“ONDULA, ONDEIA, CURIOSO E BELO”
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te 0s Ultimos sonetos de Cruz e Sousa hd um com o titulo de
’, no qual se fala de “formas voluptuosas™ e de “curvas de

dessa teoria se tornou candnica e repetitiva, variando apenas com a
expresgao estilistica de cada poeta que, por sua vez, se deixava guiar
pelos conceitos que se impuseram. Daf o circulo vicioso que s6 um
talento|novo, com outras idéias sobre poesia, poderia romper, como
é o casp de Cruz e Sousa.

seu “Soneto” estd ao mesmo tempo dentro e fora do modelo
parnasiano, obedecendo 2 tradicdio da métrica, da rima e das estrofes,
mas dontestando-a por dentro com a imposig;ﬁo de imagens
surpre¢ndentes, com o uso de recursos expressivos modificadores do
* ritmo ¢ com uma liberdade maior na estrutura sintdtica. E por af que
caminha a que se chamard poética simbolista, na filosofia alids
pregada por Verlaine na “Art poétique”, onde o fmpar, o vago, o
solivel, o Indeciso e o voldtil constituem palavras programdticas.
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O climax desse soneto, a sua chave de ouro, nfo est4 mais nos
versos finais e sim no terceto anterior, o que modifica bastante toda a
estrutura do poema, inclusive a sua leitura. O terceto final ndo atinge
a intensidade esperada depois das imagens das “formas voluptuosas”
e das “curvas de elegincia” de um “mérbido esqueleto” de “formas
caprichosas”. A percepcdo do leitor fica presa ao verso “ondula,
ondeia, curioso e belo” e, através dele, se estende por todo 0 poema,
assim como o poeta fez, olhando-o ainda que de um ponto de vista
mais poético do que realmente critico. O recurso retdrico que capta a
atencdo ¢ precisamente o da repeticdio ou da reduplicagdo
significativa, a qual, para além da simples enumeracdo, atua
profundamente no ritmo do verso. A reiteracdo parcial de parte da
palavra ONDula, ONDela, que o poeta j4 havia usado em “ViolGes
que choram...” (FA, 125)", cria uma imagem sonora e dmﬁrmca, de
uma onda, N30 expressamente enunciada mas parc1almente visfvel,
que rola pelo verso a que os dois adjetivos, completando o decassilabo -
sdfico, acrescentam um admirdvel sentido de beleza pldstica, de
movimento e de contemplacdo. O simile formado pelas palavras
polichinelo e soneto envolve literalmente todo o verso, deixando-o no
meio do terceto e fazendo com que a imagem sintitica, de um
quiasmo, se torne mével, com possibilidades de leitura na direco do
polichinelo (que ondula curioso ou que, curioso, ondula) e na do
préprio soneto (que ondeia belo ou que, por ser belo, ondeia).

A ambigiiidade se irradia por toda a estrofe e contagia todo o
poema. O principio da negatividade se instala, inicialmente, no
contraste entre os dois segmentos do verso: no primeiro, os verbos
aparecem soltos, movimentados em si mesmos, enquanto no segundo
os adjetivos estdo ligados pela conjungdo prepositiva. Depois, a
oposigio se mostra na confrontagio dos dois adjetivos, curioso X belo,
onde um vocdibulo longo se defronta com um curto, fazendo com que
a massa sonora e movel, com um ditongo crescente, se choque com
uma palavra estdtica, carregada de tradigdo estética. Eisto que d4 vida
a0 verso e faz o seu efeito repercutir por todo o poema:

E como singular polichinelo

ondula, ondeia, curioso e belo,

o Soneto, nas suas formas caprichosas.
(US, 193)

A imagem das “formas caprichosas” e a do “singular
polichinelo” quebram a rigidez dos mdrmores ¢ pedras comuns na
retérica parnasiana e introduz um sentido suplementdrio de

N
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movimento e musicalidade provenientes tanto dos significantes
“polichinjelo” e “caprichosas”, que sio vocdbulos longos, com
subtonicas melddicas, quanto de seus significados: caprichoso é, ao

mesmo

ermpo, algném inconstante e obstinado, ainda que na sua

inconstancia; e polichinelo aponta para uma personagem humoristica,
“corcunda na frente e atrds” e sem dignidade, como diz o diciondrio.
A compgragio é excelente, porque mostra 0 poeta obstinado com as

formas
criticar

do soneto e, no fundo, a sna inconstincia, isto é, o desejo de
4s formas tradicionais desse tipo de poema. A saida que teve

foi a de|dar-lhe ritmos diferentes, com palavras longas e imagens

alegres

. |Assim se mantinha a tradicdo, mas imprimia-se nela os

timbres (la insatisfagiio estética.

Fo{ a partir desta quase repeti¢do de “ondula, ondeia™ que passei
a observar a freqiiéncia da enumeracio na obra poética de Cruz e
Sousa. Q que me levou, em 1983, a organizar um poema s6 com versos

dele: é

» meu “Centio simbolista” que se encontra em & Cone de

sombrag, um dos livros que reuni sob o titulo geral de Hora aberta,
em 1986:

“Centdo simbolista”

citaras, harpas, bandolins, violinos,
mdérbidos, quentes, finos, penetrantes,
carinhos, beijos, ldgrimas, desvelos,
desejos, vibragOes, ansias, alentos,

mares, estrelas, tardes, natureza,
inefdveis, edénicos, aéreos,
sinistras, cabalisticas, noturnas,
esferas, geracGes sonhando, passam!

sombra, segredo, ldgrima, harmonia,
palida, bela, escultural, clorética,
atra, sinistra, gélida, tremenda,

alvo, sereno, lfmpido, direito,
amplo, inflamado, mégico, fecundo,
ondula, ondeia, curioso ¢ belo.

Hina ‘t 164 de Hora aberta a indicagio de que “Todos os versos sido

de Cru
que é
soneto

e Sousa, colhidos em vdrios lugares de sua obra poética”. O
meu ¢ somente a reorganizagdo dos versos na forma de um
uma vez que todos os versos sfo decassilabos, ainda que a
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maioria ndo tenha vindo de sonetos. Era uma homenagem ao nosso
grande simbolista, mas passou totalmente despercebida da critica que,
alids, sobretudo a dos suplementos, s6 sabe trabalhar com os temas
da poesia, nunca demonstrando o menor conhecimento da arte do
poema.

1 — A “Estrela Polar dos Simbolismos”

O verso que d4 titulo a esta parte pertence ao poema “Angelus...”
(BR, 93) e refere as fontes histéricas do simbolismo ou dos
simbolismos, desde que se pense nas varias correntes do movimento
e, também, na conotagdo simbolica que sempre acompanhou o
desenvolvimento intelectual da humanidade, a partir da descoberta do
légos.

J4 aludimos na introdugfio ao desencontro entre poética e
retérica no final do século passado: a retdrica, fixada como modelo,
impedia o principio da originalidade e a virtuosidade se tornou
passiva, aceitando os recursos conhecidos, sem que 0s poetas se
dessem conta de que a base cultural sofria violentas transformagdes,
tanto aqui como na Europa, onde os fil6sofos olhavam com
pessimismo o novo milénio. E onde os cientistas afirmavam que “a
energia nfio é mais que uma série de emissdes descontinuas de grios
de energia, ou de guanta, isto &, de corpisculos”’, como escreveu
Planck®. A idéia do descontinuo e mais tarde do fragmentdrio passou
rapido a expressdo dos pintores, como nos expressionistas (a partir de
1888) e nos divisionistas (pontilhistas) guase na mesma época. E vai
chegar 2 literatura com o Mallarmé da década de 1890, ganhando total
expressdo com os futuristas e cubistas, a partir de 1910.

