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Ent&o esperazinho um pouco
Vou buscar pugcanga
pra distorcer mau-olhado.

Raul Bopp
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Resumo

O objetivo desta tese é estudar as escolhas tematicas, lexicais e estilisticas
presentes na obra poética de Raul Bopp, produzidas contemporaneamente as
manifestacbes da Antropofagia e detectar, a partir da constituicdo do ethos
antropofagico, a expressao do conceito de brasilidade nas obras mais
representativas: Cobra Norato e Urucungo. A recolha e a analise das escolhas
foram feitas sob a ¢tica da Estilistica e dos Estudos discursivos, fruto de uma
viséo interacionista e dialdgica que trabalha o signo como uma instancia de
disputa pelo poder. O poeta, ao recuperar culturas silenciadas, dar voz a elas,
e propor antropofagicamente a devoragado constante, reconhece e valoriza a
alteridade numa época em que a desigualdade entre etnias e racas tinha sido
naturalizada. A metafora da pele de seda elastica, presente em Cobra Norato,
ndo é so representativa dessa obra, ela pode ser esticada a vida e a obra
poética de Bopp: um antrop6fago que correu o mundo em busca de colher
antropologicamente informacfes sobre as culturas para depois registra-las

poeticamente em suas obras.

Palavras-chave: Estilistica; escolhas estilisticas; antropofagia; brasilidade;

Raul Bopp.



Abstract

The main purpose of this thesis is to study the thematic, lexical and stylistic
choices in the poetic work of Raul Bopp, produced contemporaneously to
Anthropophagy movement, and detect, from the constitution of the
anthropophagic ethos, the expression of the concept of brazilianness in two of
the most significant Bopp's poetic works: Cobra Norato and Urucungo. The
collection and analysis of lexical choices were made from the Stylistics's and
Discursive Studies perspective, the result of a dialogic and interactionist vision
that works the sign as an instance of power struggle. The poet, when
recovering silenced cultures, giving them voice, and suggesting
anthropophagically the constant devouring, acknowledges and values the
otherness in a time when the gap between ethnicity and races has been
naturalized.The elastic silk skin metaphor, presented in Cobra Norato, can be
stretched to Bopp's life and poetry: an anthropophagous who toured the world
in search of different cultures, anthropologically collecting data that later

became his poetry

Keywords: Stylistic; Stylistics choices; anthropophagy; brazilianness; Raul
Bopp.
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Introducao

O estilo de um autor é fruto de escolhas que abrangem ndo sé o
conteudo, mas também a forma. Essas escolhas discursivas intentam produzir
alguns efeitos de sentido em detrimento de outros, ndo havendo a
preponderancia da forma ou do conteudo, pois ambos estdo inter-
relacionados. Essas opcdes refletem os posicionamentos, a visdo de mundo,
a ideologia de uma época, de um grupo e de um autor. Sdo escolhas
influenciadas pelo contexto, resultado do ethos, ou seja, do modo de ser do

individuo e do universo com o qual ele se relaciona.

Este trabalho parte da concepcado de estilo que o associa a escolha
determinante na caracterizacdo do ethos. Pretendemos mostrar como as
escolhas feitas por Raul Bopp em Urucungo e Cobra Norato configuram uma
proposta politica e cultural de Brasil que incorpora a alteridade na

conformacao da nacao.

Sabe-se que a preocupacdo com a construcdo da nacionalidade é
antiga, no entanto a maneira como esse conceito foi tratado através dos
tempos foi diferente: uma ideia fragil inicialmente e depois uma proposta
consistente de acdo. E preciso ressaltar as artimanhas que envolvem e
envolveram a ideia de nacionalidade que passa, inUmeras vezes, pela
anulacdo do outro, quer seja de outra etnia, cultura, quer seja de outra

situacao social.

Houve, no Brasil, a partir do século XVIIl, movimentos politicos
emancipacionistas que acabaram por refletir seus ideais na nossa literatura a
partir da escolha de motivos tematicos brasileiros, tais como a natureza e o
indio. No entanto, em muitos casos, esses elementos foram incorporados
como recursos estilisticos sem, no entanto, atribuir ao indio, por exemplo, a
participacdo na conformacéo da nossa nacionalidade. Por mais heroico que o
indio se apresentasse, o0 que a literatura oficial desse periodo nos mostrou foi

o indio travestido de branco, submetendo-se ao mundo branco. O negro, por



sua vez é reconhecido como vitima da opressdo, mas como o indio € objeto

e nado sujeito na construcdo da nacionalidade.

Com o Modernismo vimos, novamente, o desejo de emancipagcao
cultural. A independéncia politica realizada em 1822 ndo havia desfeito os
vinculos culturais, o que acentuou o desejo de se cortarem os lagcos com 0s
moldes europeus. A Semana de Arte Moderna, realizada em S&o Paulo em
1922, teve como meta, entdo, a efetiva renovagédo cultural no ano da
comemoracao do centenario da nossa Independéncia, incitando a ruptura com

a arte estrangeira:

7

Na verdade, é com o Modernismo que se consolidard,
definitivamente, a emancipacdo das letras e das artes
brasileiras. E o0 momento culminante, o ponto de conjuncao
de todas as discussdes e polémicas sobre o assunto foi a
Semana de Arte Moderna: para ela confluiram e nela
acabaram colidindo entre si muitas das posicoes mais
extremadas do debate (OLIVEIRA, 2002, p.63).

E importante que se diga que coexistem no Modernismo uma vis&o
cosmopolita e uma visdo nacionalista, esta ultima caracterizada, como
considera Oliveira (2002, p.64), pela urgéncia de reencontrar um Brasil
incontaminado, livre de qualquer influéncia. H4, como afirma a autora, uma
dupla vocacédo no Modernismo, o encontro, e a0 mesmo tempo, o embate de
vozes. Essa dupla vocacao estd na concepcdo da modernidade que para
muitos estava voltada para a metropolizacdo e para a novidade trazida por

ela, enquanto para outros, o moderno era redescobrir o pais.

O Modernismo, como se sabe, foi um movimento nascido da elite, com
notoria e significativa influéncia das vanguardas europeias, vanguardas que
ja haviam se tornado passado na Europa. Uma das molas propulsoras do
movimento, segundo alguns pensadores, deveu-se ao mal-estar provocado
pela ascensao social de determinados grupos de imigrantes que alimentaram
um nacionalismo ufanista com posturas reacionarias como as dos Verde-

amarelos e as do Grupo da Anta. E nesse periodo, no entanto, que surgem
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outros grupos e manifestos pregando a liberdade e propondo a redescoberta
do pais a partir de um conceito de brasilidade que ndo era ufanista, ao
contrario, pregava a coexisténcia da diversidade. Os mais significativos dessa
proposta séo os redigidos por Oswald de Andrade: o Manifesto Pau-brasil em
1924 e o Manifesto Antropofago em 1928, este ultimo uma clara oposi¢ao ao
nacionalismo excessivo dos grupos Verde-Amarelo e Anta. S&o, assim, 0s
manifestos de Oswald de Andrade os responsaveis por uma mentalidade de
combate e de libertacdo, textos que demonstram a preocupacao em expandir

as ideias neles contidas para além do universo literario.

O Manifesto Pau-brasil tinha como proposta criar uma poesia de
exportacao, em que a floresta e a escola estariam sintetizadas, apontava para
a nossa formacdo étnica, para a lingua sem erudicdo, antecipando as
propostas contidas no Manifesto Antropéfago que sera mais incisivo,

combatendo a visdo roméantica do indio, tratando da diversidade cultural:

Por séculos, a Metrépole havia manipulado ou desestruturado
gualquer discurso de independéncia e qualquer manifestagédo
da diversidade nacional, impondo os préprios modelos
culturais e sufocando a voz da colonia. Agora, esses filhos
nao aceitam mais tais condicionamentos: sao diferentes,
sabem que sao diferentes e querem falar dessa diversidade,
com o discurso da diversidade (OLIVEIRA, 2002, p.77).
Passa-se, como se V€, a compreensédo da necessidade de um discurso
mais combativo que considerasse a diversidade: o discurso da alteridade,
encampado pelo movimento antropofagico, cuja proposta de degluticdo das
culturas, de insercéo da alteridade se coadunava com ideais de vida/poesia

de Raul Bopp: uma vida/poesia multicultural e multiforme.

A vida e a poética de Bopp percorrem o caminho da busca por culturas
diversas: sua vida tracou o roteiro da sua poesia. Como viajante, desenvolveu
um olhar antropologico sobre o Brasil, de maneira que n&do se tem como falar
da sua poesia sem se levar em conta 0 seu desejo intenso de conhecimento
do pais e do mundo. Gaucho, criado em Tupanciretd, viajou o Brasil desde os

16 anos e depois, ao se tornar consul, percorreu o0 mundo. A influéncia do
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espaco rural na sua vida-poesia € marcante: ha detalhes das paisagens,

impressdes do espaco que sao mais do que mero registro visual:

Nascido em Pinhal, municipio de Santa Maria, criei-me em
Tupanciretd, zona campeira. Meu espirito se formou dentro
dos quadros rurais. Agquela paisagem dilatada, de horizontes
livres, sem mistérios, tera certamente deixado em mim tracos
marcantes. Ela responde a uma relacdo espacial do homem
com as distancias. Delineou componentes sentimentais.
Recolhi as primeiras emoc¢des poéticas, de marca local, em
sonetos de armacdo mediocre. Era um desejo de dizer
coisas, sem preocupacdes literarias (BOPP,2008, p.20).

A paisagem dilatada, os horizontes livres de Tupancireta vao preparar
0 poeta para a grande viagem, a Amazoénia, espaco imenso e enigmatico, so
Ihe restando incorporar poeticamente o atributo sem-fim utilizado pelas
populacdes amazbnicas para se referir a regido. O cenario de violéncia
desconcertante, as vozes indecifradas da floresta estdo presentes na obra
Cobra Norato, em que a floresta onomatopaica se animiza. Escolher a regido
amazbnica como cenario de sua poesia requeria, entdo, novos moldes
poéticos para traduzirem o mundo misterioso e pré-légico da Amazénia, o qual
ndo poderia ser trabalhado com as formulas poéticas conhecidas e
desgastadas. Era preciso usar formas novas que assegurassem o registro das
suas impressdes. Assim € concebido o poema Cobra Norato, do qual
extraimos a metafora da pele de seda elastica como representativa do fazer

poético boppiano: antropofagico e mutante.

Infelizmente o Dom Quixote de la Mancha, de Raul Bopp, considerado
assim pelo proprio autor (BOPP,1998, p.197) ndo fez o merecido sucesso na
época. Resolve, entdo, depois da frustracdo com Cobra Norato, enviar para
0S amigos uns trocos negros que gostaria de ver publicados para encerrar
com seu ovario liricol. Relne os versos escondidos no fundo da mala,
desamarrota e surge Urucungo, uma obra que se opunha a fantastica
aventura de Norato pela Amazonia e mergulhava na memaria dos escravos

negros trazidos para o Brasil e na dura realidade enfrentada por eles.

Carta para Jorge Amado e Echenique in BOPP, 1998, p.197
12



Mito, realidade, fantasia, essa é a matéria de que é feita a poesia de

Bopp, um turista do espaco e do tempo.

Num breve resumo de sua trajetéria, vemos o autor envolvido nas
diversas manifestacdes acerca da valorizacdo da cultura nacional. Em 1922,
participou da Semana de Arte Moderna; em 1927, em Sao Paulo, filiou-se ao
movimento antropofagico com Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral e
publicou trechos de seu poema mais famoso: Cobra Norato; em 1928, tornou-
se um dos editores (agcougueiros) da Revista da Antropofagia e um dos porta-
vozes do movimento, por meio de uma pagina no Diério de Sao Paulo; depois
de dissolvido o grupo antropofagico, estreitou sua amizade com Getulio
Vargas, tornou-se consul e foi para o Japdo; percorreu como secretario,
embaixador, diversos paises como Portugal, Espanha, Peru, dentre outros.
Participou brevemente, na década de 20 e 30, junto com Cassiano Ricardo e
Menotti del Picchia, do Verdeamarelismo, movimento sectario, de
nacionalismo extremado, vinculando-se, posteriormente, a Antropofagia, cuja
proposta de retomar o contato com o Brasil incontaminado e misterioso o
seduzia. E Bopp mesmo, anos depois, que nos fala sobre o projeto
antropofagico de descida as fontes genuinas para captar os gérmens da

renovacao:

A Antropofagia apontou seus rumos; debaixo de um Brasil de
fisionomia externa, havia um outro Brasil de enlaces
profundos, ainda incognito, por descobrir. O movimento,
portanto, seria de descida as fontes genuinas, ainda puras,
para captar os germens de renovagao; retomar esse Brasil,
subjacente, de alma embrionaria, carregado de assombro e
procurar alcangar uma sintese cultural propria, com maior
densidade de consciéncia nacional (BOPP, 2008, p.58-59).

Sua obra mostra a nossa diversidade cultural, com a incorporacéo de
causos, lendas do fabulario nacional, além da insercao de lexias africanas e

indigenas que nos orientam para a concepc¢do da mentalidade antropofagica.

Segundo Martins (2002, p.213-4), o documento essencial para
compreender o que Raul Bopp significava para o Modernismo de 1927 (e que,
fora do Verdeamarelismo, continuou a significar para o Modernismo de 1928)
€ a famosa Carta verdamarela, de Plinio Salgado, enderecada a Menotti del
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Picchia: “Ele é antes de mais nada, um dos valores mais representativos da
mentalidade brasileira. E um sujeito viajadissimo: ja foi ao Amazonas, ao Acre,

ao Mato Grosso...O Bopp € o verdamarelismo ambulante”.

Pretendemos mostrar como as escolhas boppianas refletem esse ser
ambulante e contribuem para mostrar a brasilidade, a partir da visédo
antropofagica. E a condicdo de viajante que vé as diferencas, registra e
entende que a nova configuragcédo da brasilidade deve incorporar o conceito

de transculturacdo como um valor altamente positivo e caro aos antropéfagos.

As obras poéticas: Cobra Norato (publicada em livio em 1931);
Urucungo (1932), por serem contemporaneas a Antropofagia, sdo o centro de
nossa analise. As obras Versos Antigos (1916-1930); Como se vai de Séo
Paulo a Curitiba (1928); Poemas brasileiros (1946 a 1978); Diabolus (1931 a
1974) e Parapoemas (década de 1960) inseridas no livro Poesia Completa de
Raul Bopp (1998) séo utilizadas, por vezes, como referéncia a preparacao ou

a retomada do conceito de brasilidade.

Sobre o autor, ainda é preciso dizer que foi um dos ultimos modernistas
a ter sua obra poética reunida, o que s6 ocorreu em 1998. De escritor a consul,
ficou esquecido e para muitos tido como autor de uma obra s6, Cobra Norato.
Na verdade, a sua producéo poética compilada ndo é muito extensa, mas esta
longe de ser autor de uma obra s6. A identificacdo da cronologia de criagéo,
muitas vezes, é dificil de ser precisada. O fato de o poeta revisar e alterar 0s
seus textos com bastante frequéncia dificultou a edicdo completa de suas
obras e nos alertou para a preocupacdo frequente com as escolhas

estilisticas, como afirma Massi (1998, p.13):

Por fim, quero lembrar que do ponto de vista editorial, sua
obra apresenta um emaranhado de problemas: muitos livros
tiveram tiragens limitadissimas e, ao longo dos anos,
tornaram-se quase inacessiveis; erros de revisdo, baralhados
com as frequentes alteracdes do autor, foram incorporados
aos poemas, cuja datacdo duvidosa dificulta a fixacdo de uma
cronologia entre o tempo da criacdo e o da publicacéo.

Estudar Bopp €, para nés, uma forma de contribuir para a valorizacao

de um autor, cuja poesia inovadora ndo ocupou e nao ocupa um lugar de
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destaque na Literatura Brasileira. Possivelmente por ter se filiado, ainda que
de maneira breve, a um grupo ufanista como o Verde-amarelo, o
reconhecimento do valor da sua obra foi comprometido. E preciso, entretanto,
destacar a importancia de um gadcho, descendente de alemaes, inserir, nos
seus poemas da década de 20, o negro, ndo como objeto exotico, mas como
sujeito com histéria, cultura e ritmo préprios. Num contexto em que
predominava a teoria do embranquecimento racial, a obra de Bopp adquire
um valor maior pela ousadia em reconhecer a existéncia de etnias nao

europeias e de dialogar com a diversidade.

A leitura da obra poética completa de Bopp nos levou a percepgéo de
uma semelhanca entre a sua producédo poética da década de 1920 e 1930 e
a de Mario de Andrade no mesmo periodo. Ambos evidenciavam
preocupacdes com a cultural popular, eram rapsodos de um pais que
precisava ser redescoberto; ambos trabalhavam com a diversidade. Esse foi
0 aspecto que nos guiou para a leitura das edi¢cdes da Revista de Antropofagia
porque entendiamos que era no movimento antropofagico que residia o
instrumental de analise da obra boppiana. Assim, identificamos um modo de
ser contestador, chamado por Mussalim (2011, p.76) de ethos do revoltado
presente nos modernistas do primeiro tempo e nomeamos ethos
antropofégico o modo de ser devorador desse mesmo grupo, entendendo a

devoracdo como um processo dinamico de assimilacédo de culturas diversas.

Escolhemos, como corpus de pesquisa, as obras poéticas Cobra
Norato e Urucungo pelo fato de ambas terem sido contemporéaneas e
representativas da Antropofagia. O fato de essas obras caminharem entre o
mito e a realidade, pareceu-nos a forma mais adequada de captar a

diversidade, uma vez que ambas trabalham também com o imaginério.

Como metodologia de trabalho, passamos, entdo, a recolher nessas
obras elementos do léxico da brasilidade que se aproximavam das ideias
antropofagicas. Em seguida, esses elementos foram agrupados e
posteriormente divididos em espacos tematicos: espago da memoaria
(costumes, lingua, histéria, imaginario) e espaco fisico. Analisamos em cada

uma das obras, alguns poemas ou trechos de poemas representativos do
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ethos antropofagico, a partir dessa divisdo. A preocupac¢do com o popular nos
levou a leitura de Camara Cascudo, estudioso dos costumes e do folclore

nacional, cuja obra respaldou muitas de nossas analises.

Para estudar as escolhas antropofagicas boppianas e suas implicacfes
estilisticas, organizamos este trabalho em quatro capitulos, além desta

introducao e das consideragdes finais.

O primeiro capitulo Poesia: palavras no rio do tempo, do mito e da
metéafora parte de concepcdes teoricas sobre Iéxico, ideologia e contexto,
enfatizando a perspectiva interacionista e dialdgica. Discorre-se sobre a
palavra, o discurso, ressaltando o carater plurissignificativo do discurso
literario; faz-se um breve sobrevoo histérico sobre a poesia, dando destaque

a poesia moderna e a relacdo da poética boppiana com o mito.

O segundo capitulo, Escolhas dos modos de ser e de dizer reveladoras
do ethos e do estilo, enfoca as escolhas que contribuem para caracterizar o
estilo e o ethos. Parte da concepcédo dialégica e interacionista de leitura,
destacando-a como um processo interminavel de atribuicdo de sentido; segue
um sucinto histérico da Estilistica e do trabalho do estilisticista; relaciona ethos

e estilo, encerrando o capitulo a relacédo entre estilo e escolha.

O terceiro capitulo A antropofagia e o antrop6fago Bopp: queimando o
bonde faz um breve historico sobre a movimento antropofagico, destacando o
carater combativo das propostas que se pautam na construcdo de um
conceito de brasilidade que trabalha com a incorporagdo, em formato
vanguardista, de diferentes culturas, diferentes universos. A obra poética de

Raul Bopp é inserida como representativa desse momento.

O quarto capitulo, Bopp: a cor e 0 som da identidade, é destinado as
analises das obras Cobra Norato e Urucungo considerando as escolhas
estilisticas reveladoras de conceito de brasilidade que incorpora a diversidade

a partir de um ethos antropofagico.
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Capitulo 1
Poesia: palavras no rio do tempo,

do mito e da metafora

1.1 Léxico, ideologia, contexto

O léxico de uma lingua é seu patrimoénio cultural, uma vez que se
relaciona com o processo de nomeacado, de referenciacdo e cognicdo da
realidade. E, como afirma Biderman (2001, p.179), a somatéria de toda a
experiéncia acumulada de uma sociedade e do acervo da sua cultura através

das idades.

Como sistema aberto, o Iéxico esta em constante mutacdo, sendo 0s
falantes os responséaveis pelo desaparecimento de determinada expresséo,
pela criacdo de novas palavras, pela atribuicdo de novos significados a
palavras ja existentes. Enquanto a palavra disquete vai perdendo frequéncia
de uso, percebe-se a criacao da palavra economés e a ampliacao do sentido
de causar que, de ser a razdo, a causa, passou a significar fazer alguma coisa
fora dos padrdes. A respeito das alteracdes, que acarretam a expansao do

|éxico, assevera Antunes:

A constante expansao do léxico da lingua se efetua pela
criagdo de novas palavras (doleiro, internetés), pela
incorporacédo de palavras de outras linguas (deletar, mouse,
leiaute, tuitar, blogar), pela atribuicdo de novos sentidos a
palavras ja existentes (salvar, fonte, virus), processos que
costumam coexistir e deixar o léxico em um ininterrupto
movimento de renovacéo (2012, p.31).

Ao longo de nossa vida, como se percebe, convivemos com mudancas,
presenciamos o surgimento de expressées com finalidade determinativa, em
virtude da criacdo de novos objetos como computador, telefone celular, e de
novos verbos, como digitar, escanear. Presenciamos também expressfes que
surgiram em determinada época, tais como: broto e brotinho, girias usadas na
década de 1960 para se referir a pessoa jovem e bonita; boko-moko, na

década de 1970, designava tudo o que era considerado de mau gosto néo
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somente 0 que aparecia no comercial de guarana, onde a expressédo havia
sido criada; da hora, na década de 1980, expressao usada para o que fosse
considerado muito bom; antenado, na década de 1990, vocabulo usado para
caracterizar a pessoa que estava em sintonia com as novidades; pisante, na
década de 2000, usado para se referir a ténis e atualmente o demord que

significa sim, é isso ai.

Se recuarmos bem mais no tempo, encontraremos outros exemplos de
mudancas lexicais. Da Revista de Antropofagia (1928), veiculo de propagacao
das ideias dos modernistas antropéfagos, destacamos: almofadinha (para se
referir ao homem que se veste com excessivo apuro); empalemado (variante
de empalamado), para designar pessoa doente; magote que designa reunido
de pessoas, e outras expressdes que permanecem, até hoje como girias, tais
como meter o pau para se referir a falar mal e jossa (grafada como joca
atualmente) que € um adjetivo pejorativo para indicar algo incompreensivel,

mal feito.2

E essa a dinamica da lingua viva: a mutacéo constante. S6 as linguas
mortas € que, obviamente, ndo mudam; ja as linguas vivas sdo testemunhas
de alteragcbes. Ao empregar uma lexia nova, podemos associar o falante a
uma pessoa jovem. No entanto, se alguém vier a usar uma expressao que
tinha sido colocada no ostracismo, uma expressao “fora de moda” podemos
associar o falante a uma pessoa de mais idade. O emprego de uma lexia,

moderna ou démodé, pode indicar a faixa etaria do falante, explicitar o intuito

2Essas expressdes aparecem nos seguintes excertos retirados Revista de Antropofagia, nimeros 5 e 6
de 1928. Como se vé em (grifos nossos):

(...)Na zona das meninas os almofadinhas do bairro paravam na beirada das largas avenidas, enquanto
namoradas transitavam deante deles e com eles comunicavam-se apenas com olhares e risos. (...)
Nessas ocasides, ao se encontrarem dois magotes- um composto de desordeiros e outro de mulheres
faceis-resultavam correrias que escandalizavam os burgueses extraviados do lugar. (...) (PRADO, Yan
de Almeida. Os trés sargentos in Revista de Antropofagia, n®5, p.07, anno |, 1928).

(...) Primeiro que tudo eu estou de pleno acordo com vocé:- o meu poema Bahia é uma jossa! Mas ndo
€ uma jossa pela questdo-rithmica que vocé julga, erroneamente, influenciada por Jodo de Deus.

Elle é uma jossa porque foi uma simples brincadeira que eu fiz s6 para meter o pdo nas
tendenciasoratorias dos bahianos. {...)

A menos que vocé ndo seja empalemado, ou sofra de sezdes, ou de espinhela caida, ou do tangolo,
ou do mangolo, ou da moléstia do ar. (FERREIRA, Ascenso. Carta a Orris Barbosa in Revista de
Antropofagia, n? 6, p.05, anno I, 1928).
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do discurso, seja 0 de transportar o leitor ou o0 ouvinte para uma época, ou
ainda criticar, ironizar, criar efeitos de sentido que somente o0 contexto

auxiliarhd na compreensao.

Héa ainda lexias, como os regionalismos, as girias, os jargdes que séo
usados com efeitos expressivos no discurso, indicando, possivelmente, a
origem regional, social e profissional do falante, uma vez que s&o utilizadas
apenas em determinadas regides e/ou por determinados grupos. Como
exemplo de regionalismo, podemos citar abestado, que significa abestalhado,
aperreado, ou seja, nervoso, preocupado, expressoes usadas por pessoas de
origem nordestina, ou ainda guapeca que significa menino travesso, jaguara,
um cachorro vira-latas, expressées usadas no sul do pais. A lexia um-sete-
um que se refere ao Artigo 171, ao crime por estelionato, surgiu, pode-se dizer
como jargao entre a populacéo carceraria e depois expandiu como giria para

outros grupos sociais.

Como se percebe, o tempo, a regido, o grupo social podem alterar a
significacdo de determinadas expressfes. O Iéxico €&, dessa forma,
constantemente renovado, ndo se quer dizer com isso, no entanto, que nao
haja alguma estabilidade de significacdo, ndo se parte do zero. Como afirma
Antunes, a perspectiva interacionista da lingua nos leva a ajustes de acordo

com as nossas necessidades:

O léxico, ao contrério, é aberto, inesgotavel, constantemente
renovavel, ndo apenas porque surgem novas palavras, mas,
também, pela dindmica interna das palavras, que vao e vém,
gue desaparecem e reaparecem, que mantém seus
significados ou os mudam, de um lugar para outro, de um
tempo para outro. 1sso ndo quer dizer que as palavras sejam
destituidas de toda e qualquer estabilidade de significado ou
gue, em cada momento da interacdo, os sentidos sejam
criados inteiramente “a partir de um estado cognitivo zero”. As
palavras sao associados significados basicos, que
constituem, isso mesmo, a base para a derivacdo de outros
significados, proximos, associados, afins. Mas, adverte
Marcuschi, é exatamente esse carater de instabilidade da
lingua que nos permite ajusti-la as nossas necessidades
interacionais, que nos permite reinventa-la e recria-la cada
vez que nos parecer necessario (ANTUNES, 2012, p.29).

Podemos, entdo, de acordo com as nossas necessidades interacionais,

ampliar o halo de significacdo de determinada palavra, por exemplo, o sentido
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primeiro dicionarizado da palavra radical refere-se a raiz, a base, ao
fundamental. Um politico radical é extremista, vai a raiz; uma manobra radical
no esporte € uma manobra dificil, ela deve requerer as bases do
conhecimento do esporte. No caso da lexia antropofagia, o sentido primeiro
dicionarizado é o da prética de carater ritual de canibalismo entre os seres
humanos, no entanto, os modernistas do primeiro momento adotaram
antropofagia, com o sentido de assimilacdo das diferentes influéncias
estrangeiras, sem 0 apagamento delas, entendendo a devoracdo nao como
capaz de eliminar as influéncias, mas como capaz de deixar, a vista, as
influéncias. E como se as palavras fossem sendo customizadas por

determinados grupos, por determinadas pessoas, por determinadas épocas.

Em se tratando de customizacdo, ha alguns anos, observamos que
literalmente vem perdendo o sentido de “literal”, “ao pé da letra”, mas ainda
nos causa estranheza o emprego de literalmente com o sentido de
efetivamente. Ouvimos, com espanto, em algumas transmissfes esportivas,
gue a bola entrou literalmente no gol, como se houvesse, nesse caso, outra
possibilidade de entendimento, uma possibilidade metaférica e nao literal.
Nesse caso o literalmente parece ter sido customizado inicialmente por algum
locutor esportivo para depois expandir sua nova significacdo para outras

pessoas.

Ha palavras que eram consideradas tabus e hoje sédo largamente
utilizadas, como € o caso do substantivo puta que se refere a prostituta e
atualmente é também usado como adjetivo com o sentido positivo de
extraordinario, como em uma puta aula de economia. Outras palavras
deixaram de ser empregadas, quer pelo fato de o objeto que nomeavam nao
existir mais, quer pelo fato de ter surgido uma palavra que se tornou mais
adequada ao objeto a que se referiam, bloqueando a anteriormente
empregada. Para a geracdo atual, por exemplo, as lexias mimedégrafo, LP
estéreo, fita cassete estdo praticamente obsoletas, ja que o objeto que elas

nomeavam nao faz mais parte do mundo contemporaneo.

Algumas lexias tém e/ou tiveram, assim, uma existéncia tao restrita que

somente o conhecimento mais profundo da época pode auxiliar no
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entendimento do seu significado. E claro que podemos apreender o sentido
da lexia pela situacdo de comunicacédo, contexto ou pelo cotexto, entendido
agui como o ambiente verbal em que determinada lexia aparece. Yan de
Almeida Prado no texto Os trés sargentos, publicado na Revista de
Antropofagia, faz referéncia a utilizacdo da lexia Firmiano Pinto, nome do
prefeito de S&o Paulo de 1920 a 1926, para se referir a atitudes que indicavam
firmeza. O autor deixa claro que a razdo do emprego do nome do prefeito
como adjetivo advinha apenas da assonancia provocada pelo Firmiano. O
texto mencionado fala das atividades de lazer dos soldados, no Jardim da Luz
em S&o Paulo, em busca de aventuras amorosas e a conversa entre eles
sobre as conquistas e fracassos. E nessa conversa que aparece a expressio
e a explicacdo do escritor sobre o significado atribuido ao nome do prefeito.
O fato de o escritor ter de explicar a expressao confirma a ideia da restricdo
do sentido, ou seja, carecemos, como interlocutores, desse conhecimento

fornecido pelo autor para compreender melhor a conversa dos soldados:

Nessa altura o0 modo como um conhecido se abeirava de
outro ndo variava, era sempre alusivo ao que ambos vinham
fazer no parque. “Entao pirata, sempre invocando?” “Que é
que esta fazendo aqui?” “Esperando a Deusa?”. Ou ainda,
“‘Que tal hoje, vae ou ndo vae?’. A que o interrogado
respondia: “Fica firme, banca como eu o Firmiano Pinto”.

Havia por esse tempo o costume de dar o nome do prefeito
da cidade a uma porgéo de significados de firmeza, calma,
espreita e palavras parecidas. A razdo nao provinha de
gualquer ato extraordinario praticado pelo administrador, que
foi dos apagados que Sao Paulo teve, porém tdo sémente
pelo que sugeria a assonancia de Firmiano. Durante muito
tempo o linguajar paulista fez deste nome um adjetivo, que se
tornou corrente e durou além do governo daquele prefeito.
(PRADO, Almeida Yan. Os trés sargentos in Revista de
Antropofagia, anno |, nimero 6, p.7, outubro de 1928).

Ha& no portugués muitas palavras de origem estrangeira que foram
emprestadas para a nossa lingua. Na informética, usamos o mouse, 0
notebook, o tablet, o pen drive, enfim varias palavras que emprestamos do
inglés e que ndo temos equivalente, pelo menos em portugués brasileiro. Essa

ressalva € necessaria, uma vez que 0 mouse no portugués europeu é rato.

Além dos empréstimos do inglés, o nosso léxico é/foi constituido de
lexias de outras linguas. Raul Bopp destaca a presenca de diversas outras
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linguas no portugués-brasileiro e usa em seus poemas, por exemplo, lexias
de origem africana como mandinga, cujo significado é feitico; mocambo, que
nomeia habitacdo precaria; monjolo que se refere ao engenho usado para
pilar milho ou café; usa também indigenismos, como arapapé que se refere a
uma ave; pucanga que é um remédio usado pelos pajés, ou seja, recorre as
linguas de povos que participaram da nossa formagéo e que foram deixadas
em segundo plano. Na verdade, ele emprega muitas sequéncias sonoras que
nos remetem ao universo ritmico desses povos, como arataba-becum,
acubaba cubebé, africanismos e tupinismos para mostrar as influéncias dos
africanos e dos indios na conformacdo do nosso povo e idioma. Assim, o
sentido é dado pela sonoridade e ndo pela traducao do significado da palavra

em portugués.

Dessa forma, os empréstimos de outras linguas, as criacdes e o
desaparecimento de lexias, as alteracbes, restricbes ou ampliacdes
semanticas confirmam que a lingua esta em constante transformacéo. Na
esteira de Biderman entendemos o Iéxico como uma galaxia em expansao e

os falantes como agentes desse processo:

Embora o Léxico seja patrimodnio da comunidade linguistica,
na pratica, sdo os usuarios da lingua — os falantes- que criam
e conservam o vocabulario dessa lingua. Ao atribuirem
conotacbes particulares aos lexemas, nos usos dos
discursos, os individuos podem agir sobre a estrutura do
Léxico, alterando as areas de significacdo das palavras. E por
isso que podemos afirmar que o individuo gera a Semantica
da sua lingua, particularmente os individuos mais criativos e
de maior competéncia linguistica como o0s escritores e
poetas. Ao fim e ao cabo, 0 universo semantico se estrutura
em torno de dois polos opostos: o individuo e a sociedade.
Dessa tensdo em movimento se origina o Léxico
(BIDERMAN, 2001, p.179).

Claro que, ao adotarmos a perspectiva interacionista, ndo vemos o
falante como mero etiquetador de objetos, de acdes. Ele é sujeito no processo
de conhecimento de mundo, constituindo-se na interacdo social. N&o se trata
de mecanicamente o falante ir substituindo palavras, trocando o nome dos
objetos. Nao é assim. As escolhas de uma pessoa revelam a sua relagdo com

outras vozes, o enxergar uma dada “realidade” de uma forma diferente.
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E a concepcdo de linguagem de Bakhtin que a caracteriza como
dialégica e social, que nos leva a entender, como o autor, que o social precede
o individual o que leva a linguagem e a ideologia a permanecerem interligadas.
Para o pensador o signo tanto reflete como refrata a realidade, de forma que
ela pode ser apreendida com fidelidade ou distorcida, sendo que o signo

sempre estard, segundo o autor, sujeito aos critérios de avaliacédo ideoldgica:

Um signo né&o existe apenas como parte de uma realidade;
ele também reflete e refrata uma outra. Ele pode distorcer
essa realidade ser-lhe fiel, ou apreendé-la de um ponto de
vista especifico, etc. Todo signo esta sujeito aos critérios de
avaliacdo ideologica (isto é, se é verdadeiro, falso, correto,
justificado, bom, etc.). O dominio do ideolégico coincide com
0 dominio dos signos: sdo mutuamente correspondentes
(BAKHTIN, 2006, p.32).

Reiteramos, entdo, que as alteracdes que a lingua apresenta estdo
associadas a visdes de mundo e ideologias. Pelo fato de a lingua néo ter
apenas o objetivo de transmitir informacdes, ela carrega as visbées de mundo,
jogos do poder, sendo que uma mesma palavra podera mudar de sentido de

acordo com o discurso em que estiver inserida.

A perspectiva de que o sentido esta relacionado ao contexto parece ser
consenso entre os linguistas, o que muda é a forma como esse contexto é e
foi tratado. Para Bakhtin (2006, p.98-99) a palavra, enquanto signo, esta
sempre relacionada a um contexto ideoldgico, de forma que, segundo o autor,
0 que escutamos e pronunciamos ndo sado efetivamente palavras, mas
verdades ou mentiras, coisas boas ou mas, importantes ou triviais, agradaveis
ou desagradaveis sempre carregadas de um conteddo ou de um sentido
ideolodgico vivencial. O autor esclarece ainda que tomar a palavra como um
decalque da realidade é um erro, pois o sentido da palavra sera determinado
pelo contexto, havendo tantas significacdes quantos contextos diferentes
existirem sem que a unicidade da palavra comprometa a sua polissemia. Esse
fato tem como desdobramento e fio condutor a vontade e o poder dos atores
que de forma continua transformam o0s signos em arenas que Vvao

transmutando dessa forma os significados dos significantes:

Sabemos que cada palavra se apresenta como uma arena
em miniatura onde se entrecruzam e lutam os valores sociais
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de orientacdo contraditoria. A palavra revela-se, no momento
de sua expressdo, como o produto da interacdo viva das
forgas sociais (BAKHTIN, 2006, p.67).

N&o podemos deixar de frisar que, para Bakhtin, o contexto ndo é
exterior as relagées humanas, é sim as proprias relacées humanas e o poder

nao € algo etéreo, é disputa entre classe dominante e dominada.

A variedade de contextos e de significacfes nos leva a compreensao
de que a visdo interacionista é fundamental para descartar a imagem
fantasiosa da palavra como representativa de uma realidade Unica. E Bakhtin
(2006), mais uma vez, que mostra a significacdo como efeito de interacdo
entre locutor e receptor e usa a metéafora da faisca elétrica para evidenciar o

atrito, o contato responséavel pela significacao:

A significacdo ndo esté na palavra nem na alma do falante,
assim como também néo esta na alma do interlocutor. Ela &
efeito da interacdo do locutor e do receptor produzido atravées
do material de um determinado complexo sonoro. E como
uma faisca elétrica que sé se produz quando ha contato dos
dois polos opostos. Aqueles que ignoram o tema (que s6 é
acessivel a um ato de compreensao ativa e responsiva) e
gue, procurando definir o sentido de uma palavra, atingem o
seu valor inferior, sempre estavel e idéntico a si mesmo, é
como se quisessem acender uma lampada depois de terem
cortado a corrente. SO a corrente da comunicacdo verbal
fornece a palavra a luz de sua significagdo (BAKHTIN, 2006,
p.137).

As escolhas lexicais dos falantes levam em conta a necessidade de que
se tem ora de agradar, ora de contestar, enfim de mascarar determinadas
atitudes, determinados dizeres, a ponto de se alterar, de se esvaziar
significados. As lexias democracia e liberdade, por exemplo, tém significados
diferentes em regimes ditatoriais e em regimes democraticos. Para o0s
primeiros, elas podem significar conturbacdo da ordem, anarquia; enquanto

para os ultimos elas podem significar soberania popular, autonomia.

Devido a interagéo, a diversidade da experiéncia social, o contexto, 0s
elementos extralinguisticos marcam cada signo, cada lexia. Entendemos,
entdo, que a interacdo € decorrente da visdo dialégica da linguagem que
concebe o Iéxico como mutante, aberto, em constante expansao, revelando

visbes de mundo, posturas estéticas e ideoldgicas de um grupo e de uma
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época. Nao ha palavra neutra, nem mesmo a que esta em estado de
dicionario. SO o fato de ela estar presente ou ausente em determinado
dicionario j& denuncia uma visdo de mundo que se quer mostrar ou apagar.
Todo signo, como afirma Bakhtin (2006, p.45), estd marcado pelo horizonte
social de uma época e de um grupo social determinados. A escolha lexical é,
entdo, determinada pelo contexto de vida do enunciador, sendo, dessa forma,
imbuida de julgamentos de valor:

Segundo Bakhtin, sdo os julgamentos de valor que
determinam a selecdo das palavras feitas pelo falante e a
recepgao dessa selecao (a co-selecao) feita pelo ouvinte. E
esclarece que o falante seleciona as palavras ndo no
dicionario, mas no contexto de vida onde as palavras foram
embebidas e se impregnaram de julgamentos de valor
(BRAIT, 2003, p.21).

Esses julgamentos de valor estdo marcados pela presenga das
diversas vozes que o enunciador reflete. Vozes que nao pertencem sé a ele,

como comprova Brait, explicitando a polifonia em Bakhtin:

Em todo discurso sao percebidas vozes, as vezes
infinitamente distantes, anénimas, quase impessoais, quase
imperceptiveis, assim como as vozes proximas que ecoam
simultaneamente no momento da fala (BRAIT, 2003, p.14).

Adotamos também a nocdo de contexto de Van Dijk (2012), por
acreditarmos que o autor reforca o processo de interagado ao inserir a cognicao
como mediadora entre a sociedade e o discurso. Segundo o autor, 0s
contextos, empregados como controle ou condicionamento, sdo modelos
mentais que fazem parte do processo de producao e de interacéo discursiva.
N&o havendo, dessa maneira, uma relacdo mecanica entre o contexto e o

texto:

O ponto de vista que defendo é que, numa teoria social do
discurso que relacione as estruturas do discurso as situacfes
sociais e a estrutura da sociedade, precisariam também estar
presentes Varios componentes cognitivos, formulados em
termos de condi¢des sociais compartilhadas (conhecimentos,
ideologias, normas valores) em geral, e dos modelos mentais
Gnicos dos membros sociais, em particular. Somente assim é
possivel ter uma teoria integrada do discurso, do uso
linguistico em geral, e do contexto, em particular. Essa é a
razdo pela qual minha abordagem geral do discurso é
chamada de sociocognitiva. (Van Dijk, 2012, p.44).
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Podemos evidenciar a concepc¢ao de contexto de Van Dijk (2012, p.11)
como construto subjetivo dos participantes e, portanto, diferentes, ao
historicizarmos a busca pela brasilidade. Num mesmo contexto, diferentes
visdes de mundo. E o que vemos nos modernistas verde-amarelos e nos
modernistas antropofagos. O contexto, a época, as condicdes sociais sao as
mesmas, no entanto enquanto os verde-amarelos ansiavam pela volta ao
primitivo, ao indio, os antrop6fagos pregavam a volta ao natural, ao simples
e nao descartavam nada, pois entendiam que a fusdo era o simbolo
necessario da modernidade. Vale dizer que havia uma urgéncia em se
estabelecer uma identidade nacional, para os verde-amarelos o nacionalismo
significava ndo aceitar o diferente, para os antropéfagos o nacionalismo

significava aceitar essas diferencas.

Nem mesmo o fato de o projeto da Antropofagia ter sido assumido por
um grupo garante a uniformidade, ha ideias comuns, mas a forma como cada
um dos representantes antropofagos a trabalhou caracteriza a variacao
individual mencionada por Van Djik. Acreditamos, por exemplo, que o uso da
sonoridade para evocar o mundo africano parece ser caracteristica particular
naquele momento da poesia boppiana. Ainda que tenhamos o0s
contemporaneos do autor, como Jorge de Lima e Manuel Bandeira,
apresentando 0 negro em suas poesias, ainda assim ndo se tem, salvo
engano, a insercéo da sonoridade africana nas poesias desses autores. Até
o amolecimento da lingua fruto do contato com os africanos, constatado por

Gilberto Freyre, acaba por ser empregado nas poesias de Bopp.

Observamos, na poesia antropofagica de Raul Bopp, a preocupacao
com a escolha de um léxico que evoca o ritmo africano, a cultura indigena e
popular. Podemos dizer que o poeta escolhe lexias e /ou as reine num verso
de forma a privilegiar o efeito do eco, do ecoar de outras culturas. Escolhe e
arranja lexias que valorizam a sonoridade que, como um recurso estilistico,
faz com que o texto seja polifénico, polissémico, devorador e antropofagico.

Mais uma vez a ideia de Brasil é para os antrop6fagos a fuséo das vozes.

Finalmente, ao associar contexto a ideologia, consideramos como Van

Dijk que cada grupo tem sua ideologia, relaciona-se com ela, defendendo e
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propagando as ideias em que acredita e repudiando aquelas das quais
discorda. E assim que, segundo o autor, as ideologias organizam as pessoas
e a sociedade em termos polarizados entre NOS x ELES, apresentando
quatro principios que constituem o que ele chamou de quadrado ideoldgico,
um procedimento discursivo que se caracteriza por enfatizar 0os nossos
aspectos positivos, retirar a énfase dos nossos aspectos negativos e enfatizar
0S aspectos negativos do outro e retirar a énfase dos aspectos positivos do

outro:

Poner énfasis en Nuestros aspectos positivos.
Poner énfasis en Sus aspectos negativos.
Quitar énfasis de Nuestros aspectos negativos.
Quitar énfasis de Sus aspectos positivos.
(DIJK, 2003, p.58).3

Na literatura brasileira, vemos que o conceito de brasilidade levou em
conta a polarizagdo de que fala Van Dijk. Houve durante os diferentes
momentos a preocupacdo em enfatizar os aspectos positivos de um grupo
(n6s) e de enfatizar os aspectos negativos do ELES para fazer preponderar a
ideia do NOS.

No Romantismo, por exemplo, € frequente encontrar a ideia de
brasilidade associada a valorizacéo do pais, ao ndo registro de caracteristicas
negativas nossas e ao repudio ao estrangeiro. O Brasil era entdo retratado
como o melhor lugar para viver, conforme mostra a Cancdo do exilio de
Goncalves Dias que apresenta 0s aspectos positivos do Brasil, ao intensificar
a nossa hatureza: nosso céu tem mais estrelas; nossas varzeas tém mais
flores; nossos bosques tém mais vida e que apresenta 0s aspectos negativos
de Portugal, a auséncia de beleza, de primores em Portugal: minha terra tem
primores que tais ndo encontro eu ca. Nessa oposicao la (Brasil= nés) e ca

(Portugal = eles) observamos o uso da polariza¢ao discursiva.

No caso especifico da Antropofagia, essa a ideia de brasilidade calcada

na desqualificagdo do estrangeiro parece n&o acontecer. NO nNnoSso

3 Por énfase em nossos aspectos positivos/ Por &énfase em seus aspectos negativos/ Tirar a énfase de
nossos aspectos negativos/ Tirar énfase de seus aspectos positivos (tradugdo nossa)
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entendimento, ndo houve a subversao do quadrado ideolbgico, na medida em
que, pela proposta da devoracdo, o ELES se transforma em NOS deixando
as marcas de sua existéncia e ndo as apagando. A parddia, a ironia —
recorrente nos textos antropofagicos — sdo formas de subversdo, de

devoracéo do discurso alheio.

1.2 A palavra e o discurso

A palavra esté associada a ideia de alegoria, de analogia, ela é parédbola,
e por mais justa que seja ela é plurissignificativa, mudando de sentido de
acordo com o enunciado em que estiver inserida, de acordo com o repertorio
do coenunciador. Nao se trata, evidentemente, de falarmos em palavra como
unidade de lingua, mas sim palavra inserida no enunciado e, portanto, capaz

de significar o referente, expandindo sentidos e relacionando-os com o todo.

E, entdo, da palavra no discurso, da palavra arena, de que estamos
tratando, da palavra como instrumento do estar no mundo, que é a0 mesmo
tempo, como afirma Philippe Breton (2006, p.59), aquilo que suporta e o que
cria o distanciamento do mundo, o que nos afasta e nos aproxima no mesmo

movimento.

Essa palavra-pardbola, sagrada, mistica e mitica, intermediadora da
cura, operadora da argumentacdo e da acdo € nosso instrumental de
comunicacdo. Tanto que o termo palavra aparece em expressées do cotidiano
que ilustram a sua importancia e os diversos contextos e cargas semanticas
a que elas se referem. Assim, tem-se o alerta de que as palavras tém poder e
de que nao se pode, por isso, usar as palavras para vaticinar coisas ruins,
pois o poder das palavras fard com que o vaticinio se realize.. A0 mesmo
tempo em que tomamos a palavra, por vezes, cortamos a palavra do outro, e
sem meias palavras resumimos em duas palavras uma situacao, insistindo
para que as nossas palavras ndo sejam levadas pelo vento e mais,
acreditando que podemos falar de forma mais indireta, pois para bom

entendedor meia palavra basta... Palavras e mais palavras... E com elas que
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0 poeta luta, um desafio constante e interminavel... e o inutil duelo / jamais se

resolve. (Drummond).

Na Literatura, a palavra enunciada € mergulhada no universo da
conotacdo, dos multiplos sentidos. Se tudo o que dizemos nao €, segundo
Bakhtin (2003, p.300), adamico, Unico, o discurso literario se apresentara

também como polifénico, sendo a palavra plena de outras vozes.

Ao falar da palavra que é transportada na comunicacdo diaria e na
comunicacao literaria, diferenciamos o discurso-literario do discurso néo
literario, pautando-nos na oposicdo entre subjetividade e objetividade, nos
graus de opacidade e na plurissignificagdo, caracterizando o primeiro como
subjetivo e mais opaco e plurissignificante que o segundo. Vale lembrar que
a palavra aqui estd sendo tomada como enunciado, 0 que assegura que
compartilhamos das linhas teéricas que levam em conta a enunciacdo. N&o
acreditamos em discursos transparentes, uma vez que entendemos como
preconiza a Linguistica Cognitiva na existéncia de estruturas conceptuais
metaféricas do pensamento, ou seja, se toda expressdo do nosso
pensamento é metaférica, ndo ha como se pensar em um discurso que nao
faca uso da metafora. Entendemos também, como Bakhtin, que a linguagem
é determinada pelo todo histérico e social, o que implica, ao unirmos as duas
linhas tedricas, que essas estruturas metaféricas do pensamento ndo sao
estaticas, e sdo decorrentes do contexto, no sentido bakhtiniano, historico-

social e ideologico.

Dessa maneira, os discursos se aproximam no que tange ao processo
de enunciacdo que pode ter sido calcado numa estrutura conceptual
metaférica dada, o que nos leva a considerar como, Lakoff e Johnson, que a
metéfora ndo se restringe as palavras, ao enunciado, ela esta na elaboracéo

do pensamento, no nosso entendimento, na enunciagao:

La metafora no es solamente una cuestion del lenguaje, es
decir, de palavras meramente. Sostenemos que, por el
contrario, los processos del pensamiento humano son em
gran medida metaféricos. Esto eslo que queremos decir
cuando afirmamos que el sistema conceptual humano esta
estructurado y se define de uma manera metaférica. Las
metéforas como expressiones linguisticas son posibles,
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precisamente, porque son metaforas e nel sistema
conceptual de una persona (2004, p.42). 4

A metafora est4, entdo, subjacente a todo tipo de discurso, no entanto a
expresséo, podemos dizer, visivel da metafora sera predominante no discurso

literario, onde a funcéo poética € dominante.

