurro. Rio de Janeiro, 6 de
setembro de 1941. Caderno 13, p. 125 e 126.

. “A Proposito de Machado do Assis”. 4 Manha. Rio de Janeiro,
28 de setembro de 1941. Caderno 13, p. 149 e 150.

. “Civilizagdo Metafisica”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 28 de
novembro de 1941. Caderno 13, p. 191 e 192.

. “Totalitarismo, civilizagdo e cristianismo”. A Manha. Rio de
Janeiro, 4 de dezembro de 1941. Caderno 13, p. 198.

. “O testamento de uma geracao — Cristianismo e civilizagdo”. O
Estado de Sdo Paulo. Sao Paulo, 14 de dezembro de 1941. Caderno 13, p. 230 ¢
231. S/ data.

. “Civilizagdo Metafisica”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 21 de
dezembro de 1941. Caderno 13, p. 245 ¢ 246.

. “Actualidad Bibliografica Argentina y Brasil — ‘Calunga’”. La
Capital. 21 de diciembre de 1941. Caderno 13, p. 283.

. “Traicao a Pessoa”. A Manha. Rio de Janeiro, 25 de dezembro de
1941. Caderno 13, p. 270 ¢ 271.

. “Poema”. O Povo. Fortaleza (Ceard), 27 de dezembro de 1941.
Caderno 13, p. 290.
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. “E indo por terra parar no Pert”. Jornal da Manha. Sao Paulo,
1942. Caderno 13, p. 295 e 296. S/ data.

. “Para a Revisdao do Humanismo”. Diario de Sdo Paulo. Sao
Paulo, 5 de fevereiro de 1942. Caderno 13, p. 304 e 305. S/ data.

. “Péagina 13 — Celula de Comunidade Crista”. Vamos Lér. Rio de
Janeiro, 5 de fevereiro de 1942. Caderno 13, p.306.

. “Tiradentes — nosso poeta épico”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 17
de fevereiro de 1942. Caderno 15, p. 21.

. “Os homens nascem iguais, mas livres”. A Manha. Rio de
Janeiro, 20 de fevereiro de 1942. Caderno 15, p. 19 e 20.

. “Contra os herois espetaculares”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 12 de
marco de 1942. Caderno 15, p. 22.

. “O indio brasileiro”. A Manha. 19 de mar¢o de 1942. Caderno
15, p.23. S/ data.

. “O trabalho”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 26 de margo de 1942.
Caderno 15, p.24.

. “A cultura e o progresso modernos”. 4 Manha. 2 de abril de
1942. Caderno 15, p. 25.

. “A marcha do mundo”. S/ ref. 9 de abril de 1942. Caderno 15, p.

26.

. “Novo Conto de Malasarte”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 23 de
abril de 1942. Caderno 15, p. 28.

. “As raizes da verdade traida”. 4 Manhd (Ano I, num.222). Rio de
Janeiro, 30 de abril de 1942. Caderno 15, p. 29 e 30 [conclusao].

. “A irmanizacao do pai”. 4 Manha. 7 de maio de 1942. Caderno

15, p. 31.

. “A quebra dos valores signos”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 21 de
maio de 1942. Caderno 15, p. 33.

. “O revolucionario diante da morte”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 28
de maio de 1942. Caderno 15, p. 34 e 35.

. “Péagina 13 — Babel”. Vamos Lér. Rio de Janeiro, 28 de maio de
1942. Caderno 8, p. 367.

. “Carta aos ingleses”. A Manha. Rio de Janeiro, 4 de junho de
1942. Caderno 15, p. 36 ¢ 37.
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. “A dor de renascer”. 4 Manhd. 11 de junho de 1942. Caderno 15,

p- 37.

. “Notas sobre pintura”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 18 de junho de
1942. Caderno 15, p. 38.

. “Dois economistas da infancia do Brasil”. A4 Manha. Rio de
Janeiro, 25 de junho de 1942. Caderno 15, p. 39 ¢ 40.

. “Nota sobre poesia”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, julho de 1942.
Caderno 15, p. 46 ¢ 47.

. “Tudo ja digerido e ruminado”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 2 de
julho de 1942. Caderno 15, p. 41.