Uma das preocupacfes comuns entre os simbolistas era a da
concepgdo de uma “poesia pura”, concentrada em si mesma, na sua
esséncia verbal, no mais legitimo sentido da arte pela arte. Esse
sentido de “pureza” adquiriu conotagdes religiosas, passando logo a
esfera do mistério e do encantamento e elevando a Poesia & categoria
de vnica “Ciéncia” capaz de penetrar o desconhecido. Isto vem de
Swedenborg, passa por Willian Blake e chega ao Baudelaire das
“correspondéncias”, irradiando-se para a modernidade com a idéia
das analogias universais que sé ao poeta € dado perceber, pois a
dessacralizagdo das artes s6 ndo atingiu os poetas e 0s namorados: s6
eles ainda mantém a chave do parafso perdido, s6 eles mantém vivo
o sentido de uma Beleza que ndo morre.

Tanto as religides quanto as doutrina3 esotéricas ajudaram a criar
a base metafisica dos simbolistas, levando-os a uma filosofia criadora
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que copsiste em dar a todos os fendmenos uma unidade de esséncia e
vé-la com fonte inicial e perene da Poesia. Sendo o universo
concebido como um conjunto de simbolos e sendo estes os alicerces
da reljgido e da Arte, cabe ao poeta encontrar as significacGes
simbdlicas que se escondem no intimo das coisas, procurando revelar
o “irreweldvel”, o que, por muito simples, passa invisivel pelos olhos
dos hamens. Assim, a poesia é vista como uma forma de explicacdo
do mundo e o simbolo como a sintese de todas as manifestacGes da
unidade essencial do homem e do mundo. O poeta simbolista é um
homerm consciente de sua arte e quer com ela sondar as profundezas
da almja. Ele sabe, com Mallarmé, que o acaso é vencido palavra por
palavrp, pois ele aprendeu que a linguagem poética ji nfo quer mais
simplgsmente descrever, mas sugerir para além da descricio. A
famosp resposta de Mallarmé & Enquéte de Jules Huret em 1891
tornou-se emblemadtica da nova filosofia estética:

Nommer un objet, c’est supprimer les trois-quarts de
la jouissance du poeme qui est faite du bonheur de
deviner peu 2 peu; le suggérer, voila le réve.*

Se Verlaine queria “de la musique avant toute chose™
Mallarmé, no seu ensaio quase esotérico La musique et les lettres, a
v& como a face alternativa “ici élargie vers 1’obscur”, onde cintila a
Idéia’| Percebe-se que a musicalidade simbolista, apesar de toda a
preocupagdo religiosa, estd fundada na expressdo, quer dizer, na
lingudgem e na retérica, na maneira de trabalhar artisticamente o
poemj. E a explicagio para o gosto das metéforas obscuras, das
imagens cintilantes que interferem no ritmo do verso, assim como este
estd destinado a interferir no ritmo césmico. Conquistas como a do
verso+livre, do jogo sinestésico, da obscuridade, da sugestao e da
musidalidade, tdo bem registradas por Guy Michaud’, contribuiram
para formar uma concep¢io nova da poesia, com uma retérica que
valorizava ou revalorizava recursos como a Sinestesia, a alegoria, a
metdfpra, a metamorfose e as figuras sintdticas como o quiasmo, a
repeticdo, a perifrase, a elipse e 0 polissindeto, além da descrigio pela
negagfo, como nos epitetos abstratos, tal como foi estudado por Svend
Johansen®. ,

Concebendo o mundo como uma vasta unidade simbdlica,
formgda de micro-unidades essenciais, a inteligéncia filosdfica,
cientifica, artistica e literdria do fim do século passado (e das duas
primeiras décadas do século XX) compreendeu o sentido da
descontinuidade como meio de expressar 0 que se movia além da
realidade empirica, como as formas do absurdo, do desconhecido, do

|
\
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inefdvel e das idéias que nunca se entregariam inteiramente de uma
vez s0, mas sim através de suas partes. Intufam que a forma do
conhecimento artistico era absoluta e sintética e que a lingua (e
Saussure vai dizer isto) é relativa e analitica. Daf a impoténcia gritada
por todos os poetas, a comegar com “As palavras de amor que morrem
na garganta”, de Bilac, e a se completar com “o mulambo da lingua
paralitica”, como num famoso verso de Augusto dos Anjos.
Tratava-se inicialmente de uma relacdo metonimica a que o0s
simbolistas atribufram valor unitirio, expressando-a através da
metifora e elevando esta 2 condi¢Bo de simbolo, quando nfo the
deram fungfo de anagogia, de condutora do pensamento as esferas
mais altas da arte, da religido e do esoterismo.

A repercussdo dessa filosofia se faz sentir na linguagem, na
substituicdo da sintaxe verbal, hipotdtica, pela sintaxe nominal, de
natureza paratdtica. Enquanto a primeira estrutura a frase tomando
como nicleo o verbo (com todos 0s seus aspectos de tempo, nimero
e modo) e dando-lhe a continnidade da frase cldssica, semanticamente
fechada nas suas possibilidades de significagiio, a segunda
concentra-se no nome que, sem os acidentes aspectuais, se torna mais
livre na sua colocag¢@o e na sua regéncia praticamente anulada na
descontinuidade. E o modelo de construgdo das literaturas de
vanguarda, onde o leitor passa da condi¢do de receptor passivo a de
co-autor da obra, comumleque de recursos para a sua leitura e frui¢o.

2 — “0 Sol da escrita™

A obra poética dos simbolistas nfio chegou conscientemente a
esses extremos vanguardistas, mas colaborou muito para isso.
Insatisfeitos com a poética parnasiana e procurando dizer além dos
temas conhecidos, poetas como Cruz e Sousa perceberam que a poesia
estava na linguagem e que 08 temas ndo s6 perdiam a importancia
como podiam ser pulverizados na linguagem. Surgem assim alguns
procedimentos estilisticos que freqiientemente empregaram, revelan-
do, no intimo, o desejo de uma unidade que s6 se entregaria aos
poucos, fragmentariamente, na unidade da palavra ou da frase. Veja
como se completa o pensamento de Mallarmé, citado na nota4, acima:

C’est le parfait usage de ce mystére qui constitue le
symbole; évoquer petit & petit un objet pour montrer
un état d’ame, ou, inversement, choisit un objet et en
dégager un état d’ame, pour une série de déchiffre-
ments.

Compreende-se deste modo o gosto pela construgdo nominal,
melthor, com aparéncia de nominal, pois, bem observada, ela estd
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articulada ¥ sintaxe verbal que, em segundo plano, perde um pouco
de sua fprea e de seu ritmo conhecido. Isto advém do processo de
enumerdcdo, ainda ndo cadtico, mas uma enumeragio obsessiva, a
ponto de as vezes transbordar do verbo decassilabo, de ritmo
predominantemente terndrio. E claro que em torno da enumeragio e
em decqrréncia dela surgem imagens sintdticas (metataxes) como o
quiasmg, imagens fOnicas como a aliteracfio, e imagens lexicais como
a parandmdsia, a repeticdo epiz€utica, o jogo das massas sonoras
0s enormes) e a composi¢io do verso decassilabo com apenas

as e nas reiteracOes simbdlicas do branco e do negro (“sol
or exemplo, em FA, 116), como expressamente nos poemas
e na prgsa, se patenteia o seu repidio a discriminacgio racial e o seu
suspito profundo diante do “Asinino”, como ele o diz em “Espelho
contra espelho” (EV, 600). Dentre esses textos metalingiifsticos
anotames os seguintes:

“Foederis arca” (BR, 85), “Post mortem” (BR, 91),
“Esquecimento” (FA, 120), “Supremo verbo” (US,
185), “O Soneto” (US, 193), “O Assinalado” (US,
196), “Ambos” (LD, 238), “Arte” (LD, 332), “Psico-
logia do feio” (M1, 411), “Iniciado” (EV, 469), “Con-
denado a morte” (EV, 498), “Intui¢cdes” (EV, 540),
“Espelho contra espetho” (EV, 599), “Emparedado”
(EV, 646), “O Estilo” (OE, 677), “Je dis non” (OE,
679), “Da Bahia” (DIS, 745, onde se fala em vanguar-
da), “O Espectro do rei” (DIS, 753) e “Signos” DIS,
792, sobre Nestor Vitor).