Dessa forma, mesmo seguindo a concepgao cognitiva, ainda assim
podemos estabelecer diferencas entre o discurso literario e o nao literério,
sem, no entanto, criarmos mecanismos estanques e divisdes que nao levam
em conta o carater interacionista que perpassa os discursos. Falamos, entéo,
de caracteristicas marcantes, as quais sabemos se presentificam, se
concretizam nos géneros. Sendo assim, podemos dizer que o discurso néo
literario preocupa-se com a escolha das palavras pelo significado, e o discurso
literario preocupa-se com a escolha e arranjo das palavras no enunciado. O
discurso literario ultrapassa a simples reproducdo, ele é espaco de criacdo
estética, sendo ao mesmo tempo, como afirma Proenca Filho (2007, p.42),

um objeto linguistico e um objeto estético.

Como vemos a palavra estética, relacionada diretamente a percepcao,
passa a ser fundamental na caracterizacdo do discurso literario o qual da,
podemos dizer, forma ao que é captado pelos sentidos, escolhendo as
palavras e as combinando no enunciado. As palavras tornam-se nesse tipo de
discurso o instrumental do encantamento, sendo conotativas, metaféricas e

polissémicas.

Cressot também igualou a natureza dos discursos, atentando para a
ideia da comunicagdo comum aos varios discursos, 0 autor ressalta que o

fator estético € um dos meios de conseguir a adeséo do leitor:

Na nossa opinido, a obra literaria ndo € sendo comunicacao
e qualquer factor estético que o escritor nela faga entrar ndo
€, definitivamente, mais que um meio de, com seguranca,

“A afirmacdo mais importante que temos feito até agora é que a metéfora n3o é apenas uma questdo
de linguagem, ou seja, apenas de palavras. Sustentamos que, por outro lado, os processos de
pensamento humano sdo em grande parte metafdricos. Isso é o que queremos dizer quando
afirmamos que o sistema conceitual humano esta estruturado e definido de uma maneira metaférica.
As metaforas como expressdes linguisticas sdo possiveis precisamente porque sdo metaforas no
sistema conceptual de uma pessoa. (2004, p.42)
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conseguir a adesdo do leitor. Tal preocupacdo sera, neste
caso, mais sistemética do que na comunicacao vulgar, mas a
sua natureza ndo é essencialmente diferente (1980, p.15).

O autor constata que, como vimos, todo discurso tem por objetivo a
comunicacdo, sabemos, no entanto, que a forma do dizer os diferencia. Como
assevera Ignez (2012, p.21), o discurso comum se preocupa em primeiro lugar
com a eficacia comunicativa enquanto o discurso poético busca efeitos de
poeticidade que se encontram na forma do dizer, concepgéao que acreditamos
é valida para o discurso literdrio como um todo, pois nesse tipo de discurso, o
modo, a forma sdo fundamentais para a expressividade, para os efeitos de
sentido. Proenca Filho, ao caracterizar o discurso literario, afirma que ele esta

a servico da criacdo artistica, vinculando-o, claramente, a estética:

Este se encontra a servico da criacdo artistica. O texto da
literatura é um objeto de linguagem ao qual se associa uma
representacdo de realidades fisicas, sociais e emocionais
mediatizadas pelas palavras da lingua e na configuracao de
um objeto estético. O texto repercute em ndés na medida em
gue revele marcas profundas de psiquismo, coincidentes com
as que em nos se abriguem como seres sociais. O artista da
palavra, coparticipe da nossa humanidade, incorpora
elementos dessa dimensdo que nos sdo culturalmente
comuns (2007, p.7).

Bakhtin atesta a importancia e singularidade da atividade estética, na
medida em que ela cria sua propria realidade, sendo que a realidade do

conhecimento e do ato se apresenta admitida e transformada:

A atividade estética ndo cria uma realidade inteiramente
nova. Diferentemente do conhecimento e do ato, que criam a
natureza e a humanidade social, a arte celebra, orna, evoca
essa realidade preexistente do conhecimento e do ato- a
natureza e a humanidade social- enriquece-as e completa-as,
e, sobretudo ela cria a unidade concreta e intuitiva desses
dois mundos, coloca 0 homem na natureza, compreendida
como seu ambiente estético, humaniza a natureza e
naturaliza o homem (BAKHTIN, 2014, p.33).

E exatamente essa a postura de Raul Bopp. Ele se apropria de
elementos culturais diversos, reelabora-os, mostrando que nada esta pronto
e acabado. Numa postura dialética e antropofagica, a atividade estética do
poeta leva em conta a necessidade de se construir uma identidade nao

estatica. A insercdo humana no meio que muitas vezes nao pode ser
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explicada pela razéo € explicada pelo autor através do mito que passa a ser
o veiculo da sua atividade estética, € o que vemos, por exemplo, em Cobra
Norato, cuja vestimenta elastica, a pele da cobra, configura esse eterno

transformar-se.

A atividade estética levara em conta a expressividade, a procura por
efeitos de sentido, a escolha e o arranjo das palavras deverao considerar 0os
efeitos de sentido que se quer obter. Assim, ndo basta dizer que a mulher esta
triste, € mais expressivo, mais poético, dizer como faz Bopp em Enigma (VA,
p.97), que o semblante é triste como o de um sino numa torre velha, o que

nos leva a uma imagem de desolacao, de ruina que acentua a tristeza.

7

A expressividade, entretanto, ndo € marca exclusiva do discurso
literario. Bakhtin (2003, p.289), ao caracterizar o enunciado, afirma nao
existir enunciado neutro, havendo nos diferentes campos da comunicacao
discursiva o elemento expressivo. Esse elemento expressivo € para o autor
a relagdo subjetiva emocionalmente valorativa do falante com o contetdo
do objeto e do sentido do enunciado, ele compBe o enunciado,

caracterizando o estilo individual:

A relagéo valorativa do falante com o objeto do seu discurso
(seja qual for esse objeto) também determina a escolha dos
recursos lexicais, gramaticais e composicionais do
enunciado. O estilo individual do enunciado é determinado
principalmente pelo seu aspecto expressivo. No campo da
estilistica pode-se considerar essa tese universalmente
aceita. Alguns pesquisadores chegam inclusive a reduzir
francamente o estilo ao aspecto emocionalmente valorativo
do discurso (BAKHTIN, 2003, p.289).

Guimaraes (1994, p.77) também fala da expressividade, mas destaca
a expressividade no texto literario. Parte da comparacéo entre a linguagem
poética e a linguagem coloquial proposta por Jakobson para explicar o
conceito de literariedade, elemento que permite diferenciar composicées que
integram a literatura em sentido estrito das outras composi¢cdes. Considera
que o texto literario da mais destaque ao plano da expressdo, sendo
intangivel, conotativo, plurissignificativo e causando no leitor um efeito de
estranhamento que o leva a prestar mais atencdo na elaboracdo da

mensagem. De forma pontual, a autora caracteriza a linguagem literaria como
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uma “exploragao de valéncias profundas do sistema linguistico” (1994, p.79),

possibilitando diversos usos e diferentes interpretagdes de um significante.

Na esteira de Guimaraes (1994, p.78), entendemos que o texto literario
da maior importancia a maneira de dizer do que aquilo que se diz, de maneira
que a forma é trabalhada em funcdo do conteddo num verdadeiro processo
de recriacdo. Assim, Raul Bopp, no poema VI de Cobra Norato, escolhe as
fricativas /s/, Iv, /z/ para reproduzirem o som do vento, articulando-se, dessa
maneira, o0 plano de expressdo e o plano de conteddo, como atestam 0s

nossos grifos:

Arvores-comadres

Passaram a noite tecendo folhas em segredo
Vento-ventinho assoprou de fazer c6cegas nos ramos
(VI, CN, p.155).

No poema Caratateua, Bopp, ao falar da festa de S&o Benedito,
escolhe repetir os fonemas oclusivos bilabiais /p/ /t/ /b/ Ik/ para que o0 som se
assemelhe aos estouros dos fogos de artificio:

Na boca do mato de pouco em pouco espoucam foguetes.
(Caratateua, Ur, p.201).

S&o alguns exemplos que demonstram a preocupagdo com a

expressividade que atinge um grau maximo no discurso literario.

N&o podemos, entretanto, ao falar de expressividade, nem nos limitar
ao discurso literario e nem a escolha de determinadas construcdes
metaféricas, eufémicas. Ha mais aspectos a serem considerados na
configuracdo da expressividade como, por exemplo, a entonacdo. A
afirmacao: Este capitulo esta bom, pode ser considerada verdade ou ironia,
dependendo da entonacdo empregada pelo enunciador e pelo conhecimento
do coenunciador da situacdo, do contexto em que essa afirmativa foi
concebida, ou seja, um olhar, um riso mais debochado caracterizaria a ironia,
a entonacéo entraria como determinante para avaliar o efeito de sentido
irbnico que o enunciador pretendeu transmitir. Além da entonagdo, digamos
pontual, podemos perceber que uma afirmativa € irbnica ou nao por algumas
expressdes gestuais, faciais, corporais que participam da emissdo do
enunciado.
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Reforcando a ideia de enunciado ndo somente restrito a palavras,
seguimos Breton (2006, p.59) que concebe a palavra como uma modalidade
da existéncia humana, implicando uma mobilizag&o global do ser, um gesto
realizado com o corpo inteiro (p.60-61). Assim, uma mesma palavra,
entendida como enunciado, pode ser expressa e concebida de forma
diferente, ainda que se mude apenas a entonacao, a énfase, o gesto do sujeito
que a proferiu.

Bakhtin, ao falar do enunciado, considera a entonagdo expressiva
como um trago constitutivo do enunciado, ja que fora dele, ela ndo existe. Uma
palavra ou uma oracédo, no dizer do autor, enquanto unidades da lingua, séo

desprovidas de entonacao expressiva:

Se uma palavra isolada €& pronunciada com entonagao
expressiva, ja ndo é uma palavra, mas um enunciado
acabado expresso por uma palavra (ndo ha nenhum
fundamento para desdobra-la em oragéo). Na comunicacao
discursiva, existem tipos bastante padronizados e muito

7

difundidos de enuncia¢cbes valorativas, isto €, de géneros
valorativos do discurso que traduzem elogio, aprovacao,
éxtase, estimulo, insulto (...) (2003, p. 290-291).

Assim, seguindo a orientacao bakhtiniana de que todo discurso contém
0 elemento expressivo, entendemos que a entonacgéo expressiva de que fala
0 autor vai ser determinante para a compreensao discursiva. As interjeicdes
sdo exemplos claros dessa importancia. “Oh!” e “Ah!”, por exemplo, podem
significar ou alegria, ou alivio, ou tristeza, ou espanto, a entonacéo, integrada
ao contexto, € que sera responsavel por identificarmos a que sentimento elas

se referem.

Os eufemismos e os disfemismos estédo ai também para comprovar a
relacdo valorativa e emocional do falante com o enunciado. As expressoes:
enrigueceu por meios ilicitos (eufemismo para roubar); partiu desta para
melhor (eufemismo para morrer); € um rolha-de-pogo (disfemismo para
pessoa gorda); € uma chupeta de baleia (disfemismo para pessoa gorda e
chata) e varios outros exemplos cuja entonacao e contexto sdo fundamentais
para marcar o efeito de sentido desejado. Apenas para reforcar o carater

valorativo da entonacdo e do contexto, podemos dizer que mesmo nao
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existindo, de fato, uma chupeta de baleia, poderiamos imaginar a existéncia
desse acessoério em um desenho animado ou em algum livro de histérias
infantis em que essa expressdo ndo teria o carater negativo, teria,
possivelmente, um valor afetivo positivo evocativo da infancia e ai certamente

a entonacao seria outra.

A ironia, como dissemos, pode ser reconhecida apenas pela
entonacao, pelo gesto global do sujeito, um riso pode revelar que se trata, na
verdade, de ironia. O erotismo pode ser revelado pelo tom de voz, pela
maneira de olhar, pelos movimentos de corpo, pelo modo de dizer. O poeta,
ao desafiar as palavras, ao procurar, por exemplo, associar a escrita a
oralidade, ao se preocupar com a sonoridade terd também de transpor para o
poema escrito as marcas da entonacao, da énfase. Fara isso utilizando os
sinais de pontuacao, as assonancias, as aliteracdes, as repeticoes, alteracdes
graficas, enfim recursos estilisticos que fardo do seu poema a extensao do

seu desejo de torna-lo mais audivel.

Vale também ilustrar a preocupacado com a entonacao expressiva com
o poema Coco, uma descricdo de Pagu, sua forma sensual de ser e de
conquistar. Ao se referir ao corpo de Pagu, utiliza corpinho, um diminutivo
carinhoso seguido de um composto: corpinho de ndo-sei-o-que-é-que-tem,
em gue se observa a repeticdo da oclusiva velar /k/ para sugerir o gingado de
Pagu. A hifenacdo nesse composto aliada a aliteracdo do /k/ da o ritmo da
ginga de Pagu, além de se aproximar da fala, ou seja, a entonagédo do
composto é marcada pela hifenacao que acaba por imprimir uma velocidade

na leitura em que os elementos se igualam.

Maingueneau considera necessario expandir a abordagem do discurso
literdrio e para tal afirma ser fundamental uma visdo interdisciplinar,
interdiscursiva que implica um dialogo constante entre as diferentes areas. O
autor (2009, p.60) diz que se deve ir além do recorte elementar entre discurso
literario e nao literario e recomenda que uma analise do discurso literario deva

fundar-se em conceitos e métodos validos para outros discursos. Ao
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caracterizar o discurso literario como discurso constituinte®, trabalha com a
relagdo entre os diversos discursos, num movimento continuo de excluséo e

de inclusao, de interioridade e exterioridade:

Cada discurso constituinte revela-se a um sé tempo interno e
externo aos outros, aos quais atravessa e pelos quais €
atravessado. Eles se excluem e se convocam
simultaneamente (MAINGUENEAU, 2009, p.63).

Entendemos assim como o autor que a dinamica do discurso literario
pode englobar outros discursos, € o que vemos na obra de Bopp em que o
discurso literario se funde com diferentes discursos, como se observa no

poema Escravatura em que o discurso historico e literario se misturam:

O drama da escravatura deixou pelo Brasil um sopro amargo.
Negro chegou em lotes de seres subumanos.

Amarrados em coleiras de ferro.

Catou mineracgéo para el-Rei.

Trabalhou de sol a sol nas lavouras.

Apalpou o Brasil com as maos.

Assistiu sem saber os ciclos da nossa Histéria.

(Escravatura, Pp, p.313)

Nesse poema, a vinda dos negros para o Brasil e a permanéncia como
escravos evidencia a relacao entre o discurso histérico e o literario. Temos o
fato, mas o tratamento dado a esse fato é poético, na medida em que acentua,
pela escolha das palavras, a coisificacdo dos negros e a violéncia a que foram
submetidos. Nota-se uma gradagéo que se inicia com a chegada dos negros
ao Brasil em lotes, amarrados em coleiras de ferro e depois o trabalho na
mineracado para el-Rei, o trabalho nas lavouras de sol a sol, gradacao que
culmina com o fato de o negro ter assistido sem saber os ciclos da nossa
Histéria, ou seja, ainda que participante da Histéria foi subjugado e

marginalizado, dai ter apenas assistido aos ciclos da nossa Historia.

Finalmente podemos dizer que a palavra presente no discurso literario
€ responsavel por dialogar com os diferentes discursos, por carregar
diferentes vozes, por ampliar o universo semantico, por encantar o discurso

no sentido de atribuir a ele o poder da conotacéo, o poder da metafora que

5> A expressdo “discurso constituinte” designa fundamentalmente os discursos que se propdem como
discursos de Origem, validados por uma cena de enunciagdo que autoriza a si mesma.
(MAINGUENEAU, 2009, p.60)
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expressa a plurissignificacdo caracteristica das obras literarias. A imagem de
texto movel, modificante e modificavel, caracteristica atribuida por D’Onofrio
ao texto literario, que podemos atribuir por extensédo ao discurso literério,
sintetiza para nés o aspecto primordial na andalise do discurso literario, analise

gue nunca é definitiva e incontestavel:

O texto literario transforma incessantemente ndo s6 as
relacbes que as palavras entretém consigo mesmas,
utilizando-as além de seus sentidos estritos e além da logica
do discurso usual, mas estabelece com cada leitor relagbes
subjetivas que o tornam um texto moével (modificante e
modificavel), capaz mesmo de ndo conter nenhum sentido
definitivo ou incontestavel (D’ONOFRIO,1978, p.19-20)

1.3 A palavra do poeta e a poesia

A expressdo poética €, como se sabe, anterior a prosa, sendo, como
afirma Arnaldo Antunes (2000) confundida com a origem da propria
linguagem. Moriconi (2002) acentua que toda linguagem tem um qué de
poesia, mas que a poesia € o lugar onde o “qué” esta mais em pauta, uma vez
gue trabalha as imagens, as sonoridades, brinca, como ressalta o autor, com
a linguagem:

A poesia brinca com a linguagem. Chama atencdo para
possibilidades de sentido. Explora significativamente
coincidéncias sonoras entre palavras. Fabrica identidades por
analogia, através de imagens ou metaforas: mulher é flor,
rapaz € rocha, amor é tocha. Nuvem € pluma. Pedra é sono
(2002, p.8).
E essa a forma de se comunicar poeticamente, através do brincar com
a palavra que se torna metafora. Pignatari (1991, p.6) afirma que todos
trabalham com o signo verbal, mas o poeta trabalha o signo verbal. Mais
adiante o autor reforca a ideia de que o0 poeta é artesdo da palavra, pois
trabalha a palavra, relatando um dialogo entre Degas e Mallarmé:

Uma estorinha: O grande pintor impressionista Degas vivia
guerendo fazer um poema — sem conseguir. Um dia, chegou-
se para seu amigo Mallarmé e disse: “Stéphane, ideias
maravilhosas ndo me faltam — mas eu ndo consigo fazer um
poema”. Respondeu o Mestre:” Meu caro Edgar, poemas nao
se fazem com ideias — mas com palavras” (1991, p.8-9).

37



O poeta usa, entdo, as palavras que considera mais belas, mais
evocativas, mais corretas, mais inusitadas, de acordo com o seu desejo e o
de sua época, o fato é que as escolhe e as arranja poeticamente, é o fazedor,

€ o trabalhador das palavras, conotacdo que remete a antiguidade classica.

No Ocidente, os gregos utilizavam poiesis, acao de fazer, para se referir
a qualquer trabalho com palavras e praxis para as atividades do artesdo. Essa
concepcao de poeta como artifice das palavras, de criador esta presente até
0S nossos dias, no entanto a abrangéncia do fazer mudou. Com o tempo, a
producdo do poeta foi se restringindo ao lirico, no entanto, o poema foi se
modificando assimilando e se misturando com diversos géneros, em formatos
e suportes diferentes. Se a poesia nasceu oral, hoje ela é oral, escrita,

multimidia, possibilitando a fusdo com diversos géneros.

De artifice da palavra, fildsofo, génio ou louco, obediente a razdo ou a
emocao, o objetivo do poeta foi encantar com as palavras, buscando temas,
sonoridades, imagens que suscitassem emocdes, sensacgdes variadas no
coenunciador. E essa a concepcao que, no nosso entendimento, embasa o0s
diversos perfis assumidos pelo poeta através dos tempos. Numa breve
retomada de alguns momentos historico-literarios, podemos observar as
feicbes que o poeta assumiu em fungdo das mudancas pelas quais o poema

passou.

A expressao poética originariamente associada a comunicacao se
associa a filosofia, herdando desta o carater de universalidade, de maneira
que o poeta exerce a funcao de filbsofo. Nao € sem razéo que Aristoteles, o
arquiteto da estética classica, destaca o carater filoséfico e universal da
poesia. Ao comparar a poesia com a histéria, o filosofo atribui a primeira, a
representacado do universal e a segunda, a representacao do particular: “Por
tal motivo a poesia é mais filosofica e de carater mais elevado do que a
Historia, porque a poesia permanece no universal e a Histdria estuda apenas
o particular’. (ARISTOTELES,2005, p.252). E esse carater de universalidade
gue faz com que diversos filosofos, ao longo dos tempos, tenham estudado a

poesia e tenham considerado os poetas ou como filésofos, ou como seres
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afastados da razdo, movidos pelo impeto, pelo génio, pela emocéao, pela

subjetividade extrema.

Observamos, a partir de Platdo, Aristoteles e Horacio como essas
concepcdes que se banham ora na razdo, ora ha emocao e ora no equilibrio
entre os dois polos se fixaram. Platdo (428-348 a.C) entendia que a arte era
cOpia da cépia, e por isso ela ndo poderia existir na Cidade Ideal, uma vez
que era produtora de ilusbes e mentiras. Assim expulsa 0s poetas de sua
republica por acreditar que no mundo sensivel — cOpia imperfeita do mundo
das ideias —ndo caberiam os artistas porque eles imitariam a distor¢cdo. O
fildsofo desejava chegar ao mundo das ideias, da esséncia, das verdades
absolutas. A trilha a ser percorrida para atingir o mundo perfeito deveria ser a
da razdo e ndo a da poesia, forma de expressdo marcada pela subjetividade,
pela sensagdo. Assim Platdo, em A Republica, condenava a poesia e
expulsava os poetas em nome da verdade, da moral, da razdo: “Tinhamos
isto a ser dito, visto que voltamos a falar de poesia, para nos justificar de
termos banido do nosso Estado uma arte desta natureza: a razdo obrigava-
nos a isto” (1997, p.337).

Aristoteles (384-322 a.C), discipulo de Platao, diferentemente do mestre,
valorizava a imitacdo, a mimese. Refletia na Poética sobre a arte e
especialmente sobre a Literatura, concebendo a imitacdo como natural e
prazerosa ao ser humano. Segundo o filésofo, essas seriam as razdes que
teriam dado origem a poesia: “Parece, de modo geral, darem origem a poesia
duas causas, ambas naturais. Imitar & natural ao homem desde a infancia — e
nisso difere dos outros animais, em ser 0 mais capaz de imitar e de adquirir
0S primeiros conhecimentos por meio da imitacdo — e todos tém prazer em
imitar” (2005, p.22).

D’Onofrio (1990, p.10) ressalta que Aristételes, partindo da ideia de arte
como mimese da realidade, diferenciou, na Teoria dos géneros, as obras de
acordo com 0 objeto da imitacdo: a poesia épica e tragica imitava as agdes
nobres; as poesias coOmicas, satiricas, liricas, ocasionais imitavam as acoes
corrigueiras. Aristoteles ainda destacava que a diferenca residia também no

modo de imitagcdo, assim na poesia épica ou género narrativo, 0 poeta
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assumia a personalidade do outro e falava em terceira pessoa; na poesia
lirica, o poeta falava em nome proprio; e no género dramético, o poeta falava
através de todos os personagens. Baseando-se nas diferentes formas de
comunicacao entre o poeta e o publico, o autor afirma que Aristoteles propds
a triparticdo genérica: o genus narrativum constituido pelo epos ou a “palavra
narrada” por um rapsodo perante um auditério; o genus liricum, que € a
palavra cantada pelo proprio poeta, expressao de sua subjetividade; o genus
dramaticum, ou seja, “a palavra representada” por atores para espectadores
(D’ONOFRIO, 1990, p.10-11).

Na Ars Poetica, escrita entre 14 e 13 a.C, por Horacio (65-8 a.C),
observamos a preocupacéo do fildsofo em associar a poesia a emogao: “Nao
basta serem belos os poemas; tém de ser emocionantes, de conduzir os
sentimentos aonde quiserem” (BRANDAO,2005, p.58). Embora, para Hor4cio,
a natureza seja a fonte de inspiracdo, o poeta deve ir além do momento da
criacdo para, através da razéo, do trabalho e da disciplina, atingir o equilibrio:
“Ja se perguntou se o que faz digno de louvor um poema € a natureza ou a
arte. Eu por mim néo vejo o que adianta, sem uma veia rica, o esforco, nem,
sem cultivo, o génio; assim, um pede ajuda ao outro, numa conspiragcao
amistosa” (BRANDAO,2005, p.67).

Podemos dizer, entdo, que imitacdo, razdo, emocdo, natureza,
equilibrio sdo associados a poesia classica, sendo determinantes na
constituicdo dessa estética. A poesia assume um carater de filosofia,
transmitindo a verdade, a moral. Nesse momento, como nos informa a obra
Historia em Revista, no ensaio a respeito das origens da poesia, 0s mitos e a

poesia estavam presentes na cultura grega:

As formas poéticas eram tao familiares aos gregos quanto o0s
mitos; e 0os poemas sempre eram declamados em publico e
nunca escritos para leitores solitarios. Os préprios versos
eram musicais, com ritmos diferentes em cada tipo de poema
(THOMPSON,1991, p.85).

A poesia épica da Antiguidade Classica tinha objetivo didatico,
associando ética e estética, visando a formacéo da sociedade grega. lliada e

Odisseia, obras do suposto poeta Homero sdo, por isso, consideradas

40



instrumentais da paideia grega. Calcada na oralidade, esse tipo de poesia era
passada de geracao para geracéo, de comunidade para comunidade, tendo
como toda obra coletiva, partes acrescidas ou suprimidas.

E salutar acrescentar que a identidade racional grega esta relacionada
a uma conjuncdo de fatores que, de certa forma, vai contribuir para a
construcéo da poesia lirica seja direta ou indiretamente. O surgimento da
polis, da escrita, da moeda e das discussdes em praca publica criam uma
identidade racional que pode ser combinada com os sentimentos liricos, 0s
quais adquirem feicdo personalizada no produtor de ideias e poesias. A poesia
lirica surge como necessidade de uma expressao individual, j& que os
cidadaos estavam cada vez mais submetidos as leis das cidades-estado, ou
seja, a participacdo na vida publica exigia o dominio da retérica que o cidadao
usava para defesa de seus interesses em prol da comunidade. Vale lembrar,
como afirma Cara, que as primeiras poesias gregas tenham resquicios das
finalidades publicas e oficiais da poesia épica. A autora ressalta que a poesia
era entendida como forma de conhecimento do mundo e importante

documento sobre a vida grega:

Essa poesia de carater individual documenta um momento
importante da vida grega, com a multiplicagéo dos centros de
vida, o desenvolvimento das cidades e a decadéncia das
antigas aristocracias, que ja nao controlavam mais as
riqguezas. (1998, p.15).

Cara (1998, p.15) fala ainda da existéncia de varios tipos de poesia
lirica grega: poesia mélica (de melodia); poesia de coro e as elegias,
geralmente acompanhadas de flauta, lira e de um instrumento musical de
cordas, enfatizando que as palavras ndo tinham posicdo secundéaria em
relacdo a muasica, mas permaneciam com suas potencialidades de ritmo e
canto. A poesia grega influenciou a poesia romana, no entanto, nota-se,
segundo Cara (1998, p.17), uma separacdo muito maior que a grega entre
instituicdes sociais, econdmicas, politicas, juridicas e a criagdo de um mundo

imaginario, via palavras.

Na ldade Média, a musica também foi companheira importante do

poeta, a poesia provencal fez uso da melopeia, ou seja, buscava associar
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sons a significados das palavras. O poeta se apresentava como trovador,
criador de cantigas, abandonando a métrica greco-romana, baseada na
duracdo das silabas, passando a usar a rima, de forma que o elemento

musical passou a ser intrinseco ao trabalho com as palavras:

Mas o verso medieval, da regido da Provenca (sul da Franca),
foi importantissimo para a tradicdo da poesia ocidental, na
medida em que essa poesia, eminentemente lirica, produzida
entre os séculos XI e XIll, ligada ainda a musica, mas ja
também a escrita, trabalhava a lingua no esquema de
tonicidade e ao mesmo tempo, como toda boa poesia, fazia
perdurar o aspecto da duracdo das silabas. A poesia
provencal foi uma prova de como a linguagem poética nédo
precisa dobrar-se a henhuma regra ou gramatica. Perdidas
as musicas que a acompanhavam ela demonstra, através de
textos verbais que ficaram, que o elemento musical deve ser
intrinseco ao proprio trato com as palavras. (CARA, 1998,
p.18-19).

Quanto a temética, o amor para o trovador foi fundamental, adquiriu um
carater de subversdo, pois se opds aos casamentos combinados. Os
trovadores provencais introduziram o amor romantico, aquele que transcende
o desejo, passando a fazer poesia para encantar, ou seja, para fazer aflorar a
emocao e néo a razédo. Eles séo os primeiros, no Ocidente, a falar do amor
romantico, de forma que a poesia passou a ser, como afirma Campbell, uma
espécie de chave para abrir os coracdes despertando a experiéncia individual
entre homem e mulher, acima da autoridade da Igreja e do Estado. Para o
estudioso, se o amor, na Antiguidade estava associado a Eros, o amor dos
trovadores medievais é romantico, ndo no sentido literario do século XIX, mas

como atitude amorosa:

Os trovadores estavam muito interessados na psicologia do
amor. E foram os primeiros, no Ocidente, a pensar no amor
do modo como ainda o fazemaos, hoje — como uma relacdo
entre duas pessoas. (..) Antes disso, 0 amor era
simplesmente Eros, o deus que excita o apetite sexual. Isso
nao corresponde a experiéncia do apaixonar-se, da maneira
como os trovadores a compreenderam. Eros é muito mais
impessoal do que apaixonar-se. As pessoas nado tinham
conhecimento do Amor. O Amor é algo pessoal, que 0s
trovadores reconheceram (CAMPBELL,1990, p.196).

Com o tempo, 0 poema vai incorporando cada vez mais a musicalidade

dos instrumentos que o acompanhavam e as cantigas deixam de existir,
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passando 0 poema a seguir determinadas regras que garantiriam a

musicalidade, os efeitos sonoros desejados.

No Renascimento, os pensadores gregos e romanos da Antiguidade
voltam a ser importantes e sdo usados como referéncia tanto para a estética
quanto para a ética. O termo Classicismo, como afirma D’Onofrio (1990,
p.217), comega a adquirir uma conotagao estética, tornando-se uma doutrina
que ensina como a criagcdo poética deve ser orientada, que ela deve se pautar
nos modelos artisticos construidos pelos autores greco-romanos. Além disso,
a estética classica, segundo o autor, se caracteriza pela verossimilhanca, pela
necessidade de seguir regras, pelo uso da mitologia, pelo gosto da perfeicdo
formal e pela intemporalidade da beleza artistica.

Essa concepcéo estética renascentista, influenciada pela razdo, domina
até o Romantismo, quando se da a ruptura. O poeta ndo é mais o “artifice”
que faz a obra com técnica e sim o “génio inspirado”, aquele que, tomado pela
emocao, se expressa livremente sem os limites impostos pelas regras, pelas
normas. A estética romantica contestou, assim, as regras e exige liberdade,
de modo que o predominio da emocao substituiu o universalismo racionalista

da estética classica pela valorizacdo da individualidade:

O periodo romantico, coincidindo com um agudo senso do
individuo, altera o conceito do sujeito classico, submetido a
convengao universalista do “logos” - o0 “penso, logo existo” —
que definia 0 “ego” da tradi¢cao classica. De fato, ja a partir do
século XVII inicia-se esse processo de valorizagcdo e
reconhecimento da individualidade: das pessoas, das
diferentes épocas histéricas, de cada contexto e carater
nacional. (...) Com o advento do Romantismo, a poesia n&o
se justifica mais como imitagdo (o conceito neoclassico da
“‘mimesis” aristotélica), mas como expressdo inspirada de
uma alma. O poeta sera comparado a um organismo Vivo:
esta, portanto, delineada uma verdadeira revolugdo no
conceito de poesia e, dentro da nova ordem de valores, a
poesia lirica tera lugar de destaque nas producdes e reflexdes
estéticas (CARA, 1998, p.30-31).

H&4 nesse momento, entdo, o0 predominio da poesia livre,
marcadamente lirica. O romance faz triunfar o sentimento com a exploracao
das paixdes humanas, os conflitos e comportamentos existenciais. A

concepcao da estética classica racionalista, retomada notadamente durante o
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Renascimento, contrapés-se a da romantica emotiva. A preocupacao €
distanciar-se do espirito classico, que priorizava o equilibrio, e exaltar
exacerbadamente as paixbes, as emocdes. O poeta romantico sentiu
necessidade de fazer uma poesia mais popular, mais acessivel. Inaugurou
entdo, uma nova forma mais livre que atendia a emocéao do poeta, génio que
receberia o impulso da criacdo e da emocao e faria transbordar a
manifestacdo de todo seu impeto nos versos. Podemos conceber esse
momento como um dos primeiros passos para o conceito de modernidade na
poesia, ja que a orientacdo do poeta sera a inspiracado e a emocao, ainda que

frutos da expresséo individual.

A partir da metade do século XIX, surgiram, na Franca, poetas
preocupados em se opor a liberdade romantica, em criar férmulas para
escrever, foram o0s poetas parnasianos que valorizaram de maneira
extremada, a forma, buscando recuperar os valores da estética classica.
Pautados na ideia da arte pela arte foram seguidores de regras, de manuais
de estética. A técnica, nesse periodo, predomina sobre a emocédo e o poeta
aparece como cinzelador, escultor que burila arduamente as palavras, os
versos, em prol de um poema na forma perfeita, como afirma Bilac no poema
A um poeta em que evidencia que o labor do poeta é fruto de esforco:

Trabalha, e teima, e lima, e sofre, e sual

Mas como tudo muda sempre... Novamente teremos poetas
preocupados em romper com a tradicdo, com 0S manuais, com as receitas...
No século XX, o conceito de modernidade do Romantismo é ampliado, a arte
se mostra como uma forma de expressao universal. O poeta moderno
entende, diferentemente do poeta romantico egocéntrico, que a sua poesia
recorta e traduz o mundo exterior de forma parcial. Esse entendimento faz
com que os poetas modernistas parodiem a tematica, a postura egocéntrica
romantica, demonstrando que era possivel fazer poesia sem recorrer,
exclusivamente, ao exético, ao amor e, até mesmo, ao macabro. Insistem na
abrangéncia da poesia, pregando a inexisténcia de temas poéticos prontos e

de palavras poéticas exclusivas, opondo-se taxativamente a crenca em

receitas poéticas, sobretudo, as seguidas pelos poetas parnasianos.

44



Os modernistas serdo os responsaveis pela ideia de que na poesia,
assim como na metafora de Gilberto Gil, o tudonada cabe. O poeta ser4,
entdo, o que rompe com os limites, o arteséo, o filésofo, o louco, o libertador,
o humorista, o folclorista, o jornalista, o antrop6fago, enfim sera o todo, sera

a parte, a mescla de tudo que o caracterizou ao longo dos tempos.

1.4 A palavra moderna do poeta moderno

No século XIX, ha uma preocupacdo em fundamentar a atividade do
poeta e a do critico a partir de manuais, volta-se a escrever mais com engenho
do que com arte. Branddo (2005, p.4) corrobora essa afirmacdo ao
demonstrar que a Retdrica e a Poética sdo usadas nesse periodo como
modelos de critica: “Finalmente, a tendéncia para ver na Poética (e na
Retdrica) um preceituario de solucfes praticas que deviam orientar a criacdo
e a avaliacao das obras concretas foi representada pelos manuais de Retérica

e Poética publicados durante o século XIX”.

A leitura de artes poéticas havia se tornado essencial para todos
agueles que buscavam a perfeicdo na criacdo e na analise de poemas. A
profusdo de manuais orientava para a busca de receitas para a elaboracéo de
poesia, acreditando-se que era possivel, a partir de formulas, conter as
improvisacdes, as quais de certa forma poderiam comprometer a beleza da
poesia, que até entdo trabalhava com o socialmente aceito, o esteticamente
correto. Os escritores que nao seguissem esses modelos, seja de temas, seja

de formas aceitaveis, eram relegados ao fracasso.

No século XX, os modernistas combatem normas, modelos,
contrapondo-se a concepc¢ao classica de arte. Bandeira com o poema Os
sapos, declamado durante a semana modernista, combate os manuais, as
artes poéticas que impediam a existéncia da poesia. Num ataque virulento aos
parnasianos e por extensdo a estética classica, assim escreve: “Clame a
saparia/ Em criticas céticas / Nao ha mais poesia, / Mas ha artes poéticas...”

(1993, p.43).
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Repudiam a estética aristotélica de beleza e de imitacédo e valorizam a
criagdo, ndo deixando espaco para a imitagdo, excetuando-se, € claro, a
realizada com o intuito de achincalhar as padronizacdes em arte, como as
parédias modernistas. Pregam a liberdade, a emocéo, de forma que a arte
desse periodo se opOe ao racionalismo platbnico que nao permitia a
permanéncia do poeta na Republica por ser ele desprovido da verdade,
negam o equilibrio horaciano, uma vez que ele ndo interessa a arte libertaria

gue € movida pelo impeto revolucionario.

O Modernismo op6s-se, assim, as concepcgoes de arte classicas, como
imitacdo, como fruto de inspiracdo e trabalho. A proposta passa a ser
liberdade e ruptura com a arte tradicional. E 0 momento da arte libertaria e
critica que refuta a concepcao classica, na medida em que nado busca o
equilibrio e sim a liberdade, e € Bandeira, mais uma vez, que deixa clara a
necessidade de libertacdo: “Nao quero mais saber do lirismo que néao é
libertacdo”. A poesia moderna é, dessa maneira, o momento da grande
ruptura. Uma mescla de estilos, de teorias, de linguagens rechaca a
exclusividade de temas e de palavras, pois como grande caldeirdo, o moderno
abarca 0s opostos numa atitude antropofagica, renovando-se

constantemente.

Raul Bopp, modernista e antropéfago, ressalva o carater de trabalho
do texto posterior a criacao, sendo essa a caracteristica marcante de Bopp, a
preocupacido com a reescrita. E um poeta conhecedor do seu publico, que
muda uma ou outra constru¢do em funcéo do coenunciador, ndo se trata de
um poeta que burila o verso para torna-lo belo em nome da Forma.
Poderiamos até aventar uma ténue aproximacao entre Raul Bopp e Horacio
no que diz respeito ao trabalho textual e a busca da inspiracdo poética na
natureza. Vemos, entretanto, que Horacio busca a natureza “pura” como fonte
de inspiracdo, enquanto Bopp busca a natureza marcada pelo aspecto cultural
ja com a interferéncia humana. No mais, Bopp como antropofago, devora as
teorias-avos, ainda que lentamente, pois ndo se pode desvencilhar delas de
uma vez, como sugere Mario de Andrade em seu Prefacio interessantissimo.
Dessa forma, como outros antropofagos, associa-se a estética da devoracao,
da subverséo, da ruptura.
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Héa nessa onda de subverséo e ruptura, uma avalanche de temas que
passam a fazer parte do cotidiano da poesia: tudo pode ser matéria de poesia.
A concepcéo de amor se transforma, amplia-se, ndo se reduz a um anico tipo
de amor, torna-se, por vezes, motivo de satira as instituicbes que o
consagraram, tais como a familia e a igreja. O amor néo € mais representado
apenas com palavras belas, ele agora permite a feiura, o humor, vide a Teresa
de Manuel Bandeira, cuja cara, da primeira vez que o enunciador a viu,
parecia uma perna ou ainda o poema Amor de Oswald de Andrade, cujo verso
anico — Humor — sintetiza, através do jogo de palavras, o sentimento
enobrecido pelos romanticos, que vira piada para os modernos, advertindo
que amor ndo é sofrimento e sim humor. O amor antropofagico brinca com a
rima, com a métrica podendo até associar a amada a uma boa comida, como

demonstra Guilherme de Almeida no poema Fome:

Em jejum, na mesa do “Café Guarany”,

O poeta antropéfago rima e metrifica 0 amorzinho de sua vida.
Ele tem saudades de ti.

Ele quer chamar “ti” de estranha-voluptuosa-linda querida.
Ele chama “ti” de: gostosa-quente-boa comida.
(ALMEIDA,1928, p.5).

E notorio o fato de a modernidade contemplar a liberdade, o popular e
também o grotesco. Este ultimo € inserido, efetivamente, na poesia moderna
por Baudelaire, sendo um recurso utilizado para romper com a tradicdo, pois
provoca no leitor o desconforto e o conclama a agir, a repudiar o
conservadorismo. Vale dizer que o grotesco da poesia moderna nédo é

somente o disforme, € a prépria condicdo humana.

Ressaltamos, no entanto, que embora o0 grotesco tenha uma
abrangéncia maior na modernidade, pois sai das classes populares e chega
as elites, subvertendo o proibido na literatura, ele esteve presente em todos
0S momentos, ja que € através dele, como comenta Bakhtin, ao analisar a
concepcao de grotesco de Kayser, que o homem pode se libertar das formas

inumanas de dominacéo:

Na realidade, a funcdo do grotesco € liberar o homem das
formas de necessidade inumana em que se baseiam as
ideias dominantes sobre o mundo. O grotesco derruba essa

47



necessidade e descobre seu carater relativo e limitado. A
necessidade apresenta-se num determinado momento como
algo sério, incondicional e peremptério. Mas historicamente
as ideias de necessidade sdo sempre relativas e verséteis. O
riso e a visdo carnavalesca do mundo, que estdo na base do
grotesco, destroem a seriedade unilateral e as pretensdes de
significagdo incondicional e intemporal e liberam a
consciéncia, 0 pensamento e a imaginacdo humana, que
ficam assim disponiveis para o desenvolvimento de novas
possibilidades. Dai que uma certa “carnavalizacdo” da
consciéncia precede e prepara sempre as grandes
transformacfes, mesmo no dominio cientifico (BAKHTIN,
2002, p.43).

O Modernismo, a fim de liberar o individuo da dominacao, coloca em
pauta, entdo, a crueza do mundo, sendo que o artista responde a ela de forma
escatoldégica, como vemos na antropofagia em que o0 grotesco e a
carnavalizacdo se unem na comicidade, na troca de papeis: “Sé me interessa

0 que ndo é meu. Lei do homem. Lei do Antrop6fago” (ANDRADE, 1928).

Destacamos a relagéo que Bakhtin estabelece entre o comer e o beber
e 0 grotesco ao analisar Rabelais. Parece-nos que a antropofagia modernista
pode ser analisada também por esse viés, o banquete antropofagico retomaria
a concepcao do banquete em Rabelais, na medida em que, ao degustar o
mundo e introduzi-lo no seu corpo, 0 homem faz dele uma parte de si e se

renova.

O comer e o beber sdo uma das manifestagbes mais
importantes da vida do corpo grotesco. As caracteristicas
especiais desse corpo sao que ele é aberto, inacabado, em
interacdlo com o mundo. E no comer que essas
particularidades se manifestam de maneira mais tangivel e
mais concreta: o corpo escapa as suas fronteiras, ele engole,
devora, despedaca o mundo, fa-lo entrar dentro de si,
enriquece-se e cresce as suas custas. O encontro do homem
com o mundo que se opera na grande boca aberta que mai,
corta e mastiga € um dos assuntos mais antigos e mais
marcantes do pensamento humano. O homem degusta o
mundo, sente o gosto do mundo, o introduz no seu corpo, faz
dele uma parte de si (BAKHTIN, 2002, p.245).

E esse grotesco que se tornara matéria da poesia moderna. Bakhtin
(2002, p.40) afirma que no século XX, o grotesco renasce. Ainda que
considere que o termo renascimento ndo seja aplicavel, o filosofo aponta duas

linhas de evolucdo desse conceito: a primeira se refere ao grotesco
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modernista que retoma o grotesco romantico, e se identifica com as correntes
existencialistas e a segunda se refere ao grotesco realista, que retoma as
tradicBes do realismo grotesco e da cultura popular, e as vezes reflete também

a influéncia direta das formas carnavalescas.

Identificamos as obras modernistas antropofagicas com a segunda
linha, ou seja, aquela que explora o grotesco realista, como podemos ver na
violéncia com que é retratado o tratamento dado aos escravos na obra poética
Urucungo e, em especial, ao tratamento dado a escrava no poema Dona
Chica, escrito em 1928, que faz parte da obra citada de Bopp, publicada em
1932:

A negra serviu o café.

— A sua escrava tem uns dentes bonitos dona Chica.

— Ah o senhor acha?

Ao sair

a negra demorou-se com um sorriso na porta da varanda.
Foi entoando uma cantiga casa-a-dentro:

Ai do céu caiu um galho
Bateu no chao. Desfolhou.

Dona Chica néo disse nada.

Acendeu 6dios no olhar.

Foi la dentro. Pegou a negra.

Mandou meté-la no tronco.

— laid Chica ndo me mate!

— Ah! Desta vez tu me pagas.

Meteu um trapo na boca.

Depois

guebrou os dentes dela com um martelo.
— Agora

junte esses cacos huma salva de prata
e leve assim mesmo,

babando sangue,

praquele mogo que esta na sala, peste! (Dona Chica, Ur,
p.205)

Nesse poema a escrava € castigada por ter sido elogiada pelo sinhé e
tem os dentes quebrados. A sequéncia de imagens construida na poesia que
remetem a tortura, como o ato de amarrar a escrava em um tronco, de quebrar
os dentes dela com martelo, os dentes em cacos, a boca babando sangue
contribuem para a concretizagdo da imagem do grotesco extremamente

verossimil na época da escraviddo. O sadismo da sinha em pedir para a
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escrava juntar os cacos ensanguentados numa salva de prata para oferecer
ao sinhd acentua o grotesco, a maldade humana. Os ciimes da beleza, da
sensualidade da escrava eram comuns na sociedade escravista, uma vez que
0S senhores procuravam as escravas para extravasar o desejo reprimido no

casamento, como afirma o historiador Jaime Pinsky:

Quanto ao senhor, contudo, ndo h& duvidas. Cumpria com
sua mulher branca as obrigac¢des do procriador e marido, mas
voltava-se as escravas para o prazer sexual. Entregava-se as
negras e mulatas com todo o empenho, buscando usufruir
delas a satisfacdo que ndo encontrava em sua formal cama
de casado. O mito de mulheres quentes, atribuido até hoje,
as negras e mulatas pela tradigédo oral, decorre do papel que
Ihes era designado pela sociedade escravista (1993, p.44).

As atitudes desumanas sao retratadas por Bopp, como se viu, a partir
de imagens grotescas, sobretudo na obra Urucungo, quando o tratamento

dado aos negros é fiel ao ocorrido historicamente.

Raul Bopp aborda em seus poemas temas diversos tais como: o amor,
o sofrimento do negro, do caboclo, a viagem de automovel, a mitologia
brasileira, quer em forma de sonetos, quer em formas poéticas livres. Utiliza
construcdes que nao eram consideradas poéticas. Nao seria exatamente belo,
de acordo com as concepcdes poéticas tradicionais, falar que algo é podre,
gosmento, desdentado e fede, mas séo esses os adjetivos empregados por
Bopp no poema IV de Cobra Norato. Ainda que empregados metaforicamente,

surpreendem pela imagem do grotesco:

Esta é a floresta de halito podre
parindo cobras

Rios magros obrigados a trabalhar

A correnteza se arrepia

descascando as margens gosmentas
Raizes desdentadas mastigam lodo
Num estirdo alagado

O charco engole a 4gua do igarapé
Fede

O vento mudou de lugar (IV, CN, p.152).
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A floresta no poema esta antropomorfizada, apresentando
caracteristicas negativas que constituem a imagem do grotesco. A vida da
floresta parece ter minguado, na medida em que o odor que prevalece é de
algo podre, e a sensacao tatil € de gosma, de lodo. Poderiamos até vislumbrar
a existéncia nesse trecho de uma identificacdo com os povos da floresta. A
imagem de rios magros obrigados a trabalhar poderia ser uma alusdo as
pessoas que foram para regibes indspitas em decorréncia da corrida da

borracha do inicio do século XX e foram deixadas e esquecidas na regiao.

O que se nota é que o poeta modernista busca a aproximagdo com o
povo, suas histodrias, seus mitos. Como antropéfago vai devorar esses mitos,
transpb-los para a poesia hum novo conceito de brasilidade que visa a fuséo

e nao a exclusao.

O poeta, na sua luta ardua com as palavras, sai em busca das mais
adequadas e as arranja de forma a conseguir o efeito desejado. E a dinamica
jakobsoniana de selecdo e combinacdo que sera utilizada para elaborar o

poema.

1.5 O verso do poeta

Roman Jakobson e outros formalistas, estruturalistas tais como Cohen,
Levin, Rifaterre e Cressot, sdo determinantes para a andalise de poesia. Fica,
no entanto, a ressalva de que entendemos que os formalistas auxiliam na
analise da materialidade do poema, mas que ndo devem ser 0s Unicos a
serem utilizados, uma vez que para nés a interatividade e o dialogismo séo

perspectivas das quais devemos patrtir.

A Jakobson devemos o estudo aprofundado sobre a comunicagéo, o
entendimento do desenvolvimento das funcdes da linguagem no processo de
comunicacdo verbal. O estudioso distingue seis fatores no processo de
comunicacao verbal - o destinador, o destinatario, o referente, o contato, o
codigo e a mensagem - considerando que cada um deles da origem a uma
fungcdo da linguagem, respectivamente assim nomeadas: emotiva ou

expressiva; conativa; referencial; fatica; metalinguistica e poética. Esclarece
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o linguista que nas mensagens essas funcdes se combinam, sendo que a
funcdo dominante caracterizara a mensagem, sem que, no entanto, as
funcBes secundarias sejam descartadas. Ao abordar a fungdo poética,
adverte-nos de que ela deve ultrapassar os limites da poesia e que a poesia

nao deve estar limitada a essa funcao:

Conforme dissemos, o estudo linglistico da fun¢éo poética
deve ultrapassar os limites da poesia, e, por outro lado, o
escrutinio linguistico da poesia ndo se pode limitar a funcdo
poética. As particularidades dos diversos géneros poéticos
implicam uma participacdo, em ordem hierarquica variavel,
das outras funcdes verbais a par da funcdo poética
dominante. A poesia épica, centrada na terceira pessoa, poe
intensamente em destaque a funcdo referencial da
linguagem; a lirica, orientada para a primeira pessoa, esta
intimamente vinculada a fungdo emotiva; a poesia da
segunda pessoa estd imbuida da funcdo conativa e é ou
suplice ou exortativa, dependendo de a primeira pessoa estar
subordinada a segunda ou esta a primeira (1969, p.129).