. “A America Latina ndo pode trair”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 9
de julho de 1942. Caderno 15, p. 42 e 43.

. “Um mundo que perdeu a fe”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 16 de
julho de 1942. Caderno 15, p. 43 ¢ 44.

. “Liberalismo, Cristianismo”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 23 de
julho de 1942. Caderno 15, p. 44 ¢ 45.

. “Florestas e cordilheiras surgiram entre os homens”. 13 de agosto
de 1942. Caderno 15, p. 50 ¢ 51.

. “Para realizar”. A Manha. Rio de Janeiro, 21 de agosto de 1942.
Caderno 15, p. 52 ¢ 53.

. “O bandeirante, o espanhol e o boi”. 28 de agosto de 1942.
Caderno 15, p. 53 ¢ 54.

. “Desnivelamentos da Vida”. Cultura Politica. Setembro de 1942.
Caderno 15, p. 57-59.

. “Ja ndo podemos voltar”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 3 de
setembro de 1942. Caderno 15, p. 55.

. “Linguagem, Folklore, Hitler”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 10 de
setembro de 1942. Caderno 15, p. 56.

. “Vida e Intelectualismo”. A Manhd. Rio de Janeiro, 18 de
setembro de 1942. Caderno 15, p. 60 ¢ 61.

. “A pessoa, a personalidade e o individuo diante do romantismo”.
A Manhd. Rio de Janeiro, 24 de setembro de 1942. Caderno 15, p. 75 e 76.
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. “Uma causa: o ‘Menu’”. 4 Manha. 1 de outubro de 1942.
Caderno 15, p. 76.

. “Viu mesmo a guerra”. 4 Manhd. 8 de outubro de 1942. Caderno

15,p. 77 ¢ 78.

. “Ouve-se o cancer”. 4 Manha. 15 de outubro de 1942. Caderno

15, p. 79.

. ““O homem continua desconhecido”. 4 Manha. 29 de outubro de
1942. Caderno 15, p. 80.

. “Fecund America — Today”. A4 Manha. Rio de Janeiro, 5 de
novembro de 1942 . Caderno 15, p. 81. S/ data.

. “Pagina 13 - Um jovem revolucionario brasileiro”. Vamos lér. 19
de novembro de 1942. Caderno 5, p. 201.

. “Arsenal das democracias”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 19 de
novembro de 1942. Caderno 15, p. 88.

. “Rehabilita¢dao de Voltaire”. A Manha. 25 de novembro de 1942.
Caderno 15, p. 89.

. “A face perdida”. 4 Manha. 4 de dezembro de 1942. Caderno 15,

p- 90.

. “Respostas”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 11 de dezembro de 1942.
Caderno 15, p. 91.

. “Poesia Egipcia”. A Manhd. 17 de dezembro de 1942. Caderno

15, p. 92.

. “Alguns sofrimentos do poeta”. 4 Manhd. 21 de dezembro de
1942. Caderno 15, p. 93.

. “Pégina 13 - Shostakovich, Compositor do Povo”. Vamos lér. 31
de dezembro de 1942. Caderno 5, p. 211.

. “Muitos conflitos da nossa geragcao”. Folha da Manhda. 31 de
dezembro de 1942. Caderno 15, p. 95.

. “Maome e as ditaduras”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 1 de janeiro
de 1943. Caderno 15, p.9%4.

. “Pioneiro do Far-west”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 7 de janeiro de
1943. Caderno 15, p. 96. S/ data.
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. “Encruzilhadas da Medicina”. Vamos ler! Rio, 14 de janeiro de
1943 (pag. 14). Caderno 5, p. 224 e 225.

. “Ingleses no Brasil”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 21 de janeiro de
1943. Caderno 15, p. 97.

. “Nossa voz ndo ¢é enfatica”. Folha da Manhd. Sdo Paulo, 24 de
janeiro de 1943. Caderno 15, p. 99. S/ data.

. “Golcalves Crespo”. Leitura. Fevereiro de 1943. Caderno 5, p.

247.

. “Missionarios etnologos e apostolos”. 4 Manha. Rio de Janeiro,
4 de fevereiro de 1943. Caderno 15, p. 98.

. “Péagina 13 - A Pregacao de Siqueiros”. Vamos lér. 11 de
fevereiro de 1943. Caderno 5, p. 226.