E [facil extrair daf os principios de uma ars poetica, em que a
ideologia do positivismo e do evolucionismo, embora dominante,
sofre a ¢oncorréncia direta da filosofia de Schopenhauer (vérias vezes
mencionado) e, indiretamente, do gosto literdrio de escritores como
Poe, Baudelaire, Balzac, Villiers de L’Isle Adam, Flaubert, Zola,
Victor Hugo, Verlaine, Maeterlinck, Nerval, Chatterton e Voltaire,
cujos nomes aparecem entre os nomes de Homero, Virgilio, Dante,
Camdes, Shakespeare, Tasso, Byron, Goethe e de muisicos como
Bach, Beethoven e Schubert. Chama a aten¢fo os nomes de Eca
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(de Queiroz), Guerra Junqueiro e do historiador Oliveira Martins,
assim como a anséncia do nome de Machado de Assis, o que mereceria
uma investigacio mais aprofundada. Entretanto, a meu ver, a grande
influéncia na poesia de Cruz e Sousa vem de duas fontes brasileiras:
de Castro Alves, algumas vezes mencionado, e Olavo Bilac que
aparece no corte de alguns alexandrinos e em certas imagens como no
titulo e no tema da beleza no soneto “Deusa serena” (BR, 83) que
lembra imediatamente a “Deusa serena, /Serena Forma!” de Bilac,
embora ele esteja satirizado em “Emparedado” (EV, 662):

Eu nfo pertencgo A velha drvore genealégica das inte-
lectnalidades medidas, dos produtos anémicos dos
meios lutulentos, espécies exdticas de altas e curiosas
girafas verdes e spleenéticas de algum maravilhoso e
babildnico jardim de lendas.../ Num impulso sondm-
bulo para fora do circulo sistemético das Férmulas
preestabelecidas, deixei-me pairar, em espiritual es-
séncia, em brilhos intangiveis, através dos nevados,
gelados e peregrinos caminhos da Via-Lictea...

O legado de Castro Alves é bem visfvel através da referéncia a
seunome ¢ da palavra condoreiro, que aparece tanto nos poernas como
na prosa. Mas é o tom hiperbélico do poeta baiano que se insinua em
poemas como “A Imprensa” (LD, 295), “Entre luz e sombra” (LD,
301), “Sete de Setembro” (LD, .303) e em “Naufrigio” (LD, 326),
diretamente inspirado em “O Navio negreiro”. S80 poemas em torno
dos vinte anos, no comego portanto de sua bela vida literdria.

Se a sua ideologia cientifica atuou na exploracio de temas
satanicos (“A Flor do diabo”, FA, 106) e naturalistas (“Tuberculosa”,
BR, 86), 0 seu gosto retérico e estilistico se formou na leitura dos
grandes simbolistas europeus. Dai talvez uma possivel contradicio
entre o realismo de alguns temas e o sentido de abstragio que domina
a linguagem de Cruz e Sousa. Este conflito também se deu entre os
poetas da Europa. Mas a diferenga maior talvez esteja a favor do
brasileiro: é que, sentindo na pele e na alma, o problema racial, seu e
de seus conterrineos, a sua poesia se reveste de um contetido muito
mais humano do que a dos poetas hiperb6reos, nos quais a filosofia
da arte pela arte estd mesmo muito perto da frialdade de uma “Estrela
Polar dos Simbolismos™, como no verso que deu titulo ao capitulo 1
deste estudo. Na obra de Cruz e Sousa existe também, e fortemente,
a concepco da arte pela arte, mas sem o estaticismo estético e com a
visfo de que a poesia sO se faz com palavras (via ou nio Mallarmé),
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com a [técnica apurada da expressio e com a emocdo do ser
“emparg¢dado”, tema forte na sua poesia.

Vgjam-se, 2 seguir, alguns trechos tedricos que, devidamente
exploraflos, poderfo oferecer excelente visdo do pensamento poético
de Cruz e Sousa. O nosso intuito é aqui apenas o de apresenti-los,
destacapdo-os dos textos em que se “ocultam”, a saber:
“Empatlrdado” (EV), “O Espectro do rei” (DIS) e “O Estilo” (OE).
Do primeiro extraimos duas idéias bdsicas: a politica literdria (A) e a
concepgdo de arte (E); do segundo a idéia de poesia (C) e do trabalho
artisticg (D); e do terceiro a concepgio de estilo (E).

A — Sobre politica literdria:

Foi bastante pairar mais alto, na obscuridade tranqiii-
1a, na consoladora e doce paragem das Idéias, acima
das graves letras maitisculas da Convencio, para al-
vorogarem-se 0s Preceitos, irritaram-se as Regras, as
Doutrinas, as Teorias, os Esquemas, os Dogmas, ar-
mados e ferozes, de cataduras hostis e severas
(EV, 650).

Era uma politicazinha engenhosa de medfocres, de
estreitos, de tacanhos, de perfeitos imbecilizados ou
cinicos, que faziam da Arte um jogo capcioso, manei-
10S0, para arranjar relacOes e prestigio no meio, de
jeito a n3o ofender, a ndo fazer corar o diletantismo
das suas idéias (EV, 654).

Deus meu! por uma questdo banal da quimica biol6-
gica do pigmento ficam alguns mais rebeldes e curio-
sos fésseis preocupados, a ruminar primitivas
erudigoes, (...)/ Mas, que importa tudo isso? Qual é a
cor da minha forma, do meu sentir? Qual é a cor da
tempestade de dilaceracGes que me abala? Qual a dos
meus sonhos e gritos? Qual a dos meus desejos e
febres? (EV, 659).

B — Sobre arte:

Assim é que eu via a Arte, abrangendo todas as
faculdades, absorvendo todos os sentidos, vencendo-
0s, subjugando-os amplamente./ Era uma forca ocul-
ta, impulsiva, que ganhara j4 a agudeza picante, acre,
de um apetite estonteante e a fascinacdo informal,
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téxica, de um fugitivo e deslumbrado pecador...
(EV, 653).

A verdadeira, a suprema forca d’Arte estd em cami-
nhar firme, resoluto, inabaldvel, sereno através de
toda a perturbacio e confusio ambiente, isolado no
mundo mental criado, assinalando com intensidade e -
elogéncia o mistério, a predestina¢io do temperamen-
to (EV, 658).

C — Sobre poesia:

Falar em poesia é, neste pais, para a compreensdo facil
e leviana de individuos inconscientes da verdade filo-
séfica das grandes coisas tangfveis, uma imbecilida-
de, um entretenimento indtil, uma aspiragfio vazia de
senso e de critério (DIS, 754).

A poesia € uma arte poderosa e positivamente séria;
tais sejam a forga intuitiva dos poetas e a sua ung¢io
religiosamente estética e afetiva. (...)/Se em todos os
paises civilizados a poesia segue na vanguarda de
todas as altas criacGes do espfrito humano, por que
nfo ha de ser assim no Brasil? (DIS, 754).