A funcdo poética, segundo Jakobson, projeta o principio de
equivaléncia sobre o eixo da combinacdo (1969, p.130), principio de que
outros autores partirdo para analisarem poesias e que para nos é fundamental
para entendermos ritmo, rima, uso de determinada palavra em razdo da
sonoridade, da motivacéo, enfim em razdo das diversas escolhas feitas pelo

poeta.

Ainda que nao formalista, o estudioso Campos (1977) ao falar da
importancia de Jakobson e destacar as func¢des da linguagem, chama a
atencdo para a predominancia, na poesia, de uma ambiguidade operacional,
cujo objetivo ndo € a imprecisao e sim a discussao do codigo da lingua que é

atualizado de maneira imprevista:

Se a ambiguidade existe, pois, na comunicacao referencial
cotidiana, nas relagbes interpessoais mais elementares via
lingua (o mal-entendido é o cerne da tragédia, ja dizia
Camus), na poesia, com o exercicio predominante da funcao
poética, ela domina. Nao se entenda, porém a palavra
ambiguidade numa acepcdo vinculada aos preceitos da
poesia simbolista, como sinbnimo de vagueza, imprecisao,
ou, conteudisticamente, como invélucro de 'sentimentos
inarticulados'. Trata-se aqui de uma ambiguidade
operacional, que pde em discussao o codigo da lingua e as
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expectativas criadas por seu uso normal, revelando-lhe
possibilidades insuspeitadas. Nesse sentido, a mensagem
poética — ao atualizar imprevistamente o cédigo, enfatizando
os valores sensiveis, o lado palpavel dos signos de seu
repertério — é altamente informativa, e, por isto mesmo, mais
dificilmente decodificada, interpretada, percebida
(percebemos com mais facilidade o que é mais redundante
em relacdo ao nosso sistema de expectativas, ao uso normal
do cédigo) (1977, p.146).

Campos tratard também da coexisténcia da funcéo poética com outras
funcdes da linguagem em determinadas estéticas literarias. Assim, mostrara
gue na poesia classica a funcéo poética é associada a referencial, uma vez
que é impessoal e objetiva; na romantica a funcdo poética € vinculada a
emotiva e, frequentemente a conativa, uma vez que nela o sentimento
transborda; na poesia de vanguarda a funcdo poética esta ligada a funcéo
metalinguistica, ja que nesse momento ha muitos poemas falando sobre a

prépria poesia, sobre o poeta.

Podemos dizer que a funcdo metalinguistica € recorrente nos
manifestos vanguardistas e em vérias poesias modernistas. Combatendo os
manuais, as receitas prontas, a linguagem erudita, os modernistas
apresentaram uma nova forma de escrever, evidenciando a proposta de fazer
poesia a partir dos fatos, uma forma metalinguistica de propor uma poesia

mais referencial, que insere a realidade como matéria estética:

A poesia existe nos fatos. Os casebres de agafrédo e de ocre
nos verdes da Favela, sob o azul cabralino, sao fatos
estéticos.

A poesia Pau-Brasil € uma sala de jantar domingueira, com
passarinhos cantando na mata (ANDRADE, 2011).

Os fatos da realidade abarcam, na poética de Bopp, a historia, os
falares, os costumes, incluindo o imaginario, ndo simplesmente como

elemento estético, mas sim como elemento caracterizador da identidade:
Mestre Parica chama os doentes
De sezédo de inchago no ventre espinhela caida.

-S6 quem sabe curar isso é a Mae do Lago
-Quem entende de inchaco é o Urubu-tinga
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Pajé faz uma benzedura de destorcer quebranto

E depois fuma e defuma
Fumaga de mucurana
Gervéo com cipo-titica
E favas de cumaru

Em seguida pega uma figa de Angola

Risca uma cruz no chéo

E varre o feitico do corpo com penas de ema
(XXVII, CN, p.152).

Essa escolha pelo universo do imaginario leva-nos a outra
caracteristica da poética boppiana: a insercao de rezas, quadrinhas, dizeres

e cantigas populares, geralmente marcados graficamente pelo italico:

Foi entoando uma cantiga casa-a-dentro:
Ai do céu caiu um galho
Bateu no chéo. Desfolhou (Dona Chica, Ur, p.205).

Para nés que entendemos que a escolha é determinante para a
caracterizacdo do ethos e do estilo , ou seja, respectivamente, 0 modo de
dizer e o modo de ser, vemos que os estudos de Jakobson destacam a
escolha ao mostrar que existem dois modos basicos de arranjo utilizados no
comportamento verbal que sdo a selecdo e a combinacédo, explicando que a
selecdo é feita em base de equivaléncia, semelhanca, sinonimia e antonimia,
ao passo que a combinacdo, a construcdo da sequéncia se baseia na

contiguidade.

Ao selecionar e arranjar as palavras de uma forma especifica,
preocupando—se com o como se diz, vemos que o0 poeta trabalha o poema de
forma diferenciada, busca muitas vezes, para efeito de expressividade, uma
aproximacao entre significante e significado, motivando o significante. E dessa
forma que Bopp muitas vezes trabalha o poema, escolhendo e ordenando
palavras de maneira a caracterizarem uma sonoridade especifica, € o que

vemos em:

Chegam de longe ruidos anénimos

-Quem é que vem?

-Vem vindo o trem:

Maria-fumaca passa passa passa (XXVIII, CN, p183-4).

54



O ritmo do segundo e do terceiro versos do excerto anterior remete ao
som do trem. Ambos 0s versos sao tetrassilabos (quatro silabas poéticas)
caracterizando a cadéncia da chegada do trem a estacdo. A repeticdo da
oclusiva /k/, seguida da repeticdo da fricativa /v/ sugere o som do movimento
do trem. No quarto verso, a repeticdo da oclusiva /p/ e da fricativa /s/ sugerem
o som da locomotiva, da Maria-fumaca cuja passagem é enfatizada pela
repeticdo do verbo passar no presente do indicativo - passa passa passa-, ou
seja, a selecéo e sobretudo o arranjo das palavras contribuiram para criar um

efeito de expressividade.

Como afirma Cohen (1977,p.55), a poesia € uma linguagem motivada,
ou, no minimo, mais motivada que a prosa. A linguagem motivada, segundo
o autor, é sempre uma relacdo de semelhanca entre os trés estratos
relativamente autbnomos da lingua, a sintaxe, o sentido e 0 som, e mais
particularmente entre os dois ultimos. Cohen esclarece, ainda, que essa
motivacdo nao deve, no entanto, ter na poesia um papel preponderante, pois
nao se trata de transformar o poema em mero objeto linguistico. A analise
deve levar em conta a materialidade do poema, mas ndo se trata, como
condena Cohen (1974, p.37) de buscar uma explicacao literaria criptolégica
em que o poeta é mais importante que a poesia, mas também nao se trata de
ver o texto como um compartimento estanque sem contexto. Se discordamos
da critica que se preocupa apenas com a filiacdo histérica e sociologica da
obra, também discordamos de uma critica que busca, como afirma Cohen
(1974, p.37), um significado verdadeiro ou mesmo um significado aparente e
gue seja meramente linguistico. A visdo que ndo abarca a multiplicidade,
como sabemos, compromete 0 entendimento e a andlise da obra.
Acreditamos entdo que, ao escolher e arranjar as palavras no verso, o poeta
dard a elas um tratamento estético. As figuras, as imagens, o ritmo e a

sonoridade estardo presentes no verso, garantindo a poeticidade.

No poema Vesperal de Bopp, a imagem poética do anoitecer €
carregada de metaforas. Para falar da escuridao trazida pela noite, o poeta
usa a personificacao atribuindo a ela uma vestimenta de luto. Como a chegada
da noite é paulatina, o sol vai se pondo e a imagem que o autor escolhe é de
escadarias de ouro desbotado, a noite estrelada, a grande quantidade de
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estrelas é representada pela metafora lagrimas de estrelas. O anoitecer deixa
de ser simplesmente o término do dia e ganha a poeticidade, na medida em
gue personifica a noite vestindo-a de luto:

E a noite vem, toda de luto, pelas
Escadarias de ouro desbotado,
A chorar em lagrimas de estrelas (Vesperal, VA, p.93).

O verso do poeta também pode se caracterizar pelo acoplamento,
termo utilizado por Levin (1975) para demonstrar que a convergéncia entre

forma e sentido é importante para a poesia:

Ora, duas formas quaisquer que ocorram em posicoes
equivalentes  representam um emparelhamento de
convergéncias; mas s6 se as formas forem naturalmente
equivalentes é que teremos ACOPLAMENTO, a estrutura
verdadeiramente importante para a poesia (1975, p.55).

Na poética de Bopp, verificamos que h& acoplamentos que revelam a
fusdo do plano fénico com o semantico:

Arvores comadres

Passaram a noite tecendo folhas em segredo
Vento-ventinho assoprou de fazer cécegas nos ramos
Desmanchou escrituras indecifradas (VI, CN, p.155).

No trecho, vemos que a presenca das fricativas /v/, Is/, /z/ se aproximam
do som provocado pelo vento nos ramos das arvores, as labiodentais /f/ e v/
imitam o sopro dos ventos garantido pelas alveolares /s/ e /z/. Nao se trata de
uma ventania, mas sim um vento-ventinho, um vento sibilante em que o
composto vento-ventinho funciona como um sopro, uma gradacéo
decrescente de sentido e de sonoridade, ja que o diminutivo ventinho
enfraquece a for¢ca do vento, acentuando a ideia de brisa, o vento de pouca

intensidade.

Jean Cohen (1982, p.53) afirma que a estratégia poética consiste em
dois processos que se complementam: um que atua sobre o eixo
paradigmatico, reativando o sentido através de formas de desvio e o0 outro que
recai sobre o eixo sintagmaético, reforcando a intensidade do sentido através

da redundancia. Classifica, entédo, essa redundancia em varios tipos: do signo
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(repeticdo da palavra a estrofe / tautologia); do significante (total: homonimia/
parcial: tracos prosédicos) e do significado (total: sinonimia/ parcial:
pleonasmo). Considera que a repeticéo intensifica o enunciado, assegurando
que o efeito afetivo produzido pelo termo repetido sé pode ser intensificado
pela repeticdo. Destaca que a redundancia aumenta a forca da expressividade
no texto poético sendo “lei constitutiva do discurso poético”, que néo informa,
mas exprime. Micheletti (1997) também destaca a importancia da repeticdo
na poesia, enfatizando que o ritmo € construido a base de recorréncias que
criam uma espécie de campo encantatorio que prende o leitor a magia dos

sons e das palavras, enredando-o:

Assim, antes de pensar o significado da mensagem que esta
recebendo, o leitor (que recria mentalmente os sons) deixa-
se enredar na teia sonora dos significantes ou, no caso da
poesia dita concreta, também na imagem visual que |he toca
(MICHELETTI, 1997, p.155).

A teia sonora tecida pelo poeta pode levar em conta também o volume
da palavra. Optar, por exemplo, por um advérbio como imensamente no lugar
do adjetivo imenso aproxima o significado do significante ja que o volume do
advérbio é maior que o volume do adjetivo. Cressot atenta para esse fato,
entendendo a palavra como uma massa sonora cujo volume pode adaptar-se,

por vezes a ideia:

(...). Admite-se, no entanto, que o0s investigadores,
preocupados em anotar ndo s6 os factos como a sua visao
pessoal sobre eles, tenham visto, na redu¢do ou ho aumento
do volume da palavra, um meio de traducdo mais fiel do quid
proprii da sua sensacéo (1980, p.25).

Podemos pensar na repeticdo, no uso das reticéncias também como
um aumento do volume de uma expressdo, como se um eco perdurasse. Em
Bopp, notamos que a repeticdo tem funcdo expressiva contribuindo para
intensificar uma acdo e/ou denotar a imensiddo de um espaco e 0
prolongamento de um tempo. As construcdes formadas pela repeticdo de
verbos no gerundio em Cobra Norato, por exemplo, sugerem imensidao e
continuidade, este ultimo termo empregado aqui por nos para configurar o
tempo e 0 espaco da subjetividade: um tempo sem fim, uma floresta sem fim,

nas terras do Sem-fim, numa geografia-do-sem-lhe-achar-fim. Ao usar o
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geruandio, o poeta ja escolhe um tempo verbal que reflete um volume maior da
palavra. Ao repetir esse verbo e ndo usar virgulas para separar, ele esta
dando mais volume e intensificando a ideia de grandeza da floresta, como é

0 caso do verbo caminhar grifado no trecho a seguir:

Um dia
Eu hei de morar nas terras do Sem-fim
Vou andando caminhando caminhando (I, CN, p.148).

A repeticdo aparece também com o objetivo de atentar para a
onomatopeia, como se percebe com a palavra putirum que significa mutirdo,
trabalho coletivo e que, ao ser repetida, parece remeter ao murmurio das
vozes trabalhando. Vale dizer que o poeta coloca em italico a lexia Putirum
Putirum, de forma que o leitor atenta ainda mais para a repeticdo que se torna

um refrao do trabalho:

Vamos la pro Putirum

Putirum Putirum

Vamos la roubar tapioca

Putirum Putirum (XXIV, CN, p.175).

Como se V€, o poeta seleciona e arranja as palavras em busca de
efeitos de expressividade. No caso do poeta moderno, ha predominancia de
versos livres e brancos, ou seja, ndo ha, respectivamente, nem nimero exato
de silabas ao longo do poema e nem rima. H4, no entanto, uma preocupacao
em inserir 0 popular na poesia, assim, muitas vezes, a rima, 0 verso com a
mesma cadéncia sdo ou baseados ou frutos dessa recolha de quadrinhas
populares, revelando uma necessidade de transpor o universo popular para a
poesia, 0 que Bopp faz com frequéncia e maestria, dessacralizando o poema,
retirando a forma (6) da forma (6), atitude incitada por Bandeira no célebre

poema Os sapos.

1.6 O poeta e a poesia narrativa, oral, histérica e mitica

A poesia se mescla com o mito e com a historia desde a Antiguidade

Classica, no entanto, o mito no modernismo brasileiro € plural, na medida em
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que ha diversos interlocutores étnicos. Em virtude disso, os modernistas
combaterdo o classico que se apoiava em modelos mitos greco-romanos,
questionando a literatura que valorizava a estética classica purista e que se

afastava da influéncia de etnias presentes na cultura brasileira.

Oliveira (2002, p.15) afirma que a nossa literatura se fez a partir da
consciéncia de uma historia vivida como serviddo e perda de identidade,
nacdes inteiras foram exterminadas no processo de colonizagcdo o que
acarretou uma literatura preocupada em inventar e recriar um passado, com
nostalgia das origens, do tempo mitico e utdpico. Nao se trata, entdo, no
Modernismo, de buscar uma histdria, uma mitologia distante das nossas
raizes, ndo se trata de buscar os mitos, os deuses do Olimpo, como quiseram
0S parnasianos, trata-se de buscar os mitos da Amazonia, os mitos da cultura
africana. Bopp segue nessa direcao, buscando o Brasil primitivo, como afirma

Oliveira:

Ele funda a sua pesquisa na realidade enigmética do mito.
Quer descobrir o Brasil primitivo anterior a logica e ao
racionalismo cientifico, que decretou a morte do mito. O poeta
havia viajado longamente por todo o pais, havia conhecido de
perto as condi¢Bes reais em que vivia a populagéo das diversas
regides, havia observado os seus costumes e tradi¢cdes. Desse
contato vivo e direto, descobriu um Brasil vario, diferente ainda
arcano e enigmatico. Na verdade, em suas viagens, Bopp
deparou com o fenbmeno do mito, e tal experiéncia o0 marcou
profundamente, tanto que a sua producdo mais relevante é
justamente aquela em que se evidencia a consciéncia do
contato com essa parte latente e misteriosa da realidade

(OLIVEIRA, 2002, p.21-22).

A amélgama entre poesia e mito foi para os modernistas uma forma de
universalizar o local e de constantemente realimentar a narrativa mitica, que
banhada por influéncias diversas, metaforiza-se na imagem do mito

constantemente devorado e recriado.

No caso da poética boppiana, modernista por exceléncia, 0 emprego
do mito tem a funcdo de universalizagdo e de perpetuacdo da memoria
coletiva. Nao sdo simplesmente narrativas de lendas, sdo mitos genuinos, na

medida em que séo frutos de contato com a realidade, decorrentes do
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mergulho no inconsciente coletivo, como atesta Oliveira a respeito da obra

Cobra Norato, de Bopp:

Cobra Norato € um mergulho no inconsciente coletivo do
Brasil, aquele inconsciente emaranhado e inexplorado,
sintese da fusdo de trés povos- africanos, amerindios e
europeus — cada um com suas tradicbes e crencas
especificas (OLIVEIRA, 2002, p.266).

Em busca de um modelo brasileiro de mito, fica clara a necessidade
para 0os modernistas de construir, ou ainda, de recontar a nossa histéria sob
outro angulo, ndo a partir do Atlantico para o continente, do colonizador para
o colonizado, mas sim de conta-la de dentro para dentro, dos brasileiros para
brasileiros, seguindo parcialmente a proposta de Capistrano de Abreu que
redirecionou os olhares nativos e alienigenas. Ainda que o autor tenha
enfatizado mais o indigena, ele € o primeiro a se preocupar com a
redescoberta do Brasil e com a mudanca de angulo de visdo, como nos mostra
Reis:

Capistrano serd um dos iniciadores da corrente do
pensamento histérico brasileiro que “redescobrira o Brasil”,
valorizando o seu povo, as suas lutas, 0s seus costumes, a
miscigenacgdo, o clima tropical e a natureza brasileira.
Atribuird a este povo a condi¢do de sujeito da sua propria
histéria, que ndo deveria vir mais nem de cima e nem de fora,
mas dele proprio. (...) O conceito de “cultura” substitui o de
‘raga” e, nesse aspecto, ele é precursor de G. Freyre, assim
como de S.B.de Holanda. Ele valoriza a presenca indigena e

pensa um Brasil mais mameluco do que mulato, mais
sertanejo do que litoraneo (REIS, 2007, p.95).

E clara a influéncia das ideias de Capistrano nesse periodo, quando
percebemos que movimentos e autores passam a assumir essa construcao
do passado histérico e mitico, viajando pelo Brasil quer de fato, como o fez
Bopp e outros artistas, quer através de livros, de pesquisas a fontes de

informacé&o disponiveis na época.

A obra poética de Bopp, além de abarcar os temas do fabulario
nacional, assume, predominantemente, a forma narrativa que inserira a forma
popular oral e que aproximard o poeta do contador de causos. Bopp faz as
vezes de um antropdlogo, uma vez que a sua poesia é uma recolha da

historia, dos costumes e do imaginario do povo. Mario de Andrade com
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Macunaima e Bopp com Cobra Norato sao identificados por igual propésito,
como afirma Garcia, por igual ressonancia alegérica e pela similaridade de
fontes de inspiragéo:

Ambas sao, apesar da diversidade da forma — Macunaima em
prosa mitica, Cobra Norato em poesia mitica, se assim nos é
permitido definir as caracteristicas predominantes da sua
realizacao verbal-, duas sagas de fundo folclérico, duas
rapsodias de influxo popular com herdis miticos; séo, enfim,
duas estorias fantésticas, alucinantes, recosidas numa
aparente incoeréncia, ilégicas ou paralogicas, porque
simbélicas e miticas (1962, p.19-20).
Para nés, a escolha de uma poesia narrativa € uma forma de enfatizar
0 aspecto hibrido do Modernismo que retrata a mistura em todas as vertentes,
inclusive do género e que propicia a explanacédo e a perpetuacdo do mito.

Muitas quadrinhas, feiticos apresentam um ritmo que facilita a memorizacao.

A poesia oral € incorporada por Bopp em seus textos de forma que
gesto, movimento e voz se articulam no esfor¢o de perpetuagdo da memoria.
O contador de causos, de mitos insere o ritmo e 0 movimento do corpo em
suas poesias, ele ultrapassa a oralidade reduzida a acdo da voz, pois como
afirma Paul Zumthor (2010, p.217 e 232) a oralidade ndo se reduz a acédo da
voz, ela é a expansao do corpo, 0 gesto ndo é apenas um ornamento da
poesia oral, ele recria 0 sagrado, o que, no hosso entendimento, esta presente
na poética boppiana cujo ritmo e gestual podem ser percebidos no excerto a

seqguir:

Marabaxo da toada triste
Negro velho danga no rancho
Pisando com a perna pesada no chéo pegajoso.

Bum Qui-ti-bum Qui-ti-bum Bum-bum
(Marabaxo, Ur, p.202).

O terceiro verso do poema Marabaxo: Pisando com a perna pesada o
ch@o pegajoso sugere uma batida ritmada no chéo, caracteristica da danca,
sendo que a predominancia da oclusiva bilabial /p/ aliada a imagem das
pernas batendo no chao e ao refrdo Bum Qui-ti-bum Qui-ti-bum Bum-bum, em

que ha predominancia também de oclusivas /k/, /b/, /t/ marca o batuque do
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canto, da danca, ou seja, tem-se claramente o gesto, a danca e a voz

associados.

Ao se apropriar do imaginério nacional e de textos de Freud, calcados
em metaforas e mitos, Bopp faz uma releitura dos mitos nacionais, trabalha
os simbolos, que significam mais do que dizem, pois sdo, como afirma

Campbell (2003), frequentemente energizados pela metéfora:

A vida de uma mitologia surge e depende do vigor metaférico
de seus simbolos. Estes transmitem mais do que um mero
conceito intelectual, pois, pelo seu carater interior, eles
proporcionam um sentido de participacéo real na percepc¢ao
da transcendéncia. O simbolo, energizado pela metafora,
transmite ndo s6 uma ideia do infinito, mas certa percepgao
dele (CAMPBELL, 2003, p.29).

As teorias do inconsciente de Freud, do inconsciente coletivo de Jung,
os estudos de Lévy-Bruhl sobre a mentalidade pré-légica das populacdes
“primitivas” podem ter fundamentado, como afirma Oliveira, o épico Cobra
Norato de Raul Bopp, mas pode ser, como postula a autora que ele tenha
absorvido o clima da época de reflexdo antropoldgica que se enriquecia com
essas contribuicdes. De toda forma, o mundo mais mitico que logico esta

presente no universo de Cobra Norato.

Ao encontro da concepc¢ao de Jung, Campbell coloca a narrativa mitica
como diagnéstico da condicdo humana. Todos os percalcos dos herdis miticos
sdo os obstaculos que todos nds encontramos, de forma que essa condicéo
faz com que criemos uma identidade, faz com que nos sintamos parceiros de
uma mesma viagem. Assim, seguimos nds, parceiros na viagem mitica pelo

universo boppiano.
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Capitulo 2

Escolhas dos modos de ser e de dizer reveladoras do
ethos e do estilo

2.1 Modos de leitura e de interpretacéo: escolhas na atribuicao
de sentidos

A leitura e a interpretagcdo de uma obra requerem sempre extremo
cuidado, ainda mais quando se trata do discurso literario que se caracteriza
pela predominéncia da subjetividade. Aliada ao tipo de discurso, a distancia
temporal e social pode acarretar problemas na interpretacdo, quer pelo
desuso de uma expressao quer pela alteracdo semantica decorrente do tempo
e/ou do espaco. Seguindo a orientagcdo camoniana de que mudam-se 0sS
tempos, mudam-se as vontades, o sentido ndo podera ser tratado como algo

estavel e unico.

Cientes disso, entendemos que o fato de a recepcdo do discurso
ocorrer em contextos diferenciados faz com que a dificuldade de interpretacéo
seja maior. As ironias, as metéaforas, por exemplo, sdo percebidas quando se
compartilham conhecimentos semelhantes de mundo; do contrario, elas

passarao despercebidas.

A leitura de textos literarios antigos diferentes de noticias, de artigos
atuais que vivenciamos, é sempre um desafio para a compreensao, sendo o
aspecto linguistico, textual e tematico os indicativos das permanéncias e das

mudancas, em suma, das facilidades e dificuldades a serem encontradas.

O género do texto também nos prepara para a leitura e interpretacao.
Ha alguns que nos orientam para a presenca acentuada de poeticidade, e
notamos neles a convergéncia da forma e do contetdo para a expresséo. Os
textos literarios, por exemplo, se encaixam nessa modalidade. O critério
usado por Fiorin (2012, p.45-46) para diferenciar o texto literario do nao

literario vé no primeiro a presenca da funcéo estética (poiese) e, no segundo,
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a presenca da funcgédo utilitaria (mimese). Embora acreditemos que o termo
utilitario ndo seja o mais apropriado, entendemos gque o conceito de mimese,
imitacado, é critério adequado para se contrapor ao termo literario, a poiese, a

criacao.

Num texto pautado na cientificidade, na objetividade - desde que
conhecedores do assunto ou dispostos a conhecer 0 assunto - poderemos
apreender um sentido, a partir da interacdo dos diversos niveis de
conhecimento, afinal o produtor desses textos selecionou as palavras tendo
em vista a significacdo e o sentido que elas adquiririam no discurso. Dessa
maneira, se tivermos dificuldades linguisticas, a consulta a dicionarios e a
materiais produzidos na mesma época nos levara a imergir no universo da
producao facilitando a compreensdo de um sentido. Ressalva-se, no entanto,
gque mesmo tendo a referencialidade predominante, ainda assim o
entendimento de um discurso néo literario pode ndo ser imediato, pois a
compreensao varia de acordo com o repertorio de cada leitor, ou seja,
depende de circunstancias que vao além do texto, fato que indica haver graus
de transparéncia mesmo em textos néo literarios. A capacidade de reconstituir
um sentido através da parafrase poderd ser o indicativo do grau de
entendimento, uma vez que esse tipo de discurso nao exige leitura de
entrelinhas, pois ndo se pauta propriamente no modo de dizer e sim no que €
dito. Fiorin (2012, p.47), encaixando esse tipo de texto na modalidade utilitario,
afirma que o texto utilitario busca ter um unico significado e que tem
aspiracbes a monossemia. Aspiracdes que no nosso entendimento ndo sao
frequentemente concretizadas, uma vez que acreditamos na inexisténcia da
transparéncia absoluta em qualquer tipo de texto. Um mesmo texto dito
utilitario produzido numa década pode ndo ser entendido em décadas
posteriores. Ha alguns recursos como, por exemplo, a entonagdo na leitura
gue podem levar a atribuicdo de outros sentidos, ndo havendo a efetiva

monossemia aspirada.

O discurso literario, por outro lado, envolve um processo de
compreensao mais complexo, pois a sua leitura implica, além das linhas, ser
necessario captar os sentidos das entrelinhas, a ambiguidade, a polissemia,
0 aspecto conotativo presente nesse tipo de discurso. Uma leitura, por
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exemplo, de Machado de Assis sem levar em conta as entrelinhas seria vazia,
um verdadeiro literaturicidio. Na verdade, todo texto literario pode ser
assassinado por aqueles que veem nele apenas uma mera juncéo de palavras
com um objetivo monossémico e que ndo buscam a leitura para além das

linhas...

Consideramos, como Fiorin (2012, p.46-47), que o texto literario ndo
quer apenas dizer o mundo, mas recrid-lo nas palavras, de forma que, nele,
importa ndo s6 o que se diz, mas também o modo como se diz. Dessa
maneira, uma leitura superficial, mecéanica, automatizada de um texto literario
implica incapacidade de depreender os mudltiplos sentidos, limitando a
interpretacdo de um texto, que é aberto por sua natureza literaria. Nesse tipo
de discurso, o modo de dizer garante a polissemia, o aspecto formal ajustado
ao conteudo orienta a multissignificacdo. No dizer de Micheletti (2006, p.18),
a linguagem literaria instaura uma transitividade, um significar além, em que
o leitor se defronta com as varias possibilidades de leitura. O texto literario se
caracteriza pela funcdo estética que apresenta, segundo Fiorin (2012, p.45-
47), os seguintes tracos: relevancia do plano da expressao, intangibilidade da
organizagdo linguistica, criagdo de conotacdes, desautomatizacao,
plurissignificagdo. Logo, ser polissémico, plurissignificativo, conotativo s&o
caracteristicas do discurso literario que implicam a opacidade e a
complexidade de producéo e de recepcdo do texto. Ainda que haja leituras
previsiveis para um texto, essa previsdo nao é absoluta. O contexto historico
e social da producdo e da recepcao acarreta a pluralidade e a
imprevisibilidade, levando em consideracao que o texto foi concebido para um
leitor virtual e que, no momento da leitura, surge o leitor real com seu
repertdrio linguistico, histérico, social especifico. O leitor de um determinado
texto tem um universo de expectativas que pode facilitar ou restringir o

entendimento, seja ele pautado na referencialidade ou na expressividade:

A compreensdo de um texto é um processo que se
caracteriza pela utilizacdo de conhecimento prévio: o leitor
utiliza na leitura o que ele ja sabe, o conhecimento adquirido
ao longo de sua vida. E mediante a interacdo de diversos
niveis de conhecimento, como o conhecimento linguistico, o
textual, o conhecimento de mundo, que o leitor consegue
construir o sentido do texto. E porque o leitor utiliza
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justamente diversos niveis de conhecimento que interagem
entre si, a leitura é considerada um processo interativo
(KLEIMAN, 2013, p.15).

Nessa direcdo, a leitura de um texto parte das expectativas do leitor
quer seja em relacédo ao género, quer seja em relacdo ao autor ou ao momento
de producéo. Essa leitura reconstruira um dos sentidos, os sentidos, mas nao

o sentido original do texto.

N&o estamos nos referindo aqui, € claro, de uma leitura centrada no
dicionario, uma leitura feita apenas na superficialidade do texto que busca a
significacdo das palavras e ndo os sentidos que elas adquirem na enunciagao.
Fiorin diferencia significacdo de sentido, evidenciando que este ultimo requer
contexto e situacao:

A significacdo é o produto das indicacdes linguisticas dos
elementos componentes da frase. Assim, a significacdo de
Esta chovendo é Tomba agua do céu. O sentido, no entanto,
€ a significacdo da frase acrescida das indicagfes contextuais
e situacionais. Num contexto em que se comenta o problema
do racionamento de energia derivado de esvaziamento das

represas das hidrelétricas, Esta chovendo pode significar
Agora o racionamento vai acabar. (FIORIN, 2003, p.168-169).

Vale dizer, no entanto, que os conceitos de texto e de sentido mudaram
ao longo dos tempos, a leitura e a interpretacdo foram entendidas de formas
diferentes, conforme a concepc¢ao de lingua e de sujeito adotadas. Acreditou-
se em dado momento na onipoténcia do leitor no processo de leitura. Hoje
essa abordagem soa como um absurdo, uma vez que se prega a interacao.
Seguimos Koch (2011, p.14-20) no apanhado que ela faz das diversas teorias
e a consequéncia que elas trouxeram para 0 processo de interpretacao do
texto. Assim, a lingua foi tomada, inicialmente, como mera representacao do
pensamento, o texto foi tido como o produto l6égico dessa representacao,
sendo o sujeito responsavel pela construcdo da representacdo mental, e o
ouvinte/ leitor pelo papel passivo de captar as intengdes e vontades desse
sujeito psicolégico, individual. Num momento subsequente, o sujeito foi tido
como social e interativo, dominando as suas ac¢des, de forma que interpretar
era buscar a intencdo do autor. Nosso propdsito para a poética de Bopp néo

segue essas dire¢cdes, uma vez que nao acreditamos na possibilidade de
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captar efetivamente as intencdes do autor e nem vislumbramos um leitor
passivo, j& que, como coenunciador, ele participa da constituicdo do sentido.
SO poderemos saber, de fato, as intencdes, se houver material feito pelo
préprio autor, que as explicite, do contrario podemos apenas sup6-las, a partir
das pistas deixadas no texto. No caso de Raul Bopp, além de entrevistas com
0 autor, ha a obra de sua propria autoria Vida e morte da Antropofagia (2008)°
que orienta a leitura de sua obra poética. Entretanto, vale dizer, que ela foi
produzida na década de 1960, ou seja, ha de se considerar uma distancia

temporal e critica sobre a Antropofagia da década de 1920.

Koch (2011) segue o percurso histérico dos conceitos de lingua, texto,
sujeito, mostrando que, ao se conceber a lingua como cédigo, estrutura, como
instrumento de comunicacdo, 0 sujeito sera tido como assujeitado pelo
sistema, tendo apenas a ilusdo de ser dono de seu discurso; o sujeito que fala
sera o sujeito social e o texto serd concebido como produto de codificacao
sendo o leitor um decodificador passivo. Ainda que o sujeito aqui se mostre
social, ele esta junto do leitor com a mera funcédo de emissor e de receptor,
ambos passivos na construcao do sentido, 0 que a nosso ver compromete e
inviabiliza qualquer analise. Se a questdo fosse apenas codificacdo e
decodificagéo, todos deveriam captar o mesmo sentido para um texto, o que

sabemos ser impossivel jA que ndo existem textos transparentes.

Encerra o percurso com a concepcéo dialégica, interacional de lingua,
mostrando que o0 sujeito passa a ter um carater ativo, sendo constituido na
interacdo com o outro e sendo sempre uma particula do todo histérico-social.
A compreensao passa a ser entendida como uma atividade que leva em conta
0os elementos linguisticos e sua organizacdo, além de levar em conta o
repertério e 0 contexto na construcdo e reconstrucdo do sentido. Essa
concepgao considera o texto como lugar de interagcdo, sendo o sentido
construido na interacdo. Nao ha codificador e decodificador, h4 enunciadores

e coenunciadores. E essa trilha que buscamos percorrer, uma vez que

6 A edic3o utilizada por nés de Vida e morte da Antropofagia é datada de 2008. Esta edi¢do, conforme
observacdo que consta no livro, redne textos de Raul Bopp publicados, esparsamente, entre 1965-
1966, em jornais ou em livros de tiragens reduzidas, excetuando o capitulo Magicismo do universo
amazdnico num poema.
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entendemos, como Bakhtin (2006, p.137), a necessidade do outro para a
construcédo do sentido, transformando a compreensdo num processo ativo,
efeito de interacdo. Tezza explica a nocdo do compreender para a teoria

bakhtiniana da dialogizacéo:

Compreender € um processo ativo; € adentrar um mundo
estrangeiro, €, num momento, ver como 0 outro vé, € viajar
por todas as nuances intencionais daquele que nos fala, e
fazer das palavras dele a nossa palavra, ja no terreno das
nossas intencfes e dos nossos pontos de vista — num certo
sentido, toda palavra viva é impura, dupla, dialogica. Na
expressao de Bakhtin, s6 o Ad&do mitico, diante de um mundo
virgem, poderia evitar a dialogizacao (TEZZA,1988, p.55).

A nocdo de sujeito, de subjetividade é, portanto, fundamental para
entendermos a enunciacdo. Concordamos com Possenti (2008) quando ele,
contrapondo-se as marcas de subjetividade elencadas por Benveniste (0 eu,
os déiticos...), amplia o conceito afirmando que tudo o que sai da boca do
homem tem sua marca por revelar a escolha de certos recursos expressivos,
por instaurar certas relacées entre locutor e interlocutor, afirmando a relacao

direta entre lingua e subjetividade:

Isso significa que a lingua n&o contém um aparelho formal de
enunciagdo, e portanto de individuagéo, mas que ela é um
aparelho de enunciacao e de individuagéo. Nao € que possa
ser: ela é, ela implica a subjetividade (POSSENTI, 2008,
p.73).

Orlandi (1988, p. 54) também apresenta o percurso da concepc¢ao de
sujeito nas teorias linguisticas modernas, demonstrando que se partiu de uma
visao interativa; transformou-se numa visao de conflito, entendendo que o tu
determinava o que eu dizia e se mostrou, finalmente, pela relacdo dinamica
entre identidade e alteridade, entendendo que o sujeito s6 se completa com o
espaco discursivo criado pelo outro, o sujeito. Seguimos essa linha e
entendemos que a antropofagia € espaco onde se pode estudar a dinamica
bakhtiniana entre identidade e alteridade. A Antropofagia é para ndés uma
ferramenta para a leitura de Bopp, ja que, como metafora da assimilacao das

diferencas para a constituicAo da identidade miscigenada, orientou as
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escolhas do autor, sobretudo das lexias que entraram no caldeirdo

antropofagico.

Consideramos a leitura, numa perspectiva discursiva, como um
processo interminavel de atribuicdo de sentidos. A obra de Bopp foi produzida
num contexto em que se buscava uma identidade nacional, assim a presenca
de lexias indigenas, africanas era a forma de divulgar a existéncia da mistura
na formacdo do povo brasileiro. Hoje, essa caracteristica do brasileiro ja &
notoria, é aceita, sendo que a leitura poderia desconsiderar a relevancia das

escolhas lexicais, o que implicaria outros sentidos.

Maingueneau (2009) corrobora a visdo da atribuicdo de sentidos como
um processo continuo nos mostrando que as teorias da recepc¢ao contribuiram
para a concepcao de sentido ndo estavel e fechado de uma obra literaria, pois
as expectativas de cada leitor para um mesmo texto podem ser diferentes, as
concepcOes interacionistas nos levaram a conceber a leitura ndo como mera
decodificacdo, j& que o leitor, o autor, o contexto, o repertério sao

responsaveis pela constituicdo de sentidos:

O livro de Umberto Eco, Lector in fabula, apreende o texto
literario como um artefato semanticamente “reticente” que
organiza de antemao os aportes de sentido que o leitor deve
efetuar para torna-la inteligivel. Essas pesquisas sao
reforcadas por outras, bem diferentes delas, que néo tratam
especificamente da literatura, mas das praticas de leitura
atestadas (...). Elas se recusam a conceber a obra como um
universo fechado, expressdo de uma consciéncia criadora
solitaria: o leitor esta presente ja na constituicao da obra que,
por sua vez, sO0 chega a esse estatuto através da
multiplicidade de quadros cognitivos e préaticas que lhe
conferem o sentido (MAINGUENEAU, 2009, p.36).

O autor afirma ainda que leitor sera o coenunciador e captard a imagem
que o enunciador apresentou de si no discurso, ou seja, o ethos que foi
construido no @mbito da atividade discursiva. Como se considera a leitura um
processo interlocutivo, ha de se falar em ethos do coenunciador, uma vez que
0 texto considera também as caracteristicas daquele que |é. Maingueneau
corrobora a visao interacionista na medida em que trabalha com a nog¢éo de
ethos discursivo e ethos pré-discursivo, sendo este ultimo responsavel pelas

expectativas do leitor em relacdo ao texto:
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O ethos esta crucialmente ligado ao ato de enunciacdo, mas
nao podemos ignorar que o publico constréi também
representacoes do ethos do enunciador antes mesmo de ele
comecar a falar. Faz-se, assim, necessario distinguir entre
ethos discursivo e ethos pré-discursivo (ou prévio)
(MAINGUENEAU, 2009, p.269).

Reconhecemos que ndo had um autor capaz de guiar todo o percurso
da significacdo, nem um leitor capaz de entender os multiplos sentidos.
Sabemos que a distancia temporal, espacial e social faz com que novos
sentidos sejam atribuidos ao texto. A leitura, como define a Analise do
Discurso de linha francesa, € um processo interpretativo que estabelece
relagbes com outros textos, dessa forma é uma “leitura dos vestigios da rede
de discursos que envolvem os sentidos, que levam a outros textos, que estao
sempre a procura de suas fontes (...). Por isso os sentidos nunca se dao em
definitivo; existem sempre aberturas por onde é possivel o0 movimento da
contradicdo, do deslocamento e da polémica” (GREGOLIN, 2003, p.83).

Nesse percurso interminavel da busca por sentidos fazemos uso da
metafora de Dascal (1992, apud Koch 2011, p.17) sobre a caracterizacdo do
Homo Sapiens como cacgador de sentidos. Assim, como membros da espécie,
cacamos sentidos, tendo a consciéncia de que ha sempre outros sentidos
escondidos que devem ser cacados. Koch (2011) afirma que a metéafora de
Dascal € util para uma reflexdo sobre a leitura e a producao de sentido que se

caracteriza pela interagao:

Em sua eterna busca, o ouvinte/leitor de um texto mobilizara
todos os componentes do conhecimento e estratégias
cognitivas que tem ao seu alcance para ser capaz de
interpretar o texto como dotado de sentido. Isto é, espera-se
sempre um texto para o qual se possa produzir sentidos e
procura-se, a partir da forma como ele se encontra
linguisticamente organizado, construir uma representagao
coerente, ativando, para tanto, os conhecimentos prévios
elou tirando as possiveis conclusBes para as quais o texto
aponta. O processamento textual, quer em termos de
producdo, quer de compreensdo, depende, assim,
essencialmente, de uma interacdo - ainda que latente - entre
produtor e interpretador (KOCH, 2011, p.19).

N&o é nossa intencao, portanto, falar de um sentido exclusivo, mas sim
de sentidos, tratando o texto ndo como um objeto em si, levando em conta a

historicidade do momento de producéo e de recepgédo. A intencdo é buscar as
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relacBes que contribuem para as diversas leituras, para os diversos sentidos.
Vale destacar, entdo, que a constituicdo do sentido pode alterar de acordo
com a visao de mundo de quem emprega determinada expressao e que essa
escolha por uma forma de expressdo acaba também por revelar uma
ideologia. Entendemos que, ao selecionarmos uma variante linguistica, ao
recortarmos o contexto estamos imbuidos de uma visdo de mundo que quer
revelar ou mascarar uma realidade no discurso. A linguagem, nessa linha de
pensamento, ndo € mais apenas instrumento para a comunicacao, ela passa
a ser simbolo de interacéo, ela é atualizada no discurso, onde o sujeito &

constituido a partir da relacdo com o outro.

2.2 Estilistica e estilisticista: escolhas ted6ricas do modo de
dizer e de analisar

O trabalho do estilisticista foi e € muitas vezes considerado menor por
agueles que viam e veem nesse tipo de andlise algumas das preocupacdes
da tradicdo retdrica, dentre elas a funcao de prescrever regras do bem dizer,
de identificar e classificar as figuras de linguagem, vistas como ornamento do
texto, e por aqueles que entendiam e entendem erroneamente que a analise
de um texto é excessivamente subjetiva, ndo é séria porque ndo se pauta na
cientificidade. Ledo engano!!! Somos cacadores de sentidos e vamos atras
das trilhas, das pistas que nos permitem desvendar os segredos do texto, os
varios sentidos, como ja dissemos. Além do mais, sabemos que a linguagem
humana é subjetiva por exceléncia, pois estamos sempre fazendo escolhas o

gue implica a subjetividade.

Essa visdo deturpada do estilisticista se justifica pelo trabalho com a
subjetividade, com a expressividade e pela historia da Estilistica, que surge
como substituta e opositora a Retorica e vai, ao longo da sua trajetéria se
associando a outras disciplinas e ciéncias a ponto de ser vista de forma
negativa por alguns ja que nao se tratava de uma disciplina autbnoma. No
nosso entendimento, esse aspecto tido como negativo € o que propiciou 0
didlogo da Estilistica com as diversas areas do conhecimento enriquecendo
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as analises. O advento e o sucesso das teorias da Analise do Discurso que
centralizaram seu foco inicialmente nos discursos politicos obscureceu
fortemente o trabalho do estilisticista. Hoje, no entanto, as teorias discursivas

sao ferramentas do analista.

~

Destacamos que subjazendo a histéria da Estilistica esta sua
associagcdo com a Linguistica e os estudos discursivos que revelaram
concepcodes diversas de lingua, texto, discurso e sentido. Antes de tratarmos
especificamente do objeto da estilistica que € o estilo, faz-se necessario tracar
um breve sobrevoo pela histéria da Estilistica para fundamentar a nossa

opcao por determinada linha de trabalho.

O surgimento da Estilistica se da com o advento do Romantismo, cuja
proposta era valorizar a emoc¢ao, a subjetividade, a liberdade de criacao.
Nesse momento, vé-se um repudio em relacdo as normas estabelecidas, de
forma que a Retorica, responsavel por ditar, até entdo, as regras do bem dizer,
bem escrever, acaba entrando em decadéncia. Como considera Uchba
(2013), esse declinio ocorreu tanto pela revolucéo ideoldgica e cultural do
século XIX, como pela falta de renovacéo ao longo dos séculos, tornando o
texto literario mero pretexto para a identificacéo e classificacdo de figuras de
linguagem. A excessiva preocupag¢do com o uso de figuras para tornar o texto
belo, substituindo a livre emocao pela técnica foi sendo questionada, os
escritores passaram, entdo, a repudiar a Retérica, porque viam nela um

impedimento para a emogao, um cerceamento da liberdade de expresséo.

E nesse contexto, no século XX, que surge a Estilistica, associada &
Linguistica, buscando em uma ciéncia o apoio para se distanciar dos manuais,
da técnica pura e simples. Bally sera o responséavel por fundar a Estilistica e,
como discipulo de Saussure, centrara seus estudos na lingua, acreditando

existir estilo apenas na lingua, espaco da espontaneidade.

Ainda que pareca estranho que o fundador da Estilistica ndo conceba
o estilo na literatura, faz todo sentido se pensarmos que a tradi¢cdo retorica
ditava normas e prescrevia regras, de forma que, naquela época, os textos

literarios eram submetidos as mesmas orientagdes, limitando a possibilidade
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de se enxergar peculiaridades, individualidades nos textos, uma vez que eram

fruto de uma intencao preestabelecida pelos manuais.

Se Bally se caracterizou por estudar o estilo na lingua, Spitzer foi
responsavel por estudar o estilo na Literatura, e dessa forma criaram,
respectivamente, a Estilistica da Lingua ou da expressao linguistica e a

Estilistica da Literatura (Genética, Idealista).

Bally ampliou as ideias sobre lingua trabalhadas pelo mestre Saussure,
entendia que o ensino da lingua, baseado na gramatica normativa e nos textos
literarios, era deficiente na medida em que néo considerava a lingua em uso.
Concebia dois aspectos da linguagem: o légico e o afetivo, enfatizando a
afetividade no uso da lingua, ndo o uso individual da lingua, mas o sistema
expressivo da lingua coletiva. Bally destacava a expressividade da lingua
como um todo, contrapondo-se ao estudo dos estilos individuais.
Considerava, como ja foi dito, que sO existia estilo quando associado a
espontaneidade, dai rejeitar a ideia de estilo na Literatura, jA que nela nao
haveria espontaneidade e sim uma escolha consciente do autor dos
elementos expressivos. Ja seus seguidores, Marouzeau (1969) e Cressot
(1974) consideraram a lingua literaria o campo da Estilistica e utilizaram o
argumento do mestre para defender a existéncia do estilo na literatura, uma
Vez que 0S recursos expressivos se apresentavam efetivamente nela como
frutos da escolha voluntaria e consciente do autor: "Nous dirions méme que
I'oeuvre littéraire est par excellence le domaine de la stylistique précisément
parce que le choix y est plus “voluntaire” et plus “consciente” (CRESSOT,
1974, p.13).”

Como seguidor de Bally, Rodrigues Lapa em sua obra Estilistica da
Lingua Portuguesa (1945) trata também da expressividade, afirmando que as
palavras se encontram subordinadas a uma escala de valores expressivos e
que “A arte do estilo consiste em escolher, nesses grandes armazéns de
palavras que sdo os dicionarios, 0s termos justos, que hdo de dar forma e cor

aos nossos pensamentos.” (1973, p.22). Destaca-se a diferenciagdo que o

7 Dirfamos mesmo que a obra literdria constitui, por exceléncia, o dominio da estilistica, justamente
porque a escolha é nela mais voluntaria e consciente (tradu¢do nossa)
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autor faz entre Estilistica e Gramatica, atribuindo a primeira a funcdo de
explicar, esclarecer e a segunda a funcdo de sistematizar e prescrever
normas. Afirma que o conceito de erro é o responséavel pela distincdo entre
ambas, sendo o erro considerado pela Estilistica um desvio que caracteriza o

estilo do autor.

J& a Estilistica de Spitzer, a literaria, tinha como objetivo unir os estudos
filologicos e a Literatura. Trabalhava com a nogéo de desvio, desenvolvendo
um método de identificacdo do estilo que levava em conta a intuicdo do
analista que, ao fazer uma leitura e releitura minuciosa, encontrava um traco
marcante do autor que caracterizaria o seu estilo. Spitzer acreditava que as
escolhas do autor eram indicativas do estilo e que seria possivel encontrar a

intencdo do autor nos textos.

Erich Auerbach (2007) é de suma importancia no que diz respeito ao
estudo sobre estilo na literatura e a associacdo que ele faz entre estilo,
ideologia e realidade, trabalhando com a abordagem sincronica e diacronica.
O estudioso estabelece uma relacdo fecunda entre historia, filologia e

estilistica para a compreensao da obra literéaria.

Falamos anteriormente dos estruturalistas, da abordagem partir da
forma, demonstrando preocupacdo ndo sé com o significado, mas também
com o significante, com a selecdo e arranjo das palavras. Sendo assim, ao
analisarmos a poética boppiana, nés os utilizaremos como ferramentas
tedricas sem perder, entretanto, a perspectiva dialdégica e interativa
bakhtiniana. Devido, entdo, a importancia da Estilistica Estrutural para a
Estilistica moderna, consideramos que a retomada dessas teorias € pertinente

e enfatica.

Feita a ressalva, merece destague nesse breve sobrevoo, a Estilistica
funcional e estrutural que se desenvolve, em meados do século XX, a partir
dos estudos de Jakobson sobre as func¢des da linguagem. Segundo o autor,
as fungdes ocorrem simultaneamente no processo de comunicacao, havendo,
no entanto, a relevancia de uma fungdo em relagdo a outra no processo

comunicativo. Entende que a funcdo poética € a que se destaca na obra
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poética, demonstrando a partir das estruturas a existéncia de dois modos
basicos de arranjo utilizados no comportamento verbal: sele¢cdo e

combinagao.

Deve-se ainda considerar como determinantes nos estudos da
Estilistica estrutural Michael Rifaterre e Samuel Levin. O primeiro considera a
Estilistica como o estudo da mensagem, vé na recorréncia um critério
importante para identificacdo do estilo do autor e aplica o conceito de
convergéncia para as analises estilisticas. Levin aplicando a teoria de
Jakobson distingue a linguagem poética da comum. Aplica o conceito de
acoplamento para designar a convergéncia de forma e contetdo. Nesse
aspecto, tanto Rifaterre como Levin enfocam o enunciado e a contribuigdo da

forma para o sentido na elaboracdo da mensagem.

Mesmo no auge da Estilistica Estrutural, o trabalho do estilisticista foi
restrito, pois se apoiou na forma do texto para entendimento dele, a
preocupagdo com a inser¢cdo de um texto em uma determinada fungao
nomeada por Jakobson parece ter substituido as preocupacdes

identificatorias da Retorica.