. “Pagina 13 — Os guerreiros e liricos cambembes das Alagoas”. S/
ref. 11 de fevereiro de 1943. Caderno 5, p. 230.

. “Pagina 13 — Explicagdo de Mira-Celi”. Vamos Lér. Rio de
Janeiro, 18 de marco de 1943. Caderno 5, p. 271.

. “Prazer, felicidade, suicidio”. 4 Noite (1 edi¢do). Sao Paulo, 23
de margo de 1943. Caderno 5, p. 266.

. “Alceu Amoroso Lima”. 4 Ordem. Natal (Rio Grande do Norte),
24 de dezembro de 1943. Caderno 16, p. 56. S/ data.

. “Pisamos um mundo que desaba”. Folha Carioca. Rio de
Janeiro, 8 de janeiro de 1944. Caderno 21, p. 2 — 3.

. “Santo Antonio — Militar no Brasil”. Walkyrias. Fevereiro de
1944. Caderno 16, p. 71 ¢ 72.

. “Santo Antonio, Militar do Brasil (Conclusao da pag. 1)”.
Walkyrias. Fevereiro de 1944. Caderno 16, p. 72.

. “Fragmentos de meditacao”. Folha Carioca. Rio de Janeiro, 2 de
fevereiro de 1944. Caderno 21, p. 3 - 4.

. “Confusdo, confusdo, confusdo...”. Esfera. Mar¢o de 1944.
Caderno 16, p. 158-160.

. “O Cardial”. O Nordeste. Fortaleza (Ceara), 4 de margo de 1944.
Caderno 16, p. 144.

. “Dante e os Vocabulos”. Vamos Lér. Rio de Janeiro, 6 de abril de
1944. Caderno 16, p. 149.
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. “O Sumo Pontifice e a atual Revolugao Mundial”. Vamos Lér.
Rio de Janeiro, 18 de maio de 1944. Caderno 16, p. 174-176 [conclusao].

. “Arengacao de Poesia”. Diario da Bahia. Cidade do Salvador
(Baia), 22 de junho de 1944. Caderno 22, p. 24.

. “Poesia Mistica”. O Nordeste. Fortaleza (Ceara), 29 de julho de
1944. Caderno 22, p. 41 (verso). S/ data.

. “Bahia, gostosa cidade de ruas santas”. Vamos Lér. Rio de
Janeiro, 21 de setembro de 1944. Caderno 22, p. 35.

. “Sait- Exupery desapareceu nas nuvens”’. Vamos Lér. Rio de
Janeiro, 5 de outubro de 1944. Caderno 22, p. 46 e 46 (verso).

. “Ultima aventura e morte de Malasarte”. Vamos Ler. Rio, 12 de
outubro de 1944. Caderno 22, p. 48 e 48 (verso) [continuagao].

. “A.B.1. Exposi¢do de pintura de Jorge de Lima”. Convite. 1945.
Caderno 18, p. 14-20.

. “A proposito de Pola Rezende”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 19 de
julho de 1945. Caderno 20, p. 2. Conferir autoria

. “A vida essencialmente tragica; sua esséncia: a musica’. A
Manha. Rio de Janeiro, 26 de julho de 1945. Caderno 20, p. 2 - 3. Conferir
autoria

. “O caminho da Bastilha”. Vamos Ler. Rio de Janeiro, 26 de julho
de 1945. Caderno 20, p. 3.

. “Um poeta que viveu contra a poesia: Domingos Jos¢ Gongalves
de Magalhaes”. Vamos Ler. Rio de Janeiro, 16 de agosto de 1945. Caderno 20, p.
8 - 9. Conferir ano de publicagdo.

. “Uranio, Poetas e Radioatividade”. Vamos Ler. Rio de Janeiro,
30 de agosto de 1945. Caderno 20, p. 11. S/ data.

. “Motivos poéticos”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 6 de setembro de
1945. Caderno 20, p. 13.

~

. “As encantadas ilhas da soliddao”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 4 de
outubro de 1945. Caderno 20, p. 23.

. “Dentro do mundo burgués: a posi¢ao dificil da igreja”. O
Jornal. Rio de Janeiro, 13 de outubro de 1945. Caderno 20, p. 26.