D — Sobre o trabalho artistico:

Ser grande como os grandes e pequeno COMmMO OS
pequenos, trazer sempre no organismo a harmonia
vital do exuberante empd6rio das maravilhas, a nature-
za criadora, adivinhar todos os fenémenos, ser artista,
valentemente artista, inspiradamente cinzelador, co-
nhecer as meias-tintas e os claros-escuros, as meias-
sombras da vida, solugar de pé como um colosso, rir
como um desvairado de luz, compreender as largas
mutagOes cosmicas, 0s nimbos crepusculares das am-
plitudes do éter (DIS, 754). '

Para mim cousa alguma deve estacionar; fazer poesia
relativamente 2as necessidades congénitas da nossa
natureza letdrgica e mole, parece-me de mau gosto e
nfo condigno das proporcOes que, a luz dos conheci-
mentos do século, tem tomado a inteligéncia humana
(DIS, 755). :
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obre 0 estilo:

O estilo é o sol da escrita. D4-lhe eterna palpita¢fo,
eterna vida. Cada palavra é como que um tecido do
organismo do periodo. No estilo hd todas as gradacGes
da luz, toda a escala dos sons. / O escritor é psicélogo,
¢ miniaturista, ¢ pintor — gradua a luz, tonaliza,
esbate e esfuminha os longes da paisagem. (OE, 677)

Toda a forca e toda a profundidade do estilo estd em
saber apertar a frase no pulso, domé-la, n30 a deixar
disparar pelos meandros da escrita. (OE, 678)

metéfora do sol estd bem presente na poesia de Cruz e Sousa:
1 em “sol negro” (FA, 116), em “sol moderno” (LD, 348) e em
) escrita”, como se 1€ acima. E ndo deixa de ser curioso saber
dois tipos tradicionais de escrita— o da direita para a esquerda,

vos ocidentais — estdo relacionados com o curso do sol: os

como TOS povos drabes e judaicos; e 0 da esquerda para a direita, como
q

nos p

escribg
faziam
da din
voltan
contin
escrev,
época,
esotéri
filho d
aquele
serenal
culturi
e “cho
Sonha
Artistﬁ
“louro

s do hemisfério sul, voltando-se miticamente para o P6lo Sul,

a sua mao se dirigir para o Oriente, buscando a luz, ¢ escreviam
eita para a esquerda; e os povos arianos e hiperbOreos,
do-se para o P6lo Norte, na direcdo de seus ancestrais,
aram o costume herdado da cultura “africana”, isto ¢, de
erem na dire¢do da Luz'!. Mais do que todos os poetas de sua
Cruz e Sousa intufa profundamente essa verdade histdrica e
ca de que “O estilo é o sol da escrita”. Como homem negro,
e escravos, ele se voltava para os seus abismos meridionais,
“Azul do Oriente de que fala no soneto bilaqueano “Deusa
’ (BR, 83) e em varios poemas de sua obra; e como artista,
aimente europeu, ele sabe que o Diabo pensa nas capelas goticas
ra e sonha com mundos pitorescos, /na nostalgia das Regides
das” (FA, 108). E no poema “Arte” (LD, 332) ele aconselha ao
(presumivelmente novo) a proceder como 0§ argonautas,
s paglos”, pois s assim

saberds tudo o que sabe
que anda por alturas mais serenas
e aprenderis entdo como € que cabe
.a Natureza numa estrofe apenas.
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Assim terds o culto pela Forma,

culto que prende os belos gregos da Arte
E levaris no teu ginete a norma

dessa transformacdo, por toda a parte.

Mas é num satirico e sarcistico “Marche aux flambeaux” (LD,
361), que se vinga da intelectnalidade brasileira que Ihe era
contemporénea, escrevendo: “gafentos histrides, ridiculos da moda,
/que fingis entender Berlim, Londres, Paris, /mas nos altos saldes,
por entre a fina roda, /meteis sordidamente o dedo no nariz”.

3 — “A frase no pulso”

No artigo sobre “O Estilo”, mencionado na pigina anterior, Cruz
e Sousa escreveu (e vale a pena repetir) que “Toda a forca e toda a
profundidade do estilo estd em saber apertar a frase no pulso, domé-la,
ndo a deixar disparar pelos meandros da escrita”. Se a metifora de
base metonimica “apertar a frase no pulso” nos leva ao sentido da méo
firme na caneta {ou no paniculo, se se tratasse do hier6glifo) para que
as palavras ndo saiam de improviso, a torto e a direito, e sim bem
selecionadas pela autocritica do autor, também, nos conduz 2 arte da
equitagdo, como se a palavra (ou a frase) fosse um cavalo (ou égua),
tanto que se diz que € preciso “domaé-la, ndo a deixar disparar pelos
meandros da escrita”. A metdfora do cavalo leva, por sua vez, a
metdfora radical: a etimologia de verso e de prosa, espago por onde
correm “os meandros da escrita”. O latim versum provém de uma
metéfora agrdria: o sulco deixado pelo arado na sua ida e vinda pelo
campo; mas se o sulco se fazia reto, em toda a extens@o do campo, se
dizia proversum (donde, por assimilacio /e=o/, desnasaliza¢do da
silaba final e dissimilacdo /u-a/, provorea; por sincope do v e
assimilagdo do r em s, proossa; e depois por crase /o=0/ e fusdo
ortogréafica de /s=s/, prosa). Ndo é & toa que o verbo arar estd na
maioria das linguas, com o seu radical apontando para os povos
arianos que, fixando-se na agricultura, deixaram pouco a pouco o seu
nomadismo inicial. Ndo sei bem se esta erudig¢io filolégica terd
alguma coisa a ver com o poeta Cruz e Sousa: com as suas metiforas
estilisticas com certeza, pois € por elas que flui aquele rio cheio de
meandros em cujas margens o poeta construiu com firmeza a sua obra
de prosa e poesia.

A primeira vista, parece haver uma contradi¢iio essencial entre
ateoria e a prética no poema, principalmente quando se pensa no gosto
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especial do poeta em jogar com as longas palavras, a ponto de com
duas ou {rés formar o decassilabo, como em

Sonoramente, lnminosamente (BR, 69)
Espiritualizante Formosura (BR, 83)
aterradoramente indefinida (FA, 154)
pulverulentamente nebuloso (US, 195)
eternamente desaparecendo (LD, 341)

para triunfar maravilhosamente (BR, 83)
diafaneidades e melancolias (BR, 92)
maravilhosos e fosforescentes (FA, 128)

mas alfaias, surpreendentemente (FA, 162)
melancolias e melancolias (US, 183)

embora ansiosamente, amargamente (US, 206)
dos sentimentos mais maravilhosos (LD, 333).

Além disso a massa sonora de dois longos vocdbulos chega a se
bastar nym alexandrino: “maravilhosamente e vaporosamente” , COMO
em um dos versos de “Monja negra” (FA, 130). O certo é que hd no
poeta a fendéncia pelos polissilabos, estruturando-se com eles tanto
08 versos curtos, de sete silabas (“Sonolentas, sonolentas...”’, FA, 136;
“de rejivenescimento”, FA, 139), como os decassilabos (“Torva,
febril, tgrcicolosamente”, BR, 85; “Sangrando em riso desdenhosa-
mente”’, [BR, 90; “e de sonambulismos e letargos”, FA, 124; e “do
transcendentalismo da Pureza”, FA, 162) e também os alexandrinos,
como em “com o mais profundo amor, arcangelicamente” (FA, 145),
onde o segundo hemistiquio € formado s6 por uma palavra.