Esses estudos estilisticos, ainda que de grande valia para as andlises,
eram um tanto reducionistas, dai a necessidade de ampliacdo do campo, indo
além do enunciado que tratava apenas do aspecto verbal (morfologia, sintaxe,
fonética), para chegar a enunciacdo que levava em conta, como afirma
Martins (2000, p.189), situacdo, contexto sécio historico, locutor, receptor,
referente. Como afirma a autora, buscam-se os tragos do ato de producédo
(enunciacdo) no produto (enunciado). E assim que se constitui a Linguistica/
Estilistica da Enunciacdo que trabalha a subjetividade, os niveis de
subjetividade presentes nos discursos, partindo do pressuposto de que a
linguagem é sempre subjetiva, pois é produzida por um falante. Aqui vamos
ver a Estilistica se aliando aos estudos discursivos para a compreensao e
atualizacao dos textos e tomando como base a teoria bakhtiniana de que n&o
h& um discurso desprovido de histéria, de ideologia e de que os discursos se

relacionam e se inter-relacionam.
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Destacamos que com a solidificacdo dos estudos discursivos, no

século XX, algumas questdes tornaram-se determinantes para a constituicdo

da nova abordagem estilistica dos textos, que passou a levar em conta 0s

géneros textuais, mais uma heranca da filosofia bakhtiniana.

Nossa abordagem neste trabalho parte da estilistica de Bally, no que

tange a busca da expressividade, e na qual acreditamos, como Flores e

Teixeira, haver a preocupac¢ao com a enuncia¢ao e ndo s6 com o enunciado.

Os autores assim caracterizam a Estilistica de Bally:

Ele desenvolve uma linguistica da fala, talvez a que faltou ser
feita pelo mestre Saussure. O autor parte de um principio: a
linguagem é apta a expressar sentimentos e pensamentos, e
€ préprio da estilistica estudar a expressao dos sentimentos.
Isso significa que a estilistica deve se preocupar com a
presencga da enunciagdo no enunciado e ndo apenas com o
enunciado propriamente dito (FLORES e TEIXEIRA, 2010,
p.16).

Mais adiante, os autores aproximam Bally dos propdsitos da linguistica

textual, além de reforcarem o fato de haver uma teoria da enunciacao presente

na obra de Bally:

Em decorréncia do que foi dito, podemos afirmar que ha uma
teoria da enunciagdo em Bally, e mais, que ela ndo esta
restrita a oposicado dictum/modus. Mais do que isso, ela
distingue a manifestacdo do sujeito falante em categorias
gramaticais especificas da presenca suposta nos empregos
de classes gramaticais. De mais a mais, a teoria de Bally
integra ao estudo da lingua o contexto linguistico,
desenvolvendo temas (theme, prop6s) que viriam polarizar a
atencdo da linguistica textual iniciada pela Escola de Praga
(FLORES e TEIXEIRA, 2010, p.18).

Corroboram esse pensamento, Ducrot e Todorov no Dicionario das

Ciéncias da Linguagem (1976) ao mostrarem que Estilistica da lingua de Bally

se ocupava do resultado da introducédo no enunciado da enunciacéo, ou seja,

ja se observa em Bally uma preocupacédo que ia além do enunciado:

Partindo da ideia de que a linguagem exprime o pensamento
e 0s sentimentos, ele considera que a expressdo dos
sentimentos constitui 0 objeto proprio da estilistica. O que
redunda em dizer que o que diz respeito a estilistica ndo é
enunciado, mas o que resulta do enunciado da enunciacao
(1976, p.101).
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Podemos dizer que cacar os sentidos, buscar os efeitos de
expressividade nos textos tem de ser um trabalho conjunto das diversas
estilisticas. Assim, escolhemos analisar a obra poética de Bopp a partir de
uma leitura impressiva que a vinculou a Antropofagia. Utilizamos a intuicdo
proposta pela Estilistica de Spitzer para identificarmos marcas, tracos
estilisticos significativos e utilizamos o critério da recorréncia presente em

Rifaterre para destacar as peculiaridades do texto.

Finalmente, cabe ainda dizer que, ao analisar as escolhas feitas pelo
enunciador em busca de expressividade, apoiamo-nos, sobretudo, na
Estilistica Lexical uma vez que o trabalho esta voltado para o estudo do Iéxico
dentro de uma perspectiva discursiva. Além disso, ressaltamos que, quando
necessario, faremos uma relacdo do estrato lexical do texto com outros
estratos sejam eles sonoros, sintaticos, morfolégicos, semanticos, quando
forem relevantes para a anélise. Como afirma Cardoso, a Estilistica Léxica,
além de pretender verificar a expressividade obtida com as palavras, seja por
sua flexao, por sua formacao, por sua classificacdo, pelo seu significado no
contexto, preocupa-se com 0S aspectos expressivos ligados aos
componentes semanticos e gramaticais das palavras (CARDOSO, 2009,
p.68).

2.3 Estilo e ethos: escolhas que revelam o modo de ser

As diversas “estilisticas” revelam diferentes conceitos de estilo os quais
acreditamos nao serem excludentes. Ha a visao retdrica que aproxima o estilo
do bem dizer, do belo; ha as definicbes de estilo como desvio, como
manifestacdo do que é peculiar a um autor, a uma época; ha a classica
definicdo de Buffon O estilo € o homem; a visdo bakhtiniana, pautada no
dialogismo, de que o estilo sdo dois homens; a que identifica estilo com a
imagem do enunciador evidenciada no discurso, ou seja, associacdes
fundamentais entre estilo e ethos e entre efeito de individualidade e escolha.
Se ficassemos apenas com a definicdo classica de Buffon, entenderiamos,
como alguns tedricos, que apenas a subjetividade, por ser inerente ao
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homem, é responsavel pelo estilo. H4 autores, como Camara Jr. (1977, p.13),
que associam o0 estilo somente ao uso linguistico, definindo-o como uma
personalidade em termos linguisticos, ou seja, um conceito de estilo muito
restrito, pertinente aos estruturalistas que n&o consideravam, em suas
analises, o social, o todo da producédo. No entanto, ao entendermos o homem
como ser relacional, falamos em individualidade em relac&o ao todo, ao social,
ou ainda, de acordo com Fiorin (2006) e Discini (2004), em efeito de
individualidade e de individuacdo, respectivamente, ja que pelo fato de o
homem ser relacional, o que ele expressa € fruto de seu estar no mundo.

O estilo, na acepcédo de marca de individualidade, esté presente desde
a origem até nossos dias, entretanto essa marca que para alguns revelava,
como ja foi dito, apenas a subjetividade, nas teorias discursivas esta
associada a uma identidade social, ao estilo, ao habitus de Bourdieu (2003),2
ao ethos de Maingueneau (2009),° a imagem que se apresenta no discurso
ao se fazer uso da palavra.

Houve uma ampliacdo da nocéo de estilo, na medida em que se passou
a trabalhar ndo apenas com o conceito de texto e sim com os conceitos de
discurso e enunciacdo que pressupdem uma concepcao interacionista de
lingua. Ao reconhecer que nenhum discurso € adamico, como afirma Bakhtin
(2003, p.300), e que sb é possivel conceber um sujeito social, histérica e
ideologicamente situado, o estilo, 0 modo de dizer passa a ser compreendido
como expressao do modo de ser na interagdo com o outro.

Essas mudancas de posturas nos levam, entdo, a pensar o estilo
associado ao ethos, termo originalmente adotado por Aristételes na Retorica,

revisto por Ducrot na Pragmatica e por Maingueneau na Analise do Discurso.

8 O habitus é simultaneamente a grade de leitura pela qual percebemos a realidade e o produtor de
nossas praticas; estes dois aspectos sdo indissociaveis. O habitus esta na base daquilo que, no sentido
corrente, define a personalidade de um individuo. N6s mesmos temos a impressdo de termos nascido
com essas disposi¢Ges, com esse tipo de sensibilidade, com essa maneira de agir e reagir, com essas
“maneiras” e com esse estilo (BONNEWITZ, 2003, p.78).

°Ora, a nocdo de ethos permite articular corpo e discurso: a instancia subjetiva que se
manifesta através do discurso ndo se deixa perceber neste apenas como um estatuto, mas
sim como uma voz associada a representa¢do de um “corpo enunciante” historicamente
especificado (MAINGUENEAU,2009).
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Charaudeau e Maingueneau no Dicionario de Analise do Discurso
(2012, p.220-221) tracam um percurso historico do termo ethos, mostrando
que o ethos aristotélico € caracterizado pelas virtudes morais que dao
credibilidade ao orador, ja que o orador convence ao se expressar de acordo
com o seu carater e tipo social; o ethos da pragméatica de Ducrot se caracteriza
pelo modo de dizer associado ao modo de ser do locutor; Maingueneau, da
Andlise do Discurso, expande a no¢ao de ethos associando-a a uma voz e a
um corpo, ao tom que se relaciona com o escrito e com o falado, o ethos nao
estara mais ligado a intencao de dar credibilidade ao dito pelo locutor, mas se
desenvolverd em relagdo a nocao de cena de enunciagdo, que também é uma
escolha estilistica.

Esse conceito de ethos e de cena de enunciagdo serdo utilizados,
entdo, em nossas analises da poética boppiana, pois sdo pertinentes para
determinacdo do estilo e do ethos modernista e antropofagico. Assim,
tomamos de Maingueneau (2009, p.251) o conceito e a divisédo da cena de
enunciacdo: a cena englobante que se refere ao tipo de discurso; a cena
genérica que se caracteriza pela funcédo especifica do género e a cenografia
que, segundo a definicdo do autor, é a cena da fala que o discurso pressupde
para poder ser enunciado e que em troca ele precisa validar através de sua
prépria enunciacao.

NoO nosso caso, ao analisarmos os poemas de Bopp, trabalhamos com
o discurso literario que é a cena englobante, com o género poema que é a
cena genérica e com a oralidade, o cotidiano, o popular dentre outros aspectos
gue caracterizam a cenografia da obra poética boppiana, decorrente de uma
postura predominantemente antropofagica. Utilizaremos, assim, ethos nessa
perspectiva, entendendo que é uma construcdo discursiva determinante do
estilo e recorreremos a nocéo de cenografia para identificar a predominancia
de elementos do universo da antropofagia que a caracterizam, inclusive a

mescla dos géneros, o hibridismo peculiar aos modernistas.

Insistimos no fato de que essas novas posturas trabalham com o
dinamismo, com a interagéo, de forma que se fala em construcdo do ethos,
em construcdo de uma imagem de si e do outro no discurso, O termo

construgao é fundamental para entendermos o estilo e o ethos na perspectiva
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interacionista, uma vez que implica acdo continua, ndo estatica e pronta,

como atesta Amossy:

A funcdo da imagem de si e do outro construida no discurso
se manifesta plenamente nessa perspectiva interacional.
Dizer que os participantes interagem é supor que a imagem
de si construida no e pelo discurso participa da influéncia que
exercem um sobre o outro (AMOSSY, 2013, p. 12).

Discini (2011) usa Maingueneau e Bakhtin como referéncias para a
constituicdo de um conceito de estilo que se fundamenta nos estudos
discursivos, entendendo, assim, a nocao de ethos como base para a nocéo
de estilo. Descarta as associacfes com desvio, adorno, peculiaridades ou
criacao, destacando que tudo tem estilo, enfatizando a existéncia de uma
relacdo direta e complementar entre estilo e ethos, entre o individual e o social.
A autora parte da concepcdo dialdgica de Bakhtin para ressaltar que o
trabalho do analista do estilo deve associar a unidade a totalidade, uma vez

gue ndo hé a oposicao entre individual e social:

Tudo tem estilo. A vinculagcdo entre as nogdes de estilo e
ethos permite que se examine determinado sistema de
coercdes semanticas que fundam o corpo do sujeito da
enunciacdo, pressuposto a uma totalidade de enunciados.
Para descrever o estilo ndo se busca o belo ou o a-mais
desviante de uma norma, suposto grau zero de expressao.
Interessa descrever “o homem” como efeito de identidade a
ser depreendido de uma totalidade de textos, vista como um
modo recorrente de tematizar o mundo e de se apresentar
perante ele. A valorizacdo positiva ou negativa feita em
relacdo aos valores de dada formacdo social orienta
determinado ponto de vista. Como o ponto de vista funda o
ethos, o estilo ndo pode ser entendido como um dos polos da
oposicao individual vs social; ele é individual somente na
medida em que € social (DISCINI, 2011, p.34).

Essa relacdo entre o individual e o social assegura a identidade entre
ethos e estilo, uma vez que a imagem do enunciador, o ethos, € construido
no discurso a partir de escolhas feitas pelo enunciador. Tudo tem estilo e esse
estilo é revelador das escolhas que acabam por constituir o ethos. Néao se
trabalha mais com a nocéo de estilo vinculada ao belo ou a forma mais
estranha a norma, ndo é mais o desvio que se procura. Acreditamos, como

Discini (2011, p.34), que o importante é descrever “0 homem” como efeito de
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identidade a ser depreendido de uma totalidade de textos, a partir do modo
recorrente de o enunciador tematizar o mundo e de se apresentar perante ele.

Para identificarmos um estilo de época, um estilo deste ou daquele
autor, buscamos, na totalidade da obra, as recorréncias. Enkvist (1970, p.43),
linguista da estilistica estrutural, fala em frequéncia de itens linguisticos que
se tornam probabilidades contextuais, o que leva o autor a definir o estilo de
um texto como o conjunto de probabilidades contextuais de seus itens
linguisticos. Micheletti (2006, p.24) observa que o estilo pode ser observado
pela repeticdo. Dessa forma, entendemos que uma estratégia para a
identificagéo do estilo € a observacao das recorréncias, sejam elas tematicas,
linguisticas ou discursivas. Essa estratégia nos leva a pressuposicao do estilo
e do ethos presentes no discurso, buscando nos enunciados as pistas, as
marcas dos efeitos de individualidade que caracterizam o enunciador e a

enunciagao:

Se é por meio do exame de uma totalidade de enunciador que
se obtém o efeito de individualidade, o texto considerado para
a andlise de um estilo deve ser entendido como unidade
correlata a uma totalidade. Somos levados a considerar um
conjunto de enunciados vistos segundo semelhangas do ato
de dizer, para que se confirme o estilo por meio de um modo
recorrente de referencializagdo da enunciagdo no enunciado.
J& que a enunciacao finca o enunciado no lugar de onde veio,
ou seja, na sociedade e na Histdria, o ator da enunciagéo, que
€ 0 enunciador examinado segundo a totalidade de seus
discursos, terd a imagem entendida em relacdo a um
determinado sistema de restricbes semanticas, social e
histérico (DISCINI, 2011, p.35).

Essas marcas carregam consigo as informagdes dos lugares sociais
sendo definidoras do ethos, pois quem fala, fala de algum lugar reconhecido
socialmente. Discini (2011, p.35) relaciona o ethos a imagem do enunciador e
as estratégias que ele usa para persuadir e relaciona o pathos a imagem do
leitor e as suas expectativas. A autora fundamenta a no¢éo de estilo na nocao
de ethos, considerando o estilo como um modo préprio de dizer, associando-
o a identidade, ao homem, como ja preconizava Buffon. Dessa forma,
entendemos, como a autora, ao retomar Bakhtin, que o estilo é dialégico no
confronto do eu com o outro:

Logo a andlise do estilo o contemplara na sua historicidade,
se esta for observada como o confronto do eu com o outro,
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ambos inscritos nos enunciados; se, ainda, ao observar o
estilo como signo, puder descrevé-lo como constitutivamente
dialégico e, portanto, determinado segundo um
“‘entrecruzamento de indices de valor” (BAKHTIN, 2006,
p.46).

Veremos, através das escolhas linguisticas, o modo de dizer, o tom que
materializou o enunciador: “Compreendido como um efeito de sentido do
discurso, o ethos pode ser estudado no estilo do enunciador; na sua “maneira
de dizer’ que determina a sua “maneira de ser”. (CARETTA, 2009, p.101). O
leitor faz uma representagcéo do enunciador a partir de marcas presentes no
discurso, sejam elas marcas tematicas, lexicais, sintaticas, morfoldgicas,

fonologicas e semanticas.

Vale considerar ainda, como Bakhtin (2003), que o estilo esta
associado aos géneros do discurso, aos enunciados: “Todo estilo esta
indissoluvelmente ligado ao enunciado e as formas tipicas de enunciados, ou
seja, aos géneros do discurso” (2003, p.265). O autor afirma que esses
enunciados relativamente estaveis sdo caracterizados pelo contetdo
tematico, pelo estilo da linguagem e acima de tudo pela construcdo
composicional. Ao falar do estilo da linguagem explica que esta se referindo a

selecéo de recursos lexicais, fraseoldgicos e gramaticais da lingua:

Todos esses trés elementos — o conteddo temético, o estilo,
a construcao composicional- estdo indissoluvelmente ligados
no todo do enunciado e sdo igualmente determinados pela
especificidade de um determinado campo da comunicacao.
Evidentemente, cada enunciado particular é individual, mas
cada campo de utilizagdo da lingua elabora seus tipos
relativamente  estaveis de enunciados, 0s quais
denominamos géneros do discurso (BAKHTIN, 2003, p.262).

Associamos, dessa forma, estilo a género, uma vez que a escolha do
género € determinante para o estilo. Bakhtin (2003, p.282) assevera que a
escolha do género do enunciado é a concretizacdo da vontade discursiva do
falante, que leva em conta a situagcdo concreta da comunicacdo, as
especificidades de um determinado campo. E nessa medida que o género é
fundamental para a constituicdo do estilo. Ele gera uma expectativa no

enunciatario, determinando os lugares enunciativos de que fala Discini:
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O ator da enunciacdo de uma totalidade, aquele que a
“assina”, metaforicamente falando, seleciona e usa os
géneros como instrumento para a construcdo de lugares
enunciativos, ou seja, o lugar de onde eu falo, o lugar de onde
tu escutas, entre 0s quais ndo ha uma linearidade, bem
sabemos, pois o teu lugar determina o meu (DISCINI, 2004,
p.53).

Disso decorre que as expectativas do leitor em relagdo a um poema
séo diferentes das expectativas em relagdo a uma cronica, por exemplo. As
estratégias discursivas mobilizadas pelo enunciador e pelo enunciatario
envolvem as escolhas tanto na producédo quanto na recepc¢ao da obra. Nao
estamos falando aqui de um processo de comunicagao estatico que considera
o ato de codificar e decodificar para a realizacdo da comunicacdo. Estamos
falando do processo que, por ser dialégico, ndo tem um fim, mas que esta

sempre buscando constituir sentidos.

Por entendermos que a escolha determina o estilo e que existe escolha
na selecéo do género, reconhecemos, como Bakhtin (2003, p.268) que onde
h& género, ha estilo. Como se sabe, um género pode assumir caracteristicas
diferentes, imitando ou deslocando a fun¢éo ou forma do género original. Esse
procedimento € visto com frequéncia na literatura cuja intencdo é provocar
estranhos efeitos de sentido, segundo Branddo (2008, p.34-35). Bakhtin
(2003, p.282) mostra que a maleabilidade dos géneros possibilita a mistura,
esclarecendo que os géneros discursivos secundarios no processo de sua
formacdo incorporam e reelaboram diversos géneros primarios (simples).
Podemos falar, inclusive, que a mobilidade dos géneros € inerente ao
processo de formacéao deles.

Tanto Bakhtin (2003) como Maingueneau (2009) falam em mescla de
géneros. Maingueneau afirma, no entanto, que a mescla dos géneros
caracteriza uma cenografia especifica e que o texto chega ao leitor, em

primeiro lugar, pela sua cenografia que forma unidade com a obra:

Logo, a cenografia € ao mesmo tempo origem do discurso e
aquilo que engendra esse mesmo discurso; ela legitima um
enunciado que, em troca, deve legitima-la, estabelecer que
essa cenografia de onde vem a fala é precisamente a
cenografia necessaria para enunciar como convém.
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Por conseguinte, a cenografia ndo € um “procedimento”, o
quadro contingente de uma “mensagem” que se poderia
“transmitir” de diversas maneiras; ela forma unidade com a
obra a que sustenta e que a sustenta (MAINGUENEAU, 2009,
p.253).

Ha géneros de discurso que sdo mais propicios a cenografias que se
distanciam do padréo pré-estabelecido do que outros, dessa forma a escolha
por uma determinada cenografia em detrimento de outra é também uma
caracteristica do estilo. Bopp usa cenografias que séo fruto de escolhas em
prol de um ethos revoltado e antropofégico. Ele rompe, na época, com as
expectativas do coenunciador em relacdo ao género poema, uma vez que
incorpora, por exemplo, lendas e causos em seus poemas, transgredindo o

género original.

Ao pensarmos nos modernistas do primeiro momento no Brasil,
notamos que a fusdo dos géneros e a transgressao sdo comuns, pois fazem
parte, como afirma Mussalim (2011, p.76), do discurso de carater
revoluciondrio do grupo, atribuindo-se ao enunciador, como a autora, o ethos
de revoltado, perfil determinado por Mario de Andrade. Se o ethos € de
revoltado e o discurso revolucionario, compreende-se a necessidade de
combater a tradicdo, o questionamento da obediéncia aos padrbes europeus,
acreditando ndo mais numa ideia tradicional e europeia de arte. A concepc¢ao
idealizada e Unica de poesia da lugar a liberdade de criacdo num momento
em que o poeta pode produzir discursos em que uma voz se faca ouvir mais
do que outras ou ainda pode produzir discursos em que a multiplicidade de
vozes esteja em evidéncia. O poeta modernista esta, predominantemente,
fadado a participar do mundo, de tal forma que a matéria viva, a realidade que
0 cerca passa a constituir, passa a ser o cerne de sua poesia. E assim que
acaba acontecendo a subversdo do género original, havendo a aproximacao,
a mescla de géneros distintos, em que a polifonia, as inUmeras vozes séo

inseridas no poema.

Em Raul Bopp, a obra poética é representativa dessa subversdo, como
se vé em Cavaleiro de Itararé, poema que se caracteriza pela incorporacao

de um causo no espaco do poema. A regido de ltararé, entre Sdo Paulo e
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Parand era conhecida como o descanso dos tropeiros, lugar, portanto,
propicio para a conversa, para a contacao de historias. Observamos que o
poema se evidencia pela forma em versos, a0 mesmo tempo em que o0 causo
da desgraca que acometeu a familia € inserido nesse formato. O ritmo deste
poema se da, ndo pela rima final sonora semelhante ou igual, mas sim pela
predominancia de periodos curtos e simples do ponto de vista sintatico, que

garantem a progressao e mantém o suspense caracteristico dos causos:

(...)

Entra a desgraca pela casa adentro.

A mée adoece. A filha foge. Secam as lavouras.
O filho cacula foi mordido de cobra.

Chamam as carpideiras

Vém de carrogca com xales negros. Trazem pacotes de
amuletos.

Defumam os quartos

com galhinhos de alecrim.

Depois comega o choro:

-Ai Nossora (Nossa Senhora)

E espremem-se os “ai-ais” cortados de solucos.
Fazem sinal-da-cruz de vela acesa na mao.
Gargarejam 100 Ave-Marias.

No fim de cada oracéo

Atiram uma pedra pela janela afora

Para espantar maleficios.

Diz-que o Diabo de rabo sujo sai correndo.

Fuca monturos.

Esfrega-se como doido nos espinhos. Sangra a pele.
E ent&o vira cachorro.

(Cavaleiro de Itararé, PB, p.255-256).

Essa contestacdo das tradi¢cdes feita pelos modernistas vai além da
tematica, como se observou, sendo que o ethos revoltado dos modernistas do
primeiro momento incorpora a heterogeneidade discursiva mostrada marcada
e ndo marcada. E uma forma de transpor a oralidade para o poema,

mesclando a poesia com a prosa, criando cenografias préprias.

Ao se falar em heterogeneidade discursiva enfatizamos o fato de que a
insercao da voz do outro no discurso implica a ndo existéncia de um sujeito
anico e poderoso, mas sim em um sujeito que compartilha com o outro o

espaco discursivo. Essa heterogeneidade, além de constitutiva do discurso,
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pode ser notada através de marcas linguisticas detectaveis da presenca do
outro. Notamos nos modernistas a preocupa¢do com mostrar o que o outro,

como sujeito, tem para dizer.

Authier-Revuz, (1990, p.25-26) dando continuidade a teoria bakhtiniana
dialogica, reconhece a presenca do outro no discurso, trabalha com o conceito
de heterogeneidade enunciativa, dividindo-a em dois tipos: a constitutiva que
se refere aos processos reais de constituicdo do discurso e a mostrada
(marcada ou ndo marcada) que se refere aos processos de representacao,
num discurso, de sua constituicdo. Propde uma descri¢cdo da heterogeneidade
marcada como formas linguisticas de representacao de diferentes modos de
negociacdo do sujeito falante com a heterogeneidade constitutiva do seu
discurso. Discini apresenta de forma clara e resumida a concepcéo de Authier-

Revuz:

Por oposicdo a heterogeneidade constitutiva e como
decorréncia dela, depreendemos a heterogeneidade que
deliberadamente mostra o outro no um, caso em que se
insere a intertextualidade. A heterogeneidade mostrada sera
marcada, quando com aspas, travessdes, glosas, italico e
outros recursos graficos, mantém o outro circunscrito em um
lugar a parte, em separacao nitida do um. A heterogeneidade
mostrada sera ndo marcada quando o outro se mostra de
maneira diluida no discurso e no texto do um, quando nos
reportamos ao espago “onde o outro € dado a reconhecer
sem marcagao univoca”, entre cujos exemplos Authier-Revuz
cita 0 pastiche e a imitagdo (AUTHIER-REVUZ 1994, p,98
apud Discini, 2011, p.37).

Do excerto anterior destacamos 0S versos a seguir representativos

dessa heterogeneidade mostrada marcada e ndo marcada:
Depois comeca o choro:

-Ai Nossora (Nossa Senhora)
E espremem-se os “ai-ais” cortados de solugos.

Fazem sinal-da-cruz de vela acesa na méao.
Gargarejam 100 Ave-Marias.
O travessao, indicativo no trecho do discurso direto, marca a voz do
outro, reforcada pela forma caracteristica do dizer, Nossora, corruptela

popular de Nossa Senhora. A explicacdo do significado vem entre parénteses,

ou seja, mais um destaque para a voz do outro. Mais adiante as aspas nos
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“ai-ais” explicitam a queixa, a dor, casos explicitos da heterogeneidade
discursiva mostrada e marcada. Ja o verso Gargarejam 100 Ave- Marias alude
ao falar trémulo da reza, ao medo que acometia a familia diante da desgraca.

Essa alusdo caracteriza a heterogeneidade marcada e ndo mostrada.

Vé-se, a partir desses exemplos que o discurso poético interagiu com
o discurso do outro. Ainda que Bakhtin (2014, p.93) afirme que o estilo poético
€ convencionalmente privado de qualquer interacdo com o discurso alheio, de
qualquer “olhar” para o discurso alheio, entendemos como Tezza que a fala
de Bakhtin se refere ao “maximo” poético numa dimensao que vai da prosa a
poesia. E preciso destacar que a visdo dialégica de Bakhtin esta relacionada
a natureza da linguagem, ou seja, todo discurso dialoga com o outro e 0s
géneros sdo expressdes dessa visdo. Podemos talvez falar que alguns
poemas tém efeitos de monofonia, mas ndo podemos deixar de considerar,
como Bakhtin, o aspecto polifénico que fundamenta a sua concepcao de

linguagem.

Em Raul Bopp, had poemas liricos em que o efeito de monofonia é
evidenciado, e em que se nota claramente a fusdo de outros discursos.
Apenas para ilustrar, 0 soneto Abisag escrito em primeira pessoa, remete a
bela personagem biblica sunamita que foi companheira do rei David na sua
velhice. De acordo com a histéria biblica, a donzela cuidou do rei, serviu-o
sem que ele a tivesse possuido. Raul Bopp transpde para o poema a dor de
Abisag, a sua queixa. Ha claramente a fus@o de vozes, os discursos religioso
e sensual se mesclam nesse poema cujo sentido se completa no universo da
religiosidade e da sensualidade. Assim a pobre Abisag se queixa por néo se
transformar em mulher. Voz do autor e do enunciador coexistem na
configuragdo do poema, no entanto o efeito de uma Unica voz, a de Abisag,
desponta como a representacéo da dor, dando o efeito monofénico de que
fala Barros (2003, p.06): “os textos sdo dialégicos porque resultam do embate
de muitas vozes sociais; podem, no entanto, produzir efeitos de polifonia,
guando essas vozes ou algumas delas deixam-se escutar, ou de monofonia,
guando o didlogo € mascarado e uma voz, apenas, faz- se ouvir’. O soneto,

pleno de lirismo, nos remete a dor de Abisag e para isso o efeito de monofonia
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se concretiza pela utilizagdo dos déiticos eu e tu que caracterizam a

reclamacao de Abisag direcionada ao seu senhor:

Meu corpo é teu, senhor. Queres beija-lo?
Por que colheste, no horto em que eu vivia,
meu corpo em flor de tAmara macia,

sem teres forcas para machuca-lo?

Na excitacdo de um ldbrico intervalo,
sinto ansia de amor na boca fria.

Senhor, ndo vens? Ai, como eu te amaria
nesse mesmo tapete em que eu resvalo.

DGi-me um desejo nessa estranha boda:
O ardor de ter num desvairado instante
alguém que possa machucar-me toda.

Os meus bragos vazios ja estdo cansados.
Senhor, ndo queres 0 meu corpo arfante
gue tem sabor de todos os pecados?
(Abisag in VA p. 101).
Ressaltamos que o efeito de sentido que se quer buscar € resultado de
uma escolha estilistica que determina o ethos do enunciador. A imagem
discursiva se constitui a partir dessas escolhas, associando dessa forma,

estilo a escolha.

2.4 Estilo: escolhas do modo de dizer

A vida nos oferece caminhos, e nés escolhemos quais deles queremos
trilhar. Fazemos escolhas, mas nem sempre temos muitas e boas op¢des. Ha
algumas situacdes que podem restringir, limitar as nossas escolhas. Além
disso, as vezes a nossa escolha ndo se concretiza como esperavamos, de
toda forma escolhemos o que mais se aproxima do nosso perfil, da nossa
imagem, do nosso ethos. Acaba sendo uma via de méo dupla: escolhemos de
acordo com o ethos, e o ethos se constroi a partir de nossas escolhas, ou seja,
h& ai uma relacao dindmica, dialética e permanente, uma vez que o objeto de

NOSSOS interesses estd em constante constituigao.

Nosso estilo vai sendo construido, entdo, a partir de escolhas que

podem variar de acordo com o0 meio e 0 momento em que estamos inseridos.
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Nossa cultura tropical, por exemplo, nos orienta a escolher no verao trajes
leves, mais, digamos, refrescantes, no entanto, esses mesmos trajes
adequados para noés, podem ser inadequados para outras culturas. Ao
escolhermos, tracamos 0s nossos perfis, 0s nossos valores que vao

determinando a nossa identidade.

Em relagdo a fala e a escrita acontece coisa semelhante. Escolhemos
usar girias, palavroes, expressfes mais rebuscadas ou mais simples
conforme a situacdo. Ha a possibilidade de revitalizacdo, de motivacéo e de
remotivacao de determinadas palavras, com intuito de fornecer um efeito de
sentido. A aproximagdo do significado ao significante é uma das formas de
motivar as palavras, procedimento usado por alguns escritores que buscam,

estabelecer essa relacdo, conforme afirma Ullmann:

Esta busca de motivacdo estendeu-se mesmo até a palavra
escrita. Alguns escritores dizem sentir uma analogia entre o
significado de certas palavras e a sua forma visual. O poeta
Leconte de Lisle disse uma vez que se a palavra francesa
“pavao”, paon (pronunciada pa), se viesse a escrever sem o
0, Ndo veria mais a ave abrindo a cauda (ULMANN, 1964,
p.190).

Mesmo que nos pareca um tanto excessivo o exemplo do “paon”, o fato
€ que a analogia entre significante e significado parece ser comum entre
agueles que gostam de brincar com as palavras, aproximando a forma visual
ou o0 som do sentido. No verso de Bopp Saracurinhas piam piam piam (VIIl in
CN,), a repeticdo do verbo onomatopaico piar, reforca o som do piado.

Ha expressdes escolhidas pela tonalidade afetiva, a qual pode estar
ligada ao significado, ou a entonacdo, a um uso particular. Raul Bopp se
encantou com o diminutivo corrente na lingua dos povos amazénicos (Bopp,
1968, p.225) e os incorporou nas suas poesias sempre de forma a caracterizar

carinho (grifo nosso):

Quero levar minha noiva

Quero estarzinho com ela

numa casa de morar

com porta azul piquininha

pintada a lapis de cor (XXXII,CN, p.191).
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Héa ainda escolhas pela capacidade evocativa das palavras, ou seja,
aquelas que nos remetem a um lugar, a uma época. Raul Bopp utiliza certas
expressdes com essa finalidade, é o caso, por exemplo, de Arataba-becum
(Casos da negra velha, Ur, p201) cuja sonoridade remente ao universo

africano.

Fazemos escolhas do género, do formato, do suporte, das lexias, da
entonacao, traduzidas na escrita pelos sinais de pontuacdo e pelos sinais
graficos. Podemos escolher gritar ou falar docemente sobre algo. Uma
declaracdo apaixonada pode ter o ritmo e o tom do amor, da sensualidade,
mas pode ter o tom do desespero, da dor, de forma que no lugar do sussurro,
a opgao seja gritar para que todos saibam como arde a paix&o. Escrever uma
declaracdo de amor num guardanapo de papel € muito diferente de postar
uma mensagem numa rede social, o suporte pode ser decisivo para o sucesso
ou fracasso da declaracdo. De toda forma a escolha acaba por esbocar o
nosso perfil, s&o as marcas que vao caracterizar as nossas identidades,

estilos, ethos.

Van Dijk corrobora essa afirmacéo ao mostrar que as escolhas lexicais
sao reveladoras de identidades, de valores, de opinides, assegurando que
elas sdo definidas pelos significados ou pelos modelos de eventos

subjacentes aos usuarios da lingua:

Por meio de palavras que usam, os falantes mostram suas
identidades sociais, suas relacdes enquanto participantes,
sua adaptacdo a audiéncia, seu estado de espirito, suas
opinides e atitudes, seus propésitos, seu conhecimento e 0s
tipos de situacdes (in) formais ou institucionais em que estdo
falando ou escrevendo. (...)

E preciso lembrar, porém, que a escolha lexical € antes de
mais nada definida pelos significados ou pelos modelos de
eventos subjacentes dos usuarios da lingua: como uma
estratégia geral, as pessoas optam pelas palavras que
expressam de maneira mais exata possivel a informagéo
especifica que esta presente nesses modelos de eventos.
Dadas vérias palavras que tém mais ou menos 0 mesmo
significado (seméantico) podem ser usadas as alternativas
gue, além disso, assinalam algum condicionamento
contextual tal como esta representado no modelo de contexto
(DIJK, 2012, p.238).
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O autor nos adverte de que as escolhas ndo sao tao livres, mas séo
determinantes para a caracterizagdo do nosso estilo, nossas identidades

sociais.

Possenti (1988), ao conceituar estilo, mostra a escolha como
determinante para a sua configuracdo, uma vez que escolhemos, dentre 0s
recursos disponiveis, o efeito de sentido que queremos atribuir a determinada

expressao:

Penso que devera ser este traco — a escolha como fruto de
trabalho — a opcdo que devo tomar para a configuracdo do
estilo. (...) Entéo, se o locutor busca, dentre os possiveis, um
dos efeitos que quer produzir em detrimento de outros, tera
gue escolher dentre os recursos disponiveis, terd que
“trabalhar” a lingua para obter o efeito que intenta. E nisto
reside o estilo no como o locutor constitui seu enunciado para
obter o efeito que quer obter (POSSENTI, 1988, p.195-7).

O autor esclarece também que a escolha é constitutiva do discurso,

mas nao esta livre de amarras institucionais:

Pois é inevitavel, a ndo ser que se pense que uma lingua é
efetivamente congelada e uniforme para todos os falantes,
todos os géneros e todas as circunstancias, aceitar que dizer
de determinado modo implica ndo dizer de outro. Ou seja, a
escolha é uma necessidade estrutural (qual seja ela, ou entre
gue ingredientes a escolha se da €& um efeito de
condicionantes especificos), um dos efeitos da multiplicidade
de recursos de expresséo disponiveis, tanto no caso das
linguas naturais como no de outras linguagens, sejam elas
as matematicas ou qualquer um dos demais sistemas
“semioldgicos” —figuras, cores, fotos, sinais, etc (POSSENTI,
2009, p.93).

Entendemos como os autores citados que o estilo esta relacionado
diretamente as escolhas, considerando-as sempre relativas, uma vez que
partimos da perspectiva bakhtiniana na qual o dialogismo atenta para a

existéncia de outras vozes, ndo sendo, portanto, absoluta nenhuma escolha.

Cabe destacar que os aspectos tematicos, linguisticos, discursivos sao
fundamentais para a caracterizacdo do estilo, da imagem, do ethos do

enunciador, j4 que sao produto da escolha. Ao eleger um tema, selecionar
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certas lexias e utilizar determinado género e cenografia, o ethos se

presentifica.

Em diversos momentos artisticos, as tematicas de subversdo, de
nacionalismo, de construcdo da brasilidade estiveram presentes ora como
fruto de uma escolha que visava contestar a moral vigente, ora como fruto de

uma escolha politica de valorizacédo do nacional.

Na literatura brasileira, a escolha politica pela independéncia literaria
acabou por criar a necessidade de escolhermos uma histéria e um estilo
brasileiros. O fato € que ao longo do tempo esse estilo foi mudando, alterando-
se de acordo com as escolhas de cada época, de cada grupo e de cada

individuo.

Os modernistas brasileiros do primeiro tempo, por exemplo,
escolheram temas e formacfes que rompiam com a tradicdo, com a moral
instituida, construindo o ethos do revoltado. Buscaram também, a partir de um
discurso revolucionario, um conceito de brasilidade que levava em conta nao
0 nacionalismo purista, mas sim a mistura, que ao assimilar o outro, constituiu
o ethos da alteridade, o ethos, no nosso entender, que trazia embrides do que

mais tarde seria 0 movimento antropofagico.

Raul Bopp, modernista do primeiro tempo, empenhou-se em escolher
construces mais adequadas ao efeito de sentido desejado, quer seja o efeito
de contestacdo quer seja o efeito de brasilidade, efeitos predominantes em
sua obra. Para isso investiu arduamente na reescritura de seus textos. Ha
varios poemas com mais de uma versdo, em gque Se nota a supressao e o
acréscimo de versos, a substituicdo de determinadas palavras por outras,

indicando uma preocupac¢éo com as escolhas estilisticas.

Exemplar dessa preocupacdo com as escolhas € o poema Drama
cristdo que trata de um casamento forcado, em virtude de a moca ter sido
desonrada pelo noivo. Apresentamos as duas versdes, a primeira mais acida
publicada na Revista de Antropofagia em 1929 e a segunda publicada na
década de 1950:
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12 versao

Drama Cristao:

Os paes da menina facilitaram

Deixando o noivo com ela, até as 11 da noite
Ambos sozinhos no caramanchéao.

Uma tarde, pela hora da janta, deu-se o alarme:
Chorando, ela confessou tudo, tudo.

A mae teve um chilique

Veio gente da vizinhanca

Depois veio o comissério do distrito.

O pae, com gestos enérgicos, monologava na varanda:
- “ Agora tem que casar”!

No outro dia, entre véos e flores

E um sol que batia nas vidragas da Delegacia
Teve lugar a cerimonia

Escorada pela policia.

Estava salva a honra da familia!

O pae continuou lendo o “Jornal do Comercio” a hora das
refeicdes

O genro voltava do jogo pela madrugada

E a filha comecou a frequentar as casas de “rendez-vous”.

(Jacob Pim Pim. Drama cristdo em Revista de Antropofagia.
12° nimero -22 denticdo- 26-06-1929)

22 versao:
Drama Cristao

Os pais da moca facilitaram...
Ela, de noite, ficou sozinha
Com o namorado, num caramanchéao.

Um dia estourou a historia.

Veio gente da vizinhanga.

A mae teve um chilique.

O pai esbravejava na varanda:

- Agora tem que casatr!

-Quem é gue bate na porta?

- Sao os homens do exame pericial.

O telefone n&o parava.

O escandalo ferveu depressa em todo o bairro.
Depois correu o boato

Que o rapaz ja estava preso.

Mas em poucos dias

A situacao virou toda em rosas.

Com as béncéos do padre e presencga da policia
Realizou-se o0 ato de unido-indissolavel.

Houve bolo de noiva e quindins pela vizinhanca.
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Estava salva a honra da familia.

O pai como de costume

Continuou a ler o Jornal de Comércio

A mae fazia tricd

Para o futuro bebé. (Drama cristdo, Db, p.277).

Como se V&, esse poema € uma boa referéncia para ilustrar a
preocupacdo do poeta com as escolhas lexicais, além de ser modelo da
postura de combate a moral burguesa. O poema foi escrito por Jacob Pim
Pim, pseuddnimo de Raul Bopp e publicado na segunda fase da Revista de
Antropofagia (26/06/1929), um dos principais veiculos de propagacao das
ideias do modernismo, cujo momento mais agressivo € esse. Provavelmente
por isso o0 poeta tenha optado por um final triste, degradante para o casal, uma
vez que, depois de casados, a cena apresentada € a da infelicidade conjugal:
o marido volta do jogo de madrugada e a moca casada passa a frequentar as
casas de “rendez-vous”. Ao ser publicado em livro, os versos que denotam a
infelicidade foram substituidos por uma rotina familiar: A méae fazia tricd / para
o futuro bebé, notamos que as escolhas levaram em conta o entorno, o
momento da producéo e da recriacdo. Nas duas versdes, a ironia em relacao
a moral cristd permanece, no entanto, na primeira, o verso Estava salva a
honra da familia estéa graficamente destacado, o que, no nosso entendimento,
ressalta a critica, a ironia, elementos que demonstram a heterogeneidade
discursiva marcada e ndo mostrada, ja que o entendimento da ironia depende
do repertério do coenunciador. S6 compreendemos a ironia porque
conhecemos o contexto, as ideias dos modernistas e dos antropé6fagos, assim
a voz que ouvimos € a que ironiza os padrdes de comportamento burgueses
e cristdos. O titulo € mais uma indicacdo da heterogeneidade discursiva
mostrada e ndo marcada, pois, ao conceber a gravidez da moga como um
drama cristdo, o enunciador ironiza a moral cristd que prioriza o casamento
em detrimento, até mesmo, da felicidade. Esse poema, tanto na primeira
guanto na segunda versao, apresenta também indices de heterogeneidade
mostrada e marcada pela presenca do travessao e das aspas que introduzem

o discurso direto, ou seja, a fala do outro da maneira como ele a produziu.

Ha outras alteracbes em Drama cristdo que indicam escolhas

estilisticas que orientam o reescrever de Bopp, tais como:
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e aescolha pela impreciséo:

11h da noite / de noite;
pela hora da janta deu-se o alarme / um dia estourou a historia;

e aescolha por um verso mais sintético:

0 pai, com gestos enérgicos, monologava na varanda/o pai
esbravejava na varanda;

e aescolha pela forma mais atenuada de dizer:

no outro dia entre véus e flores (...) teve lugar a cerimdnia escorada
pela policia/a situacgao virou toda em rosas, com as béncgéos do
padre e presenca da policia realizou-se o0 ato de unido-indissoluvel.

Vimos, entdo, que essas escolhas determinam posturas mais ou
menos agressivas, que caracterizam o modo de dizer e o modo de ser, 0
estilo, o ethos. A concepcao de Discini (2004, p17) sobre estilo o concebe
como o modo proprio de dizer de uma enunciacao Unica, depreensivel de
uma totalidade enunciada. Ao associar estilo e escolha na enunciacdo, no
discurso, entendemos, como a autora, que a constituicdo do outro se da a

partir do um e que o interno significa por oposicao ao externo:

Pensamos no estilo como o modo préprio de dizer de uma
enunciacdo, Unica, depreensivel de uma totalidade
enunciada. Essa perspectiva faz com que as relacdes de
sentido convirjam recorrentemente para um centro que, longe
de mostrar um sujeito empirico, cria o préprio sujeito. Por isso
afirmamos que o ato singular de dizer emerge do dito,
também em se tratando de totalidade. O centro, o referencial
interno, remete, porém, a exterioridade do préprio estilo, pois
s6 por oposicao ao externo, o interno significa. O que é, por
sinal, a exterioridade do estilo, sendo o outro, pelo qual se
constitui o um? Esse outro, além do tu instituido
intersubjetivamente, o que €, sendo a proépria situacdo de
comunicagao? (DISCINI, 2004, p.17-18).

Nessa perspectiva, a escolha temética da contestacdo, da
nacionalidade, da brasilidade se pautou na constituicdo de um discurso a
partir do outro. A trajetoria da contestacéao e da brasilidade reflete a subversao
gue vai do exotismo a devoracdo, o caminhar do outro para o eu, do outro

para o um. Cabe destacar que o ethos do revoltado, peculiar aos modernistas,
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mostra-se claramente no ataque as concepcbes religiosas e morais
burguesas. No entanto, o projeto modernista antropofagico, ainda que
fundamentado nesse ethos do revoltado ndo preconizou a oposi¢ao continua
em relacdo ao outro, ele se apropriou do outro, muitas vezes subvertendo-o
para um processo de assimilacao cultural em que na degluticdo do todo se
evidenciam as partes. Desse modo, a antropofagia, ao se apropriar da cultura
indigena, africana, caipira, estrangeira, tradicional, moderna escolheu
incorporar o outro na cultura brasileira, valorizando a mistura, constituindo,
assim, o ethos da alteridade que, no caso dos modernistas do primeiro tempo,
podemos chamar de ethos antropofagico para enfatizar a ideia da degluticdo

de culturas e ndo simplesmente de oposigao.

Ao eleger, como matéria, o fantasioso, Bopp foi inserindo,
miscigenando nos textos 0s causos, os rituais, as lendas dos povos que até
aguele momento eram marginalizados para a cultura branca. O autor,
apropriando-se da fantasia do outro, foi se aprofundando ainda mais na
degluticédo e o fez, pelo que se percebe de forma a ndo deixar marcas de sua
presenca, travestindo-se de outro e vestindo a pele elastica na composicéo

de seus versos:

Qual é o modo de Bopp conceber a forma poética? Para dar
a ver, oculta-se na imensa paisagem do mundo,
despersonalizando-se para que o dialogo brote naturalmente.
O lirismo vinga quando o poeta se mete na pele elastica do
outro. Ao relatar seu aprendizado, o0 viajante apaga as marcas
de sua presenca e o poder encantatorio da narrativa nos
transporta para o universo mesclado das paisagens reais e
imaginarias. O bom contador de histérias abafa sua voz
pessoal, reencena o vivo didlogo diante de nossos olhos.
(MASSI, 1998, p.33).

Bopp subverte a forma e a tematica, criando cenografias especificas
que se adequam a fusdo antropoféagica. As lendas, 0s causos, 0s rituais
aparecem em seus poemas com o “jeito de fala original”, ha sempre uma
recuperacéo clara de uma forma de dizer caracteristica de uma regido, de um
povo. Percebemos que as escolhas por uma cenografia que valoriza a
oralidade, o popular contribui para a construgdo de uma imagem discursiva
gue se apropria do outro, contribuindo para determinar o ethos antropofagico

da poesia boppiana.
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Se é possivel identificar essas outras vozes é porque se cumpriu a
proposta de degluticdo antropofagica e se subverteu a ideia da dominagéo. A
fusdo passa a ser o norte para a construcao do projeto de nacionalidade.

Analisaremos a obra poética de Raul Bopp entendendo que ela é fruto
do movimento modernista, que desenvolveu um projeto de escolhas de temas,
construcbes e géneros pautados na contestacdo e na constituicdo da
brasilidade. Em formas vanguardistas reinava o mundo indigena e africano
com sua histdria e mitologia que estara presente numa fusdo de géneros e
com uma preocupacao em evocar o cenario da historia e do mito. As marcas
da oralidade, o uso dos diminutivos; a valorizacao da sonoridade séo escolhas
que o autor fez, muitas delas denunciadoras do envolvimento do poeta com o

movimento modernista contestador e antropofagico.

Para entendermos a antropofagia em Bopp, faz-se necesséario tracar o
percurso historico-literéario da busca da brasilidade, da nacionalidade,
enfatizando as escolhas que partiram do ethos do revoltado e que culminaram
na ideia antropofagica de um Brasil misturado, consolidando o ethos

antropofagico.

97



Capitulo 3

A antropofagia e o antropo6fago Bopp: queimando o
bonde

3.1. Do pitoresco ao protagonismo

Ainda que reconhegamos a existéncia no Brasil, no primeiro tempo
modernista (1922-1930) de uma visdo neorromantica dos nacionalistas verde-
amarelos, cabe destacar que o discurso da contestacdo dos antropéfagos foi
mais marcante, podemos dizer mais moderno, uma vez que foi combativo em
relacdo a moral e a cultura vigentes, expressando o desejo de nédo ficar mais
dentro do bonde da civiliza¢do importada, indo além, saltando e queimando o
bonde (ANDRADE, 1990, p.41). O discurso neorromantico se restringiu aos
verde-amarelos, semeando, posteriormente, o integralismo, ideologia
altamente conservadora e burguesa, que se opunha aos anseios

antropofagicos.

Como se fala em postura neorroméantica no século XX ha necessidade
de voltar ao XIX, apenas para caracterizar o que foi a postura romantica.
Durante a colonizacdo, como se sabe, houve o exterminio de nacdes
indigenas inteiras, de forma que a eleicdo romantica da tematica nacionalista
gue valorizava o indio estava mais proxima do imaginario do que da realidade.
Sem dar voz, de fato, a cultura indigena, os romanticos inseriram o indio como
simbolo de nossa origem. Nao o indio das nossas terras, mas o indio
europeizado cujo comportamento se identificava com o de um cavaleiro
medieval. Os escritores dessa época adotaram, inclusive, o modelo de
Rousseau do “bon sauvage” para o indio brasileiro, confirmando a influéncia
europeia; Alencar e Gongalves Dias, por exemplo, entenderam que a
presenca de lexias indigenas nos seus textos seria uma forma de mostrar o
estilo brasileiro de falar, tentando, podemos dizer, mostrar a lingua dos indios,

sem, no entanto, dar voz a eles.