. “Nova exegese de Dante”. Vamos ler. Rio de Janeiro, 18 de
outubro de 1945. P. 14. Caderno 20, p. 28-29.
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. “Invejo a vida do conselheiro Albino J. Barbosa de Oliveira”. 4
Manha. Rio de Janeiro, 21 de outubro de 1945. Caderno 20, p. 29.

. “Romances de Bernanos”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 16 de
novembro de 1945. Caderno 20, p. 39.

. “Ode e Elegia”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 21 de novembro de
1945. Caderno 20, p. 49.

. “A proposito da critica literaria em U.S.A”. 4 Manhd. Rio de
Janeiro, 25 de novembro de 1945. Caderno 20, p. 41 - 43.

. “O muito feliz rei Odisseu”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 28 de
novembro de 1945. Caderno 20, p. 57.

. “Sabedoria e Constitui¢ao Borora”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 29
de novembro de 1945. Caderno 20, p. 44.

. “Sofrimentos de minha geracao”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 15 de
dezembro de 1945. Caderno 20, p. 69.

. “O bom diabo de Maldoror”. Folha da Manhd. Sao Paulo, 16 de
dezembro de 1945. Caderno 20, p. 50. S/ data.

. “Democracia”. A Manha. Rio de Janeiro, 17 de janeiro de 1946.
Caderno 20, p. 58.

. “Carnaval”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 25 de janeiro de 1946.
Caderno 20, p. 60.

. “Crise romantica”. A Manha. Rio de Janeiro, 10 de marco de
1946. Caderno 20, p. 64.

. “Que coisa estd apodrecendo? A poesia ou a nossa época?”’. A
Manha. Rio de Janeiro, 31 de marco de 1946. Caderno 20, p. 71.

. “Um grande clamor”. Vamos ler. Rio de Janeiro, 11 de abril de
1946. Caderno 21, p. 87.

. “Todos cantam sua terra”. A Manhd. Rio de Janeiro, 12 de maio
de 1946. Caderno 20, p. 84 - 85.

. “A situagao dificilima do cristdo”. A Manha. Rio de Janeiro, 22
de maio de 1946. Caderno 20, p. 87.

. “O econdmico na vida espiritual”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 26
de maio de 1946. Caderno 20, p. 88.
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. “Memorias”. A Manhd. Rio de Janeiro, 26 de maio de 1946.
Caderno 20, p. 89.

. “Milton familiar dos anjos”. 4 Manha. Rio de Janeiro, 9 de junho
de 1946. Caderno 20, p. 92.

. “A volta impossivel”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 11 de junho de
1946. Caderno 20, p. 93.

. “Deus quis instituir uma descompressao”. Vamos ler. Rio de
Janeiro, 11 de julho de 1946. Caderno 20, p. 100.

. “Os caminhos da intui¢do”. 4 Manhd. 6 de agosto de 1946.
Caderno 15, p. 48-50 [conclusdo]. S/ data.

. “Poesia na Alemanha”. 4 Manhd. Rio de Janeiro, 17 de outubro
de 1946. Caderno 20, p. 119.

. “Atormenta-nos a insuficiéncia de nossas vozes”. 4 Manha. Rio
de Janeiro, 31 de outubro de 1946. Caderno 20, p. 123.

. “O ritmo de Dante”. A Manhd. Rio de Janeiro, 30 de novembro
de 1946. Caderno 20, p. 171.

. “Tomas More”. Folha de Minas. Belo Horizonte, 25 de
dezembro de 1946. Caderno 20, p. 135.

. “Mundo onirico”. A Manhd. Rio de Janeiro, 3 de janeiro de 1947.
Caderno 20, p. 139. S/ data.

. “A proposito de “As Américas Antes dos Europeus”. A Manha.
Rio de Janeiro, 6 de fevereiro de 1947. Caderno 20, p. 142.

. “O carnaval e o bobo”. A Manhd. Rio de Janeiro, 16 de fevereiro
de 1947. Caderno 20, p. 143.

. “Os olhos vazios de qualquer valor profundo”. 4 Manha. Rio de
Janeiro, 10 de abril de 1947. Caderno 20, p. 150.
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