Engretanto, a possivel contradi¢cdo entre a teoria e a pratica nio
passa d¢ uma ilusdo audiovisual com o fim de ultrapassar o ritmo
candnicp dos versos, principalmente dos de dez e de doze silabas. A
massa jonora de mais de tr@s silabas interfere nos segmentos
melddicps tradicionais, neutralizando um pouco a intensidade dos
ictos e elliminando de vez acentos tOnicos secundédrios que se deixam
substitujr pela gradacdo de silabas pretonicas, tonicas ¢ postonicas,
de que tesultam belos efeitos de sonoridade. A unidade da palavra
pequeng cede lugar 2 descontinuidade de sons que, no entanto, se
agrupam no vocébulo longo, semanticamente unitdrio. E por af que,
segundg Mallarmé, “cintila a Idéia” de outra musicalidade que, a
partir dos sons comuns do idioma, se organiza, através da arte, numa
nova harmonia do poema.

A frase (a sintaxe) passa 4 condi¢do de matéria-prima do verso,
deixancﬁ de lado as palavras em si mesmas consideradas. Talvez isto

|
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explique a preferéncia pelas figuras de metataxes, pela construgiio
nominal do verso e pelas repeti¢Oes frésicas, como nos quiasmos:

6 trémula harpa solucante, f1ébil,
0 solugante, f1ébil eucaliptus (BR, 87)

ou em

serpente tentadora e tenebrosa,
tenebrosa serpente de cabelos!... (BR, 91)

A retérica latina tinha uma série de termos para designar este
fendmeno estilistico, entre os quais a permutatio, a commautatio, a
praecursio, além de termos gregos como a antimetdbole, a
antimetdtesis € a antimetalepsis. Mas, segundo as variacges, se deixa
também denominar por epanalepse, epandstrofe ¢ anadiplose.
‘Trata-se, como se v&, de uma reorganizagio da frase (ou do verso), de
modo que a repeticio de palavras nfo s6 dé &nfase ao sentido como
crie uma significagio suplementar decorrente da interrupgio
momentinea do pensamento para acompanhar a descontinuidade
sintdtica. E 0 que mostram versos como

Perante a Morte empalidece e treme,
treme perante a Morte, empalidece. (US, 196)

Os meus amores vao-se mar em fora,
e vao-se mar em fora os meus amores. (LD, 248)

e através de arvoredos murmurando,
enire arvoredos murmurando morre... (LD, 264)

Estas figuras sintdticas deram mobilidade ao verso simbolista,
embora o recurso seja também comum nNos versos pernasianos. A
diferenga estd na tonalidade sugestiva que 0 quiasmo empresta ao
verso e a toda a frase, tornando-a dinfimica e ndo apenas pldstica,
reiterando a idéia mas de outra forma, obrigando o leitor a ver o
desenho da figura no discurso.

Entretanto, o aspecto que realmente domina a construgiio do
verso de Cruz e Sousa é o da enumeragdo, da relacdo de palavras
(substantivos, adjetivos e verbos) aparentemente isoladas do micleo
sintdtico tradicional, uma vez que, no fundo, estdo enquadradas na
l6gica do sujeito, predicado e complemento, girando em torno do
verbo, dentro portanto dos esquemas tradicionais da frase portuguesa.
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S6 que g simples enumeracdo j4 constitui fator de desagregacdo

sintatica,

de criagio e estranhamento. Ela fracciona o discurso e cria

- uma sonqgridade diferente, em pizzicato, numritmo que aponta para o
descontinuo mas vai terminar na percep¢do de uma continuidade
melddica), freqiiente sobretudo nos decassilabos que adquirem assim
um ritmo terndrio e ondulante e musicalmente forte.

31.0R

Vej
de verso
natureza
modifica
preposto
da série:

tmo Ternario

palpitages e frémitos e anseios (BR, 77)
odissé_ias e deuses e galeras (FA, 152)

de virgindade, de pudor, de pejos (BR, 77)

de alfvio, de mistério, de saudade (FA, 111)

de pagens, de canzéis, de fidalguia (LD, 336)
do sonho, do mistério, da saudade (US, 192)
Alma da Dor, do Amor e da Bondade (US, 199)
Alma do Eleito, do Plebeu, do Péiria (US, 209)
Que nas flores, nas sedas, nos veludos (FA, 157)
aos bdratros, as brenhas, ao declivio (LD, 265)
de canticos, de aroma e luz ardente (US, 192)
dos astros e dos anjos e dos santos (US, 180)

E ao vento e ao mar e aos temporais que ululam
(FA, 170)

dos solugos, dos ais, dos longos brados (BR, 77)
de acanto, mirto e sempiterno louro (US, 177)
do sol, da gldria e do celeste beijo (LD, 237)

és 0 sol negro, o criador, o gémeo (FA, 116)

1-se, inicialmente, sem comentdrios, a relacdo de exemplos
5 decassflabos formados por trés segmentos melddicos de
substantiva, em que as palavras aparecem ou soltas ou
das por artigo, preposi¢do, conjungdo e por adjetivos
ou pospostos a um dos substantivos, no comego ou no fim
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E este Anseio, este Sonho, este Desejo (US, 211)
Velhices, mocidades e as infincias (US, 210)

e as rosas e os mirtais e as pompas d’ouro (FA, 152)
Montanhas e montanhas ¢ montanhas (FA, 162)
Céus e mais céus e céus transfigurados (US, 182)
glériaao céu, gldria a terra, gléria ao mundo (US, 180)
O meu verso, 6 meu verso, 6 meu orgulho (FA, 122)
0 Regina do Mar! Coeli! Regina! (BR, 74)

em solugos, solucos, solugando (US, 180)

Veja-se ainda como a repeti¢do terndria ultrapassa o comum do
decassflabo e se impde também no alexandrino, como nos poemas
“Monja negra” (FA, 131) e “Meu filho” (FA, 146), onde os versos
“Voldpias, sedugdes, encantos feiticeiros” e “Ah! Vida! Vida!
Incendiada tragédia” apresentam no segundo hemistiquio o adjetivo
apenas com fun¢io complementéria da métrica, heranga por certo do
processo de amplificagdo muito comum em Olavo Bilac.

Com o intuito somente de documentar (daf a simples rela¢do dos
exemplos), observamos, porém, que a percepcdo maior dos efeitos
estéticos deste tipo de repeti¢do ndo deve ficar apenas no nivel de cada
verso, mas avaliar também o tipo de repercussdo do fendmeno nos
versos vizinhos, em toda a estrofe e a sua contribuigio para a
significagfo geral do poema. As seqiiéncias em que 0s substantivos
vém modificados (no caso, pela conjungio e pelo artigo) formam
contraste seméntico com o verso em que ndo hd modificadores: as
significa¢Bes precisas do primeiro se opdem as significa¢Bes vagas
do segundo, como se pode ver em:

e as rosas e os mirtais e as pompas d’ouro,
odisséias e deuses ¢ galeras...

como no soneto “Olhos” (FA, 152). Outro tipo de seqii€ncia, como a
epizéutica do verso “Montanhas e montanhas e montanhas” (FA,
162), que também aparece no poema “Mas viveremos”, em A Rosado
povo, de Carlos Drummond de Andrade, sugere, além da musicalida-
de, uma imagem de movimento, de belo efeito expressivo, como jé
assinalamos num livro sobre 0 poetan. '
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eracdo com o substantivo leva inicialmente ac proposito
de se fragmentar a realidade semintica do verso: cada palavra exibe
o seu significado, de maneira que, ou I6gica ou caoticamente, algo de
novo as insinua no conteido do verso, enquanto a sua unidade
melédica e mantém. O ritmo terndrio sugere, no entanto, um sentido
de transgressio, notadamente quando se compara 0 verso enumerativo
com os oytros da estrofe ou de todo o poema. Isto fica bem evidente
na enumeracio que se faz repeticdo, como no terceto final de “A
Perfeicaol’ (US, 180) que nos faz lembrar da futura poesia conceitual
de Fernando Pessoa:

A Perfeigio € a alma estar sonhando
em solucos, solugos, solugando
as agonias que encontrou na Terra!