Nota-se, entdo, que houve, de um lado, a ruptura com Portugal, o
colonizador; de outro lado, a influéncia marcante da Franca, ou seja, a hossa
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arte do século XIX continuava dependente dos modelos europeus. Haviamos
escolhido permanecer com o estilo europeu para, por mais estranho que
pudesse parecer, valorizar o Brasil. A cenografial®, ou seja, a cena da fala
pressuposta pelo discurso utilizada nas obras desse periodo, em sua maioria,
aludia a historias, fatos gloriosos do passado nacional, a natureza brasileira

exuberante, tudo em prol de um ethos ufanista.

Para exemplificar a permanéncia do estilo europeu na arte romantica
brasileira, podemos citar algumas obras de autores como Alencar, Goncalves
Dias e Castro Alves, todos pertencentes a esse periodo. A grande prosa
poética representativa desse momento, Iracema, de José de Alencar
transforma a india guerreira em uma apaixonada e subserviente mulher
branca. O Guarani, também de Alencar, apresenta Peri, guerreiro guarani,
gue protege, como um cavaleiro medieval, Ceci, filha de D. Antdnio de Mariz.
O romance representa a unido do portugués e do indio, povos formadores,
de acordo com o autor, da nossa identidade. A biografia do poeta Gongalves
Dias aponta para uma origem cujo pai era portugués e a mae cafuza, assim
a ideia da mistura, presente na vida do autor, é apresentada no poema
Maraba (1851) que, seguindo o modelo medieval de cantiga de amigo mostra
uma jovem amargurada que chora por nao ser aceita pelos guerreiros de sua
tribo pelo fato de ser filha da mistura, de ser maraba. As obras poéticas de
Castro Alves - Os escravos (1883) e O Navio Negreiro (1889) influenciadas
claramente pelo francés Victor Hugo - tratam da escravidao e conclamam a

liberdade, o assunto € a escravidao, mas € a voz do branco que escutamos.

Embora haja a insergéo de “nacionalismos” e “indianismos” nos textos
romanticos de Alencar e de Gongalves Dias, o comportamento das
personagens é europeu, tanto que os modernistas ironizam, parodiam o0s
romanticos, como se vé na critica contra o indio travestido de europeu, no
Manifesto Antropofago (1928) de Oswald de Andrade, na clara aluséo a Peri,
personagem de O Guarani (1857) de Alencar. Na obra, o indio Peri para
salvar Ceci, entra em guerra com os indios antropéfagos. Peri envenena-se,

luta com os inimigos para que eles o capturem e, morram envenenados, ao

1 Conceito de cenografia de Maingueneau (2009,p.252)
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comerem a sua carne. Esse herdéi indigena europeizado é criticado pelos
modernistas no manifesto antropofagico: “Contra o indio de tocheiro. O indio
filho de Maria, afilhado de Catarina de Médicis e genro de Antdnio de Mariz.”
(ANDRADE, 2011, p.72).

Vale destacar que, além de a presencga da voz europeia ser frequente,
nao se observa, no periodo romantico, ao menos nas producgdes oficiais
conhecidas, o dialogo de igual para igual entre o branco, o indio e o negro. O
negro aparece, predominantemente, como escravo, e o indio é estereotipado.
O exotismo, como afirma Antonio Candido (1989, p.140), transforma-se em
estado de alma. Embora aparecam diferentes etnias, elas n&o falam, sdo
faladas pelo discurso europeu. O fato de ndo ouvirmos as vozes das etnias —
reconhecidamente componentes da nossa nacionalidade- indica a imposi¢ao
do silenciamento, a manipulagao pela omissao. Entendemos, como Bakhtin
(2006), que o diferencial da linguagem ndo estd no uso de diferentes
significantes e sim na atribuicdo de diferentes significados a um mesmo
significante. Transformar o sentido do signo, emudecer o significado s&o

formas de manipulacéao.

Escolher o siléncio &, entdo, um aspecto significativo na nossa breve
trajetéria. O Romantismo, como se viu, ndo deu voz nem ao indio, nem ao
negro, como sujeitos da histéria. Os poemas desse periodo que reivindicam a
aboligdo apresentaram, em sua maioria, o negro como vitima e o branco
consciente como seu defensor, acabando por valorizar o ato corajoso do
branco. Nao se escuta a voz do negro, ele ndo é incorporado, de fato, a
nacionalidade. O negro passara a sujeito nas obras modernistas, num
contexto, € bom lembrar, em que o racismo, as teorias de embranquecimento

racial dominavam.

A escolha pelo protagonismo dos grupos marginalizados no periodo
pré-modernista realizada por Lobato, Euclides da Cunha, Lima Barreto, entre
outros, descortinam o Brasil desigual. O sentimento de brasilidade passa, a
partir desse momento, pelo reconhecimento dos problemas brasileiros, pela
contestacdo das discriminacdes, representado nas obras desses autores,

respectivamente, pelo caipira, pelo sertanejo e pelo negro.
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Com o Modernismo, a criacdo de um estilo proprio, de uma histéria
brasileira passa a interessar 0s nossos intelectuais. Veremos que a
preocupacdo com o primitivo, com a Africa, com as diversas culturas toma
espaco nas artes, de forma que o negro, o indio, 0 estrangeiro tornam-se
sujeitos. Passa-se a ter orgulho da presenca das diferentes culturas em solo

nacional e combate-se o purismo de todo tipo.

Digno de nota é o fato de Raul Bopp retratar, nos seus poemas, a forma
popular de falar, antevendo e usando nos seus poemas as silabas moles e as
palavras que se desmancham na boca, caracteristicas da influéncia africana,

do amolecimento da lingua de que fala, posteriormente, Freyre:

A ama negra fez muitas vezes com as palavras 0 mesmo que
com a comida: machucou-as, tirou-lhes as espinhas, 0s 0ssos,
as durezas, sO deixando para a boca do menino branco as
silabas moles. Dai esse portugués de menino que no norte do
Brasil, principalmente, € uma das falas mais doces deste
mundo. Sem rr nem ss; as silabas finais moles; palavras que
s6 faltam desmanchar-se na boca da gente. A linguagem
infantil brasileira, e mesmo a portuguesa, tem um sabor quase
africano: caca, pipi, bumbum, tentem, nenen, tata, papa,
papato, lili, mimi, au-au, bambanho, cocd, dindinho, bimbinha...
Amolecimento que se deu em grande parte pela acdo de ama
negra junto a crian¢a: do escravo preto junto ao filho do senhor
branco. Os nomes préprios foram dos que mais se amaciaram,
perdendo a solenidade, dissolvendo-se deliciosamente na
boca dos escravos. As Antonias ficaram Dondons, Toninhas,
Totonhas; as Teresas, Tetés; os Manuéis, Nezinhos, Mandus,
Manes; os Francisco, Chico, Chiquinho; os Pedros, Pepés; os
Albertos, Bebetos, Betinhos.. Isto sem falarmos das laias, dos
loiés, das Sinhas, das Manus, Calus, Bembens, Dedes,
Marocas, Nocas, Nonocas, Gegés ( 1989, p. 331-332).

Essas expressdes sem espinhas, sem 0ssos podem ser vistas em
versos da obra Urucungo de Raul Bopp: Os zoinhos piquininho/ O sono entrou
nos zéio / Yaya fez quentinho, Rei Congo drumiu (Cata-piolho do Rei Congo);
N&o em empurre/ Descurpe (Caratateua); Ai Sinha, cumé teu nome?
(Marabaxo); Durmindinho assim sem nadinha, na rede / sinhazinha fica téo
bonita... (Mucama); - Onde tu vai fulozinha? /cinturinha piquininha (Favela
n.2). Como se percebe esse amolecimento alterou foneticamente algumas

palavras (zoinhos, zéio, drumiu, descurpe, sinhd, cumé, durmindinho,
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fulozinha, piquininha), além de ter alterado a sintaxe, pois a concordancia de
verbo com sujeito ndo acontece, dai 0s zoinhos serem piquininho e nao
piquininhos; o sono entrou nos zGio e ndo nos zoéios; alterou a conjugacgéo
verbal: tu vai e ndo tu vais; a regéncia do verbo ir, no lugar de aonde, aparece
onde tu vai. Destacamos também que no lugar de Yaya agueceu, a expressao
Yaya fez quentinho evoca um falar infantii e doce de que fala Freyre.
Ressaltamos, ainda, que apesar do uso do diminutivo ser préprio das
populacdes ribeirinhas da Amazénia como registra Bopp, a presenca dessa
construgcdo na obra Urucungo — poemas negros — corrobora o processo de

transculturacdo da dinamica cultural brasileira.

A percepcdo literaria de Bopp da influéncia africana na nossa lingua é
anterior a publicacdo do estudo de Gilberto Freyre. No entanto, acreditamos
que essas discussdes linguisticas perpassaram os intelectuais da época de
forma que a publicacédo de Urucungo de Raul Bopp em 1932 e de Casa grande

e Senzala de Gilberto Freyre, em 1933, apontam para a mesma direcao.

O fato é que a presenca de outras etnias na conformacdo de nossa
identidade, o legado das diferentes culturas ocupa os intelectuais desse
periodo. Nao é a toa que Capistrano de Abreu figura como um classico da
antropofagia. O historiador, referéncia dos modernistas, em seu livro
Capitulos de histéria colonial (1907), como atesta Reis (2007, p.96) quebra
um paradigma, colocando os mamelucos como protagonistas da historia.
Atribuia-se, anteriormente, graus de valorizacdo diferentes as etnias, sendo
gque o portugués era 0 mais valorizado, ou seja, 0 europeu era tido como o
mais importante. Capistrano, entretanto, ao inserir o mameluco, ndo so6
valoriza este, como direciona o olhar e a conduta dos miscigenados para o

territério brasileiro.

A forma como a miscigenacao foi trabalhada pela literatura, orienta o
leitor para a identificacdo dos sujeitos da histoéria. Oliveira (2002) atesta que o

sincretismo parece ser o fio condutor da cultura nacional:

N&o se deve omitir, no caso brasileiro, o forte sincretismo que
permeia e caracteriza todos os produtos da sua cultura e que
parece ser o seu fio condutor. Pela prépria histéria, este pais
desenvolveu uma singular vocacdo a aculturacdo: no

102



cruzamento, na jungdo, no ecletismo, encontrou seu modo
privilegiado de exprimir-se. Do teatro a musica, da literatura
as artes plasticas e a religido, subjaz a sintese de diversos
componentes sociais e culturais a conduzir e canalizar o jogo
da criatividade (OLIVEIRA, 2002, p.14).

Nessa perspectiva, observamos, na arte oficial modernista a escolha
pela revelacdo desse sincretismo, dessa integracdo das diversas etnias,
sendo atraveés do didlogo, ao menos com a intencéo de dialogar de igual para
igual com o indio e 0 negro. A presenca das diversas vozes no Modernismo
aparece também como uma proposta de inser¢cdo do Brasil na era da

modernidade.

Subverter para os modernistas passa, entéo, a ter um significado mais
amplo, na medida em que significa inserir 0 outro na construgdo da

modernidade, da brasilidade.

Num contexto em que o negro e o indio ndo tinham voz, a importancia
dos modernistas e notadamente de Raul Bopp reside no fato de dar
hegemonia e histéria para esses povos. Contestam o siléncio e o purismo e
dao destaque ao fato de os grupos étnicos serem uma construcdo que fica a
mercé daqueles que contam o percurso de uma cultura heterogénea, mas que

na narrativa oficial aparecem como um grupo so.

Na verdade, os modernistas antrop6fagos percebem que nao se trata
de misturar culturas de forma estanque, matematica, como se fosse possivel
juntar componentes do grupo A e do grupo B para formarem o grupo C.
Acreditam em um processo dinamico, um processo, podemos dizer de
transculturacéo, conceito antropolégico mais adequado, como atestam Funari
e Pifion (2014):

No contexto latino-americano, por outro lado, tém prosperado
modelos explicativos mais flexiveis baseados na mistura
permanente e instavel das populagbes. Os termos variam.
Alguns chamam de “mesticagem”, outros de “hibridagao”,
outros ainda de “crioulizagdo”, mas todos remetem,
teoricamente, ao conceito antropoldgico de “transculturagao”.
Esse termo surgiu por oposicéo a “aculturagido”, carregado de
altas doses de evolucionismo imperialista, pois a aculturacdo
pressupfe que um povo inferior adote, espontaneamente,
uma cultura superior e abandone a sua propria. Esse seria o
caso de todos o0s povos colonizados perante seus
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colonizadores. Claro que essa perspectiva foi divulgada
principalmente nos centros imperialistas, avidos de justificar
sua dominacao. No que diz respeito a América Latina, essa
teoria foi posta em xeque por antropélogos como o cubano
Fernando Ortiz (1881-1969) e o brasileiro Gilberto Freyre
(1900-1987), intelectuais que perceberam a inadequacéo do
modelo de aculturacdo para entender a mescla cultural nos
seus respectivos paises (FUNARI e PINON, 2014, p.26-27).

Como se Vvé, a antropofagia vai exatamente na direcdo da
transculturacdo. No caso do Brasil, ela parece ter antecipado esse conceito
na medida em que previa e valorizava a dindmica da assimilacdo, sendo que
a degluticdo ndo apagava ou homogeneizava as culturas, pelo contrario
evidenciava a heterogeneidade. Esclarecedora é a fala de Massi (1998, p.29)
a respeito da novidade na obra de Bopp que compreende esse processo de

transculturacdo, usa-o ndo s6 como tema, mas também como forma:

A grande novidade parece ser uma compreensao mais
adensada do processo de transculturagdo, pensado aqui nos
termos de Angel Rama. Depois de explorar a cultura indigena
em Cobra Norato e a africana em Urucungo, Bopp fez com
gue elas dialogassem num sincretismo que pode ser
desdobrado tanto para a estrutura literaria como para a
organizacao das praticas religiosas brasileiras: “Pois nao faz
mal. Brasil fica assim mesmo! / Podem fazer pucangas de
mau-olhado / usar figas contra quebranto / mirongas e
benzeduras / pajé-bruxo pai-de-santo”.

Quando em Putirum, reline certos textos sob o titulo de
“Poemas brasileiros” clarifica uma operacao literaria
integradora. O olhar primitivista cuja montagem anterior
privilegiava o recorte racial é reconsiderado agora a luz das
imbricagbes entre cultura popular e ideario nacional. As
relacdes criadas pelo sincretismo oriundas do universo rural
estao expressas nos titulos dos poemas: “Heranga”, “Bruxo”,
“Serapiao”, “Caboclo”. Demonstrando uma compreensao do
momento histérico, Bopp faz referéncias explicitas as
mudancas provocadas pelo processo de modernizagéo,
construido sob forcas culturais contraditérias, enredando-as
no verso final de “Mau-olhado”: “Pai-de-santo do Brasil &
Getulio.”

A metéafora da pele elastica da forma (MASSI,1998, p.18) estendida ao
conteudo é perfeita para representar o conceito de transculturagcdo em Bopp.
N&o sO a tessitura de Cobra Norato, uma bricolagem de culturas e formas,
mas também a obra poética boppiana como um todo, pode ser caracterizada

por essa metafora, ou seja, podemos dizer que Bopp vestiu a pele de seda
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elastica para correr o mundo de sua poesia, como vaticina no poema Cobra

Norato:

Agora sim
me enfio nessa pele de seda elastica
e saio a correr mundo (I, CN, p.148).

Cabe ressalvar que embora o conceito de transculturacdo seja, sem de
hibridismo séo validos na medida em que sdo concepc¢des historicamente

determinadas.

3.2 Saltando do bonde: manifestos e revistas

No século XX, além das obras literarias reveladoras das escolhas
modernistas, as revistas e os manifestos foram determinantes na divulgagao
dessas escolhas. Com certeza o fato de serem produzidos por um grupo fazia

com que o movimento ganhasse mais forga.

Ainda que a escolha de romper com os modelos europeus fosse
declarada, os artistas do primeiro tempo modernista aceitaram os movimentos
europeus de vanguarda, pois queriam inserir o Brasil na modernidade, e, para
se contraporem ao tradicional, adotaram as expressdes vanguardistas que
estavam mais adequadas a retirada do pais do passado. E o que se vé na
primeira revista do Modernismo, publicada de 1922 a 1923 - Klaxon-mensario
de arte moderna - que teve a participacdo de escritores como Mario de
Andrade, Guilherme de Almeida, Menotti del Picchia, Oswald de Andrade
dentre outros e de estrangeiros, como Charles Baudoin, Henri Mugnier,
Guillermo de Torre, este ultimo representante do ultraismo !que influenciara

os poemas de Raul Bopp. A participacdo dos estrangeiros estava dentro da

u Ultraismo foi uma vanguarda literdria espanhola em lingua castelhana que surgiu entre 1918 e 1925
com o objetivo de sintetizar todas as tendéncias de vanguarda: “Nosso lema serd “ultra” e, em nosso
credo caberdo todas as tendéncias sem distin¢cdo, desde que expressem um novo anseio”. Os ultraistas
deram fungdo primordial a metéafora. (Texto adaptado e resumido a partir de CEIA. Carlos. E-Diciondrio
de termos literdrios. Verbete: Ultraismo em:
http://www.edtl.com.pt/index.php?option=com_mtree&task=viewlink&link_id=17&Itemid=2 acesso
em 21 de dezembro de 2014.
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proposta expressa no primeiro numero da revista de ser internacionalista e

atual.

A postura de aceitagdo das vanguardas europeias, no entanto, ndo
durou muito tempo, e logo acarretou numa autocritica, pois os intelectuais
acabaram entendendo que estavam fazendo o que criticavam. Oswald de
Andrade considerou, entdo, que a independéncia ainda nao tinha sido

realizada de forma correta:

Siga as minhas ideias e vera como ainda ndo proclamamos
direito a nossa independéncia. Todas as nossas reformas,
todas as nossas reagdes costumam ser dentro do bonde da
civilizacdo importadas. Precisamos saltar do bonde,
precisamos queimar o bonde (ANDRADE, 1990, p.41).

Acreditando, entdo, que precisavam saltar do bonde e queima-lo é que
houve mudanga de rota. O nacionalismo, o reencontro com o Brasil, o
conhecer o pais dominam as artes, a cultura, a partir da metade da década
de 1920 do século XX. Vamos observar, entdo, que a liberdade poética nao &
mais tdo importante quanto a insergcéo dos intelectuais na vida politica e social,
notaremos, entdo, que as producdes artisticas passam a escolher retratar os

problemas das diversas regides do pais.

O Modernismo adquire, assim, nova feigdo. Olivia Penteado,
incentivadora do grupo, reune artistas e intelectuais para viajarem para Minas
e redescobrirem o Brasil. O Pau-brasil, de Oswald de Andrade, pode-se dizer

€ um dos primeiros frutos dessa redescoberta.

O objetivo do Pau Brasil era a elaboracédo de uma arte baseada nas
caracteristicas do povo brasileiro, valorizava a lingua sem erudigao, propunha
a fusdo do tradicional com o moderno, antecipando dessa forma a proposta
antropofagica: “A lingua sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e neoldgica. A
contribuicdo milionaria de todos os erros. Como falamos. Como somos”. E
mais adiante: “A reagao contra todas as indigestées de sabedoria. O melhor
de nossa tradicdo lirica. O melhor de nossa demonstragdo moderna”
(ANDRADE, 2011, p.327-330). Criticava qualquer padréo estabelecido e
recomendava ver sem preconceito, ver com os olhos livres: “‘Nenhuma férmula

para a contemporanea expressdo do mundo. Ver com os olhos livres”.
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Oswald de Andrade, seu criador, ao propor metaforicamente a
exportacao do pau-brasil, simbolo da Brasil colonial, transpde para a poesia a
intencdo de exportacido, considerando-a, assim, um produto valioso. Em
entrevista a O Jornal, em 1955, Oswald evidencia a rejeicao a importagao de
modelos. Aproveita para ironizar Bilac e Coelho Neto, escritores que
valorizavam o formalismo. Para se ter uma nocédo do impacto que a nova
linguagem pau-brasil provocara €& importante lembrar que as primeiras
décadas do século XX estdao impregnadas de Parnasianismo, de formalismo,
assim sendo, a poesia pau-brasil representou, no dizer de Haroldo de Campos

(1971), uma poética da radicalidade, uma guinada de 180°.

Em 1926, surge o Verde-amarelo como reacdo ao que esse grupo
considerava nacionalismo afrancesado do Pau-brasil, propondo um
nacionalismo puro, primitivo. Esse manifesto valorizava o tupi e concebia a
anta como totem, como simbolo nacional, o que levou a denominacao,

posteriormente, de Escola da Anta.

Embora Pau-brasil e Verde-Amarelo/Anta apresentassem propostas
semelhantes, o Verde-amarelo/Anta estava muito préximo da visao utopica
romantica de Brasil, assumindo uma postura ideolégica mais conservadora,
como se |é no texto do Manifesto: “Aceitamos todas as instituicdes
conservadoras, pois € dentro delas mesmo que faremos a inevitavel
renovacao do Brasil, como o fez, através de quatro séculos, a alma da nossa

gente, através de todas as expressdes histéricas” (TELES, 1997.p.367).

Para combater a ideologia do Verde-Amarelo/Anta, Oswald escreve o
Manifesto Antropdfago que da inicio a Antropofagia, uma metafora para a
devoracgao do outro, com uma abordagem nada conservadora. O ideal de ver

com os olhos livres expresso no Pau-brasil amadurece na Antropofagia.

Os movimentos, como vimos, ainda que ideologicamente opostos,
partiram da valorizacdo do pais, do estudo de textos coloniais, para
trabalharem a re-descoberta do Brasil. O Pau brasil é critico enquanto o
Verde-Amarelo reconstréi a visdo romantica da tradigdo, do bom selvagem.

Compreende-se, entdo, a necessidade de parte dos modernistas se
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rebelarem contra a visdo neorromantica do Verde-amarelo/Anta. E assim que
surge a Antropofagia como uma resposta a atitude passiva que, novamente,

tentava dominar a arte nacional.

Bopp, como antropofago auténtico, foi um dos editores - agougueiros -

da Revista da Antropofagia, além de contribuir com textos para a Revista.

3.3 Antropofagia: queimando o bonde

O movimento antropofagico foi um marco na arte brasileira no inicio do
século XX, defendendo a diversidade cultural e combatendo aqueles que viam
notadamente, na Europa, modelos da arte. Os antrop6fagos tinham um
projeto politico, linguistico e literario que subvertia a tradigdo, preconizando a
degluticdo das diversas culturas como forma do agir e do construir a
brasilidade. Nao se tratava de uma fusdo em que as raizes desapareceriam,
mas uma degluticio em que as diversas origens estariam presentes e

contribuiriam para o processo de transculturacao.

Havia quem visse nessa mistura a razado para n&o sermos
desenvolvidos. Graca Aranha demonstrou essa visdo com Lentz, personagem
da obra Canaa (1902), que considerava o Brasil, em virtude da presenca da
mesticagem, um pais inexpressivo. Essa obra evidenciou a teoria de
embranquecimento racial que valorizava, na nossa formacéao, apenas a raiz
europeia. Sabe-se, no entanto, que as etnias indigenas e africanas mescladas
com o branco europeu constituiram 0 nosso povo, e que nessa conformagéo
o0 brasileiro ndo se sentia nem uma coisa nem outra. No dizer de Darcy Ribeiro

(1997) assumimos a nao identidade como uma identidade:

O surgimento de uma etnia brasileira, inclusiva, que possa
envolver e acolher a gente variada que aqui se juntou, passa
tanto pela anulagdo das identificagbes étnicas de indios,
africanos e europeus, como pela indiferenciagéo entre as
varias formas de mesticagem, como os mulatos (negros com
brancos), caboclos (brancos com indios), ou curibocas
(negros com indios).

S6 por esse caminho, todos eles chegam a ser uma gente s,
que se reconhece como igual em alguma coisa tao
substancial que anula suas diferencas e os opde a todas as
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outras gentes. Dentro do novo agrupamento, cada membro,
como pessoa, permanece inconfundivel, mas passa a incluir
sua pertenca a certa identidade coletiva (1997, p.133).

E é nesse sentido que podemos pensar no pioneirismo dos
modernistas, mais especificamente os antropofagos, que perceberam a
urgéncia na divulgacdo de uma identidade de raizes multiplas e propuseram

a devoragao como forma de criagao dessa identidade.

Como ja dissemos a preocupagado com a nacionalidade, de forma mais
critica, ocorreu no Modernismo, dando destaque, no primeiro momento, a
teorizacdo da nova arte com a publicagdo de manifestos elucidativos da nova
proposta. Foram eles que destacaram a constituigdo de nossa identidade
plural, como se |é nos dois manifestos escritos por Oswald de Andrade: o
Manifesto da poesia pau-brasil (1924) e o Manifesto antrop6fago (1928), os
quais serao determinantes para a caracterizagdo da nova arte, cujo objetivo
de contestacdo em relagao a arte tradicional estava associado a analise critica

da sociedade.

O Manifesto antropofago acentuava as ideias presentes no Manifesto
da poesia pau brasil, propondo explicitamente a devoragéo de tudo o que era
estrangeiro e sua fusdo com o nacional. A assimilagao passiva da cultura
estrangeira era questionada no manifesto, que orientava para uma digestao
critica, assimilando o que era considerado pertinente e regurgitando o que era
indesejavel. A sugestdo de ver sem preconceitos, ver com o0s olhos livres,
presente no Manifesto da poesia pau-brasil é reforcada no Manifesto
antropofago pela oposigcdo em relagdo a realidade opressora: “Contra a
realidade social, vestida e opressora, cadastrada por Freud — a realidade sem
complexos, sem loucura, sem prostituicoes e sem penitenciarias do
matriarcado de Pindorama” (2002, p.360).

Além do Manifesto antropdfago, os seus lideres desejavam ir mais
longe. Como Raul Bopp relata em Vida e morte da Antropofagia (2008, p.49-
79), os antropéfagos pensaram na realizacdo de um Congresso para debater
as ideias do movimento que deveria abranger diversos setores. Assim,
selecionaram alguns classicos da Antropofagia, como Hans Staden e
Capistrano de Abreu; definiram o Brasil como um “grilo”, onde a posse tinha
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mais forca que a propriedade; propuseram a criagcdo de uma subgramatica
que valorizava a simplicidade do idioma, anexando a ela uma relagdo de cem
palavras de sabor brasileiro, como, por exemplo, mironga, mussangula,
pucanga. Pensaram na “Bibliotequinha Antropofagica”, que teria como
primeiro volume Macunaima de Mario de Andrade e depois Cobra Norato de
Raul Bopp; compilaram cantigas de ninar, embalos de rede, cata-piolhos e
fizeram um estudo sobre a formacgao da Inteligéncia do nené antropofagico;
comegaram a organizar um volume sobre a Escola Brasileira, com o propésito
de rever os programas de ensino, suprimindo o que seria desnecessario para
a vida pratica e inserindo folguedos e festas regionais; adotaram o berro como
um sistema de medidas da Antropofagia; estudaram a indole pacifica do
gentio e a libido brasileira; analisaram o quadro rural brasileiro, em que as
sauvas tomaram conta das lavouras e as populagdes se resignaram;
verificaram, entdo, que a poesia antropofagica teria material farto para seu

desenvolvimento a partir de um Brasil cheio de ternura, como relata Bopp:

Dispomos de matéria-prima inesgotavel, para extragées de
ingredientes poéticos. Um Brasil cheio de ternura, com
embalos de rede e cata-piolhos: essa Nega Fuldé. Um Brasil
gue se diverte nas ruas com o bumba-meu-boi; Brasil do
Ascenso Ferreira: hora de trabalhar? Pernas pro ar.

Alguns problemas regionais resolvem-se as vezes com
solucdes de milagre. Uma ocasido, bateram as febres no
Cear4d. Comegou a morrer gente. Padre Cicero, entéo,
mandou soltar foguetes para espantar os micrébios. O
curioso é que deu certo (2008, p.77-78).

Apesar da postura de contestacdo dos antropéfagos, fica clara a
intencdo de mostrar um pais afetivo em que a presenca do indio e do negro €
marcante, sendo que as festas, os folguedos, os santos, os embalos de rede
sdo matéria poética. Gilberto Freyre, posteriormente, também considerara a

importancia dessas etnias e a afetividade presente na nossa cultura:

Todo o brasileiro, mesmo o alvo, de cabelo louro, traz na
alma, quando n&o na alma e no corpo - ha muita gente de
jenipapo ou mancha mongdlica pelo Brasil - a sombra, ou pelo
menos a pinta, do indigena ou do negro. No litoral, do
Maranhdo ao Rio Grande do Sul, e em Minas Gerais,
principalmente do negro. A influéncia direta, ou vaga e
remota, do africano.
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Na ternura, na mimica excessiva, no catolicismo em que se
deliciam nossos sentidos, na musica, no andar, na fala, no
canto de ninar menino pequeno, em tudo que € expressao
sincera de vida, trazemos quase todos a marca da influéncia
negra. Da escrava ou sinhama que nos embalou. Que nos
deu de mamar. Que nos deu de comer, ela propria
amolegando na mao o boldo de comida. Da negra velha que
nos contou as primeiras histérias de bicho e de mal-
assombrado. Da mulata que nos tirou o primeiro bicho-de-pé
de uma coceira tdo boa. Da que nos iniciou no amor fisico e
nos transmitiu, ao ranger da cama-de-vento, a primeira
sensacdo completa de homem. Do moleque que foi 0 nosso
primeiro companheiro de brinquedo(FREYRE, 1992, p.283).

Bopp, em seus poemas, segue a risca as orientacdes antropofagicas.
Ha a presenca da religiosidade: O S&o Benedito, Louvado sejais (Caratateua
em Ur, p.201); do feitico, da mandinga: Mirongas e benzeduras / Pajé-bruxo,
pai de santo (Serapidao em PB, p.250); do boto como Don Juan: Tava lavando
roupa maninha / quando Boto me pegou.(..).Me pegou pela
cintura...(XXIV,CN, p.176); do mal-assombrado: Comecou a ouvir a histéria
de ai-me-acuda, / ploc-ti-ploc de lobisomem juntando esqueletos (Serapiéao
em PB, p.250); das historias: -Mae-preta, me conta uma histéria./ Entéo feche
os olhos filhinho: / Longe muito longe/ era uma vez o rio Congo (Mae-preta
em Ur, p.207), enfim, o poeta escolhe a nossa diversidade cultural para ser

matéria de seus poemas.

3.4. A génese do ethos antropoféagico

O ethos do revoltado, peculiar aos modernistas, passa a compreender
que a verdadeira modernidade se da pela insercdo do outro, o que acaba
fazendo surgir o ethos da alteridade, o ethos antropofagico. Essa constituicao
do ethos antropofagico ocorre, inicialmente, com a proposta de um grupo de

intelectuais modernistas em redescobrir o Brasil.

A viagem dos modernistas as cidades histoéricas em 1924 orienta para
a construcao do Movimento Pau-brasil. Mario de Andrade publica em Cla do
jabuti o poema “Noturno de Belo Horizonte” (1980,p.178) composto logo
depois da viagem a Minas Gerais. Digno de nota é o fato de o poeta suico,

Blaise Cendrars, acompanhar os modernistas nessa redescoberta do Brasil e
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ficar impressionado com um preso que teria devorado o coragao de sua vitima,

crime revelador, no pensamento modernista, de nossas raizes historicas.

Em Vida e morte da Antropofagia, obra-depoimento de Raul Bopp sobre
o0 Modernismo, o poeta relata que Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade
levaram em uma noite uns amigos a um restaurante cuja especialidade era
ra. A iguaria foi recebida com aplausos e discurso. Oswald afirmava em seu
humorado discurso ser o homem descendente da ra, o que fez com que Tarsila
interviesse dizendo que, entdo, diante daquela explicacdo, eles estavam
sendo, naquele momento, uns quase antropofagos. Citaram ainda, durante o
jantar, estudiosos da antropofagia e a famosa frase "La vem nossa comida
pulando" atribuida ao chefe tupinamba, Cunhambebe, quando avistou os
portugueses, registro feito por Hans Staden. Como é sabido, Hans Staden foi
aprisionado pelos indios para depois ser comido, 0 que acabou nao
acontecendo, e, gragas a esse fato, Hans Staden pode relatar os costumes
dos tupinambas nas suas cronicas no século XVI. Em busca de resgatar as
nossas origens, os modernistas estudaram os textos coloniais, sendo que o
de Hans Staden que falava da antropofagia indigena foi valorizado, uma vez
que viram no relato desse ritual a explicagdo convincente para a génese do

movimento.

O grupo que havia participado do jantar de ras, dias depois, reuniu-se
para o batismo da pintura de Tarsila denominada Abaporu, antrop6fago em
tupi-guarani, quadro que teria sido o estopim para a subsequente redagéo do
Manifesto Antropdfago. Para alguns pesquisadores, Raul Bopp teria sugerido,
nessa ocasiao, a realizagao de um movimento em torno do quadro, o que se
concretizou através da fundagéo do Clube da Antropofagia juntamente com a
Revista de Antropofagia. Raul Bopp afirma que a lider, a semeadora de ideias
do movimento foi Tarsila e que Oswald seguia as suas orientagdes. De toda
forma, sendo sugestao de Bopp, de Tarsila ou de Oswald, a Antropofagia foi
um anseio coletivo de uma elite artistica que via a necessidade de mexer nas
artes e romper com a Europa como forma de modernizacéo. E bem verdade
que grande parte dos participantes do movimento tinha estudado na Europa,
além de muitos viajarem com certa regularidade para la o que os aproximava
mais ainda da cultura europeia. E fato também que a Antropofagia recebeu
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inimeras influéncias: Marx e o pensamento revolucionario, Freud e a
psicanalise; o surrealismo de Breton; o Manifeste Cannibale de Picabia; a
questéo do selvagem de Rousseau e de Montaigne; a barbarie de Keyserling,
enfim uma série de eventos para além das nossas fronteiras que acabaram
por determinar o surgimento do referido manifesto. Segundo Augusto de
Campos (1975, p.10), por mais que a critica queira estabelecer como
precursores da Revista de Antropofagia e do Manifesto Antropdfago a revista
Cannibale e o Manifeste Cannibale Dada de Francis Picabia, ambos de 1920,
nao ha uma associagao efetiva, uma vez que o canibalismo dadaista foi pura
fantasia, ndo tinha ideologia, enquanto a Antropofagia foi um movimento com

propostas claras de transformacéo em todas as areas.

Vale destacar que a revista e o manifesto franceses sao de 1920 e que
naquele momento era o auge do primitivismo e da arte africana, o que justifica
0 aparecimento, como afirma Augusto de Campos (1975, p.10), da metafora
do canibalismo presente nas vanguardas europeias. De posse desse universo
de tendéncias, Oswald redige o Manifesto Pau Brasil em 1924 que ja antecipa

a digestao antropofagica:

Apenas brasileiros de nossa época. O necessario de quimica,
de mecéanica, de economia e de balistica. Tudo digerido. Sem
meeting cultural. Praticos. Experimentais. Poetas. Sem
reminiscéncias livrescas. Sem comparagdes de apoio. Sem
pesquisa etimoldgica. Sem ontologia (ANDRADE, 2011,
p.331).

Oswald concretiza a devoracdo das diferentes vertentes com a
publicagdo do Manifesto Antropéfago em maio de 1928 no numero 1 da
Revista de Antropofagia, cujas publicagcdes vao até agosto de 1929. Como
notamos, a Antropofagia nao ficou restrita ao manifesto ou a alguns numeros
da revista, ela teve uma existéncia de mais de um ano, observando-se, ao
longo desse tempo, o amadurecimento critico das reflexdes politicas, sociais,

linguisticas, psicanaliticas e literarias.

Salientamos que o fato de o Manifesto Antropofago ser datado do ano
374 da Degluticdo do Bispo Sardinha remete explicitamente ao naufragio do
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primeiro bispo, D. Pedro Fernandes Sardinha, que foi devorado pelos caetés.
Esse episddio passa a ser para os modernistas antropofagos o marco do
calendario antropofagico, uma parodia do calendario cristdo que € contado a
partir do nascimento de Cristo. Destacamos que o bispo Sardinha foi devorado
pelos caetés em 1556, ou seja, o correto historicamente falando seria datar o
Manifesto de 372 e ndo de 374, no entanto, ndo existia a preocupacao na
exatiddo da data, o que importava era o ressignificagdo do evento, ja que eles
se apropriaram desse fato para usa-lo como instrumental do movimento. Além
disso, 0 que os modernistas antropofagos fizeram foi inverter a visao dos
colonizadores que apagaram qualquer vestigio da heranga indigena para aqui
instalar o cristianismo. Na verdade, os antropéfagos estabeleceram, como
marco do movimento, uma relagcédo dialdégica com as diversas etnias, tendo

como fio condutor a antropofagia.

3.5 Raul Bopp: antrop6fago de si mesmo

Como ja dissemos, a escolha passa por varios aspectos. Ao usar o
género poema para expressao da contestacéo, da devoracéo, da brasilidade,
Raul Bopp assume o carater de universalidade e o teor filosofico do poema. A
sua escolha é moderna, pois considera a liberdade de expresséo, preocupa-
se com o efeito de subjetividade e afasta-se da estética classica, em que

racionalismo e objetividade preponderavam.

Ao escolher a postura antropofagica para nortear tanto a sua vida
pessoal como a de escritor, reconhece, como os modernistas do primeiro
tempo, a necessidade de incorporagcédo da diversidade, de incorporacao do
outro na configuracdo de nossa identidade. Dessa forma, é possivel encontrar
processo analogo a carnavalizagdo bakhtiniana, a desestabilizacdo e a
subversdo do mundo oficial, valorizando a mistura, a coexisténcia das

diferencas e a dissipacao das desigualdades:
O carnaval € um espetéculo sem ribalta e sem divisdo entre
atores e espectadores. No carnaval todos sdo participantes

ativos, todos participam da acdo carnavalesca (...). As leis,
proibicbes e restricdes, que determinavam o sistema e a
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ordem da vida comum, isto €, extra carnavalesca, revogam-
se durante o carnaval: revogam-se, antes de tudo, o sistema
hierarquico e todas as formas conexas de medo, reveréncia,
devocdo, etiqueta, etc., ou seja, tudo o que é determinado
pela desigualdade social hierarquica e por qualquer outra
espécie de desigualdade (inclusive a etaria) entre os homens.
(...)- Os homens, separados na vida por intransponiveis
barreiras hierarquicas, entram em livre contato familiar na
praca publica carnavalesca (BAKHTIN, 2013, p.140)

Manuel Bandeira, um dos pioneiros do Modernismo brasileiro, ilustra,
como se vé a seguir no fragmento do poema N&o sei dancar, a opgéo
modernista apresentando as diferencas étnicas e sociais, mas enfatizando a

mistura, a mistura muito excelente de chas:

(..

Uns tomam éter, outros cocaina,
Eu tomo alegria!
Eis ai por que vim assistir a este baile de terca-feira gorda.

Mistura muito excelente de chas....
Esta foi acafata...
- Nao, foi arrumadeira.
E estd dangando com ex-prefeito municipal:

Tao Brasil!

De fato éste saldo de sangues misturados parece o Brasil....
Ha até a fracdo incipiente amarela

Na figura de um japonés.

O japonés também dancga maxixe:

Acugélé banzai! (...)

(BANDEIRA, N&o sei dancgar, 1993, p.103)

No poema, o verso Mistura muito excelente de chas orienta para a
existéncia das diferencas. Nao é simplesmente uma mistura de chas, mas sim
uma mistura muito excelente. A lexia excelente precedida de muito cria
impacto pelo inusitado da construcéo, ja que o superlativo absoluto sintético,
de acordo com a norma culta, ndo aceitaria ser precedido por um
intensificador, assim o sentido positivo da mistura é reforcado pelo inusual da
expressdo evidenciando a subversdo das desigualdades. Nos versos
seguintes, ha exemplos dessa subversdo: a arrumadeira danca com ex-
prefeito ressaltando a ruptura das barreiras sociais; o japonés, caracterizado
frequentemente como mais contido nas emogdes e expressdes, danca o

maxixe, danga sensual, destacando a assimilacdo pelo japonés do ritmo
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maxixe através da referéncia a danca e a expressdo Acugélé banzai! que
reune lexias de origem diversas: africana- acugélé e japonesa — banzai.
Bandeira mostra a mistura e as partes que a compdem, ndao havendo
apagamento das influéncias, o que é pontual em Bandeira torna-se a tdnica

dos antropéfagos.

Vale também dizer que, embora o ethos do revoltado marque os
modernistas de primeiro momento, hotamos a preocupacéo em destacar, nos
textos dos escritores desse periodo, a alegria do povo brasileiro. Oswald de
Andrade no Manifesto Antropéfago de 1928 afirmava que a alegria € a prova
dos nove preconizando uma postura de revolta contra a sisudez das
instituicBes e da moral burguesa. Para trabalharem a temética da contestacéao,
da devoracédo, da busca da identidade fruto da transculturacdo, os autores
escolhem lexias evocativas de culturas diversas que contribuiram para a
formacao de nosso povo. A agenda antropofagica escolhe, entéo, colocar em
pauta as relacbes entre as etnias submetidas por mais de 400 anos ao

processo de coisificacao.

Ao escolher o passado, escolhe recontar a historia pelo olhar daqueles
que foram submetidos. Bopp faz uso do tempo mitico em seus poemas, tempo
que implica permanéncia, que se eterniza porque se relaciona com o mundo

dos homens, mas néo € determinado pelo mundo dos homens.

Ao escolher pensar o Brasil, o antrop6fago Bopp sai em busca da
emocao poética, reencantando o proibido, o tabu: o mito, a fala popular; as
manifestacbes, as praticas de feiticaria africana e indigena; as construcées
gque nos transportam para 0 mundo nao civilizado, ou melhor, né&o
catequizado. Eis o lema antropofagico: transformar o tabu em totem é essa a

opcéao de Bopp: usar a poesia para totemizar o tabu.

Ao escolher a poesia, busca o que era tabu para liberta-lo dessa
condi¢cdo. Busca a liberdade, um modo de dizer diferente, usa o passado, o
mito e o0 sonho, d& voz aqueles que eram mudos, da direito, na poesia, como

afirma Bosi, a existéncia, a presentificacao:
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Mesmo quando o poeta fala do seu tempo, da sua experiéncia
de homem de hoje entre homens de hoje, ele o faz, quando
poeta, de um modo que ndo € o do senso comum, fortemente
ideologizado; mas de outro, que ficou na memoria
infinitamente rica da linguagem. O tempo “eterno” da fala
ciclico, por isso antigo e novo, absorve, no seu codigo de
imagens e recorréncias, os dados que Ihe fornece o mundo
de hoje, egoista e abstrato.Nessa perspectiva, a instancia
poética parece tirar do passado e da memoria o direito a
existéncia; ndo de um passado cronoldgico puro - o dos
tempos ja mortos -, mas de um passado presente cujas
dimensdes miticas se atualizam no modo de ser da infancia e
do inconsciente (BOSI, 1977, p.112).

Escolhe, como se vera, uma poesia cénica que contempla o género
narrativo e o dramatico, uma poesia escrita para ser encenada ou, no minimo,
para ser lida em voz alta. Como bom antrop6fago mistura os géneros,
utilizando uma poesia narrativa com marcas para encenacao. Os causos, as
lendas séo incorporadas na cena moderna e antiga a0 mesmo tempo, afinal
o tempo boppiano é o tempo real e surreal, € o tempo da historia, da memoria,

da fantasia e do sonho.

A opcéo por um tipo de cena que origina e engendra o discurso popular
ndo € desprovida de intencdo, pois é através dela que o discurso popular
antropofagico se sustenta na obra boppiana. O préprio apelo da sonoridade é
uma forma de transportar o coenunciador para o universo da oralidade popular
ou ainda para o universo da natureza onde se encontram em harmonia com o
homem as aves, as arvores, 0s rios, 0s animais, enfim os elementos que

caracterizam a integracdo do homem com a natureza.

Escolhe uma poesia sonora que faz ecoar o mito, que faz vibrar de

significacdo os fonemas, como considera Bosi:

A invencdo poética arma contextos tdo variados e téo
estimulantes que arrancam os fonemas da sua laténcia pré-
semantica e os fazem vibrar de significacdo. Figuras como a
rima, a aliteracao e a paranomasia nao tém outro alvo senéo
remotivar, de modos diversos, o som de que é feito o signo
(BOSI, 1977, p.51).

Escolhe uma poesia visual, tipica do itinerante, do viajante que busca
captar o que seus sentidos percebem. No trecho a seguir, vemos inicialmente

a referéncia a imagem total - paisagem encharcada - e depois ao
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detalhamento dessa imagem - luar espesso - e - arvores -. Para demonstrar
que as arvores tém as copas cheias, h4 a comparacdo com passaros
inchados, ou seja, a referéncia € visual: corpo do passaro e o0 corpo (a copa)

da arvore:

Paisagem encharcada
O luar espesso amansa as aguas
Arvores parecem passaros inchados
(XXII, CN p.173).
O poema Casos da negra velha em que a arvore deseja virar elefante
e sai correndo no meio do mato mostra a apropriacao das caracteristicas do
surrealismo, onde o sonho impera. Importante destacar a evocacéo da Africa

através do verso Aratab4-becum, que incorpora a musicalidade africana:

A floresta inchou

Uma arvore disse:
-Quero ser elefante
E saiu caminhando no meio do mato.

Arataba-beciim

Aquela noite foi muito comprida
Por isso é que os homens sairam pretos
(Casos da negra velha, Ur, p.203)

Ao escolher a liberdade, faz uso da sensacdo e do efeito de
subjetividade. A escolha pelo tempo passado é também uma escolha pelas
sensacdes, como se vé em Serra do Balaldo, poema que narra a historia de
um negro acusado, injustamente, de ter matado o seu patrdo. A acusacio

impiedosa se opde a imagem do negro apavorado que jura ser inocente.

- Foi vocé! Foi vocé!

- Nao fui eu, nao sinhd.

O negro tremia e jurava

Mas nada ajudou. Coitado!

Foi enforcado na entrada da vila.
(Serra do Balaldo, Ur, p.212).

Existe também, é verdade, além da escolha do tempo passado, a
escolha pelo tempo do coragéo, como vemos no poema Coco, cujo titulo é

referéncia a uma danca e € uma declaracdo de amor a Pagu. A ginga da

118



danca de origem africana e indigena que da nome ao poema se caracteriza
pela cantoria, batida de palmas e percusséo. O ritmo do poema acompanha a
danca. Ressaltamos que o uso da danca africana acentua a sensualidade de
Pagu. O uso do diminutivo querzinho intensifica a afetividade, o carinho:

Pagu tem os olhos moles
uns olhos de fazer doer
Bate-coco quando passa
Coracao pega a doer.

Ehi Pagu eh!
Déi porque é bom de fazer doer.

Passa e me puxa com os olhos
provocantissimamente
Mexe-mexe, bamboleia,

Pra mexer com toda a gente.

Ehi Pagu eh!
Doi porque € bom de fazer doer.

Toda gente fica olhando

Seu corpinho de vai-e-vem
Umbilical e molengo

De nao-sei-o-que-é-que-tem.

Eh Pagu eh!
Déi porque é bom de fazer doer.

Quero porque te quero.
Como néo hei de querer?
Querzinho de ficar junto
Que é bom de fazer doer.

Eh Pagu eh!
Déi porque é bom de fazer doer (Coco, Ur, p.216).

Podemos dizer que, ao viajar pelo Brasil e inventariar a cultura
brasileira, Bopp expandiu a lingua portuguesa. Ele reforcou, até mesmo de
maneira ndo intencional, que a heranga musical africana seria nata. Sendo
assim, a brasilidade, a partir dele e de outros antropéfagos, passar a ter de
ser composta de musica, como se vé na menc¢do ao nome das dangas e ao
nome de instrumentos africanos e indigenas que passam a participar das

poesias, ou seja, lexias de outros povos passam a compor 0 NOSSso |éxico.
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Com a liberdade como bagagem fundamental, Bopp, como viajante, fez
da sua poesia o diério de bordo das impressdes e das sensac¢des dos diversos
lugares por onde passou, colhendo histéria, costumes e elementos do
imaginario para inserir em seus poemas. Ressaltamos a presenca do dialogo,
da heterogeneidade discursiva mostrada e marcada como recurso estilistico

para aproximar a poesia da informalidade:

(...)

-Coitadinha da moca

Como sera o nome dela?

Se eu pudesse ia assistir o casamento

-Casamento de Cobra Grande chama desgraca, compadre.
(...) (XXIX, CN, p.185)

Livre das exigéncias do mundo oficial, Bopp incorpora a viagem em
seus poemas: uma viagem pelo tempo e pelo espaco. Ndo é a toa que
Augusto Massi, no artigo A forma elastica de Bopp, nomeia como um subitem
do texto, Turista aprendiz: trabalho de campo, trabalho de texto para se referir
justamente a associacao entre as viagens e a producao boppiana, tecendo o

seguinte comentario:

Os criticos construiram em torno deste aspecto irrequieto e
erratico de sua personalidade uma auténtica boppiana.
Entretanto, nenhum deles sublinhou como os constantes
deslocamentos pelo pais antecipavam aquele espirito de
pesquisa e descoberta do Brasil que pautaria a famosa
caravana modernista. Diria mais, ninguém revelou como a
experiéncia da viagem sempre esteve ligada a génese do seu
fazer poético. O que parecia motivacao existencial acabou
por determinar, no nivel dos temas e das formas, uma
configuracdo estrutural da obra. Desde 0s primeiros versos,
Bopp apresenta uma percepgéo poética afinada com o olhar
antropolégico. A medida que multiplicava as incursées pelo
pais, ndo deixava de registrar suas impressdes. A serialidade
tematica dos poemas- “Temporal amazodnico”, “Olinda”,
“Copacabana”, “Sao Paulo” — demonstra uma intencéo de
fixar marcos, inventariar diversidades étnico-culturais e
resgatar um vasto repertério de mitos e lendas (MASSI, 1998,
p.15).