Vé-se que o substantivo solugos se vai modificando
funcionalmente: primeiro aparece preso a preposicéo; depois sozinho;
e, finalmente, movimentando-se na forma verbo-nominal do
gertindio,| O ritmo terndrio do verso é aparentemente o mesmo de
outros exemplos, mas a modificagio do substantivo d4 énfase ao
choro enfrecortado e uma significacio paralela humaniza o ritmo,
como se p eu lirico solucasse no préprio poema diante do conflito
entre o spnho da Perfeicfio e as dificuldades criadoras. S@o estas
solucGes,| verdadeiramente expressivas, que levam o poeta, em
“Bsquecimento” (FA, 122) a exclamar

O meu verso, 6 meu verso, 6 meu orgulho,
meu tormento ¢ meu vinho,

minha sagrada embriaguez e arrulho
de aves formando ninho.

bstituicio da repeticdo (orgulho em vez de verso), além de
o decassilabo introduz o estranhamento: o leitor espera a

idade de complementacio métrica: acumulam-se adjetivos
s métricas, é certo. Mas também o € a visdo de que essa
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acumulagio enumerativa estd dentro daquelas “subdivisdes prismdti-

cas da Idéia” de que falava Mallarmé". Assim, o que se disse a

respeito do ritmo terndrio com o substantivo aplica-se também ao
adjetivo, que se documenta nos seguintes exemplos:

planta mortal, carnivora, sangrenta (BR, 70)

O Cristos de ouro, de marfim, de prata (BR, 73)

Cristos ideais, serenos, luminosos (idem)

Cristos de pedra, de madeira e barro (idem)

O Cristo humano, estético, bizarro (idem)

um sonho doente, cilicioso, amargo (BR, 79)

E fria, fluente, frouxa claridade (BR, 79)

e asas gloriosas, triunfais, bizarras (FA, 129)

vinhos profundos, venenosos, lentos (FA, 151)

Auréola negra, majestosa, ondeada (FA, 152)

Mios etéricas, diafanas, de enleios (FA, 154)

(visdo)de atra, sinistra, mérbida elegincia (FA, 160)

(influéncia)de enorme, de esquisita, de tamanha (FA, 161)
- (gemidos)do vento, mornos, 1Anguidos, sensfveis (FA, 171)

(herdis)alvorogados, tontos e sedentos (US, 183)

Procuro ansioso, quieto, alvorogado (US, 184)

a alma risonha, licida, vidente (US, 184)

O almas presas, mudas e fechadas (US, 185)

Almas ansiosas, t‘rémulas, inquietas (US, 189)

(furnas)sinistras, cabalisticas, noturnas (US, 192)

de uma voz imortal, divina, pura (US, 197)

(mendigo) oscilante, sondmbulo, erradio (US, 211)

largos, profundos, imortais abragos (US, 219)

Dessa lira flebil, durea, potente (LD, 229)

(olhar)— saténico, voraz, espléndido de fé! (LD, 232)
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o forte, o grande, audaz psicologismo (LD, 236)
(sensagio)desoladora, vagarosa, lenta (LD, 240)
Que essas sombrias, ddbias almas foscas (LD, 262)
Dos seus feitos gentis, nobres, altivos (LD, 263)
(beijos)fanados, apagados, esquecidos (LD, 264)

de febres tredasv, tragicas, malditas (LD, 267)
(bracos)da Morte, frios, 4lgidos, nervosos (LD, 267)
(cdlix)de sangue, de luar e de saudade (LD, 268)
(Anjos)serenos, colossais, flamipotentes (I.D, 268)
de um cantico pagao, lascivo, lasso (LD, 268)
(cantico)original, pecaminoso e brando (LD, 268)
os vultos vagos, vaporosos, lentos (LD, 269)

passos vagos, sondmbulos, incertos (LD, 269)
(pomba)Calma, serena, divinal, entre elas (LD, 272)

Ha também exemplos de hexassilabo (alma “mole, tdrbida, lassa”,
FA, 114), de heptassilabo (alma “magoada, mistica, doce”, FA, 165)
e de a%xandrinos (“e uma caudal preciosa, intermindvel, rica”,
FA, 130). :

Também o verbo se repete ou se enumera ternariamente, COmo em

Estds morto, estds velho, estds cansado! (US, 198)
Ele sente, ele aspira, ele deseja (US, 212)

e chora, chora, amargamente chora (US, 214)
Morrer! Findar! Desfalecer! que importa (US, 218)

Traz-me a Luz, traz-me a Paz, traz-me a Esperanca
: (LD, 265)

e brado e brado e com angtistia clamo (LD, 271)
choram, suspiram, rugem como o ledo (LD, 321)
ri, ri risadas de expressio violenta (BR, 70)

H4 umlexemplo de hexassilabo (“E desce e desce e desce”, LD, 321),
alguns|de sete silabas, entre os quais (“que ruge, palpita e ferve/e
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canta e soluca e grita”, LD, 346 e “resplendem, fulgem, palpitam”,
LD, 278), e dois alexandrinos de corte bilaqueanos:

resvala e tomba e cai 0 branco preconceito (LD, 245)
Ser péssaro, cantar, subir, voar na altura (LD, 309)

Substantivo, adjetivo, verbo servem para Cruz e Sousa
manifestar no poema, a0 mesmo tempo, a sua adesdo a estética
européia, culturalmente assimilada, e a sua transgressdo subversiva
de alguns postulados dessa estética. E o verso o ponto de encontro
dessa contradicdo: obediéncia rigorosa a métrica e fraccionamento do
verso através da enumeragdo que se torna mais veemente quando o
recurso ultrapassa o ritmo terndrio e se faz quaterndrio, numa
verdadeira obsessio por subdividir a unidade primordial.

3.2. A Harmonia da Diversidade

A enumeragdo, também denominada acumulatio, distribuigdo,
percursio, isocolon, parsosis, expolzg:ao e epitrocasmo (Ah! a fdria
terminoldgica da antiga retérica!)™, 6 uma figura de construgdo ao
mesmo tempo lexical e sintdtica e s vezes morfo-sintético a servigo
de homens tocados pelo gosto (duvidoso) da sinonimia, numa época
em que era fndice de cultura a citagio de uma enfiada de sindnimos,
como na famosa pagina de Rui Barbosa sobre o chicote. Os manuais
de estilistica aborreciam as repeti¢Bes, vistas como pobreza de
expressdo. Ora, um vocédbulo repetido forma um longo vocdbulo com
adensamento semAntico impossivel entre os sinGnimos que s6 0 s30
na aparéncia, uma vez que os significantes introduzem sempre um
sema diferenciador.