Notamos assim que a poética de Raul Bopp pode, sem duvida, ser
caracterizada como ousada em relagao, sobretudo, a forma de conceber a

brasilidade. Ousadia que vemos na pratica da viagem como forma de
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conhecimento das diferentes culturas.

Podemos falar em poética da viagem, poética do espaco, pois ela leva
em conta, no nosso entendimento, o percurso pelo espaco fisico, pelo espaco
do sonho, da magia, do mito, da memoria, da histéria. Todos sem delimitagéao
de fronteiras, de contornos. Tanto € que o espago da memoria se entrelaga
com o espaco do mito. E a amplitude desses espacos que leva a pratica da

viagem de conhecimento e reconhecimento do pais.

O que importa para a configuragao da brasilidade, segundo o estilo de
vida e de poesia do autor € mostrar a histéria, a geografia, a religiosidade e
os costumes do Brasil. A ideia de desbravar as florestas, decifra-las, percorrer

caminhos pelas terras do Sem-fim configura o olhar antropolégico de Bopp.

Observamos em Cobra Norato, por exemplo, que as escolhas lexicais
contribuem para indicar a imensidao territorial: as terras sdo caracterizadas
pela locugao adjetiva do Sem-fim, cuja escolha um espago maior, gragas aos

fonemas nasais que prolongam a palavra:

Um dia
eu hei de morar nas terras do Sem-fim (I,CN p.148).

As terras do sem fim apontam para a grandeza do espaco territorial.
Em Histéria (Poemas Brasileiros), vemos que essa nogao de espago amplo
reaparece a partir do uso de lexias que sugerem a dimensao do territorio, o
poeta cria, inclusive, um composto para caracterizar a amplidao territorial:
geografia-do-sem-lhe-achar-fim, o volume inusitado dessa forma composta
por justaposicdo mais uma vez pode ser associado a semantica, a grandeza
do espaco, em que o inicio da expressdo sem esta separada do final fim por
varias palavras, o que torna mais distante do fim, tratando-se de uma

construcao verbo-visual:

(..

Entdo
eles marcharam por uma geografia-do-sem-lhe-achar-
fim.(...)(Historia, PB, p.242-243).
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Tratando da poética de espago, observamos que o viajar pelo sonho,
pela magia, pelo mito sdo formas de apresentar as diferentes culturas. Cobra
Norato € exemplo dessa proposta, uma vez que, para entrar no universo da
fantasia, € preciso apagar os olhos para sé depois entrar na floresta cifrada.
O adjetivo cifrada contribui para o clima de mistério, afinal a floresta é um

enigma que deve ser decifrado:

(...)

Vou visitar a rainha Luzia

Quero me casar com sua filha

- Entdo vocé tem que apagar os olhos primeiro

O sono escorregou nas palpebras pesadas

Um chao de lama rouba a for¢ca dos meus passos
(I, CN, p.148)

Comeca agora a floresta cifrada (...) (I, CN, p.149).

A fusdo das influéncias culturais é marcante. Cobra Norato € uma lenda
amazobnica sendo que Norato, ao buscar a filha da rainha Luzia pelas terras
do sem fim, tem de fazer alguns feiticos de origem africana, como € o caso da
mironga. Destacamos também o fato de a lexia mironga fazer parte, como ja
dissemos, das cem palavras de sabor brasileiro que constavam do anexo a
tese da Subgramatica de que fala Raul Bopp em Vida e morte da Antropofagia.
Nesse livio Bopp afirma ser mironga uma das palavras mais bonitas do
idioma, mas aponta charme indecifrado como o seu significado, o que no
nosso entendimento ndo se adequa ao sentido do trecho destacado, pois no
verso fazer mirongas na lua nova é fazer feiticos na lua nova. O sentido de
charme cabe no exemplo do proprio autor: “Mironga, uma das palavras mais
bonitas do idioma.” Mironga de moga branca”, espécie de charme indecifrado,

com algumas misturas de malicia e encanto” (BOPP, 2008 p.70).

Os causos também aparecem na poesia, afinal eles representam a
brasilidade que abarca o popular. Interessante observar que o tradicional em
Bopp vira moderno. Ao incorporar as tradi¢cdes culturais regionais e populares,
o autor alarga os horizontes da sua poesia. Ao misturar as influéncias, ele
aponta para o Brasil da diversidade. Assim vemos causos, pajelanca e ritual
afro. Ressaltamos a musicalidade que Bopp utiliza para contar as diversas

manifestacdes populares.
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No causo de Joaninha Vintém, a presenca do didlogo intensifica a
informalidade, além da presenca da quadrinha popular: Tava lavando roupa

maninha;:

(..)

Tava lavando roupa maninha
quando Boto me pegou

- O Joaninha Vintém

Boto era feio ou nao?

- Ai era um moco loiro, maninha
tocador de violao (...) (XXIV,CN p.176).

Raul Bopp afirma, em Vida e Morte da Antropofagia, que uma das teses
do movimento tratava da libido brasileira constando o boto como o Don Juan

da Amazobnia:

Outra tese seria sobre a libido brasileira (historia do sexo
cifrado). Constaria de um estudo fundamentado sobre o boto,
uma espécie de dom Jodo da Amazbnia. Por onde ele passa,
deixa um clima de suposic¢oes.

- Quem foi?

- Foi o boto.

Imunizou o artigo 266, do Cédigo Penal. H4, também, arvores
com atributos magicos. Mocga teve um filho sem conhecer
homem. Curandeiro, na lua nova, fica espiando a orgia da
noite. Colhe ervas de distorcer quebranto. Prepara pucangas
para sedugdes femininas. Usa amuletos com forgca de
sortilégios (olho de boto, espordo de alencd). Ficam almas
sequestradas pela bruxaria. (BOPP, 2008, p.74).

As crengas africanas e os rituais apresentam a musicalidade, o canto e
a danca, elementos que compdem a brasilidade. Vale dizer que mandinga
fazia parte das cem palavras de sabor brasileiro de agrado dos antrop6fagos.

A insercao de Ai oreré /que o tai-tai tA ay evoca pela sonoridade:

Tincua pia de noite
assustando as almas.

Pai da mandinga esta chamando o mato.

J& chegou a lua nova
Com o seu mundo de assombracéo.

Adiante num terreiro,
ao redor da fogueira murcha,
preto velho arrasta o corpo
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na cadéncia amolentada do tambor.

Negras regueiam num compasso lento
rebolando a bunda.

Ai oreré
que o tai-tai ta ay. (...) (Macapd, CN, p.211).

Entrando na poética do espaco da memaria, da viagem pela memoria,

Bopp se dedica, de acordo com a proposta da Antropofagia, a recontar a

Histéria do Brasil, de modo a contar os diferentes costumes, evidenciando a

participacéo de diversas etnias na nossa formacao.

E assim que em Urucungo o poeta mostra a trajetria do negro desde

a Africa até o Brasil, enfatizando a heranca cultural africana. Ressaltamos o

fato de a poesia boppiana ir a Africa buscar a musicalidade local e mostrar

como ela foi se incorporando na nossa cultura. O negro daqui € o negro

reinventado:

(..

Perto dali, enchendo a tarde lagubre e selvagem,
a toada dos negros continua:

Maméa Cumanda

Eh Bumba.

Acubabéa Cubebé

Eh Bumba (Urucungo, Ur, p.198).

Outro exemplo de viagem pela memoéria € o poema Heranca em que,

com humor, 0 poeta apresenta as nossas herancas culturais, incluindo os

ditos populares, as cantorias e o imaginario nacional:

A serra morde as carretas.
Povo puxa bendito pra vir chuva.

Nas estradas vazias

cruzes sem nome marcam casos de morte.
As vingancgas continuam.

Familias se entredevoram nas tocaias.

Ha noites de reza e cata-piolho.

Nas bandas do cemitério
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Cachorro magro sem dono uiva sozinho.

De vez em quando
a Mula-sem-cabeca sobe serra
ver o Brasil como vai. (Heranca, PB, p.246-247).

O curioso em Bopp, insistimos nesse aspecto, € o uso da tradicdo como
centro da modernidade. E bem verdade que esse era um pensamento dos
antropofagos, que ele desenvolveu com maestria em suas poesias. Nao ha
rejeicdo, a poesia busca a incorporacao das diferencas, por isso a viagem €&

necessaria.

Temos, por exemplo, na década de 1920 do século XX, Cobra Norato,
obra de valorizacdo do imaginario nacional em que o personagem Norato
segue a pé caminhando pelas terras do sem fim e, na mesma década, o longo
poema Como se vai de Séo Paulo a Curitibal?2, em que o enunciador vai de
carro até Curitiba, descrevendo a paisagem das cidades por onde passa,
mostrando uma Sao Paulo ja em processo de urbanizacdo em contraste com
as outras cidades predominantemente rurais. Em dado momento, a
constatacdo de que o motor substituia os musculos e depois o desejo de
velocidade:

Retangulam-se em lavouras os antigos potreiros de pasto dos
animais da carroca.

O motor vai substituindo os musculos.
(Fases da nossa evolugéo rural). (...)

(Como se vai de Sao Paulo a Curitiba, p.130).

Notamos na poesia boppiana, o uso da linguagem telegréfica e da
técnica da bricolagem, da justaposicdo de imagens na caracterizacdo da

natureza e dos espacos, como se Vé no trecho abaixo:

Em Itapetininga. Km. 177.

12.0 poema Como se vai de Séo Paulo a Curitiba consta, em livro, apenas na edi¢do com a qual
trabalhamos, a edi¢cdo de 1998, organizada por Augusto Massi :Poesia Completa de Raul Bopp. Até
entdo o poema era inédito em livro, tendo sido publicado na revista mensal Feira Literdria, v.Il (SP.
Empresa de Divulgacdo Literaria, marco de 1928). (MASSI, 1998, p.145)
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Cidade como todas as outras, para quem passa depressa.
Uma praca com um bustinho. Ruas geometrizadas e varridas.

Ajuntam-se curiosos. Comentarios sobre marcas de
automoveis.

O chofer esparrama a gurizada que apalpa o pesco¢o do
nosso “Studebaker’ (...) (Como se vai de Sdo Paulo a
Curitiba, p.135).

A poética da viagem contempla a assimilacdo continua dos diferentes
géneros liricos, narrativos e dramaticos. A obra de Bopp parece, como ja
dissemos, escrita para ser dramatizada, ela é cénica, é visual e auditiva,
repleta de descricbes da natureza. Os aspectos sonoros e visuais sao
determinantes na caracterizacdo do caminho escolhido pelo poeta-viajante
para mostrar os diferentes espacos e a antropofagia é responsavel por tracar

0 rumo das suas viagens.

Concebemos aqui a antropofagia como um instrumento discursivo de
persuasao para cultivar a nova ideia de brasilidade que levava em conta as
diferencas, o outro na constituicdo de nossa formacgéo. Renato Ortiz retoma o
também estudioso da cultura brasileira, Eduardo Jardim, para assinalar que
ambos veem os escritores modernistas, sobretudo os do p6s 1924 como
responsaveis pela elaboragcédo de um projeto cultural amplo. Ortiz atenta para
a ideia de que s6 seremos modernos quando formos nacionais, ou seja,

vincula a modernidade a nacionalidade:

A questdo da brasilidade se transforma assim no centro da
atencao dos escritores e vai gerar varios manifestos como o
Pau- Brasil, Antropofagico, Anta. Ao Brasil real,
contemporaneo, os modernistas contrapdem uma aspiracao,
uma “fantasia” que aponta para a modernizacao da sociedade
como um todo. As perspectivas, é claro, serdo orientadas
politicamente segundo os grupos e as fracdes que compdem
0 movimento mais a esquerda com Oswald de Andrade, a
direita com Plinio Salgado. O que importa, no entanto, &
perceber que por tras dessas contradi¢cdes existe um terreno
comum quando se afirma que s6 seremos modernos se
formos nacionais. Estabelece-se, dessa maneira, uma ponte
entre uma vontade de modernidade e a construcdo da
identidade nacional. O Modernismo € uma idéia fora do lugar
gue se expressa como projeto (ORTIZ, 2001, p.35).
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E essa ideia da década de 1920 de sermos modernos na medida em
que formos nacionais, que embasa o projeto antropofagico de devoracéo das

culturas sem o apagamento das influéncias.

Destacamos que falar em mistura é algo comum a todas as culturas,
uma vez que nao existe pureza, todos somos frutos da mistura, mas o que
chama atencéo no em Bopp € o fato de, na década de 1920, num momento
segregacionista, o autor utilizar a poesia como forma de pensar o Brasil, tendo
a percepcdo antropofagica de nao excluir, de agregar de reinventar

constantemente o pais.

Apropriamo-nos do atributo de Massi a Bopp- antropofago de si
mesmo-, pois entendemos que a obra poética boppiana € marcadamente
voltada para a insercdo do outro. Bopp apaga as marcas pessoais de sua

presenca e abafa a sua voz:

Ao relatar seu aprendizado, o viajante apaga as marcas de
sua presenca e poder encantatorio da narrativa nos
transporta para o universo mesclado das paixdes reais e
imaginarias. O bom contador de histérias abafa sua voz
pessoal, reencena o vivo dialogo diante de nossos olhos
(MASSI, 1998, p.33).

Finalmente, ao permitir que versos viajem de um livro para outro, Bopp
possibilita modificagdes constantes, sendo que a cada retorno, como
considera Massi, 0s versos trocam de pele numa manobra ritmica que
promove um didlogo das partes com o todo. Podemos dizer, entdo, que o
trabalho de reescrita constante, a preocupacdo dialégica faz de Bopp um

antrop6fago de si mesmo.
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Capitulo 4

Bopp: acor e o som daidentidade

4.1 Bopp: turista antropéfago

A brasilidade fruto do conceito de transculturacdo, de devoragao
proposta pela antropofagia se concretiza, em Raul Bopp, a partir da poética
da viagem pelos espacos fisicos e pelos espacos da memoria, tracando um
roteiro dos lugares, dos costumes, e dos habitos das populacdes investigadas

pelo poeta.

Ha claramente uma preocupacdo em inserir o leitor na viagem pelo
Brasil, guiando-o e levando-o0 a aprender expressdes e costumes até entdo

desconhecidos, ndo compartilhados nos centros urbanos.

A atmosfera criada € de total entrega a viagem que se constroi e
reconstréi num ato de constante devoracdo. Bopp nos apresenta Olinda,
Copacabana, os morros cariocas, as favelas, a cidade de Séo Paulo, o
percurso de Sdo Paulo a Curitiba, 0 Amazonas, enfim um roteiro turistico
antropofagico e antropolégico de presente e passado pelo pais, em que 0s
espacos fisicos sdo descritos com a mesma fidelidade dos espacos da

memoria.

As descri¢des, as narrativas, o ethos, o modo de dizer evocativo de
culturas vdo compondo os cenarios dos poemas. Ora é a floresta cifrada,
selvagem em que se nota a antropomorfizacdo, sendo que as velhas arvores
gravidas cochilam e a floresta vem caminhando (ll, CN, p.150 e XVII, CN,
p.167) ora é cidade, em que o vagabundo ndo tem liberdade de preguica,

onde o tempo custa caro (Sao Paulo, VA, p.119)

Observamos, pela leitura da obra poética de Raul Bopp, a existéncia

da recorréncia de elementos caracterizadores da brasilidade afinados com
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preocupacao antropofagica de degluticdo da diversidade. Com base nessa
constatacdo, segmentamos 0 nosso corpus de estudo a partir da tematica
espacial da viagem do poeta: espacos geogréficos e espacos da memoria,
temporais e atemporais. Selecionamos as obras Cobra Norato e Urucungo
para analise, uma vez que sdo contemporaneas das ideias antropofagicas,
refletindo a preocupagé&o com a constituicdo do conceito de brasilidade a partir
do ethos antropofagico. Entretanto, refererimo-nos a outras obras para

exemplificar alguns modos de dizer boppianos

A poética boppiana € uma poética da viagem pelos espac¢os nacionais
em busca de conhecer, reconhecer e assimilar culturas diversas, numa pratica
antropofagica. Assim, o poeta viajante retrata o espaco fisico, a geografia sem
contornos e a natureza desmedida, além de retratar o espa¢co da memoria, no
qual insere a historia, as origens, 0s costumes, o imaginario nacional. Essa
viagem é também o resgate da sonoridade presente em cada um desses

espacos.

Podemos falar em som da identidade quando nos referimos a poética
boppiana porque ela se apoia na sonoridade para nos transportar para esses
diferentes espacos. Bopp levou a risca a ideia de idioma escrito a lapis de cor,
inserindo em sua obra, de maneira antropofagica, a ternura e as ressonancias

das diversas etnias:

Esse é umidioma, pode-se dizer, escrito a lapis de cor. Quase
infantil. A ternura de ragas em la-menor manifesta-se em
formas préprias, em palavras com intimas ressonancias. O
surrealismo brasileiro esta ai, livre, desgovernado, fundando
silabas novas, com uma frescura primitiva. E preciso apenas
sensibilidade para senti-lo (BOPP,1946).

Ao falar da Africa, o poeta recorre a elementos da musicalidade da
cultura africana para nos levar para esse continente; quando retrata a
natureza, sdo as onomatopeias que nos remetem a floresta, sdo as
repeticdes, por exemplo, que auxiliam na sugestdo da imensidao do espaco.
Muitas expressdes sao hifenadas pelo poeta sugerindo o modo de falar, a
representacdo escrita da fala e a cristalizacdo de algumas expressées. E

sempre 0 som que nos guia pelos diferentes espacos.
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Além do som, a cor também esta presente na poética boppiana. As
imagens, comparagfes, metaforas nos levam a ambientes luminosos,

escuros, amplos, fechados, representativos da geografia e da memoria.

Finalmente, é preciso dizer que o0s espacos sdo metaforizados
constantemente, sendo que a natureza € personificada como se fosse
necessario atribuir a ela uma dinamicidade maior, propondo uma integragcédo

entre ela e o homem.

4.2 A viagem pelo espaco fisico e pelo espaco da memoria

A poética boppiana € visual e sonora. Afinal como poeta viajante, Bopp
desenvolveu uma habilidade em captar as imagens e 0s sons da natureza,
das paisagens nacionais. Seus poemas sao relatos dessas viagens, em que

observamos a descri¢cao cuidadosa dos espacos, dos diferentes cenarios.

Destacaremos a seguir alguns espacos caracterizados em trechos de
poemas, apenas a titulo de exemplificacdo dos espacos constitutivos da obra
poética. Posteriormente, nos proximos itens, passaremos a andlise dos
poemas que julgamos mais significativos de cada obra poética e mais
representativos da segmentacdo tematica: espaco fisico e espaco da
memo©éria. Vale, no entanto, a ressalva de que frequentemente esses espacos
se cruzam num verdadeiro percurso antropofagico. Mantivemos, entretanto, a

segmentacao tematica a fim de facilitar a andlise.

A natureza e a cidade constituem, por exemplo, o espaco fisico; ja a
histéria, os costumes, 0s mitos, as lendas constituem o espaco da memoria.
A natureza é apresentada nos poemas quer pela descri¢do visual e sonora de
um momento do dia (amanhecer, entardecer...), quer pela descricdo da
floresta, da Amazénia. A natureza é utilizada ndo como cenario passivo, ela

interage em prol da constituicdo da brasilidade.
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Em Matinal, o amanhecer é descrito pelaimagem da cabec¢a do sol num
prato de ouro, numa alusdo a imagem biblica de Salomé, sendo que a
luminosidade do sol se expande mais ainda por estar num prato de ouro, €
um amanhecer verdadeiramente ensolarado. O verde-louro nos remete ao
verde-louro desta flamula que se relaciona ao verde da primavera, ou verde

das florestas:

Manha... sobre um tapete verde-louro,

A Natureza em luz, que em haustos bebe,
Como uma enferma Salomé, recebe

A cabeca do sol num prato de ouro.
(Matinal, VA, p.92).

Em Cobra Norato, no universo surreal da obra, a personificacdo da
natureza parece acentuar a interacdo dela com o homem, j4 que as ac¢bes
humanas sédo atribuidas a sombra, aos sapos, ao mato, as arvorezinhas, a

agua:

A sombra escondeu as arvores
Sapos beicudos espiam no escuro

Aqui um pedaco de mato esta de castigo
Arvorezinhas acocoram-se no charco
Um fio de 4gua atrasada lambe a lama (II, CN, 1998, p.148).

A cidade é apresentada pela descricdo visual e/ou sonora, pelas
impressGes de um determinado momento do dia na cidade. A natureza €,
muitas vezes, utilizada como recurso de caracterizacdo da cidade. Ao que nos
parece, embora Bopp tenha sido um admirador do progresso, ele ja anunciava
gue em nome desse progresso, a cidade se desumanizava e que a harmonia

entre a natureza e a cidade era motivo de encantamento.

No poema Séo Paulo, o contrato firmado pelo Doutor Sylvio de Campo
com a Light e a urbanizacdo dos rios sdo motivo de critica e tristeza, o Tieté
esta aborrecido e o Ipiranga tem margens de cimento armado. Ao sugerir que
a cidade de Sao Paulo parece ter sido feita de encomenda na Casa Sloper,
notamos a critica a influéncia dos modelos europeus, ja que essa loja de

departamentos vendia produtos refinados importados da Europa:

131



As vezes eu pego um bonde pra conversar com os rios la no
fim da cidade.

Mas o Tieté anda muito aborrecido com o novo contrato da
Light

Arranjado pelo doutor Sylvio de Campos...

(Até o Ipiranga ja tem margens de cimento armado.)

S&o Paulo é téo diferente do resto do Brasil
Parece que a cidade foi feita de encomenda na Casa
Sloper... (Sao Paulo, VA, p.119).

Em Olinda, a cidade homdénima é representada pelos muros, pelas
ladeiras, pelos sinos que remetem a presenca de igrejas. A unidade entre a
topografia, arquitetura antiga e o mar revelam uma cidade repleta de lendas

gue se debruca sobre o mar:

Chego por ver-te. E ante os teus muros paro.
Sinto um rumor de lendas pelo ar.

Torres velhas, a praia um desamparo,
Ruinas que vdo morrendo devagar. (...)

No siléncio em que estas horas inteiras

Ouco passos errantes nas ladeiras,

de vez em quando o som de um sino....e o mar.
(Olinda, VA, p.103).

7

Em Copacabana, a cidade € representada pela orla famosa e pelo
rumor da maré cheia, em que o ritmo de monotonia a que o poeta alude
caracteriza a imagem do movimento da dgua do mar se aproximando da areia

e voltando para o mar

Venho te ver, Copacabana,
ante essa curva deliciosa
que foi riscada junto ao mar.(...)

ougo o rumor da maré cheia
em ritmos de monotonia. (...)
(Copacabana, VA, p.104).

Em Como se vai de Sao Paulo a Curitiba, a cidade de Itapetininga &
caracterizada como sendo igual a tantas outras apenas para quem passa
depressa. O destaque a simplicidade se da pela presenca de um bustinho na

praca, geralmente os bustos s&o colocados com objetivo de enaltecer uma
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personalidade da cidade, no entanto a lexia bustinho parece diminuir a pessoa
homenageada pela escultura. A cidade ainda é caracterizada pela limpeza e

planejamento urbano com ruas geometrizadas e varridas:

Em Itapetininga. Km. 177.

Cidade como todas as outras, para quem passa depressa.
Uma praga com um bustinho. Ruas geometrizadas e
varridas.

(CSVSPC, p.135).

Em Favela, o espaco retratado € o dos morros para onde 0S negros
foram construir suas moradias:
Meio-dia
O morro coxo cochila.
O sol resvala devargazinho pela rua

torcida como uma costela.
(Favela, Ur, p.218)

A viagem de Bopp pelo Brasil registra além do espaco fisico, relatos de
nossa historia, do fabulario nacional, dos costumes, da religiosidade, dos
ritmos e da musicalidade. Tudo € colocado junto e misturado na poesia como
recomenda a antropofagia. Nada é apagado, as influéncias estéo presentes e
marcadas. A sonoridade é determinante, pois evocara diferentes espagcos em
outros tempos. O modo de falar das regides, as rezas, as musicas, os feiticos
auxiliam na caracterizacdo dos espacos. Podemos falar em espaco da
memoria a partir de cenas de fatos historicos e de cenas de lendas, dos mitos,

dos costumes.
Em Historia, o poeta alude a descoberta do Brasil:

- Terra como é teu nome?
Cortaram pau. Saiu sangue.
- Isso é Brasil!

No outro dia

o sol do lado de fora assistiu missa.
Terra em que Deus anda de pés no chao!
(Histéria, PB, p.242).

Em Urucungo, o poeta fala da vinda dos escravos para o Brasil, a

tristeza, a memoria das coisas que ficaram do outro lado do mar:
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Erguem-se das soliddes da memoria
coisas que ficaram no outro lado do mar.

Preto velho nunca mais teve alegria. (Urucungo, Ur, p.198)

Em Caratateua, o poeta retrata uma tradicdo, um domingo de festa,
uma procissao. O modo proprio de falar da regido € marcado pelo descurpe
no lugar de desculpe e a sonoridade produzida pelo sino alude ao momento

de contribuicdo, costume caracteristico de festas religiosas:

Vem a frente o sacristdo

N&o me empurre

Descurpe

E domingo de festa. Ronca a puita. O sino bate:
Quem d4, da. Quem nao d4, ndo tem nada o que da.
(Caratateua,, Ur, p.201).

Em Marabaxo, o poeta retrata um costume, uma danca folclérica:

Marabaxo de toada triste.
Negro velho danga no rancho
Pisando com a perna pesada no chéo pegajoso.

Bum. Qui-ti-bum Qui-ti-bum Bum-bum
(Marabaxo, iUr, p.202).

O espaco da memdria contempla também o mito, assim em Geografia
do mal-assombrado da obra Parapoemas, o enunciador parte da dimenséao
fisica do pais, passa pela questdo étnica e apresenta elementos do
imaginario, tais como lobisomem, mula-sem-cabeca. Faz referéncia, ainda, a
praticas religiosas variadas como a reza do creio-em-deus; a mandinga; a
pucanga; os banhos-de-cheiro, demonstrando a nossa diversidade cultural

bem ao gosto da antropofagia:

Somos um Brasil fora das medidas,

de contornos fortes com alma compdsita, sem demarcacoes
étnicas

com um largo quadro de solecismos sociais.
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Temos uma geografia do mal-assombrado, de mandinga e
mato,

com pucangas e banhos de cheiro.

(Geografia do mal-assombrado, Pp, p.310).

E a partir da perspectiva antropofagica de um Brasil de contornos fortes
com almas composita, sem demarcacgfes étnicas que passaremos a analise

dos poemas.

4.3 Urucungo

A obra poética Urucungo, publicada em 1932, apresenta alguns
poemas sem data e outros datados de 1924, 1926 e 1928. A obra combina,
como afirma Massi (1998, p.23) o interesse estético pela arte negra das
vanguardas europeias e a busca da compreensdo do fendbmeno da
aculturacdo. Segue uma perspectiva histérica, iniciando com Pai-Jodo
recordando o Congo e termina com registros do negro “livre” vivendo nas
favelas, mostra a violéncia da escravidao que retirou o0 negro de seu espaco
provocando, dentre outras reacfes, 0 banzo, a melancolia em relagéo a terra

natal.

Os modernistas antropofagos compreenderam que os negros foram
vitimas, além da violéncia efetiva, da violéncia simbdlica, da imposi¢cdo do
discurso, da imposicao de formas de representacdo na memoria. A agenda
antropofagica considerou urgente, entdo, depurar as relacdes entre as etnias
submetidas por mais de 400 anos de coisificacdo. Urucungo ndo omite o
percurso sofrido pelos africanos, mostra que o sofrimento ndo estd no campo
mitico, mas sim no histérico e que se desdobra nas mazelas das popula¢des
negras e marginalizadas que se estabeleceram nos morros, sendo premente
na obra a perpetuacdo da marginalizacdo econémica e simbdlica. Bopp
soube, como afirma Massi (1998, p.25) beber nas fontes miticas da tradicéo
africana, nas ricas camadas sonoras da musica que enforma festas religiosas
e, principalmente cantos de trabalho. O titulo Urucungo remete ao instrumento

musical de percussdo de origem africana que é mais conhecido como
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berimbau, ha varios outros poemas da obra cujos titulos e versos apresentam
registros da sonoridade africana. Bopp expressou o desejo de fazer um livro

urucungo, so6 de gemido de negro:

Esotericamente, eu tinha intencdo de fazer um livro
“urucungo’, s6 de gemido de negro. Uma parte: Africa, pré-
histérico, sexual e mistico. Outra parte, era o cativeiro, trocos
de lavoura, etc. Depois umas coisas cabalisticas (sambas e
macumbas) e no fim uma sec&ozinha de “chorados” e “cata-
piolhos” que é uma espécie de cantiga de ninar (BOPP,
p.197).

Bopp faz um diagnostico que aponta para a nao insercdo dessas
populacdes no surgimento do capitalismo moderno brasileiro antevendo
motivos das revoltas que solaparam a jovem republica. Vale salientar que a
memoria do poeta estd colocada numa dimensdo temporal, portanto, €
impossivel neutralizar o seu estilo em relacdo a historicidade. Basta reforcar
gue os elementos citados sao ressaltados em um mundo que se via branco e
gue se mantinha distante das agruras do mundo negro, que nao tinha vez na
memoria oficial, mas entrou na memdéria poética. Importante destacar que,
enquanto as fotos dos negros eram tiradas de longe para se mostrar que o
pais era de brancos, Bopp usa a poesia para fotografar de perto a presenca

dos negros na nossa sociedade.

4.3.1 Urucungo e a memaria: historia, lingua, costumes

Urucungo é o primeiro poema da obra homénima, em que ha a presenca
do personagem-mitico Pai-Jodo que vai recordar com tristeza as coisas que
ficaram no outro lado do mar. Pai-Jodo, figura retratada por Arthur Ramos
como um simbolo da resignacdo, o Uncle Remus?2 do folclore brasileiro, é
apresentado como uma figura trépega, de fala confusa que narra histérias da

Costa, contos, parlendas, além de com sua voz trémula cantar as cantigas da

13 As farsas biblicas do negro norte-americano ampliaram posteriormente o seu dmbito de ac3o.
Deixaram os templos batistas e emigraram para a rua livre, constituindo um tipico “théatre de la rue”,
a moda parisiense do século XIlI. O velho Moisés transformou-se entdao em Uncle Remus que conta em
slang negro, instrutivas e curiosas histdrias aos seus sobrinhos. Sdo legendas dos velhos campos de
algodao, cancgdes, histdrias religiosas e fabulas que passaram ao folclore norte-americano (RAMOS,
2007, p.30).
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escraviddao. Pai-Jodo é a antitese do quilombola, encarna uma forma de
resisténcia que garantiu a manutencdo da memoria, da tradicdo. Podemos
compara-lo aos griots da Africa, contadores de historia, que mantém a
tradicdo da comunidade através da transmissdo oral, como os rapsodos e

aedos gregos. Ramos corrobora essa afirmacao:

Pai-Jodo € um simbolo onde se condensam Vérias
personagens: o griot das selvas africanas, guardador e
transmissor da tradicdo, o velho escravo conhecedor das
cronicas de familia, o bardo, o musico cantador de melopeias
nostalgicas, o mestre-de-cerimdnias dos jogos e autos
populares negros, 0 rei ou o principe destronado de
monarquias histéricas ou lendarias (principe Oba, Chico-
Rei...)O folclore de Pai-Jo&o cantou, no Brasil, ndo apenas as
tradicGes africanas, mas toda a longa e odiosa historia da
escravidao, de opressédo e martirio: os castigos do escravo, a
perseguicdo do branco, a saudade das terras livres...
(RAMOS, 2007, p.207).
E exatamente essa a tematica do poema: escraviddo, saudades da
Africa. A tristeza, o banzo marca o poema cuijo titulo Urucungo nos transporta
para o som dissonante provocado pela corda desse instrumento nos
remetendo a dor, ao sofrimento, ao gemido de negro como era o desejo inicial

de Bopp ao escrever os poemas da obra.

O poeta para garantir a atmosfera de memadria mais diluida, distante,
usa a imagem de Pai-Jodo fumando cachimbo cuja fumaca embaca as

lembrancas:

Pai-Jodo, de tarde, no mocambo, fuma
E as sombras afundam-se no seu olhar.
Preto velho afoga no cachimbo a lembranca dos anos de
trabalho que Ihe gastaram os musculos.
(Urucungo, iUr, p.198).
A metéfora as sombras afundam-se no seu olhar acentua a ideia de que
a memoria ndo € mais clara, afinal a sombra toma conta do olhar, sendo que
a ressonancia nasal em mocambo, sombras, afundam-se, lembranca
contribui para a atmosfera de impreciséo, de distancia, de melancolia. H4 uma
gradacdo que leva ao mergulho na memdria, assim Pai-Jodo fuma, as

sombras afundam no seu olhar e ele afoga a lembranga no cachimbo
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mergulhando na recordacdo. O uso do verbo afogar remete a &gua,
possivelmente as lagrimas de dor causada pelos anos de trabalho que
gastaram os musculos do agora Preto velho. As fricativas /f/ em fuma,
afundam, afoga e /s/ em sombras orientam para 0s resquicios das
lembrancas, uma vez que sdo fonemas cujos sons tém uma duracdo maior,
uma permanéncia maior. As vogais fechadas /u/, /o/ sugerem a ideia de
fechamento, de tristeza, de profundidade, contribuindo para acentuar o

mergulho doido na recordagéo.

A selecéo lexical orienta para o mundo de pobreza e do sofrimento
vitimado pela escraviddo, além de escolher lexias do campo semantico da
melancolia, o poeta seleciona lexias que pela sonoridade remetem a tristeza.
Pai-Jodo encontra-se em um mocambo, lexia de origem do quimbundo cujo
significado etimologico, segundo o Dicionario Aulete Digital é esconderijo,
posteriormente sendo associada ao casebre, a habitacao precaria. O uso de
mocambo remete, ent&o, & Africa e & condicéo de escravo, a0 mesmo tempo
a predominancia de fonemas nasais assegura 0 sentimento de banzo que

perpassa o poema.

A tristeza vai sendo demonstrada ao longo do poema como algo peculiar

aos negros do Brasil cuja danca é nostalgica e cujo batuque é soturno,

adjetivos caracterizadores da melancolia, do banzo:

Perto dali, no largo patio da fazenda,
umbigando e corpeando em redor da fogueira,
comeca a danca nostéalgica dos negros,

num soturno bate-bate de atabaque de batuque.
(Urucungo, Ur, p.198).

A danca caracterizada pelo gerundio umbigando e corpeando atenta
para 0s movimentos continuos e sensuais do corpo. A danca é nostalgica
porque lembra a terra natal, sendo acompanhada do soturno batugue do
atabaque. Ha o acoplamento do plano sonoro com o semantico, na medida
em que o som do batuque é representado pela predominancia das oclusivas

/bl, 1d/, It/le/lk/ que remetem ao ritmo sincopado do atabaque: num soturno
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bate-bate de atabaque de batuque. A lexia composta bate-bate reforca a

juncao do plano semantico com o sonoro.

Seguem as lembrancas de Pai-Jodo que agora se erguem das soliddes
da memoria coisas que ficaram do outro lado do mar. A escolha por soliddes
da memoéria aprofunda e amplia a tristeza, pelo uso do plural e pelo
prolongamento da nasal — soliddes- nessa construgdo. O sentimento de
banzo sera reforcado nos versos seguintes: Preto velho nunca mais teve
alegria. / As vezes pega no urucungo/ e pde no longo tom das cordas vozes
gue ele escutou pelas florestas africanas. Novamente o urucungo surge como
o som da dor da separagéo, o som da saudade da terra, da Africa. Sera assim
que Pai-Jodo se lembrara da vida de escravo, quando apanhava de nho-
branco. A escolha pelo Iéxico da crueldade, do tratamento desumano é

significativa para dimensionar o sofrimento:

Daéi-lhe ainda no sangue uma bofetada de nhé-branco.

O feitor dava-lhes as vezes uma ragdo de sol para secar as
feridas.

(Urucungo, Ur, p.198)

Déi-lhe no sangue, bofetada, racdo de sol para secar as feridas
demonstram o universo da crueldade a que eram submetidos os escravos, de
forma que, mesmo idoso, Pai-Jodo ainda sente no sangue o sofrimento, ou
seja, além da ideia de perpetuacdo da dor, temos também a ideia de

sofrimento de um povo, de mesmo sangue.

A melancolia contamina o espaco lugubre e selvagem e com a toada dos
negros no refrdo que remete ao universo africano, pelo poder evocativo das
lexias cuja sonoridade nos aproxima das linguas africanas. O fato de Bopp
inserir o refrdo de forma dialogada, diferenciando as vozes presentes através
da marcacdo em itadlico de uma delas, caracteriza a heterogeneidade

discursiva marcada e o protagonismo da voz dos negros:

Perto dali, enchendo a tarde lugubre e selvagem,
a toada dos negros continua:

Mama Cumanda
Eh Bumba.
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Acubabéa Cubebé
Eh Bumba.
(Urucungo, Ur,p,198).

O verso a toada dos negros continua indica continuidade, o refréo
evocativo da Africa, a selecdo sonora das lexias leva & permanéncia na

memoria, € Como Se 0S ecos ressoassem por mais tempo.

O poema Cata-piolho do Rei Congo, datado de 1926, é o registro de uma
cantiga de ninar, com elementos do universo africano, como o rei Congo e
com registros da influéncia sintéticas e fonologicas das linguas africanas no
portugués do Brasil. O subtitulo Embalo de rede esclarece tratar-se de uma
cantiga de ninar, de embalar. O sonho evoca a atmosfera surrealista
adequada a antropofagia. O embalo de rede, o cata-piolho provoca o
adormecer lento, configurado nos versos: Os zoinhos piquininho / ja quase
fechou. O sono se metaforiza, ganha acdes do topos humano, ao entrar nos
z6io e afundar na escuriddo, e se concretiza quando o corpo esta totalmente

relaxado, quando a piroca piruquinha/ ta molinha. Moleceu:

Cata-piolho do Rei Congo
(Embalo de rede)

O Cata-piolho

me empresta o teu sono.
Os zoinhos piquininho
ja quase fechou.

O sono entrou nos z6io.

Afundou na escuridao.

A piroca piruquinha

ta molinha. Moleceu

(Cata-piolho do Rei Congo, Ur, p.199-200).

O cata-piolho embalado por uma escrava negra registra a forma de falar
popular que se caracteriza pelo amolecimento linguistico de que fala Freyre

(1989, p.331-332), assim, caracterizando esse amolecimento notamos: a falta

de concordancia de substantivo com adjetivo: 0s zoinhos_piquininho; a

colocacao pronominal popular, o pronome obliquo me inicia a oragdo: me
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empresta o teu sono; a supressao de fonema inicial em ta molinha. Moleceu;
os diminutivos zoinhos, piquininho seguem a pronuncia e ndo a ortografia,
sendo que a lexia zoinhos reproduz a juncdo de os olhinhos, havendo
vocalizagcdo na substituicdo do /A/ por /i/; piquininho, forma de diminutivo
popular, reproduz a troca do som /e/ pelo som /i/ na primeira e na segunda
silabas sugerindo pela predominéancia do som agudo do /i/f um tamanho ainda

menor.

Nas estrofes seguintes a cantiga continua e os elementos do sonho vao
se misturando com o embalo de rede dai a presenca da lembranca da Africa:
palacio real, rei Congo, elefantes. O adormecer da crianca € acompanhado
pelo sono, pelo sonho do Rei Congo, 0s sonos/sonhos, entdo, se misturam
com o ritmo de parlenda: J& sdo quatro. Ja sdo oito. (...) . Ja séo sete. J& sao
oito. A Yaya fez quentinho, expressdo de extrema ternura, indicando
aproximagcao fisica e amorosa, que leva o rei Congo a adormecer dentro do
sonho da crianca. E a partir desse momento, ent&o, que a Yaya quer saber o

que aconteceu através do papagaio pena verde:

Ja sdo quatro. Ja sao oito.
Eu vou ver quem é que vem.
Ta chegando o Presidente
no seu palacio real.

Ja séo sete. Ja sdo oito.
O rei Congo chegou.
Chegou com elefantes,
sapatos de verniz.

Yaya fez quentinho.

Rei Congo drumiu.

Papagaio pena verde

ai, me conta que tu viu.

(Cata-piolho do Rei Congo, Ur, p.199-200).

A lexia drumiu registra a forma popular que transpfe, que desloca o
fonema /r/ (processo de metatese) para a mesma silaba. Ha o uso da
linguagem mais préxima do universo magico e infantil sendo que o rei chega
com elefantes, numa imagem de opuléncia e grandiosidade: O rei Congo
chegou. Chegou com elefantes, /sapatos de verniz. Complementando a
fantasia, o papagaio pena verde € instado a contar o que viu. O seu relato é

marcado por uma quadrinha em redondilha maior, bem ao gosto popular, que
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informa que o elefante foi a guerra, mas o capitdo morreu deixando um anel
de prata e um tambor de papeldo. As rimas idénticas em /ao/: capitédo, papelao
e algoddo sdo comuns em cantigas de roda, o que reforca o aproveitamento
do ludico, da fantasia da infancia. O sono chega numa rede de algodao e aos
poucos o embalo vai se dissipando, indicando que a crianca ja dormiu, dai a

necessidade de se cantar bem devargazinho o Pum-pum Para-ti Pum:

O elefante foi & guerra
mas morreu o capitéo.
Deixou um anel de prata
e um tambor de papeldo.

Ai jd vem chegando o sono
numa rede de algodao.

Pra fazer um dormezinho
Pum-pum Péra-ti Pum

Rei Congo Sorongo
sapato de verniz
Yaya fez quentinho...

Cante bem devagarzinho
Pum-pum Péra-ti Pum
(Cata-piolho do Rei Congo, Ur, p,199-200).

Os diminutivos, como se viu, Ssdo uma constante no poema - zoinhos,
piquininhos, perugquinha, molinha, quentinho, sendo que o seu emprego esta
relacionado a afetividade, afinal ninar, acalentar sdo expressdes de carinho.
O verso Pra fazer um dormezinho é um exemplo dessa marca de afetividade

na lingua registrada por Bopp a partir de suas viagens:

Eu mesmo, em minhas viagens pelo interior, com interesse
no nosso folclore, catei maneiras-de-dizer que escapam dos
moldes comuns da gramatica, entre elas, por exemplo, o
diminutivo carinhoso de alguns verbos no infinito ou no
gerundio: estarzinho, fazer dormezinho, ddizinho de quem
esta longe, fez querzinho de experimentar corpo, vocé esta
com um fedendinho de cachaca na boca (BOPP, p.39, 1946).

O autor afirma na conferéncia realizada na Southern California University
gue os embalos de rede, as berceuses, que chamamos cantigas de ninar, tém
alcance freudiano e vao constituindo a alma do nené brasileiro, a nossa

histéria:
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Com as cancgdes da ama-de-leite, as sugestbes de romance
vao se filtrando e ressoando no fundo da alma do nené
brasileiro. Ele traz de bergo aquisi¢cdes longinquas, como
ideias ingravidas. Essas vozes nos acompanham. Um dia
elas tomam forma. Incorporam-se e propagam-se no nOSso
folclore (BOPP, 1946, p.40).

O verso Pum-pum Para-ti Pum, marcado em italico, possivelmente a
imitacdo do som de um tambor, consta da antepenultima e da ultima estrofe,
encerrando 0 poema e a cantiga e evocando a sonoridade da Africa que

permanecera na memoaria da crianga embalada.

O poema Caratateua, datado de 1924, descreve a festa de S&o
Benedito, santo tradicionalmente venerado pelos negros, uma vez que
associam a origem africana do santo as suas proprias origens e ao passado
de escravidao. O titulo do poema remete a uma das ilhas de Belém (PA) o
lugar onde, possivelmente, Bopp presenciou a festa. A memoéria da tradi¢éo
comeca pela descri¢do do cenario:

Na praca. De tarde. H& batuque. Tambores.

Domingo de festa de S&o Benedito.

O sol se mistura com um sorriso na alegria de Caratateua
toda engravatada de bandeirolinhas.

(Caratateua, Ur, p.201)

A presenca africana no poema é anunciada pelo batuque, os tambores
dardo o tom da alegria da festa, plena de luz. A metafora o sol se mistura com
um sorriso conota um dia ensolarado, afinal o sol sorri em Caratateua que
esta preparada elegantemente para a festa, ela estd toda engravatada de
bandeirolinhas, ou seja, da mesma forma que a gravata € disposta em torno
do pescoco, adornando um terno, as bandeirolinhas sdo dispostas em torno
da praca, da regido, enfeitando a festa. A relacdo gravatas/bandeirolas
humano amplia o efeito expressivo. Cabe destacar que na lexia
bandeirolinhas, ha uma dupla marcacéo do diminutivo, uma vez que —ola e —
inha séo sufixos indicativos de diminutivo. O plural indica a grande quantidade

delas.

A partir da segunda estrofe, o destague é dado ao momento da

procisséo, a sonoridade que a caracteriza: fogos de artificio, passos graves
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das velhas, rezas, badaladas do sino, fala do sacristdo, enfim, os sons da

festa de Sao Benedito:

Na boca do mato de pouco em pouco espoucam foguetes.
Vem chegando a procissao com o santo no andor enfeitado
de fitas.

Num passo grave desfilam as velhas de olhos lagubres,
conversando com Deus:

...n&o nos deixeis cair em tentacdo Amém.

(Caratateua, Ur, p.201).

A chegada de S&o Benedito no andor € marcada inicialmente pelos
fogos de artificio cuja sonoridade marca o ritmo do verso, e é representada
pela predominancia das oclusivas e fricativas, que correspondem,
respectivamente, ao momento inicial da explosdo e ao final, do resquicio,
chiados longos, sibilantes: Na boca do mato de pouco em pouco espoucam

foguetes.

Héa heterogeneidade mostrada e marcada, verificando-se as marcas
detectaveis da presenca do outro. Assim, as velhas de olhos lugubres
conversam com Deus: / ...ndo nos deixeis cair em tentacdo. Amém. O verbo
de elocucéo conversa e 0s dois pontos sd0 0s responsaveis pela reproducéo
da fala/ reza das velhas de olhos lagubres. A caracterizacdo dessas mulheres
como velhas de passos graves e os olhos lugubres é o contraponto da festa,
da imagem do sorriso do sol, e é o indicativo da introspeccéao religiosa. Na
sequéncia, a marca grafica do italico, porém sem o sinal caracteristico do
didlogo (-) indica a presenca e assimilacdo do outro, registrando a forma de
falar desse outro, caracteristica da poética antropofagica que buscava inserir
nos textos literarios as formas de falar populares: no lugar do seculorum,

temos secloro:

O Sao Benedito

Louvando sejais.

Per século secloro

Em nome de Deus. Amém.
(Caratateua, Ur, p.201)
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A chegada do santo € o auge da festa, marcada pela sonoridade
diversa: o ronco da puita, instrumento semelhante a um tambor, evoca a
cultura africana e os sinos evocam a religiosidade. A lexia descurpe é grafada
de modo a aproximar da fala, dai a presenca do /r/ e ndo do /l/. A insercao de
expressdes regionais, populares apontando para a diversidade € uma forma

antropofégica de se conceber a poesia:

Abrem-se alas em confuséo
pro recebimento do santo que vem de viagem.

Vem a frente o sacristdo

Nao me empurre

Descurpe

E domingo de festa. Ronca a puita. O sino bate:
Quem d4, da. Quem nao da, ndo tem nada o que da.
(Caratateua, Ur, p.201)

A badalada do sino é marcada de forma inusitada. Ndo se tem o
caracteristico blém blom, mas sim frases que aludem, possivelmente, de
forma humorada ao momento das contribuicées. Essa voz do sino incorpora,

podemos dizer, a voz da Igreja, marcada pelo italico:

Na velha capela da praga bate o sino:

Quem d4a, da. Quem nao da, ndo tem nada o que da.
Quem d4, da. Quem nao d4, ndo tem nada o que da.
(Caratateua, Ur, p.201).

A aproximacdo com a sonoridade das badaladas é dada pela
predominéancia das oclusivas /k/, /d/, It/ e das nasais /do/ e /eil, que
caracterizam, respectivamente, 0s sons duros e 0s sons nasais no movimento

das badaladas.

O refrdo Quem da, da4. Quem nao da, ndo tem nada o que da encerra o
poema ressoando os sinos da festa de S&o Benedito pela praga e pela

memoria.

O poema Marabaxo (Danca de negro), escrito em Macapd em 1928,
segue a linha da melancolia, da dor da alma. O poema apresenta uma danca
caracteristica dos negros, o marabaixo que, segundo Cascudo (2000, p.360),

145



€ uma danca popular no territério do Amapa que ocorre desde o Sabado de
Aleluia até o Domingo do Espirito Santo. Comporta varios tipos de danca, ao
som de dois tambores e cantos, solo e coro. Cascudo ainda retoma o
estudioso Edison Carneiro que afirma ser o marabaixo de Macapa a mais
distante influéncia exercida pela capoeira, dos seus pontos de irradiacdo no

Rio de Janeiro, na Bahia e no Recife.

O poema inicia com a referéncia ao marabaixo, grafado no poema como
marabaxo, enfatizando a sua toada triste e a presenca do negro velho que a
danca. Esse personagem negro velho tem a mesma fungéo do Pai-Jo&o, do
Preto velho, ou seja, ele € responsavel pela transmissao dos costumes de seu

poVo:

Marabaxo da toada triste.
Negro velho danga no rancho
pisando com a perna pesada no chao pegajoso.

Bum Qui-ti-bumQui-ti-bumBum-bum
(Marabaxo, Ur, p.202).

Sua danca é marcada pela batida de pés no chdo. A perna pesada pode
sugerir o peso dos anos e a pouca flexibilidade de agora, também pode indicar
0 passo mais forte, mais marcado na danca. Nota-se o acoplamento dos
planos sonoro e semantico na representacdo da marcacéo do ritmo, sendo
que as oclusivas /p/, /d/, /k/ e Ig/ contribuem para o som duro, marcado da
danca: pisando com a perna pesada no chdo pegajoso. O pisar um chéao
pegajoso colabora com a imagem de uma danca mais ritmada e mais
marcada, ja que fica dificil desgrudar os pés do chdo pegajoso. O refrdo Bum
Qui-ti-bum Qui-ti-bum Bum-bum, destacado néo sé6 pelo italico, mas também
pelo espacamento grafico entre os versos, deixa-o em evidéncia. A
predominéncia das oclusivas /b/, /k/, It/ e dos fonemas nasais no refréo
representam as batidas ritmadas dos tambores que acompanham o
marabaixo. Entendemos que o poeta usa a hifenagéo no refrdo para garantir
a aproximacdo com a entonacao, ou seja, o Bum inicial forma uma unidade
sonora, sem hifen, o fonema nasal prolonga a lexia, ja o Qui-ti-bum Qui-ti-bum

Bum-bum hifenados garantem a representacdo de grupos sonoros devendo
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ser ouvidos/lidos como unidades. O fato de ndo haver pontuacéo entre essas
lexias faz com que o som nasal se prolongue ainda mais. Dentro dos grupos,
observamos que as consoantes oclusivas /b/ e /k/, pelo seu traco explosivo e
momentaneo, sugerem as batidas secas no tambor, ao passo que a africada
/tJ/ chia, provoca o prolongamento do som. A vogal /i/ oral em qui e em ti
imprime um som mais agudo e pontual ao passo que a vogal /i/ nasal em bum
assegura o prolongamento sonoro, ou seja, a alternancia entre longa e curta

duracéo, entre grave e agudo caracteriza o batuque do tambor:

Em preguica lasciva
as fémeas de carne sedosa
rengueiam em roda num balanco lento:

Ai Sinha, cumé teu nome?
Meu Sinh6 nao tenho nome.
Me chamo chita riscado
Camisa daquele home.
(Marabaxo,Ur, p.202).

A danca continua com a presenca das escravas, as fémeas de carne
sedosa, cuja sensualidade € marcante nos movimentos lentos e lascivos. A
aproximagcao feita pelo Sinhd em rela¢do a Sinha € decorrente, ao que parece,
dessa explosdo de sensualidade provocada pelo movimento lento das
mulheres A utilizacdo da expressao fémeas de carne sedosa orienta para a
animalizacdo das mulheres, para o relacionamento sexual. O Sinhdé ao
abordar a mulher utiliza Ai Sinha reiterando a sexualizacao do relacionamento,
pois a interjeicdo conota o prazer de estar proximo dela. A mulher afirma né&o
ter nome, o0 que ocorria verdadeiramente com 0S escravos gue passavam a
ter o nome dos seus senhores ou nomes com referéncias religiosas, e a
mulher complementa que se chama chita riscado, caracterizando-se como
uma pessoa de pouco valor, ja que a chita é um tecido de qualidade inferior.
A cenografia utilizada adota o linguajar popular do cotidiano: cumé, home. As
marcas da oralidade sao registradas de forma a demonstrar a diversidade
linguistica existente no pais. O curioso nesse poema € o tratamento de Sinha
dado a uma escrava, uma interpretacdo possivel € que na danca, dada a
sensualidade, ela assumiria o status de Sinha. Outra possibilidade é a escrava

ja ter sido alforriada, de forma que o tratamento seria adequado. Em todo o
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caso, cabe dizer que Bopp, reescreveu muitos de seus poemas e na versao
anterior a que esta sendo analisada, ele usou Yaya no lugar de Sinha, que

era o tratamento dado as meninas na época da escravidao.

O tom triste da danca volta a tomar espaco e 0 poeta reitera a
melancolia utilizando as lexias queixa do tambor e doer a alma do negro. Ao
atribuir ao tambor a acdo humana de se queixar, houve quebra de isotopia,
uma vez que foram dados tracos humanos a ele. A queixa do tambor é a
personificacdo da dor na alma do negro, ou ainda como afirma Araujo (2008,
p.76-77), a queixa do tambor opera como sinbnimo de protesto, pois para além
da tristeza do negro, expde a exploracdo historica da sexualidade da negra,
tratadas como fémeas em preguica lasciva, meros objetos de prazer sem
identidade. Razédo, segundo o autor, pela qual os tambores batem em ritmo

de lamdria, reiterada nos passos lentos do marabaxo:

Misturam-se vozes de coro
com a queixa do tambor

gue faz doer a alma do negro.
(Marabaxo, Ur, p.202).

O batugue segue madrugada adentro e a metafora dos braseiros
bocejando sugere a aproximacgéao do fim do folguedo. O bocejo, movimento de
abertura e fechamento total e lento da boca, nos transporta para a imagem de
oscilacéo do fogo, ora aberto, amplo, acende e arde nas madeiras, ora fecha
e quase apaga indicando a proximidade do fim da festa. Fato que se
concretizara com outras metaforas, os coqueiros que estavam cochilando

acordam ao halito da madrugada:

Bocejam os braseiros...

La fora
cochilando junto do rancho
acordam-se os coqueiros ao hélito da madrugada.

Bum Qui-ti-bum Qui-ti-bum Bum-bum
(Marabaxo, Ur, p.202).

Ao atribuir tracos humanos aos braseiros (bocejam), aos coqueiros

(cochilando e acordam-se) e a madrugada (halito) observamos a quebra de
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isotopia e o consequente aumento de expressividade. O poema termina com
a sugestdo do amanhecer, os coqueiros acordam ao halito da madrugada, e
com o refrdo representativo do batuque do tambor Bum Qui-ti-bum Qui-ti-bum
Bum-bum. A falta de pontuacdo no final do refrdo e do poema alude a

permanéncia do som no rancho e na memdria.

O poema Dona Chical4 datado de 1928 demonstra a crueldade com
que eram tratados os escravos. A dimenséo realista da relagao entre senhores
e escravos atinge grau maximo de tensdo a partir da narrativa de um fato
corrigueiro: a escrava vai servir café para a Sinha e para uma visita masculina
gue se admira com a beleza da escrava elogiando os seus dentes. A escrava

mostra-se feliz com o elogio, sorri e se retira cantando:

A negra serviu o café.

— A sua escrava tem uns dentes bonitos dona Chica.
— Ah o senhor acha?

Ao sair
a negra demorou-se com um sorriso na porta da varanda.

Foi entoando uma cantiga casa-a-dentro:

Ai do céu caiu um galho
Bateu no chéo. Desfolhou.
(Dona Chica, Ur, p.205).

A estrutura dialogada, as marcas de expressao, de posicionamento na
cena aproximam esse poema de uma cena de teatro. Ha heterogeneidade
discursiva mostrada e marcada pelo travessao que revela o dialogo entre o
moco e Dona Chica. A negra nao fala, resultado do silenciamento imposto que
censura e reprime a voz. No entanto, a escrava sorri e canta, ou seja, sua voz
se presentifica e irrita a Sinha. A cantiga coloca em evidéncia a voz da negra,

a heterogeneidade discursiva mostrada € marcada pelo fato de a cantiga ser

14 0 poema Dona Chica, embora j& tenha sido mencionado no capitulo 1, pela pertinéncia em relacdo
a escraviddo e pela necessidade de aprofundamento da analise, julgamos fundamental que ele
aparecesse novamente.
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apresentada em italico, um recurso grafico de destaque, no caso, a voz da

escrava.

Dona Chica, apesar de nao dizer nada diante do mogo, retira-se e
castiga a escrava quebrando-lhe os dentes com martelo e mandando que ela
voltasse a sala com os cacos dos dentes e 0s entregasse ao mocgo. Nesse
momento a gradacao do 6dio de Dona Chica vai num crescendo que parte do
castigo fisico para o castigo moral:

Dona Chica ndo disse nada.
Acendeu 6dios no olhar.

Foi la dentro. Pegou a negra.
Mandou meté-la no tronco.
— laid Chica ndo me mate!
— Ah! Desta vez tu me pagas.

Meteu um trapo na boca.

Depois

guebrou os dentes dela com um martelo.
— Agora

junte esses cacos huma salva de prata
e leve assim mesmo,

babando sangue,

pr'aquele mogo que esta na sala, peste!
(Dona Chica, Ur, p.205).

A crueldade de Dona Chica vai sendo mostrada a partir siléncio, apesar
de ela ndo dizer nada o seu olhar esta cheio de ddio. A expressao acendeu
odios no olhar sugere que o 6dio estava latente, ele € acendido, motivado pelo
elogio do moco a escrava que fica feliz. O plural 6dios amplia a dimenséo da
raiva. E € a partir desse momento que Dona Chica, possuida pelos ciimes,
os 6dios no olhar, passa a agir de forma a se vingar dos dentes bonitos da
escrava: mete a escrava no tronco, mete um trapo na boca e depois quebra
os dentes dela, h4 um crescendo de violéncia fisica que culmina com os
dentes em cacos. S6 que a violéncia ndo para ai, segue a violéncia moral cujo
propésito é anular todo e qualquer vestigio do que era belo na escrava e
apresentar a0 mogo essa nova pessoa sem dentes, babando sangue,
imagens do grotesco usadas possivelmente com objetivo de impactar. A
imagem da salva de prata que implica requinte no servir associada a

repugnante imagem dos cacos de dentes e sangue aprofundam ainda mais a
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crueldade. Ha ainda a evocacéao da cena biblica em que Salomé leva a cabeca
de Jodo Batista em uma salva de prata. O xingamento peste encerra o poema,

no entanto as imagens de terror permanecem na memaria.

O poema Monjolo (chorado de bate-pildo), datado de 1926, é composto
por 8 estrofes com disticos, sendo que o segundo verso de cada estrofe € o
refrdo destacado pelo italico Bate-pildo que remete ao cotidiano de sofrimento
e de opressao dos escravos negros, cujo trabalho n&o cessa dia e noite. O
primeiro verso de cada distico apresenta o branco falando sobre o negro, é o
verso mais longo. O segundo verso é a voz do negro, aqui silenciada pelo som

das batidas do pilao, pelo som de seu trabalho.

O titulo Monjolo alude n&o sé ao procedimento utilizado para pilar milho
como também aos escravos de uma nacgdo africana; o subtitulo chorado de
bate-pildo remete ao som de lamento, ou seja, titulo e subtitulo ja orientam
para a Africa, para o sofrimento e tristeza, ideia que sera assegurada pelo
acoplamento semantico e sonoro que fundamenta o poema: as batidas duras
e repetitivas do pildo se relacionam com o mundo sofrido do trabalho forcado.
O monjolo articulado com os outros instrumentos da obra Urucungo, tais como
atabaque, tambor, urucungo, compdem a paisagem sonora da obra como um

todo.

E importante destacar que o poema é mais um resquicio de
permanéncia historica, pois embora a escravidao ndo existisse mais, quando
da concepcéo do poema, a sua representacao ficou materializada no monjolo,
elemento que também indica o aspecto funcional do escravo responsavel pela

alimentacao:

Monijolo

(Chorado do bate-pilédo)

Fazenda velha. Noite e dia.
Bate pildo

Negro passa a vida ouvindo.
Bate-pildo

(Monijolo, Ur, p.206).
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A rotina triste mostra o escravo cumprindo ordens e apenas ouvindo o
bate-pildo. As acdes do negro sdo caracterizadoras do processo de reificacao,
de forma que o negro néo fala, o Unico som proveniente dele é o que ele
produz compulsoriamente ao moer o milho. As a¢des do negro sdo marcadas
pelas batidas do pildo:

Reldgio triste o da fazenda.
Bate-pildo

Negro deita. Negro acorda.
Bate-pildo

Quebra-se a tarde. Ave-Maria.
Bate-pildo
(Monijolo, Ur, p.206).

O negro ndo dorme, ele deita e acorda, ou seja, acbes que indicam a
automacao marcada pelo pildo. O verso Quebra-se a tarde. Ave-Maria remete
ao anoitecer, ao que seria o final de uma jornada de trabalho. Destacamos a
presenca da religiosidade, a hora da Ave-Maria implica 0 momento da reza.
O reldgio triste da fazenda marca o trabalho forcado, o tique-taque do relégio
é substituido pela batida no pildo, dessa forma o ritmo do relégio da fazenda,
0 pildo, marca o ritmo do poema. A predominancia de periodos curtos
marcados por ponto final segue o ritmo do refréo:

Chega a noite. Toda a noite.
Bate-pildo

Quando ha velério de negro.
Bate-pildo

Negro levado pra cova.
Bate-pildo
(Monijolo, Ur, p.206).

A estrutura dos disticos alterna verso longo, apresentando a voz do
poeta que narra e descreve o contexto, e verso curto, destacado graficamente
pelo italico, que é o refrdo-ordem para o escravo: Bate-pildo. Podemos
entender também que o refréo bate-pildo ndo € indicativo de ordem, mas sim
da acdo continua do escravo em bater o pildo. De uma forma ou de outra, as

batidas repetitivas evocam o sofrimento, o trabalho interminavel, que é
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enfatizado pela expresséo toda a noite. No refrdo, as oclusivas /b/, /t/ e Ip/
imitam o0 som repetitivo, seco e duro provocado pelo escravo ao moer o milho;
o0 som nasal /ao/ prolonga a duracdo do som, sugerindo a monotonia e 0
lamento. A imagem do escravo, obrigado a trabalhar noite e dia até a morte,
encontra, entao, sua representacdo sonora no refrdo bate-pildo, sendo que
mesmo depois de sua morte, ainda se escuta o bater do pildo, sugerindo uma
continuidade do sofrimento com outros escravos ou ainda a continuidade na
memodéria. O bate-pildo final, quando o negro € levado para a cova, pode ser
interpretado como uma associacdo ao movimento e ao som do enterrar, do
momento em gue se joga a terra sobre a pessoa, num movimento continuo.
Vale dizer que a recorréncia do refrdo associada ao prolongamento do som
nasal faz com que a memoaria seja ocupada por esses fatos que ecoam na

memoria.

O poema Negro, datado de 1926, retrata a vinda dos escravos,
demonstrando a forma desumana como foram tratados. O poeta usa a
segunda pessoa como forma de tratamento predominante na poesia,
sugerindo uma proximidade maior e um discurso mais incisivo. O tom do
poema € de indignacgdo, iniciando com os versos afirmativos que apontam

para uma existéncia de anonimato e de mistério:

Pesa em teu sangue a voz de ignoradas origens.
As florestas guardaram na sombra o segredo da tua histéria.
(Negro, Ur, p.209).

E o proprio Bopp que nos fala a respeito desses versos na conferéncia

realizada na Southern California University:

Nas bases da nossa formacgéao histérica ha encadeamentos
profundos. As ragas se encontraram sem cartdes de visita.
Sem autobiografias. Cada um tinha uma histéria diferente. O
indio vinha do mato. O negro n&o tinha histéria. E como diz
aqguele verso: trazia no sangue a voz de ignoradas origens. /
As florestas guardaram na sombra o segredo da tua historia.
/ A tua primeira inscricdo em baixo-relevo foi uma chicotada
no lombo (BOPP,1946, p.40).

A voz de ignoradas origens aliada ao fato de a histéria do povo ter sido

guardada na sombra das florestas contextualiza e prepara o tratamento cruel
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dado ao negro, sendo que o0 primeiro registro de sua identidade, é uma
inscricdo em baixo-relevo, resultado de uma chicotada no lombo, € a
reafirmacédo da condicdo de escravo. A metafora grotesca inscricdo em baixo-
relevo atenta para o ferimento causado pela chicotada, o uso de lombo e n&o
de costas indica o tratamento desumano dado ao negro, que é transportado
como bicho no poréo soturno:

A tua primeira inscricdo em baixo-relevo
foi uma chicotada no lombo.

Um dia

atiraram-te no bojo de um navio negreiro.
E durante longas noites e noites

vieste escutando o rugido do mar

como um soluco no poréo soturno.
(Negro, Ur, p.209).

A viagem € marcada pelas longas noites e noites, expressao que indica
o fato de ndo haver luminosidade no poréo e sugere terror e medo. A chegada
dos escravos ao seu destino acontece de madrugada, ainda ha auséncia de
luz, o que se vé sao armazeéns repletos de escravos amarrados em coleiras

de ferro, mais uma imagem do grotesco.

A escolha pelo Iéxico da violéncia remete ao tratamento desumano
dado aos escravos. A tua primeira inscricdo em baixo-relevo foi uma chicotada
no lombo; Armazéns com depdsitos de escravos e a queixa dos teus irmaos
amarrados em coleiras de ferro. Observamos a escolha por lexias que
caracterizam o léxico da violéncia (chicotada, amarrados em coleiras de
ferro...) remetendo ao universo do tratamento ndo humano, indicando que os
negros eram tratados como animais, dai o uso de lombo e coleiras para se
referir a eles, além da cicatriz- inscricdo em baixo-relevo- resultado da

chicotada.

Além da violéncia efetiva, ha a violéncia simbdlica que se caracteriza
pela imposicdo do discurso, da memoria, das formas de representacgéo.
Assim, a histéria dos negros comeca com a escraviddo (Principiou ai sua
historia), a memoaria de liberdade ficou para tras. A sensacdo de sofrimento

assegurada pelo léxico da violéncia é intensificada pelo som do urucungo. E
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assim que o poeta marca o principio da historia do negro, que a partir desse
momento deixa para tras o Congo, as florestas e o mar que séo elementos da

saudade que doem nas cordas do urucungo:

Uma madrugada

baixaram as velas do convés.

Havia uma nesga de terra e um porto.

Armazéns com depdsitos de escravos

e a queixa dos teus irmaos amarrados em coleiras de ferro.

Principiou ai a sua historia.

O resto,

a que ficou pra tras,

o Congo, as florestas e o mar
continuam a doer na corda do urucungo.
(Negro, Ur, p.209).

4.3.2 Urucungo: o espaco fisico

As comunidades africanas responderam a determinadas necessidades
desenvolvendo um universo simbdlico aparentemente adequado apenas a
prépria realidade com entidades dedicadas a facilitar a coleta e a caca. Esse
universo quando migrou para a América portuguesa foi solicitado para ajudar
africanos e seus descendentes a amenizarem ou se livrarem das agruras do
mundo cativo. O modo de sobreviver dos escravos negros passou a coexistir
com o modo de vida dos brancos, sendo que 0s espacos dos senhores foram
sendo ocupados pelas dancas, pelos rituais africanos, que perpetuavam as
tradicbes e amenizavam o sofrimento. Os costumes africanos ocuparam,
dessa maneira, 0S espacos nacionais: as dancas eram realizadas ao redor de
fogueiras nos largos pétios da fazenda; negro velho dancava no rancho; a
Mé&e-preta contava histérias do rio Congo para fazer dormir o seu filho em solo
brasileiro; preto velho arrastava o corpo no terreiro ao redor da fogueira ...
Assim sendo, justifica-se a selecdo de algumas referéncias a paisagens
africanas, pois elas orientam a permanéncia desse cenario na memoria

brasileira, bem ao gosto antropofagico.
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O poema Casos da negra velha pode ser identificado com um mito
etiolégico, explica a origem dos homens negros, apresenta como espago
fisico, uma floresta da Africa. O titulo alude a casos, ou seja, histérias que s&o
marcadas pela fantasia e sugere a permanéncia do mito em outra cultura que
ndo a negra africana, devido ao tratamento negra velha uma provavel
representagdo do tratamento dos brancos, senhores de escravos. Observa-
se a metaforizacdo da floresta que é personificada estabelecendo a relacao

com o imaginario, o fantasioso:

A floresta inchou

Uma arvore disse:
— Quero virar elefante,
E saiu correndo no meio do mato

Arataba-becim

Aquela noite foi muito comprida
Por isso é que 0s homens sairam pretos
(Casos da negra velha, Ur, p.203).

A metafora a floresta inchou, verso inicial e isolado, representa o
cenario do poema. O verbo inchar, além de personificar a floresta, implica
aumento do seu tamanho e é dessa floresta ampla que saira a arvore dizendo,
guerendo e correndo, acdes do topos humano que culminaram com o desejo
de transformacao da arvore que quer virar elefante e sai correndo pelo mato.
Essa imagem, produto da quebra de isotopia, aumenta o efeito expressivo,
contribuindo para o mergulho no espaco da fantasia. O verso Arataba-becam,
destacado pelo italico e pelo isolamento no poema, evoca a sonoridade das
linguas africanas, sendo que a lexia composta apresenta dois sinais de
acentuacéao -ba e cim- marcando a tonicidade das silabas. Podemos também
interpretar o verso ou como uma férmula mégica ou como uma invocacao a
uma divindade j& que ele aparece logo depois que a arvore expressa seu
desejo de se transformar em elefante e corre para o mato. Esse verso cifrado,
magico Arataba-becum anuncia uma explicacdo e a0 mesmo tempo cria
tensdo parecendo remeter aos passos da arvore agora transformada em
elefante e aos passos do povo africano que surge. Essas pisadas fortes séo,

entdo, marcadas pela presenca das oclusivas /t/, /k/, /b/, pela predominancia
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da vogal /a/ que torna as passadas mais audiveis, uma vez que reforca a
impressao auditiva das oclusivas; ja a nasal /U/ sugere o prolongamento do
som, as passadas ressoando na floresta. Os versos Aquela noite foi muito
comprida / Por isso € que os homens sairam pretos encerra o poema, explica
gue a noite comprida € a responsavel pela cor dos homens, finalizando assim
0 mito. O espaco, ainda que mitico, apoia-se na natureza, na floresta africana
agui identificada pela presenca dos elefantes, dos negros e por evocacgao da

sonoridade das linguas africanas.

O poema Africa retoma o mito da origem dos homens negros presente
em Casos da negra velha, apresentando a floresta como um utero de onde
teria se originado o povo africano. O titulo anuncia o tema do poema, Africa,
sendo que o primeiro verso ja estabelece a relacdo com a fantasia, gracas ao
uso do verbo ser no pretérito imperfeito -era- que assegura o tempo passado

mitico:
Africa
A floresta era um utero.

Quando a noite chegou
As arvores incharam.

Arataba-becim

O homem amedrontado espiava no escuro.

A selva carregada de vozes ia crescendo no sangue.
Quando vieram as estrelas

o carvao-animal filtrou a luz das estrelas.

(Africa, Ur, p.204).

As metéforas A floresta era um Utero e As arvores incharam sugerem
a ideia da gestacao que é reforcada pela chegada da noite, pelo escuro que
caracteriza a floresta/Utero. O Utero e o inchagco ndo pertencem ao topos da
floresta, ocorrendo a quebra de isotopia que leva ao aumento da
expressividade. Logo apdés essas metaforas, temos a férmula magica de
transformacao, o Arataba-becum, o verso cifrado, misterioso, magico presente
nos dois poemas, parece exercer a mesma funcdo de anuncio de

transformacado. Ele estd na mesma posi¢cao nos dois poemas, sendo o quinto
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verso, destacado pelo italico e isolado, o que cria tensdo e evidéncia. Vale
destacar que o significado de Arataba-becum néo foi encontrado, no entanto
a sonoridade dessa lexia evoca as linguas africanas. Na estrofe seguinte,
temos o detalhamento do cenario: 0 homem amedrontado espiava no escuro.
/| A selva carregada de vozes ia crescendo no sangue, sugerindo que o Utero
guardava os africanos prestes a virem a luz, de forma que podemos dizer que
a lexia composta Arataba- becum remete ao esforco do nascimento, do
surgimento dos homens negros, dai o som sincopado e aberto do Aratab4 e
o prolongamento no becum. A lexia composta carvdo-animal refere-se
normalmente ao carvdo produto de queima de matéria animal, no poema
parece se associar ao mito transcrito por Ademar Vidal e coligido no livro
Lendas brasileiras, de Camara Cascudo, que explicaria Por que o negro é
preto (2004, p.262)*°. Esse mito associa a cor do homem negro ao carvao,
referéncia, ainda que preconceituosa, utilizada por Bopp: Quando vieram as

estrelas / O carvao-animal filtrou a luz das estrelas.

Observamos, entéo, que o surgimento dos homens negros € marcado
pela luz das estrelas, luz filtrada por ele, numa metafora possivel da liberdade,
que remete ao periodo da Africa pré-colonial diferente do periodo em que o

escravo negro nascia na senzala, sem ver a luz da liberdade.

Insistimos que o espaco é marcado pela auséncia de luz, a selecao
lexical feita pelo poeta - Gtero, noite, escuro - caracteriza esse cenario. O que
se Vvé nos dois poemas que dialogam entre si, estabelecendo uma relacéo de
continuidade, é o mito do surgimento do negro na Africa, sendo que a floresta,

a natureza esta fortemente ligada ao seu aparecimento e permanéncia.

O poema Mae-preta apresenta a mae contando histoérias para o filho
dormir, atendendo ao pedido da crian¢ca. Como cenario de sua narrativa esta

num primeiro momento a Africa, o rio Congo, 0 mato por toda a parte, muito

15 0 mito é narrado por um vaqueiro o qual contou que Jesus quando aparecia por aqui passeava por
todos os recantos, fazendo uma espécie de inspe¢do. Uma mulher envergonhada pelo fato de ter 16
filhos e ser muito moga, escondeu metade dos filhos num quarto e deixou os outros no terreiro. Jesus,
ao fazer a inspegdo, aproximou-se dela e perguntou sobre os filhos do terreiro, sobre as instalagdes
da casa e sobre o que havia no quarto trancado, a moga respondeu que era depdsito de carvdo, ao
que Jesus sentenciou: - Sendo carvdo ndo mudard de cor. Assim sendo, quando a moga abriu o quarto
viu que os seus oito filhos haviam se tornado negros. (CASCUDO, 2004)
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sol, os elefantes... depois a praia vazia e os bateldes carregando escravos. O
poema se configura numa relacdo de antes e depois que se caracterizam,
respectivamente, pela liberdade e pela escraviddo. A figura da mae-preta
como contadora de histérias é tida por Camara Cascudo, como a nossa

Scherazada:

Rara seré a aparicdo assombrosa que inda mais terrivel ndo
ficasse através dos labios africanos, balbuciadores de
estérias maravilhosas. O papel das “tias” e “tios” portugueses
aqui Ihes coube, por um direito de servidao e de devotamento.
A nossa Scherazada foi a Mae Preta. (CASCUDO, 2002,
p.53).
E essa Mae-preta/Scherazada, entfo, que vai se propor a transmitir a
paisagem africana para o seu filho, fazendo com que ele feche os olhos para

poder mergulhar nessas imagens:

— Mae-preta, me conta uma historia.
— Entao feche os olhos filhinho:

Longe muito longe
era uma vez o rio Congo...

Por toda parte o mato grande.
Muito sol batia o chéo.

De noite
chegavam os elefantes.
Entdo o barulho do mato crescia.

Quando o rio ficava brabo
inchava.

Brigava com as arvores.
Carregava com tudo, aguas abaixo,
até chegar na boca do mar.

Depois...
(Mae-preta, Ur, p.207).

O recurso usado para garantir o ingresso no mundo da fantasia se deve
a sonoridade que se aproxima do murmurar, do falar baixinho garantido pela
predominéancia e prolongamento dos sons nasais do primeiro verso, como se
nota na transcricdo fonética: [16.3i] ['mwi.tu]. [16.31]]. O advérbio muito

intensifica o advérbio longe, morfolégica e foneticamente, ja que ele intensifica
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também a duracdo do som nasal. A ideia da distancia temporal é acentuada
pela presenca da lateral /I/ e pela ressonancia nasal /6/. O volume, a massa
da expressdo também contribui para o prolongamento, para o transporte
temporal e espacial da crianca para a Africa. Mae-preta comeca a contar a
historia do rio Congo, usando a personificagdo, recurso comum em histérias
infantis. O rio Congo, o segundo maior rio do mundo em volume de agua, é
apresentado, entdo, como inchado, bravo, atributos conhecidos do universo
infantil. Vale dizer que durante a estacéo chuvosa o fluxo do rio aumenta, de
forma que a imagem do rio bravo, inchado, brigando e carregando as arvores,
ainda que metaforica, reproduz esse periodo. A parte relativa a paisagem
africana se encerra com o rio levando tudo para o mar e com a presenca do
verso Depois..., advérbio de tempo seguido de reticéncias que vao indicar a
continuidade da histéria, mas de uma outra perspectiva, a da escravidao, pois
no lugar do rio Congo, surgem os bateldes no mar carregando 0s escravos:

Olhos da preta pararam.

Acordaram-se as vozes do sangue,

glu-glus de 4gua engasgada
naquele dia do nunca-mais.

Era uma praia vazia
com riscos brancos de areia
e batelBes carregando escravos.

Comecou entdo
Uma noite muito comprida.
Era um mar que ndo acabava mais.

...depois...

— Ué maezinha,
por que vocé nao conta o resto da historia?
(Mé&e-preta, Ur, p.207).

A segunda parte do poema, relativa a escravidao, é marcada pelo uso
mais seco, incisivo das expressdes. Mae-preta se cala, os olhos param e ela
relembra, acordada pelas vozes do sangue, pelos glu-glus de agua
engasgada aquele dia do nunca-mais. A gradacao da tristeza, da saudade é
caracterizada pelos glu-glus cuja presenca da oclusiva /g/ e da lateral /I/
sugerem o engasgo com o choro. A lexia nunca-mais, hifenada, garante a

unidade na pronuncia, a intensificagdo do nunca realizada pelo mais assegura
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tanto morfolégica como foneticamente essa intensidade, ja que a massa, 0
volume da lexia aumentou visualmente. A estrofe seguinte apresenta a
oposi¢ao praia vazia e barcos cheios de escravos, historicamente conhecidos
como navios tumbeiros pelo fato de que a maioria das pessoas que eram
embarcadas morriam. A paisagem grandiosa do rio Congo da primeira parte
é substituida pela imagem dolorosa do trafico de escravos. Anuncia-se o inicio
da noite comprida, adjetivo usado para simbolizar o inicio do sofrimento dos
escravos transportados por um mar que ndo acabava mais para terras
brasileiras. Novamente, o advérbio depois suspende a histéria, apresentando
a fala da crianca desejosa por saber o resto da histéria. Os dois primeiros
versos e os dois Ultimos sao representativos da heterogeneidade discursiva
mostrada e marcada pelo discurso direto, sendo responsaveis pela imersao
no sonho e pelo retorno a cruel realidade da escraviddo. A voz da mae preta
que primeiro pede para o filho fechar os olhos para contar a historia, cala-se
diante da lembranca das atrocidades.

Como mito, esses poemas poderiam estar presentes também no
espaco da memoria, mas a imagem da floresta, o cenario da Africa, ainda que
mitico, fez com que os inserissemos nesta parte. Além disso, pareceu-nos
claro que o espaco da Africa entraria apenas como lembranca diluida do

passado que sera substituido pelo presente nas favelas.

O poema Favela apresenta a rotina do morro. A hora escolhida para a
caracterizacdo do cendrio é o meio-dia, nao s6 pela luminosidade maior desse
horario, que permite a visualizacdo melhor de cada detalhe do espaco, mas
também, possivelmente, pelo fato de ser esse 0 momento que se caracteriza
pela pausa do trabalho. A paisagem urbana se caracteriza pelo morro coxo,
pelas ruas tortas, pelas casas com janelas com dor-de-dente, pelas
bananeiras, pelos mamoeiros, pelas galinhas, pela venda e pela imagem do
trem do subudrbio. O fato de a descricdo da paisagem ser a partir do morro
permite uma visualizacdo mais ampla e nitida da cidade. O titulo anuncia o

assunto do poema remetendo a um tipo de habitacéo precaria:
Favela
Meio-dia.
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O morro coxo cochila.
O sol resvala devagarzinho pela rua
torcida como uma costela.

Aquela casa de janelas com dor-de-dente
amarrou um coqueiro do lado.

Um pé de meia faz exercicios no arame.

Vizinha da frente grita no quintal:
- Jodo! O Joao!

Bananeira botou as tetas do lado de fora.
Mamoeiros estédo de papo inchado.

Negra acocorou-se a um canto do terreiro.
Pds as galinhas em escandalo.

La embaixo
passa um trem de suburbio riscando fumaca.

A porta da venda
negro bocejou como um tunel.
(Favela, Ur, p.218).

O poema caracteriza o espaco fisico da favela no morro, que se
apresenta coxo, numa alusdo ao seu tamanho pequeno e ao aspecto torto,
irregular, atributo que sera reforcado pela comparacéo das ruas do morro com
a costela, cuja propriedade € ser encurvada. O fato de as ruas serem torcidas
sugere também que elas sdo estreitas, dai o sol resvalar devagarzinho e nao
fortemente e diretamente como se esperava do meio-dia. Ao utilizar a
metafora o morro coxo cochila ha o aumento da expressividade em virtude
ndo s6 da personificacdo, que atribui um topos humano ao morro, mas
também a sonoridade que parece sugerir o claudicar do morro gracas a
oclusiva /k/ acompanhada da vogal posterior /o/ em coxo cochila. Reforcando
o horario, em que ha a pausa das atividades, o morro cochila, ou seja, faz um
sono curto, uma parada breve. Digno de nota € a repeticéo da fricativa /f/, cujo
som chiante remete aos resquicios sonoros no morro e ao som do cochilo,
associando o significado a sonoridade, motivando significativamente a
expressdo. Destaca-se também o fato de o poeta ter escolhido uma palavra
de origem africana — cochilar- para caracterizar o morro habitado

predominantemente por ex-escravos.
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Na sequéncia surgem imagens como registros fotograficos. A casa de
janelas com dor-de-dente amarrou um coqueiro ao lado parece aludir a janela
quebrada ou a buracos na parede que funcionariam como janelas, numa
associacao possivel entre buraco/ carie e dor de dentes. No inicio do século
XX, as moradias dos morros eram feitas com taipa de sopapo ou ainda com
madeira e zinco. De uma forma ou de outra, eram constru¢cdes cuja
precariedade era a marca estética e cujas janelas eram ou buracos na parede
ou ainda grades tortas, com defeito, cujo funcionamento dependia de amarra-
las a alguma coisa, no caso, a um coqueiro, associacao possivel com o lenco
amarrado em torno do rosto para minimizar a dor de dente e a janela amarrada
a um coqueiro. A aparéncia precaria do espaco vai ser reforcada pela
presenca de apenas um pé de meia no varal e ndo um par, pela presenca da
negra no terreiro possivelmente alimentando as galinhas, dai as galinhas em

escandalo disputando o alimento.

A metaforizacéo da bananeira que botou as tetas do lado de fora, e dos
mamoeiros que estdo de papo inchado, resulta da quebra de isotopia pela
atribuicdo de topos humanos a bananeira e ao mamoeiro. Assim, no lugar do
cacho bojudo de bananas, temos a imagem das tetas da bananeira e no lugar
da gquantidade grande de mamdes maduros, temos o papo inchado dos

mamoeiros.

As Ultimas imagens desse registro urbano se referem ao trem de
suburbio, avistado do morro, que passa riscando fumaca e ao negro na porta
da venda que abre a boca escancaradamente, bocejando como um tanel, o
gue sugere a condi¢cao social sofrivel que ndo possibilitou a manutencéo dos
dentes, dai o bocejo ser como um tunel. Excetuando a vizinha da frente que
grita chamando Jodo, cuja etnia se desconhece, ndo ha outras pessoas com

nomes, apenas atributos étnicos: a negra e o negro.

Ressaltamos o fato de que os registros fotograficos sdo influéncia da
fragmentacdo usada pelo cubismo, além de certas imagens evocarem o
surrealismo com procedimentos de deslocamento como bananeiras com tetas

€ mamoeiros com papos, bem ao gosto antropofagico.
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O poema Favela n.2 é a continuacdo do Favela a partir do momento
da chegada do trem. Segue a linha descritiva e insere um ligeiro
desentendimento entre um soldado e Seu Manuel por causa do flerte do
soldado em relacdo a negrinha catonga. O momento da chegada do trem
causa alvoroco, de forma que as pessoas vao para as janelas dos fundos para

ver o trem que, por soltar fumaca, enfeia a paisagem:

Favela n.2
As janelas dos fundos se reuniram
para ver o trem que vinha de Sdo Paulo.

A paisagem enfeiou-se com borrdes de fumaca.
(Favela n.2, Ur, p.219).

A imagem das janelas se reunindo causa a impressao de uma
guantidade maior de pessoas vendo o trem, ao atribuir semas humanos as
janelas, houve uma quebra de isotopia e o consequente aumento do efeito
expressivo. A caracteriza¢do do vento parece preparar o cenario para o flerte
que ocorrera: correu um ventinho levanta-a-saia. O ventinho no diminutivo

denota afetividade e a lexia composta levanta-a-saia sugere sensualidade:

Correu um ventinho levanta-a-saia
palitar os dentes.

A favela caiu na modorra.
(Favela n.2, Ur, p.219).

O cenario de prostracdo da favela — a favela caiu na modorra — é
quebrado pelo rebolado da negrinha catonga. A lexia catonga evoca a
sonoridade da lingua africana e significa lagartixa, ser que se caracteriza
pelos movimentos rapidos e deslizantes, o que aproximaria, entdo, o
movimento da lagartixa do rebolado. A negrinha catonga, além de rebolar,
canta uma mausica que indica possibilidade de aproximacéo, dai o soldado
flertar a moga, chamando-a de fulorzinha e de cinturinha piquininha, lexias
gue além de denotarem, pelo uso do diminutivo, afetividade, fazem referéncia
a beleza, a sensualidade. A investida do soldado € censurada por Seu Manuel
gue fecha a cara. Atitude imediatamente questionada pelo soldado, que

cuspindo grosso, ordena que Seu Manuel ndo se meta com ele. Destaca-se a
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expressao cuspindo grosso, que nos pareceu bem expressiva da raiva do
soldado, ele néo fala grosso, ele cospe grosso, como se fosse uma adaptacao
de cuspir fogo que significa estar com raiva, estar furioso, provocando medo
no outro:

Passou a negrinha catonga
Se rebolando toda.

Nesta rua cabe um rancho
e neste rancho vocé

Um sordado de cavalaria brincou de puxar conversa:
- Onde tu vai fulorzinha?
Cinturinha piquininha

Seu Manuel fechou a cara.
(Favela n.2, Ur, p.219).

Ao mesmo tempo em que o0 soldado representa o Estado, sua
linguagem indica sua origem étnica: descendente de escravos. Tu vai e
fulorzinha sdo marcas de oralidade, sendo que este Ultimo parece se tratar de
autocorrecdo, no lugar de fulozinha, temos a fulorzinha. Esse uso fulo,
observamos também em Jorge de Lima no poema Essa negra fulé. Vale
destacar os diminutivos — fulorzinha, cinturinha, piquininha- cuja carga afetiva

foi empregada para a seducéao.

O soldado parece nao dar importancia para os humildes naturalizando

a sua intervencao nas relagdes privadas sempre com o teor de ameaca.

Sordado arregagou os dentes na risada
€ Cuspiu grosso.

Resmungou baixinho:

-N&o se meta...

(Favela n.2, Ur, p.219).

A grafia em sordado, tu vai, fulorzinha, piquininha revelam a
preocupacao antropofagica com o registro da diversidade, ndo so étnica, mas
também linguistica, uma vez que elas apontam para as formas populares e/
ou regionais de falar. Ao marcar a presenca da voz do outro através do

travessédo, verificamos a heterogeneidade discursiva mostrada e marcada
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reforcada pelas escolhas lexicais cujos indices de oralidade asseguraram a

insergcéo de uma outra voz.

Os poemas Favela e Favela n.2 mostram o negro pés-escravidao,
marginalizado e integrado, contudo quando integrado, pertence as camadas
subalternas do Estado, como é o caso do soldado, ele ndo pertence
efetivamente a sociedade, ele estd nos morros, afastado da cidade dos
brancos. Bopp, ao documentar poeticamente o cotidiano da favela, inclusive
0S registros linguisticos, aponta para o0 reconhecimento e insercdo da

diversidade no conceito de brasilidade.

O poema Tapuia encerra a obra Urucungo de maneira surpreendente,
pois ndo fala do negro e sim do indio. O poeta dialoga com os tapuias que
eram todos aqueles povos indigenas que pelo fato de ndo falarem tupi foram
renegados. A semelhanca da cultura africana, Bopp aponta para um elemento
importante o fato de haver uma pluralidade de culturas indigenas. A insercéao
dos tapuias numa obra que tinha por objetivo a representacado do gemido de
negro parece ser uma adverténcia para o massacre de culturas que iria na
direcdo oposta ao desejo antropofagico de assimilacdo. Julgamos necessario
fazer esse registro sem, no entanto, analisar o poema, pois fugiria da diviséo

a gue nos propusemos inicialmente.

Enfatizamos, ainda, que as vozes de outras etnias, no caso a africana
€ marcada na obra Urucungo pelo uso de lexias evocativas dessa cultura,
inseridas, muitas vezes nos titulos, nos refrdes, ou ainda espalhadas pelos
versos. Na maior parte das vezes, os refrbes apresentam lexias cujo
significado ndo localizamos, mas entendemos que o objetivo era apenas
evocar, através da sonoridade, o universo africano. A presenca de falares
populares atesta a preocupacdo com a inser¢ao de outras vozes quer através
dos didlogos marcados por travessdo, quer através do italico. Assim, a
presenca da diversidade cultural, as marcas de oralidade, a apresentacdo de
varios poemas como registros fotograficos e outros com formato de
recordagdo e sonho atestam a influéncia das vanguardas na conformacao de
um conceito de brasilidade que se apoiava na pluralidade e na ruptura com a

tradicdo, como recomendava a Antropofagia.
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4.4 Cobra Norato: do mito areconstrucao poética

Cobra Norato € uma lenda conhecida no Amazonas e no Para que
conta a histéria de uma india que tomava banho no rio quando foi engravidada
pela Cobra-grande, dando a luz a gémeos que vieram ao mundo na forma de
duas serpentes escuras. Seguindo o conselho do pajé, a mae, para nao
morrer, atirou os filhos no rio, onde eles se criaram. Os dois andavam sempre
juntos, tinham, no entanto, comportamentos opostos. Enquanto
Honorato/Norato era bom, visitava a mae com regularidade; Maria Caninana
era ma, nunca visitava a mae, virava embarcacdes, matava naufragos e
perseguia animais, tendo mordido a Cobra de Obidos que estremeceu e
provocou uma rachadura na praca da cidade. Norato foi obrigado, entédo, a
matar a irma para viver tranquilo. A noite, Honorato saia da agua, arrastando
0 corpo enorme pela areia. Subia até a barranca, onde deixava o corpo
monstruoso, transformava-se em um rapaz alto, bonito e frequentava as
festas proximas do rio. Para ele se desencantar definitivamente, ou seja, para
ele virar homem seria necessario que alguém derramasse um pouco de leite
na boca da cobra imobilizada e batesse na cabeca dela até sair sangue.
Ninguém tinha coragem de fazer isso, até que um dia, um soldado cumpre as

exigéncias e desencanta Honorato/Norato.

A Bopp viaja pela Amazonia em 1921, recolhe farto material
antropologico e escreve, alguns anos depois, sua releitura de Cobra Norato,
reescrevendo-a sob a 6tica antropofagica, devorando a narrativa, inserindo e
mesclando os géneros, a lingua e os costumes, transformando e
transformando-se continuamente a partir da metafora da pele elastica
presente no poema de abertura que remete ao fato de Norato ter estrangulado
a cobra, vestido a sua pele para entdo adentrar a floresta na forma de
serpente. E a partir dessa metafora que poderemos compreender o percurso
de Norato e do poeta. Podemos aventar uma aproximacao entre a Cobra
Norato e o Rio Amazonas que, aléem de mudar o nome varias vezes desde a

nascente, muda a sua configuracdo, mudando a cor de suas aguas, ou seja,
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incorporando a pele elastica. Dessa forma, a metafora da pele elastica se

estica, estendendo-se para a cobra, 0 Amazonas, 0 poeta e o poema.

A obra Cobra Norato € composta de 33 poemas sem titulos, apenas
com a marcacdo em algarismos romanos de | a XXXIIl, sdo episédios/cenas
de deslumbramento diante da floresta, cujo percurso aguca os sentidos de
forma a nos embrenharmos no tempo e no espago noturno, aquatico, vegetal

e sem-fim da Amazobnia.

Podemos dividir a narrativa do poema em cinco momentos:
estrangulamento da Cobra e a consequente transformacéo de Norato/poeta
em Cobra Norato para cumprir o0 objetivo de encontrar a filha da rainha Luzia
com quem quer se casatr; o trajeto de Cobra Norato pela floresta, inicialmente
sozinho e depois acompanhado pelo Tatu-de-bunda-seca na tentativa de
encontrar a princesa; surgimento da Cobra Grande e a constatacdo de que a
filha da rainha Luzia estava em poder da assustadora Cobra Grande com
guem elaia se casar contra a vontade; persegui¢cédo da Cobra Grande a Cobra
Norato, libertacéo da filha da rainha Luzia por Norato e fim da Cobra Grande;
retorno de Norato as terras do Sem-fim e os preparativos para o casamento

de Norato com a filha da rainha Luzia.

O primeiro momento € marcado pela mutacédo. Norato/poeta estrangula
a cobra, veste a sua pele elastica e segue, transformado em Cobra Norato,
pela floresta amazénica rumo a Belém do Pard em busca de encontrar a filha
da rainha Luzia com quem quer se casar. O seu objetivo, entretanto, s6 podera
ser atingido por meio do mito, da fantasia, do sonho, de forma que sera preciso
apagar os olhos primeiro, deixar o sono escorregar nas palpebras pesadas.

O segundo momento comeca no momento em que Cobra Norato tem
de entrar na floresta cifrada e realizar as seguintes tarefas: passar por sete
portas; ver sete mulheres brancas de ventres despovoados guardadas por um
jacaré; entregar a sombra para o Bicho do Fundo; fazer mirongas na lua nova;
beber trés gotas de sangue. Norato cumpre as tarefas, mas nao encontra a
filha da rainha Luzia. O cenario torna-se lugubre, a floresta podre... Norato

segue, mas esta perdido num fundo de mato espantado mal-acabado. Cai
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uma tempestade e Norato atola num atero de lama, mas é resgatado pelo
Tatu-de-bunda-seca, que passa a ser seu companheiro de viagem. H& um
momento de descanso, mas a ansiedade de Norato aumenta por néo
encontrar a filha da rainha Luzia. O Tatu propde, entdo, que sigam em direcédo
ao lago Onca-poiema onde se divertem, mergulhando nas aguas. Voltam a
floresta fechada, veem a chegada da maré grande, rumam para Bailique para
ver a chegada da pororoca. Com a forca da enchente, eles navegam para a
polpa do mato e descansam. Norato fica de mussangula, sente fome o que
faz com que ele e o tatu decidam ir para o Putirum roubar farinha. Para chegar
ao Putirum contam com a ajuda do cunhado Jabuti, conhecedor do caminho.
No Putirum, Joaninha Vintém conta o causo do Boto: Tava lavando roupa
maninha/ quando Boto me pegou. Ao ver a animacao na festa, Cobra Norato
e seus companheiros decidem virar gente para se divertirem: cantam, dancam
e bebem. Na hora de irem embora, Joaninha Vintém quer ir com eles, mas
Norato recusa. Eles pegam o corpo que ficou fora da festa e seguem a viagem.
Presenciam uma pajelanca em que a onga entra no corpo do Pajé: — Quero
tafid Quero fumar Quero danca de arremedar /faz benzedura para destorcer
qguebranto, varre feitico do corpo.../ E depois fuma e defuma...Na floresta...
Chegam de longe ruidos anénimos.../-Quem é que vem? /-Vem vindo o trem
...6 0 som da Maria-fumaca que passa passa passa e acorda o mato, uma
arvore telegrafa para outra:/ psi psi psi...

O terceiro momento se inicia com a visdo de Norato de um navio com
casco de prata e velas embojadas, mas é advertido pelo companheiro Tatu
gue ndo era um navio e sim a Cobra Grande, a Boilina, que aparecia no inicio
da lua cheia para buscar moca que ainda nao tivesse conhecido homem. A
visagem vai se sumindo/ pras bandas de Macapa...Penalizado com a situacao
da moca, Cobra Norato manifesta o desejo de assistir ao casamento da Cobra
Grande: O Tatu adverte que casamento de Cobra Grande chama desgraca e
gue seria necessario arranjar mandinga de defunto, o que conseguem, pois 0
lobisomem estava de festa no cemitério. No caminho para o casamento da
Boilna, Norato pede ao vento que o deixe passar depressa antes que a lua
se afunde no mato. Encontra-se com o saci Pereré Pereré Pereré e com o

Pajé-pato que Ihe arreda o mato para um lado e pede para Norato deixar um
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pouco da cachaca que levava. Norato deixa um naco de fumo pro Curupira
atendendo a recomendacao de Matim-ta-pereira - Bom cé deixar um naco de
fumo pro Curupira, compadre. O herdi e o tatu vdo chegando na ponta do
Escorrega onde as mogas vao tomar banho no escondido, mas como estéao
com pressa nao tém tempo de espiar cheiroso. Apesar de apressados,
seguem devagar: — Devagar/ que chéo duro doi ché ché./ e chegam as terras
e a casa da Cobra Grande, onde Cururu esta de sentinela. Num estirdo mal-
assombrado/ vai passando uma canoa carregada de esqueletos ...Num
Buraco do Espia pode-se ver a noiva da Cobra Grande, nuinha como uma flor

... Para surpresa e tristeza do heroi, a moca era a filha da rainha Luzia.

O guarto momento se inicia quando a Cobra Grande acorda e constata
gue a Cobra Norato esté libertando a princesa. Comeca a perseguicao. Norato
pede, entdo, ao seu cunhado Tamaquaré que engane a Boilna e corra
imitando seu rastro e entregue 0 seu pixé na casa do Pajé-pato. Cobra Grande
passa rasgando caminho/ arvorezinhas ficaram de pescoco torcido... Cobra
Grande chega a casa do Pajé-pato que Ihe ensina o caminho errado:-Cobra
Norato com uma moga? / Foi pra Belém Foi se casar Cobra Grande esturrou
direito pra Belém. Deu um estremecéo /Entrou no cano da Sé e ficou com a

cabeca enfiada debaixo dos pés de Nossa Senhora.

O quinto momento € marcado pelo retorno de Cobra Norato ao Sem-
fim, para as terras altas onde a serra se amontoa, leva a noiva para estarzinho
com ela/ numa casa de morar/ com porta azul piquininha / pintada a lapis de
cor. Norato se despede do compadre Tatu e pede que ele va convidando
gente para o Caxiri Grande, pois havera muita festa/ durante sete luas sete

séis.