As enumeragbes acumulam palavras que exprimem partes de um
todo ou todos que apontam para um TODO maior imprevisivel na sua
abstra¢do. Ela pode se dar ordenadamente, em progressdo no sentido
de uma idéia geral, indeterminada na sua unidade mas presente na
enunciagdo. Surge as vezes para pOr em relevo a exuberancia da
variedade, passando lateralmente a visdo de um sistema ou de um
conjunto de formas desarticuladas em antagonismo uma com as
outras. E pode estar em fungdo de uma subversdo de valores,
manifestando “su rechazo del caos y su voluntad de organizar la
mcoheren(:la y regular la anarqufa”, como escreveu Helena
Beristdin'’

Voltamos a dizer que Cruz e Sousa respeitou a unidade retdrica
do verso decassflabo (e de outros), assimilando portanto a tradigdo
européia, s6 que a socou por dentro, desestruturando-a com os golpes
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s de cada palavra enumerada e estruturando assim uma nova

harmonia), fraccionada pela diversidade dos elementos, como na lista
de exemplos:

desejos, Vibragées, 4nsias, alentos (BR, 70)
Virgem, Regina, Eucaristia, Coeli (BR, 74)
citaras, harpas, bandolins, violinos (BR, 89)
Pdssaros, astros, canticos, incensos (BR, 92)
Sonhos, mistérios, ansiedades, zelos (Fa, 152)
mares, estrelas, tardes, natureza (US, 185)
sombra, segredo, 1dgrima, harmonia (US, 215)
vozes, trinados, vibra¢Ges, ramores (LD, 257)

carinhos, beijos, ligrimas, desvelos (LD, 263)

H3 casos) em que a enumerac¢@o nio passa de uma multiplicagio da

mesmap
205) ou ¢

Freqiient
preposic

hlavra, como O verso “sé firia, firia, firia, firia, firia!” (US,
omo no poema “Pandemonium”, onde se 1&:

Por toda a parte escrito em fogo eterno
Inferno! Inferno! Inferno! Inferno! Inferno!(FA, 109)

emente as palavras vém modificadas ou pelo artigo ou pela
i0 ou, ainda, pela conjun¢io com fungdo prepositiva
Mimia de sangue ¢ lama e terra e treva (Br, 71)
pés e faces e mios e olhos gelados (BR, 91)

as auroras, o sol, passaros, rosas (FA, 134)

astros, jardins, reldmpagos, luares (LD, 257)

de nervos, sangue e misculos, e fibra (LD, 332)

E canta 0 amor, o sol, o mar e as rosas (LD, 334)
em ais, em luto, em convulsdes, em dores (BR, 88)
das vagas, flautas e harpas e alaides (BR, 95)

de sol, de sangue, de veneno e inferno (FA, 135)

hé dor, h4 luto, ha convulsdes, venenos (BR, 95)
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Vejam-se, em separado, os exemplos com 0s versos alexandrinos:
e mudez e siléncio e sombras e segredos (FA, 132)

~onde hd frescura e sombra e sol e murmurejo!
(LD, 260) -

e os versos do poema “Marche aux flambeaux” (LD, 361-66), de
grande humor e de ironia quase sarcdstica a nossa vida cultural.
Existem af varios exemplos, mas s6 destacamos 0s que formam o
inicio da terceira parte, além de alguns outros que ilustram quantita-
tivamente esta pesquisa:

Lobos, tigres, chacais, camelos, elefantes,
hipopétamos, ursos e n'nocerontes‘,
leopardos e leGes, panteras acifrantes,
hienas do furor, membrudos mastodontes,
tredas feras do mal, soturnos dromeddrios,
serpentes colossais que rastejais natreva, (...)
-0s condes, os barGes, os duques e as altezas (...)
bobos, cies, imbecis, humanos crocodilos (...)
os vicios, as paixdes, os crimes, 6dios e erros (...)
com bandidos, vilGes, burgueses rombos, Perros
e focas e mastins, macacos e chacais. -

O poema termina com oS seguintes versos:

essa Marcha afinal penetrard aos urros,
titdnica, sinistra e bebada, irrisoria,

num caos de pontapés, coices, vaias e murros,
na eterna bacanal ridicula da Histéria.

Vale a pena transcrever também os exemplos com o adjetivo e
o verbo. Ainda que nio vd3o ser explorados neste trabatho, eles
poderdo despertar algum interesse ¢ serem mais profundamente
examinados por outrem: '

Tudo! vivo e nervoso e quente e forte (BR, 70)
atra, sinistra, gélida, tremenda (BR, 78)
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E sdlta aos s6is e estranha e ondeada e espessa (Br, 80)
leves, etéreas, vaporosas, finas (BR, 85)

Tisica e branca, esbelta, filgida e alta/

e fraca e magra e transparente esguia (BR, 86)
sangrenta, horrivel, assombrosa, estranha (FA, 109)
trémulo, triste, vaporoso, ondeante (FA, 111)

Que céu, que inferno, que profundo inferno, /

que ouro, que azuis, que ldgrimas, que risos (FA, 124)
quietos, trangiiilos, calmos ¢ medonhos (FA, 128)
sinistro, seco, estéril, nu (FA, 133)

morta, jd morta, muito morta, morta (FA, 141)
s,urda, tremenda, desvairada, louca (US, 178)
sumido, confundido, esboroado, a toa (US, 178)
magoado, oculto e aterrador, secreto (US, 179)
faminta, abscohsa, imponderada, cega! (US, 181)
amplo, inflamado, mégico, fecundo (US, 187)
tranqﬁila, pura, limpida, direita (US, 208)

gémeas, ardentes, novas, inspiradas (LD, 235)
triste, bem triste, pesarosa, triste (LD, 239)

galante, raro, encantador, simpético (LD, 247)
bela, serena, vaporosa e nua (LD, 248)

moérbidos, quentes, finos, penetrantes (LD, 260)

no céu cavo, remoto, ermo, sagrado (LD, 266)
arido, pétreo, silencioso, mudo (LD, 266)

simples, tranqﬁ‘ila, dadivosa, franca (LD, 266)

do édio bifronte, torto, torvo e duro (LD, 270)
Alguns|exemplos verbais:

fere, magoa, dilacera, punge (FA, 144)
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Prende, arrebenta, enleva, atrai, consola (US, 188)
suspira, softre, cisma, sente, sonha (US, 204)
anseia, sonha, se recorda, esquece (US, 207)
Voar, voar, voar, voar eternamente (LD, 309)

E fui, galguei, subi, voei na altura (LD, 350)

Ora o mar é sereno, é calmo, é manso, (...)

Ora ferve, rebenta, estoura, estala (LD, 326)

E voa, voa, voa, voa imersa (...)

E voa, voa, voa, voa, voa (FA, 170)

H4 exemplos com outros tipos de versos, como o setissilabo “raja,
raja, raja, raja” (LD, 279) e o octossilabo “que clamas, clamas,
clamas, clamas” (FA, 155). Em tr8s poemas existem inovacOes, se
ndo hidicas, pelo menos fora dos padrGes comuns, acima menciona-
dos. No poema “Caveira”, de Farois (p. 119) hd trés estrofes: o1iltimo
verso da primeira termina com a palavra “Caveira!”’; o dltimo da
segunda com a reduplicagdo “Caveira! Caveira!!”; e o ultimo da
dltima com a triplicacdo “Caveira! Caveira! Caveira!!!” A novidade
é que a enumeracio (ou a repeticdo) se fez vertical e em crescendo,
sendo que o ponto de exclamagdo vai também aumentando na ltima
palavra, passando de um para trés. O processo serve para acentuar a
inexorabilidade da morte sobre a vida. No poema “Os Risonhos”, do
Livro derradeiro (p. 286), a repeti¢do vertical ultrapassa o ritmo
terndrio comunissimo na poesia de Cruz e Sousa, tornando-se anaf6-
rica, cOmo em

Rindo em sonoras risadas,
rindo em frémitos vivazes,
rindo em risos de alvoradas,
rindo em risos de lilazes.

Talvez nfio fossem necessérios tantos exemplos, principalmente
porque nfio lhes demos os devidos comentdrios criticos. Estamos
ciente de que o que se conta ndo é a quantidade, mas o rigor do método.
E este desenvolveu aqui aqueles objetivos mencionados no inicio e
que fomos repetindo ao longo dos capitulos e que, de forma mais
ampla, retomaremos na conclusdo. Basta uma ligeira espiada nos
exemplos da enumeragdo quaterndria para se perceber o mimero de
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possibilidades de classificacdo e de aprofundamento nas andlises
lingiiistico-estilisticas. Se o habitual na poesia de Cruz e Sousa é o
verso decassilabo formado pela seqii€ncia de substantivos separados
por virgula e sem artigo, ndo se deve esquecer das modificacGes que
se entrerneiam no esquema métrico, suscitando diferengas seménticas
e significativas dignas realmente de melhor estudo. O jogo sintitico
que detgrmina a for¢a do verso pode estar centrado na presenca ou
ndo de aftigos, preposi¢Oes, pronomes, conjungdes e adjetivos que ddo
movimento aos versos, levando o seu ritmo na direcio da
modernidade do século XX. Tudo isso e mais as figuras de sintaxe
mencionadas no inicio concorrem para que o leitor se sinta, como o
poeta, djvidido entre uma estrutura tradicional e a consciéncia de que
alguma ¢oisa nova, decorrente do jogo frasico, estd surgindo de dentro
da obspssdo fragmentdria do poeta, por sua vez repartido
culturalmente.

.

4. O “timbre emocional”

O putro grande poeta do simbolismo brasileiro, Alphonsus de
Guimargens, ndo esconde a sua admiragfo por Cruz e Sousa, citando
o'seu ngme em dois poemas, um dos quais, 0 soneto XXVII (“Poetas
exilados™), dedicado ao poeta catarinense, que Alphonsus veio visitar
no Rio ge Janeiro. Nesse soneto o poeta de Mariana imagina Cruz e
Sousa entrando no céu, com 0s anjos todos ajoethados, assim como
Manuel|Bandeira vai fazer depois com Mozart. Num artigo de 1904,
Alphongus de Guimaraens escreve que “Em lingua portuguesa nfo hé
por cerfo um poeta moderno que se avantage a Cruz e Sousa’™
Grande(poeta, Cruz ¢ Sousa sabia, como o poeta inglés, que a poes1a
¢ uma gmocgdo lembrada na tranqiiilidade, mesmo que essa emogio e
essa tranqiiilidade sejam muito mais sonhadas que reais, muito mais
da ordgm do imagindrio do que da sua vivéncia cotidiana. Ela, a
" emogdq, pode vir das regides obscuras da alma, mas se encontra
presentlficada pelo “sol da escrita” e pela frase domada pelo pulso.
Daf o ‘{timbre emocional” que percorre fortemente os seus escritos,
de prosa ou de poesia. E uma forma de emogdo que se faz inspiragio
e atua como vértice de uma contradi¢io ou da ambigiidade de um
homent de cultura européia e de raizes africanas. O soneto “Ambos”
(LD, 2B8) d4 idéia dessa duplicidade: nfo se explica, no texto, a
referéncia ao numeral substantivado “ambos’; o leitor sabe que o
poeta gstd narrando em terceira pessoa, mas dizendo apenas “v3o”,
sem identificar as personagens que s3o duas, como sugere o titulo ou,
entdo, ima s6 dividida em duas, mas de tal maneira que se esfuma a

‘




98 Gilberto Mendonga Teles

diferenca na vaguiddo pregada pelo verso final, na esteira, direta ou
indireta, de Verlaine ¢ Mallarmé:

vdo decifrando os trémulos arpejos
e as reticéncias que produz o vago.

Por volta de 1890 a ciéncia e as artes eram atraidas pelo sentido
da descontinuidade, 1naugurada pelo barroco em face do continuum
da perspectiva cldssica’’. A descontinuidade exigia a parataxe e, na
literatura, levou a constru¢dio nominal. Para Marshall McLuhan e
Harley Parker, “Em termos literdrios, o renascimento da parataxe
significa o declinio do ‘fio condutor’ como um recurso para organizar
estruturas verbais™'®, Para Foucault, “o descontinuo era, a0 mesmo
tempo, o dado e o nnpensével, 0 que se apresentava sob a natureza
dos acontecimentos dispersos — decisGes, acidentes, iniciativas,
descobertas [ele estd falando da descontinuidade histérica] — e o que
devia ser, pela andlise, contornado, reduzido, apagado, para que
aparecesse a continuidade dos acontecimentos. A descontinuidade era
0 estigma da d1spersao temporal que o historiador se encarregava de
suprimir da hist6ria”'®. Foi por ai que Cruz e Sousa procurou
desmantelar a unidade do verso, picotando-o, fragmentando-o por
dentro, mas ficando “emparedado” entre a tradicfo e a vanguarda que
vai aparecer dez anos depois de sua morte.

O poeta estava informado da modernidade de sua época
finissecular. Possivelmente intuisse outra modernidade, muito mais
revoluciondria. O certo é que sua poesia estd cheia de referéncias a
fil6sofos, cientistas e artistas do fim do século XIX. E os termos
“moderno” e “vanguarda” aparecem na sua obra. Desde cedo ele
sentiu que o modelo roméntico, de Castro Alves, e o parnasiano, de
Olavo Bilac, nfio se afinavam com a sua sensibilidade, com os timbres
de sua emogdo que aspirava a abrir-se para outras imensidades. E, para
isto, revalorizou alguns recursos da técnica de expressdo, valendo-se
da enumeracfo, dos jogos frasicos, dos ritmos estranhos, dos longos
vocdbulos e até de rimas fonicamente surpreendentes como em
“dlacres/acres”, “Hélade/claridade” e “murmirios/rios”. Era a sua
maneira pessoal de romper, ndo com a tradi¢do mas com a moda da
retérica parnasiana na cultura brasileira. E, afinal, um modo de sair
de seus conflitos fntimos. Ao conhecimento de sua arte, chegado 2
virtuosidade, ele impunha a ousadia do artista inconformado, numa
atitude rara entre escritores brasileiros do passado, sobretudo quando
se sabia emparedado também entre Machado de Assis e Olavo Bilac.
Ver, como ele viu, 0 verso como um polichinelo que “Ondula, ondeia,
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curioso ¢ belo” era uma imagem nova, verdadeiramente ousada e
legitima precursora do arlequzm, imagem obsessiva em Mirio de
Andrade,|a partir de 1921%°.
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(intelectual que admiro sobre a maior parte dos modernistas), o assombroso,
repito, é que Mdrio, por puro preconceito, ndo se tenha atentado para a viséio
nova do recurso estilistico de que vai quase abusar em Macuraima e em
muitos de seus poemas. Ele estava obcecado pela idéia da simultaneita de
Soffici e de Palazzeschi, tanto que logo a seguir, em tom de ironia e depois
da releitura de “O Cometa”, escreve: “Reli. Tornei a ler. Creio mesmo que
treli. Qual! nio comprendia! Que diabo! Olavo fizera simbolismo! ou coisa
que o valha (...) Senti que me pesava a minha alma parnasiana!” (p. 293 do
precioso livro do Mdrio da Silva Brito, Histéria do modernismo brasileiro
— 1, 2. ed., Rio de Janeiro: Civilizag3o, 1964). Mas o curioso € que Mario
de Andrade acha que Bilac estava parecendo “il pazzo (o louco) de
Palazzechi. Isto significa que ele perceben a “novidade”, mas se recusou a
vé-laem Bilac que, talvez, até estivesse sendo influenciado por Cruz e Sousa,
desde que se lembre que Tarde € de 1919 e o poeta catarinense estava morto
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desde [1898. Mas o mais curioso ainda é saber que um verso de “Ode ao
burguds” se parece muito com um da “Marche aux flambeaux”, que citamos
na parfe 3.2, deste estudo.