Para contar a sua versao de Cobra Norato, Bopp afirma ter seguido os
caminhos da intuicdo e ter sido influenciado pelos nheengatus, lendas
colhidas por Amorim!® de forte sabor indigena, o que lhe propiciou um

alargamento de visao, um caminho para uma poesia sem artificialidade:

16 Brand3o de Amorim é considerado um marco para o estudo das literaturas amazonense e brasileira,
pois foi em suas pesquisas que Raul Bopp buscou inspiragdo, ndo s6 para a linguagem, como para a
trama de suas obras pioneiras. (AMORIM, 1987)
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Foi uma revelacdo. Eu ndo havia lido nada mais delicioso. Era
um idioma novo. A linguagem tinha as vezes uma
grandiosidade biblica. No seu mundo as &rvores falavam. O
sol andava de um lugar para outro. Os filhos do trovéo
levavam, de vez em quando, o verdo para o outro lado do rio.
(...) Alarguei instintivamente a visdo que formava das coisas.
Abeirei-me das falas rurais, de uma deliciosa formagédo
sintatica. Na sua inocente naturalidade encontravam-se,
certamente, germens da poesia pura, descongestionada de
acessorios ornamentais. (2008, p.83-84).

A narrativa indigena, Bopp (1968, p.217)!7 acrescentou, elementos da
historia que ouviu de uma senhora em Valha-me-Deus, na ilha de Tucum.
Segundo Averbuck (1985, p.99), essa historia deu a obra Cobra Norato um
toque da tradicdo | usa, elemento fundamental do fabulario brasileiro, que
reuniu retalhos de duas fontes diferentes: a histéria da filha do rei Sebastido
e da rainha Luzia, que deu origem a filha da rainha Luzia por quem Norato
venceria 0s obstaculos. Na reconstrucdo da lenda, esses retalhos da fantasia
popular sdo reflexos da permanéncia do sebastianismo!® no Maranhéo,

evidenciando a mistura de culturas, tdo cara aos antropéfagos.

Muitas das constru¢cdes usadas por Bopp séo registros desse modo de
falar nheengatu, de enternecedora simplicidade, segundo o poeta. O
diminutivo dos verbos, a repeticdo de palavras, além do desusado tempero

lirico foram incorporados ao poema:

Nos dialogos afetivos, usavam o diminutivo dos
verbos:"estarzinho”, “esperazinho”, “adocazinho” etc. Para
dar énfase a certos espisddios , recorriam ao processo de
repeticao do vocabulo como “pula-pulavam”, “vira-virando”
etc.

Certas historias, sobre temas meramente humanos, eram
tratadas com um desusado tempero lirico. Por exemplo: “A
moca se enfaceirou pelo mogo.” “Acendeu os olhos para ele.”

7 Narrou-me ela todo a histéria do casamento da filha do rei Sebastido, que estava em estado de
cativeiro. Ela ia se casar com um moco de Sacoitd. (Numa outra versdo, que colhi em Muricitéua, o
noivo era morador de Itacolomi, nos lados de Alcdntara). Mas apareceram dois mensageiros a cavalo,
por cima d’agua. Falaram com ela em segredo. Ent3o ela se casou, mais tarde, com um outro mogo da
familia dos encantados. A velhinha explicou-me que o rei Sebastido morava em Pirocaua, “onde era
para ser fundado o Maranhao”. Citou-me também a histéria da rainha Luzia, em termos misturados e
confusos, que ndo deram para avaliar a sua importancia no nosso “who’s who” folclérico (BOPP, 1968,
p.217).

18 Com o suposto desaparecimento do Rei Dom SebastiZo na Batalha de Alccer-Quibir em 1578 criou-
se uma expectativa que a sua volta traria abundancia e felicidade. Esta espera foi o fio condutor de

diversas manifesta¢des populares, inclusive no Brasil.
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E mais adiante:” A luz da lua dang¢a nos seus olhos.” A mae
disse para a filha: “Nao olhes tao de doer nos olhos dele”. No
caso da velha Seusi, tratava-se de um “homem que fazia de
marido com a mulher dos outros.” “Ele adocava a sua boca
na boca da moga.” Ela dizia:” Esperazinho por mim” (BOPP,
p.84).

O nheengatu com sua pureza foi, assim, determinante para a
elaboracdo de uma poesia sem artificialidade, como era a proposta do
ultraismo espanhol e do surrealismo. Vale dizer que o ultraismo tinha como
lema ser “ultra” e abrigava todas as tendéncias de vanguarda sem distingéo
gue expressassem um novo anseio. Como se percebe, as escolhas de Bopp
voltaram-se para a novidade e pluralidade, de maneira que Cobra Norato

abriga a diversidade tematica e formal.

Averbuck (1985, p.145) entende o ultraismo como um caminho para o
surrealismo, devido ao destaque dado as metaforas pelas duas vanguardas.
A autora retoma as consideracdes de Guillermo Torre!® sobre o movimento
que, segundo ele, tinha como proposito a reintegracao lirica e a reabilitacédo
genuina do poema através da captura de seus mais puros e impereciveis
elementos — a imagem, a metéfora e a supressao de suas qualidades alheias
ou parasitarias: a anedota, o tema narrativo, a efuséo retérica. A poesia para
os ultraistas ndo é desenvolvimento, segundo Torre, € sintese. Essa €, para
nés, a caracteristica das metaforas boppianas: sintese. Cobra Norato
mergulha na imagem, na metafora como recurso de registro fotografico e
sonoro capaz de captar sensacdes, versos como A selva imensa esta com
insdnia; O resto da noite me enrola; O rio se engasgou num barranco séo
representativos dessa valorizacdo da imagem, da metafora visual e sonora.
Poderiamos falar em convergéncia de som, imagem e sentido, entendendo
que o produto final é a sintese, e 0 verso 0 responsavel por desafiar
incessantemente a arbitrariedade do signo. Nao ha excesso, ha sim uma
preocupacdo em escolher um som que se casa com a imagem, sem

esquemas métricos e rimas. Havendo, como afirma o poeta, uma

19 Guilermo Torre (1900-1971) foi poeta, critico literdrio e um dos impulsionadores do ultraismo,
tendo publicado poemas e artigos na revista "Ultra". Em 19 de fevereiro de 1919 assinou junto a outros
artistas: ULTRA: Manifiesto a la juventud literaria.
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compreensao de que cada ideia deveria ter seu encadeamento ritmico,

ajustado em versos livres, como preconizava o ultraismo:

Pude compreender, aos poucos, que cada ideia devia ter o
seu encadeamento ritmico, ajustado em versos livres.
Importante seria, por conseguinte, a captura do ritmo
apropriado para cada verso e ndo uma montagem silabica
artificial, com prejuizo do assunto poético.

Esses pontos de vista, ainda imprecisos, emparentavam-se
com as ideias do movimento Ultraista, da Espanha, das quais
eu tomava conhecimento através de publicacbes
proporcionadas pelo meu amigo Alberto de Andrade Queiroz.
Com certa assiduidade, eu aparecia no seu palacete, a
Avenida da Independéncia, para me aprovisionar desse
precioso material (BOPP, 1968, p.224).

A imagem, entendida como catalisadora dos sentidos e das sensagoes,
domina a obra boppiana, uma imagem que requer o olhar simultaneo, a
polifonia poética de que falava Méario de Andrade, enfatizando que o olhar
percebe a paisagem simultaneamente e ndo um elemento depois do outro.
Cobra Norato é o poema da simultaneidade da imagem, do som, do tato, dos
diversos sentidos o que o faz se aproximar de uma poesia, por assim dizer,

mais natural e ndo presa a padroes:

A sombra escondeu as arvores
Sapos beigudos espiam no escuro

Aqui um pedaco de mato esta de castigo
Arvorezinhas acocoram-se no charco
Um fio de 4gua atrasada lambe a lama. (ll, CN, p.149).

Esse desejo de se afastar da artificialidade, das formas académicas faz
com que o poeta se identifique também com os surrealistas no que diz respeito
ao combate ao racionalismo e a valoriza¢do do inconsciente na criagdo. O
poema Cobra Norato é o mergulho na fantasia, tanto que a floresta é
antropomorfizada: os galhinhos fazem psiu, bocejam arvores sonolentas; as
medidas sdo subjetivas: terras do Sem-fim; vou pra longe. E o mergulho no
sonho, sendo que é preciso adormecer para mergulhar na narrativa: O sono
escorregou nas palpebras pesadas. E a recuperacdo do onirico e do
inconsciente de que Averbuck (1985, p.146) fala:
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Na sua configuracdo metaférica, Cobra Norato visa a
recuperacao do onirico e dos estados inconscientes, como
caminho para o homem apossar-se de si mesmo (como
desejavam Freud e seus “adeptos literarios”, os surrealistas)
(AVERBUCK, 1985, p.146).

Se Cobra Norato tem caracteristicas surrealistas e o Surrealismo foi
influenciado por Freud, é claro que a obra € marcada também pela psicanélise
freudiana, influéncia explicitada no Manifesto Antropéfago quando ha a
sugestdo da transformacdo permanente do tabu em totem, a oposicdo a
realidade social, vestida e opressora e a proposta de uma realidade sem
complexos, sem loucura, sem prostituicbes e sem penitenciarias do
matriarcado de Pindorama (BOPP, 2008, p.131-139).

Bopp insere o boto, representativo da libido brasileira, e elege a cobra,
simbolo falico, como o personagem principal do poema. Sendo assim é mais
do que esperado que varios estudos sobre Cobra Norato partam da
psicanalise. O excelente estudo de Garcia (1962, p.45) associa o mito da
cobra a ideia de fecundacdao, reforcando ser essa a ideia-central do poema,

ao interpretar psicanaliticamente o mito:

Assim pois, se arvores e aguas se animizam como seres
vivos, € possivel admitir que figurem também, sob a influéncia
do mito da cobra - simbolo erético - a ideia de fecundagéo:
arvores, galhos, folhas nos miasmas dos igap0s, nas aguas
estagnadas dos alagadicos, decompondo-se, fermentando,
proliferando em germes que fecundam ou tornam fecundante
a propria terra. O extremo desse encadeamento de ideias
(fecundam, fecundante) tangencia com o sentido erético do
mito da cobra e com as sugestdes de maternidade e
gestacdo, implicitas em &gua e arvore, segundo a
interpretacdo psicanalitica dos mitos. O processo € o da
associacado de ideias, que se desenvolve em dois planos:

1.%: agua-arvore — matéria organica em decomposi¢cdo —
fermentagdo — germinagado — fecundacao

2.9 cobra-arvore e cobra-agua — cobra-falo (sentido erotico
do mito) — fecundacao (GARCIA, 1962, p.45).

Apesar de ndo trabalharmos na perspectiva psicanalitica,
reconhecemos a pertinéncia desses estudos e aproveitamos algumas
referéncias para as nossas analises. Fica evidente o carater revolucionario da

obra tanto no aspecto linguistico, estilistico como no aspecto historico e

174



literario. Cobra Norato, ao lado de Macunaima, figura como importante

representante da antropofagia:

(...) ambas estdo, por isso mesmo, identificadas por igual
propésito, por igual ressonancia alegorica e pela similaridade
das fontes de inspiracdo. Ambas sao, apesar da diversidade
da forma- Macunaima em prosa mitica, Cobra Norato em
poesia mitica, se assim nos € permitido definir as
caracteristicas predominantes da sua realizacdo verbal —
duas sagas de fundo folclérico, duas rapsédias de influxo
popular com herbis miticos; sao, enfim, duas estorias
fantasticas, alucinantes, recosidas numa aparente
incoeréncia, ilégicas ou paraldgicas, porque simbdlicas e
miticas (GARCIA, 1962, p.19-20).

Adotando plenamente a antropofagia, Bopp escolhe, como prato a ser

devorado, um Brasil indecifrado, a Amazonia, espaco em estado puro,

primitivo repleto de lendas fantasticas, de modos de falar diversos, um espaco

de coexisténcias, onde se podia, como afirma Martins (1969, p.195), conviver

materialmente com o tempo, onde se era contemporaneo do folclore.

Se por um lado, a obra mergulha na psicanalise freudiana, valorizando

o sonho, espaco em que os desejos afloram, por outro lado, temos uma

historia pretensamente ingénua, pensada inicialmente, como um livro

inofensivo para criangas, 0 que justifica a eliminagéo das cenas violentas da

lenda original:

Raul Bopp exclui os atos de violéncia do seu poema. O poeta
ndo se refere a origem de Norato, ndo menciona a criminosa
assassina de naufragos. A omissdo de Maria Caninana
permite-lhe silenciar sobre a luta fraticida entre os dois filhos
da Cobra- Grande. No manso poema de Raul Bopp, alude-se
a uma Unica luta, que ndo causa a morte de nenhum dos
litigantes. Perto da concluséo, Norato ataca a Cobra-Grande
(que Bopp transformou de pai em rival) para salvar a noiva da
paixdo erotica do inimigo. A intervencao oportuna de Norato
evita a violagdo aviltante e o poema termina com versos de
repousante ternura (SCHULER, 1976, p. 52).

A intencdo de escrever um poema para criancas e a escolha do mundo

mitico permanecem em sintonia, afinal a brincadeira, o faz de conta

aproximam o universo infantil da magia do universo mitico:

O carater magico do espirito amazonico e da criacdo poética

se associa a intencdo primeira de escrever um livro
inofensivo, para criancas. A magia selvatica e a magia poética
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nao traem a crianga, porque a crianca vive no mundo da
magia, da livre criagcdo, da poesia. O “faz de conta” é a
experiéncia cotidiana da crianga. Como magico e poeta, Bopp
desce ao fundo de si mesmo. A crianga aparece nos
momentos de maior intensidade lirica (SCHULER, 1976,
P.75-76).

Aspecto relevante quando se trata de narrativa infantil se refere ao fato
de muitas personagens nao terem nomes e serem reconhecidas pelas
caracteristicas ou ainda pela posicao social: a bruxa, a fada, o sapateiro, a
rainha, a princesa...Pois bem, em Cobra Norato, ndo é diferente. O objeto de
busca do her6i ndo tem nome, sabe-se, apenas, que pertence a uma
hierarquia mais elevada, é uma princesa, pois é a filha da rainha Luzia. O fato
de ser filha da Rainha Luzia, além de destacar a posi¢céo social, remete ao
poder do ver, da luz presente em Luzia, associa¢ao possivel com o verbo luzir
gue significa emitir luz, brilho. Os demais seres da floresta, em sua maioria,
também ndo sdo nomeados, mas vale dizer que alguns possuem um nome
que os identifica pela caracteristica fisica como o Tatu-de-bunda-seca e pela
caracteristica moral como a Joaninha Vintém. Do ponto de vista formal, a
antropomorfizacdo da floresta e a presenca dos dialogos entre os seres da

floresta contribuem também para as narrativas encantadas.

Para fazer parte dessa narrativa encantada, o personagem duplo,
poeta e cobra, vai se misturando com a floresta, numa simbiose perfeita. A
cobra, como representativa do simbolo falico, penetra o espaco, fecundando
o ventre do mato. Para compor o lado inocente, o que ndo impede
interpretacdes psicanaliticas, o poeta escolhe Cobra Norato, personagem que
representa o ver com o0s olhos livres de Oswald de Andrade, dai a
caracterizacdo de Norato, como um personagem de olhar ingénuo, inocente,

gue percorre a floresta com olhos infantis e sempre atentos:

Norato pousa em tudo olhos atentos. Observa tranquilo as
modificagBes na paisagem. Diante das solicitacées do mundo
gue o cerca esquece a cada instante a missdo que o chama
a outros horizontes. Tem olhos infantis. Reduz todas as
experiéncias ao mundo da crianca. (...) As formas se
apresentam originais e imprecisas. Surge um mundo infantil
construido pela observacdo de uma alma de crianca.
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O Brasil que se desvendo em Cobra Norato nao é o Brasil das
cidades litor&dneas, embriagadas de habitos e modos de
pensar europeus, € o outro Brasil esquecido que Euclides da
Cunha apontou como o mais auténtico (SCHULER, 1976,
p.57-58).

E com esses olhos curiosos e ingénuos que Norato, poeta e cobra,
penetra na floresta cifrada, tal qual Dante na sua selva oscura?®, ambos em
busca de seus amores, respectivamente, a filha da rainha Luzia e Beatriz e
ambos recebem auxilio de um protetor, o Tatu-de-bunda-seca que salva

Norato e 0 acompanha até o fim, e Virgilio que guia Dante pelo Inferno.

A floresta de Bopp ndo é paradisiaca como a de Alencar, ela é, na
verdade, repleta de obstaculos, simbolizando, como afirma Schiler (1976,
p.64), um mundo aspero, de trabalho forcado, de fome, de opresséo, de
privacdes, conflitos, angustia, doenga e morte:

Quem se embrenha na floresta repete a experiéncia de
Alighieri e no fim dos circulos de almas penadas defronta-se
com a Boiuna, a Cobra-Grande, Satanas. (...)

O inferno de Bopp esta no inicio da histoéria. A floresta abriga
um mundo em formacdo. Uma densa imagética genesiaca
representa a ecloséo da vida, rica e variada. A esperanca nao
se situa além do inferno, reside no proprio inferno. A morte
nao devora a vida. Em torno das aguas defuntas, esperando
a hora de apodrecer, estdo sentadas arvores prenhes. A
morte é aurora de novas vidas. O poeta penetra no bojo da
floresta obscura em busca das raizes da arvore frondosa do
futuro (SCHULER, 1976, p.64-65).

Segue, entdo, Norato pela floresta cifrada, dominada pelo discurso,
reelaborada pelos simbolos, pelo mito. Percorre a floresta, espaco de um
mundo em formacgdo, a fim de captar a sua linguagem, suas historias,
animizando os seres da floresta numa devoracdo constante, criando com a
floresta a poesia do espaco da fantasia, como corrobora Perna Filho (2007,
p.57):

Raul Bopp leva o delirio ao verbo, a palavra; mergulha

profundamente no emaranhado da floresta amaz6nica para
dar delirio as coisas que ali estdo. Busca, na representagéo

20 Nel mezzo del cammin di nostra vita/ mi ritrovai per una selva oscura/ché la diritta via era smarrita.
I(ALIGHIERI, 1999).

177



significativa da palavra nova, uma revelacao do que ha muito
tentava revelar-se: a Amazonia, ndo a que se habituou a ver,
mas a natureza nao vista, imagética, entranhada no chéo, na
simplicidade do mitico, no substrato do seringueiro, na
docilidade das folhas outonais, ou nos caminhos de um
inverno dantesco. Raul Bopp d& movimentos a floresta; cria
com a mesma uma poesia do espaco inimaginavel (PERNA
FILHO, 2007, p.57).

O percurso de Norato € marcado pelo mito, pelo dialogo, pelos sons
variados da floresta, pelas vozes do imaginario, pelo lirismo, pelo épico que
culmina com o herdéi destruindo a Boilna, a Cobra Grande. A grande metafora
da fecundacao, da devoracao vislumbra um espaco fértil para o novo conceito

de brasilidade

Poema lirico? Epopeia? Rapsoédia? Releitura amazbénica da tragédia
edipiana com final feliz? Relato mitico-infantil? Como classificar Cobra

Norato?

Para Othon Garcia (1962, p. 21-22), Cobra Norato é, em sintese, um
poema épico em que, além do heréi principal, atuam também como
personagens de primeiro plano os elementos do meio fisico (arvores, aguas,
raizes, galhos e outros) que, em alegoria, se animizam em seres vivos. Para
Schiler (1976, p.59), o poema nao é épico em sentido estrito, ha um heroi, ha
obstaculos que se colocam entre ele e a concretizacdo de seu objetivo, mas
nao ha contornos claros como se requer de um épico, 0 que se tem, segundo
o critico, € a paisagem nebulosa de um eu que se contempla a si mesmo. Um

texto hibrido, uma rapsddia, dira Averbuck:

Realizando-se como forma hibrida (entre lirica e épica),
Cobra Norato, por sua multipla natureza teméatica, de carater
popular e folclérico, se aproximaria antes da rapsodia, termo
gue também Mario de Andrade preferiu para seu romance-
poema (1985, p. 98).

Nem épico, nem lirico, nem dramético, nada de exclusividade de
género, nada de exclusividade de discurso. A pele elastica que Bopp veste
toma as mais variadas formas, resultado da constante degluticdo

antropofagica.
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Vale enfatizar que a edicdo com a qual trabalhamos, datada de 1998,
organizada por Augusto Massi, mantém o titulo original com subtitulo: Cobra
Norato: Nheengatu da margem esquerda do Amazonas. Além disso,
apresenta a dedicatoria, Para Tarsila, que no dizer do poeta, anos depois, foi
a chefa do movimento antropofagico (BOPP, 2008, p.99). Ha vérias outras
edicoes de Cobra Norato, possivelmente por escolha do autor, que néo
apresentam, nem o subtitulo e nem a dedicatéria. Acreditamos que essas
duas informacdes, no entanto, sdo relevantes para o estabelecimento da

influéncia e do vinculo com a Antropofagia.

Cabe destacar que passaremos a analise apenas de poemas ou de
trechos que se encaixam na nossa proposta de identificar elementos da
brasilidade segundo a 6tica antropofagica, mantendo a divisdo entre memoria
e espaco fisico. Como se trata de universo mitico, esses espagcos muitas
vezes de diluem, afinal o mito € por principio, atemporal e seu carater de
universalidade rompe as fronteiras nos transportando para o Sem-fim, numa
pratica surrealista que combate a Otica cartesiana bem ao gosto

antropofagico.

4.4.1 Cobra Norato e a memboria: histéria, lingua, costumes

A regido em que se desenrola a narrativa de Cobra Norato € a
Amazbnia, espaco adequado para 0 exercicio do primitivismo das
vanguardas, cuja preocupacao com o estilo de vida simples das sociedades
pré-industriais esta presente. Ao resgatar o imaginario, a lingua sem erudicao,
0s costumes da regido e inseri-los num formato onirico, surreal, Bopp se

mantém em sintonia com as propostas antropofagicas.

Falar em memdria na obra significa destacar os elementos presentes
no poema que configuram os costumes, a lingua, o imaginario e a historia da
regido. Inserimos algumas referéncias a sexualidade, reconhecendo a sua
importancia na estética antropofagica nao sé pela influéncia da psicanalise,

mas também pela proposta de inser¢do de costumes.
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O tempo e 0 espago nao marcados é 0 recurso que 0 poeta usa para
recontar a lenda transportando o leitor para o universo da fantasia, para o
universo mitico. O tempo trabalhado em Cobra Norato €, assim, o tempo do
mito, da fantasia, da floresta, do primitivo que se op6e ao tempo do relégio do
civilizado, € o tempo sem tempo, tempo do sem-fim, tanto que praticamente
ndo ha ponto final ao longo do poema o que amplia a ideia de fluidez,

mergulho na fantasia, no surreal.

O poema | introduz o leitor no universo da imaginacéo, da fantasia: o
poeta estrangula a Cobra e se enfia na pele de seda elastica para tornar-se
um ser da floresta. A condicdo para se movimentar nesse espaco é preservar
a forma animal, mantendo, no entanto, os anseios humanos respaldados em
uma conduta que traca meios, objetivos e canaliza vontades. E assim que

poeta e cobra transmutados percorrem o poema.

Essa transformacéo pode ser entendida como uma atitude antropofagica
ja que ha, a partir desse momento, uma fusdo, um didlogo constante entre o
universo mitico e poético, cujas fronteiras vao se diluindo. Tanto no mito como
na poesia o tempo que conta é o da subjetividade, do desejo. E, assim, no
tempo marcado pelo desejo, que o herdi sai a correr mundo em busca de se
casar com a filha da Rainha Luzia.

O tempo é do sonho e é dessa forma que se inicia o poema, com a
referéncia a um tempo impreciso. As escolhas lexicais contribuem para a
marcacdo desse tempo impreciso, as lexias selecionadas n&o precisam
dimensdes, mas sensacdes. O adjunto adverbial de tempo Um dia, isolado no
verso, ganha destague na marcacao da indefinicdo do tempo, remetendo ao
era uma vez das historias infantis, criando, no leitor, a expectativa de uma

narrativa fantasiosa:

Um dia
Eu hei de morar nas terras do Sem-fim
(I', CN, p.148).

O verso Um dia é curto, apenas duas silabas poéticas, no entanto a
nasalizacdo em um sugere o prolongamento da duragcdo do tempo,

contribuindo mais ainda para a atmosfera vaga, caracteristica da fantasia.
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Essa imprecisdo, explicitada inicialmente pelo artigo indefinido um, é
reforcada pela locucéo verbal hei de morar que expressa desejo futuro, ou
seja, de que ndo se tem certeza. Na expresséao terras do Sem-fim as nasais
&/, [T Jem Sem-fim prolongam a expresséo, evocando ndo somente o espaco
sem medida, mas também um tempo desmesurado, do ladico, da fantasia,
onde tempo e espaco se articulam para caracterizar a atmosfera onirica. Se
as terras séo caracterizadas como sendo sem-fim, o tempo sera infinito
também para percorré-las. Ambas as palavras sem e fim tem o mesmo
tamanho e estdo numa relacdo especular sugerindo essa dimensdo da

fantasia surreal e remetendo a tempo e espacgo imensos.

Essa ideia do sem fim, de duracéo e de continuidade, que vale para o
tempo e espago perpassa a obra Cobra Norato. Se 0s espacos sdo imensos,

o tempo do percurso sera igualmente imenso:

Vou andando caminhando caminhando
Me misturo no ventre do mato mordendo raizes
(I, CN, p.148).

A escolha por verbos de movimento e pelo gerindio sdo em alguns
trechos da obra responsaveis por denotar o tempo continuo, infinito. No trecho
anterior, por exemplo, a perifrase vou andando composta por dois verbos de
movimento (ir e andar) é seguida pela repeticdo do verbo caminhar no
gerundio formando uma unidade lexical. Os verbos de movimento, o triplo
gerundio andando caminhando caminhando, o aspecto durativo desse tempo
verbal, a repeticdo, tudo isso sugere a continuidade do tempo. Ressalta-se
que a forma do gerundio, pelo volume da lexia e pela predominancia da
nasalizacdo /a/ prolongam o verso, evocando a ideia de um tempo mais longo.
Nota-se a predominancia nos dois versos das nasais que prolongam a
duracdo do som. H4, entdo, a convergéncia dos diversos planos - sintético,

fonologico e semantico - para a producao do efeito expressivo.

Se o tempo narrado € mitico, € pertinente a presenca de elementos
desse universo, como o feitico, a pucanga de flor de taja, que possibilita a

transformacao em Cobra:
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Depois
faco pucanga de flor de taja de lagoa
e mando chamar a Cobra Norato (I, CN, p.148).

O tempo referido continua sendo o do mito, o da poesia, o da emocao.
O adjunto adverbial depois refere-se ao tempo indefinido um dia, acentuando
a sua indeterminacédo. O destaque dado a lexia depois isolada no verso realca
a imprecisédo do tempo e introduz um costume indigena: a puganga, palavra
de origem tupi, que consta do selecionado antropofagico de que fala Bopp
(2008, p.70).

O poeta s6 mandard chamar a Cobra Norato depois de ter feito a
pucanga de flor de taja?! da lagoa. A escolha da lexia flor de taja esta
relacionada ndo s6 ao fato de essa planta ser caracteristica da regido
amazobnica, uma preocupacao de Bopp com a insercéo do cenario amazonico,
mas também por ela ter a propriedade, segundo a crenca local, de proteger
0s amantes, uma preocupacdo de Bopp com o resgate do imaginario. Se a
trajetéria do poeta/Norato é marcada pelo desejo de se casar com a filha da
rainha Luzia, nada mais acertado do que fazer uso de um feitico de amor.
Assim, pucanga feita, 0 poeta engana a cobra, convida-a para passear, brinca
de amarrar uma fita no pescoco dela e estrangula a cobra:

-Quero contar-te uma historia
Vamos passear naquelas ilhas decotadas?
Faz de conta que ha luar

A noite chega mansinho

Estrelas conversam em voz baixa

Brinco entdo de amarrar uma fita no pescogo
e estrangulo a Cobra. (I, CN, p.148).

O dialogo entre 0 poeta e a cobra se assemelha ao didlogo com criancas:

contar histéria, passear, fazer de conta, brincar sdo a¢cdes comuns ao universo

21 A lenda do Tamba- Taja: Na tribo dos indios macuxis havia um indio que, por muito amar sua esposa,
levava-a sempre consigo para todo lugar, fosse para cagar, pescar ou lutar. Certa vez, o indio teve que
ir para a guerra, mas a esposa ficou doente, sem poder andar. Ndo querendo separar-se de sua amada,
ele fez um saco com folhas de bananeira, para poder carrega-la nas costas. Durante o combate, sua
amada foi ferida e morreu. O indio, desesperado de amor, enterrou-se junto com ela. No lugar onde
jaziam seus corpos, nasceu um taja diferente, pois atras de cada grande folha verde da planta nascia
grudada uma pequena folha de forma vaginal. Renasciam assim os amantes, unidos novamente para
sempre. (ALIVERTI, 2005)
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infantil. A interrogativa, o diminutivo afetivo mansinho, a predominancia de
estruturas coordenadas sdo também marcas do discurso infantil e ingénuo.
Discurso cuja ruptura se dara com o estrangulamento da Cobra. O verso - e
estrangulo a Cobra. - que vem em sequéncia de estruturas
predominantemente parataticas, €é destacado por ser introduzido,
diferentemente dos outros versos, pela aditiva e, provocando um realce maior
a acao de estrangular. A repeticdo do e em e estrangulo parece imitar o som
do engasgo, as oclusivas /t/, /g/, /k/ e a vibrante /R/ sugerem o rompimento, a
morte concretizada graficamente pela presenca do ponto final. Como o ponto
final praticamente ndo aparece no poema, quando ele € empregado, adquire
forca, marcando o fim de uma etapa e o surgimento do poeta/ cobra:

Agora sim
me enfio nessa pele de seda elastica
e saio a correr mundo

Vou visitar a rainha Luzia

Quero me casar com sua filha

- Entdo vocé tem que apagar os olhos primeiro

O sono escorregou nas palpebras pesadas

Um chao de lama rouba a for¢ca dos meus passos
(I, CN, p.148).

O verso Agora sim isolado é mais uma marca temporal, de continuidade
das acdes do tempo inicial indeterminado: um dia, depois. O agora, no
entanto, € pontual, determina o tempo, além do que nao esta sozinho, ele é
seguido pela lexia sim que denota aprovacdo, ou seja, 0 agora marca a
preparacao para o ingresso no mundo da fantasia, é agora sim que o poeta
se enfiara na pele elastica e saira a correr mundo. Primeiro tera de apagar os
olhos, mais uma marca temporal —primeiro- que explicita o que devera ser

feito para possibilitar o desejo de casar com a filha da Rainha Luzia.

Para mergulhar no sonho, universo do surrealismo, é preciso apagar 0s
olhos primeiro e ndo simplesmente fechar os olhos, acdo que permitiria
vislumbrar alguma luminosidade. A metafora apagar os olhos implica uma
imagem de desaparecimento, de auséncia completa de fogo e de luz,
atmosfera necessaria para sonhar. No verso, O sono escorregou nas

palpebras pesadas, a predominancia das fricativas sibilantes /s/, /z// sugere
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a fluidez, a perda da consciéncia gradativa ja que elas se caracterizam pela
duracédo maior do som, ao mesmo tempo em que a vibrante dupla /R/ junto
das oclusivas /k/, /g/, Ip/, /d/ transmite o rompimento com o mundo real. A
entrega ao sono é concretizada em Um chao de lamarouba a forga dos meus
passos, representativo, visualmente e sonoramente, da dificuldade de
locomogédo em virtude do estado letargico. As nasais /i/ e /ao/ sugerem
lentiddo juntamente da lateral /I/ e da consoante nasal /m/ imprimindo a ideia
gradativa da perda da consciéncia; a vibrante /R/ sugere o rompimento que
se concretiza pela sonoridade das sibilantes seguida pela lateral /I/ e pela
vibrante /r/ sugere a oposi¢cdo passado/ presente transmitida pelos verbos
escorregou e rouba mostra a gradacdo do adormecer para a imersdo no
universo onirico em que 0s passos ja ndo tém mais forca, o herdi ja se
transfigurou em Cobra Norato e comeca, entdo, no mundo fantastico da

floresta, a buscar o seu amor.

O poema Il é marcado pela repeticdo por trés vezes do adjunto adverbial
agora que apresenta a simultaneidade das imagens e revela o olhar ingénuo,
pueril e atento de Norato em relacéo a floresta O verso de abertura do poema
Comeca agora a floresta cifrada abre para a descricdo dos detalhes da
floresta: Agora séo os rios afogados e para, mais uma vez, a afirmacao de seu
propésito:

- Agora sim
Vou ver afilha da rainha Luzia (I, CN, p.149).

Embora acreditasse -Agora sim- que iria ver a filha da rainha Luzia - o
herdi tem de retardar seu intento, pois tera de realizar antes varios trabalhos
para atingir o seu objetivo, 0s quais reinem elementos nao s6 do fabulario
amazoénico como do imaginario universal, a mescla dessas influéncias condiz

com os ideais antropofagicos:

- Eu s6 quero a filha da rainha Luzia

Mas antes tem que passar por sete portas

Ver sete mulheres brancas de ventres despovoados
guardados por um jacaré

- Eu s6 quero a filha da rainha Luzia
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Tem que entregar a sombra para o Bicho do Fundo
Tem que fazer mirongas na lua nova
Tem que beber trés gotas de sangue

- Ah s6 se for da filha rainha Luzia! (I, CN, p.149).

A referéncia ao numero sete em sete portas e sete mulheres participa
dessa atmosfera de magia, pois esse numero € sempre relacionado a sorte,
ao azar, ao enigma, o0 mesmo acontecendo com o numero trés em trés gotas
de sangue que também é considerado um numero enigmatico e é frequente
nas crendices, provérbios e ditos populares. A porta € outro elemento
presente em varias supersticdes (devemos entrar e sair pela mesma porta/
guem sai por outra porta leva felicidade, dentre outros exemplos). O jacaré,
o Bicho do Fundo, a lexia mironga sdo os elementos do fabulario nacional
utilizados para compor a ambientacdo amazonica. O jacaré é presenca
constante nos rios da regido; o Bicho do Fundo cujo nhome esté relacionado a
crenca de que os encantados podem se manifestar sob a forma de diferentes
animais aquaticos que vivem no fundo dos rios; mironga (do quimbundo) e
sombra fazem parte do selecionado antropofagico. Mironga significa feitico e

evoca, pela origem etimoldgica da lexia, a presenca africana na Amazénia. 22

A submisséo aos rituais magicos sera condicao para o herdi seguir o seu
objetivo. Como reforco dessa exigéncia a expressao tem que € repetida quatro
vezes numa estrutura paralelistica: tem que passar; tem que entregar; tem
que fazer; tem que beber; forma que revela o modo popular de falar, uma vez
que a expressdo é tem que e ndao tem de como preconiza a gramatica
tradicional, ainda mais num texto escrito nas primeiras décadas do século XX.
Podemos também dizer que as oclusivas surdas em tem que /t/, /k/ ddo uma
impressédo mais forte, contribuindo para aumentar o sentido da dificuldade
imposta pelo rito mitico, cuja metafora entregar a sombra para o Bicho do

2 Quando se fala da presenca africana na Amazonia, ha, muitas vezes, certo espanto. Ainda é muito
difundida a imagem de uma regido Norte bastante "despovoada" no periodo colonial, com poucos
ocupantes brancos em meio as populagGes indigenas. A escraviddo negra na Amazodnia foi, de fato,
menos expressiva em termos quantitativos quando comparada a outras regides do pais. Contudo, o
papel dos escravos na criagdo de formas originais de vida e de adaptagdo as condi¢Ges de vida na
Amazobnia ndo foi menor. As marcas dessas formas de vida e das lutas contra a escraviddo estdo
presentes até hoje na memdria dos quilombolas (Escraviddo e resisténcia na Amazdnia em
http://www.cpisp.org.br/comunidades/html/brasil/pa/pa escravidao.html acesso em 05 de margo
de 2015
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Fundo parece se assemelhar a ideia da venda da alma ao diabo, uma vez que

o Bicho do Fundo ¢ a representacéo da maldade.

Destacamos a énfase dada ao desejo do herdi com o verso — Eu quero
é ver afilha da rainha Luzia! Essa fala do herdi é repetida ao longo do poema
com algumas alteracbes que demonstram a gradagéo que vai do ver, querer
a concretizacao do desejo, dormir: -Agora sim/vou ver afilha da rainha Luzia;
- Eu s6 quero a filha da rainha Luzia; —Ah! s se for da filha da rainha Luzia!

e —Nao posso / Eu hoje vou dormir com a filha da rainha Luzia.

O herdi prossegue na sua busca pela filha da rainha Luzia, ja ousando
afirmar que vai dormir com ela e recusando por isso as trés arvorezinhas

jovens que o esperam:

De todos os lados me chamam
- Onde vais Cobra Norato?
Tenho aqui trés arvorezinhas jovens a tua espera

- Nao posso
Eu hoje vou dormir com a filha da rainha Luiza
(I, CN, p.150).

A expressédo da libido presente no poema, tanto de Norato em relacao
a filha da rainha Luzia, quanto das arvorezinhas que o aguardavam pode ser
vista também como uma demonstracao da postura antropofagica, uma vez
que ela é a expressao do desejo nao reprimido. Julgamos que as referéncias

a sexualidade séo culturais e as inserirmos nesta parte.

Ha que se dizer que a escolha de lexias do imaginario nacional, de lexias
evocativas de outras culturas indicam a preocupagdo com a insercao de

outras vozes na configuracao da brasilidade a partir do ethos antropofagico.

No poema lll, vemos mais referéncias a cultura popular, marcas das
diferentes vozes: Pai-do-mato, mau-olhado s&o as crendices e supersticdoes
que servem de pano de fundo para o poema e que reforgam a narrativa mitica.
Norato, em seu percurso em busca da amada, reclama com o Pai-do-mato do
mau-olhado que Ihe foi colocado. O Pai-do-mato, segundo Cascudo (2000,
p.466), € uma figura do folclore representada como um bicho enorme,

engolidor de gente, com cabelos e unhas enormes e orelhas de cavaco. Ainda
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que a obra boppiana tenha mergulhado nas tradicbes de Cascudo,
acreditamos que Pai-do-mato nesse trecho representa as entidades da
floresta, tanto que em vez de se assustar com o Pai-do-mato, o heroi se queixa
para ele como se buscasse conforto, o que nos levou a crer que ndo poderia

se tratar da figura ma registrada por Cascudo:

- Ai Pai-do-mato!

Quem me quebrou com mau-olhado

E virou meu rasto no ch&o?

Ando ja com os olhos murchos

De tanto procurar a filha da rainha Luzia (lll, CN, p.149).

O cansaco da busca pela amada é representado pelo verso Ando ja
com os olhos murchos em que o adjetivo murchos, atributo para flores e
plantas sem vigo, cria uma imagem inusitada ao se referir aos olhos, mas €
pertinente na relacdo com a floresta pela predominancia das plantas, ha uma
transfiguracdo do humano para o vegetal. A procura pela filha da rainha Luzia
€ a causadora do cansaco, o intensificador adverbial tanto diante do verbo
acentua e destaca essa sensacdo. A sonoridade da nasal /a4/ em tanto
aumenta o efeito de fadiga que provoca a dor no sangue das mirongas da filha
da rainha Luzia, uma possivel aluséo a libido, uma vez que a lexia mironga foi
empregada com o sentido presente no selecionado antropofégico, ou seja, 0
sentido de charme indecifrado com algumas misturas de malicia e encanto,

caracterizando o desejo:

Onde irei eu
Que ja estou com o sangue doendo
Das mirongas da filha da rainha Luzia? (Ill, CN, p.149).

O poema V é representativo da descricao da floresta, estipulando para
as arvores, rios e passaros uma determinada funcdo. As arvores obedecem
ao rio e sdo escravas dele, os passaros tém a funcdo de anunciar a lua,
acordar as estrelas e marcar as horas no fundo da selva. Essas duas ultimas
funcdes se relacionam ao costume, ao tempo:

- E vocé?

- Tenho que acordar as estrelas
em noites de Sdo Jodo
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-E vocé?
- Tenho de marcar as horas no fundo da selva. (V, CN, p.153).

A referéncia as noites de S&o Jodo é a incorporacdo de uma tradicao
religiosa no poema. O interessante € um costume portugués estar inserido
numa obra que € uma releitura de uma lenda indigena. A explicacédo para esse
fato, encontra-se em Cascudo (2000, p.298), ao afirmar que a maneira de
comemorar o santo era a forma mais sugestiva e facil para a catequese, ja
que os indigenas ficaram seduzidos por essa festa que tinha fogos e
fogueiras. A mescla de influéncias inserida no poema segue a tradicdo
antropofagica de devoragdo de culturas. Marcar horas no fundo da selva,
funcdo atribuida ao passaro, parece ser uma ironia em relacdo ao mundo em

que o tempo histérico predomina.

O poema IX apresenta o herdi, depois da tempestade na floresta,
perdido e atolado num Gtero de lama. E nesse contexto que surge um
personagem que passara a ser o companheiro de Cobra Norato, o Tatu-de-

bunda-seca que ajudara o herdi a sair da goela podre:

- Olelé. Quem vem la?
- Eu sou o Tatu-de-bunda-seca

- Ah compadre Tatu
gue bom vocé vir aqui
Quero gue vocé me ensine a sair desta goela podre

- Entdo se segure no meu rabo
que eu le puxo
(IX, CN, p.158).

O dialogo entre Cobra Norato e o Tatu-de-bunda-seca é marcado pelo
uso de linguagem coloquial: -Olelé. Quem vem la? Mesmo sem conhecer 0
Tatu, Norato se dirige a ele como compadre, tratamento que se da a amigos,
a pessoas préoximas. O Tatu socorre prontamente Norato, dizendo a ele:-
Entéo se segure no meu rabo/que eu le puxo. Averbuck (1998, p.196) afirma
gue uso do le no lugar de Ihe é marca tanto do linguajar gaucho, quanto da
lingua tupi-guarani que rejeita o Ih, havendo assim a fuséo da tradicdo do

Norte e do Sul na fala do poema.
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A coloquialidade e a preocupacéo com o registro regional, com a lingua

brasileira aproxima essas constru¢des das preocupacdes antropofagicas.

No poema Xl, depois de ter descansado, Norato se queixa para o Tatu,
pois apesar de ter cumprido todas exigéncias para encontrar a filha da rainha

Luzia nada deu certo:

(..

Mas nada deu certo...

Ando com uma jurumenha
gue faz um doizinho na gente
e mexe com o sangue devagarinho (XI, CN, p.161).

Resultado da frustragdo, Norato desanima. Esta acabrunhado e para
retratar esse estado faz uso do modo de falar da regido amazénica. A lexia
jurumenha néo estéa dicionarizada. No entanto, percebemos a relacdo dessa
lexia com jururu, cuja origem é possivelmente do tupi e significa acabrunhado.
Assim andar com uma jurumenha significa andar desanimado, triste. O uso do
diminutivo doizinho e devagarinho reforca a ideia da dor, despertando

compaixao.

Os versos seguintes em italico parecem ser uma cantiga de ninar, a
repeticdo do verso Nao faca barulho condiz com esse tipo de cantiga que €
cantada por Norato pedindo ao Tatu que nao faca barulho, pois a filha da
rainha Luzia talvez ainda esteja dormindo, talvez ande longe. No mundo da
fantasia, ndo ha certezas, o advérbio talvez destaca a davida, o destino incerto

da amada.

Esse universo onirico, surreal, retoma a fantasia: a princesa encantada
gue dorme néo se sabe onde e por quem Norato manifesta seu intenso desejo
de ver e de ter um querzinho. O diminutivo nos verbos impressionou tanto
Bopp quando viajou para a Amazb6nia que ele incorporou essas constru¢oes
nas suas poesias. Nao se trata de um querer qualquer € um querzinho cheio

de ternura:

Ai compadre

N&o faca barulho
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gue a filha da
rainha Luzia
talvez ainda esteja dormindo

Ai onde andara

gue eu quero somente

ver 0s seus olhos molhados de verde
seu corpo alongado de canarana

Talvez ande longe...
E eu virei vira-mundo
para ter um guerzinho
da filha da
rainha Luzia
Ai nado faca barulho... (XI, CN, p.161).

Ressaltamos que o italico € marca da heterogeneidade discursiva. O
verso E eu virei vira-mundo acentua a dificuldade de encontrar a princesa.
Norato ndo vira o mundo atras dela, ele se transforma em vira-mundo para
conseguir a amada. Ao usar o substantivo vira-mundo para caracteriza-lo,
vemos a perpetuacdo da busca, uma vez que a acdo de virar o mundo se

transformou em atributo de Norato.

Ressaltamos a incorporacdo do imaginario europeu (ocidental) - a
princesa encantada — na lenda indigena, de forma que, na nova sintese de
Bopp, os limites entre a lenda indigena e europeia se diluem, um indice de

antropofagia.

O poema XXII retrata 0 momento posterior a pororoca que devastou a
regido. A paisagem € de calmaria — o luar espesso amansa as aguas-, mas
tudo esta encharcado, Norato e o Tatu decidem aproveitar a forca da enchente
e navegam em direcdo a uma polpa do mato. Nesse momento, Norato
aproxima a ideia de maré baixa com o estado do seu coracdo, cantando uma

quadrinha:

Maré cheia Maré baixa

Onda que vai Onda que vem
Coracao na beira dagua

tem maré baixa também
(XXII, CN, p.173).
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A quadrinha é apresentada em italico, o que destaca a sua insercao na
narrativa, orientando para a presenca da voz do outro, caracterizando a

heterogeneidade discursiva mostrada e marcada.

Os versos sdo predominantemente redondilhos, sendo que a
alternancia das marés, das ondas acentua o ritmo da quadrinha, cujo eco em
vem/também para a memorizacdo, bem comum em quadrinhas populares. A
incorporacdo dessas formas €, uma das preocupacdes dos antropéfagos na

constituicdo da brasilidade.

O poema XXIII continua a imagem da calmaria: noite grande, céu que

nao acaba mais:

Noite grande...
Apicum da beira dagua esta gostoso

Hoje tem céu que ndo acaba mais
esticado até aquele fundo

Bom se eu pudesse empurrar horizontes
ver terras com florestas decotadas
numa noite enfeitada de lua

com cachos de estrelas

-Estou de mussangula (...)
-Ha tanta coisa que a gente nao entende, compadre

- O que é gque havera la atras das estrelas?
(XXII, CN, p.174).

E nesse ambiente propicio ao sonho, que Norato pinta o quadro do seu
desejo: empurrar horizontes/ ver terras com florestas decotadas/ numa noite
de lua/ com cachos de estrelas. E esse sonho que vai leva-lo & constatacio
de que esta de mussangula, recusando-se a compreender logicamente as
coisas, num estado de preguica filosofica, de moldura brasileira,

caracterizacdo de Bopp para essa posicao de espirito. (2008,p.71)

A afirmacao de Norato: - Estou de mussangula externa, entdo, uma das
propostas antropofagicas de ser contra tudo o que € coerente, silogistico,

geomeétrico e cartesiano, na perspectiva do surrealismo. A criacao dessa lexia
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para denotar um estado de preguica filosofica de modelo brasileiro é
possivelmente, uma forma de valorizacdo de um modo de viver mais livre,

diferente do europeu.

Os poemas XXIV e XXV registram um costume rural, o putirum, reuniao
de pessoas que ajudam na execucao de um trabalho. No final do putirum, h&
festa.

O poema XXIV inicia com Norato se queixando de fome. Decide, entéo,
junto com Tatu ir ao Putirum roubar farinha. Como ndo sabem o caminho,
contam com a ajuda do Cunhado Jabuti para Ihes orientar. Saem os trés,

possivelmente, cantando:

Vamos la pro Putirum

Putirum Putirum

Vamos la roubar tapioca

Putirum Putirum (XXIV, CN, p.173).

O ritmo dessa quadra é marcado pela repeticdo da lexia Putirum que
aparece destacada pelo italico e pela maidscula, no segundo e no quarto
versos. O uso do verbo na primeira pessoa do plural, vamos, a nasal /i/

associada a vibrante /r/ parecem reproduzir as muitas vozes presentes

durante a atividade de fabricacdo da mandioca.

Joaninha Vintém é uma personagem que aparece neste poema sendo
uma das integrantes do putirum. Ela se dispde a contar o caso do Boto, e logo
em seguida ouve-se Putirum Putirum, sugerindo o barulho das vozes, agora

ansiosas pelo causo:

-Joaninha Vintém conte um causo
-Causo de qué?

-Qualquer um

-Vou contar causo do Boto

Putirum Putirum (XXIV, CN, p.173).

Destaca-se a insercédo da forma popular, causo que ja atenta para o

carater lendario do fato que sera narrado.

Outra quadra inserida nesse poema é dita por Joaninha Vintém. Pode

ser simplesmente um registro de um modo de falar local recolhido pelo poeta
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ou uma criacao dele. De uma forma ou de outra, choviéd e chuveriscou evocam

uma forma popular, sendo que a repeticdo da fricativa /[/ remete ao som da

chuva. Notamos ainda a marca de oralidade em tava no lugar de estava:

Amor chovia

Chuveriscou

Tava lavando roupa maninha
Quando Boto me pegou
(XXIV, CN, p.173).

O poema XXV € o episodio em que Tatu e Norato decidem virar gente

para entrar na festa. Ao se transformar em humano, o duplo se desfaz. Norato

pode entdo participar integralmente da festa: quebra um verso pra dona da

casa,; canta e danca.

A festa parece animada, compadre
- Vamos virar gente pra entrar?
- Ent&o vamos

- Boa-noite
- Bua-nuite

- Ai ndo me conhecem, ndo
Perguntaréo:
- Quem sera?

- Se for de bem pode entrar
- Entdo peco licenca
para quebrar um verso pra dona da casa (...)

- Puxe mais um chorado na viola, compadre

- Mano, espermente um golinho de cachaca ardosa pra
tomar sustanca

(XXV ,CN, p.177-178).

Ha no poema marcas de oralidade, registro do popular das mais

diversas formas, expressfes escolhidas que subvertem a gramatica normativa

ou ainda que revelam a forma regional de falar. Selecionamos algumas delas

e colocamos entre

parénteses ou seu equivalente segundo a norma

gramatical ou o equivalente n&o regional ou apenas indicamos tratar-se de

modo de falar local: pra (para); bua noite (boa noite); se for de bem pode entrar

(expresséo popular); quebrar um verso para a dona da casa (recitar para dona

da casa); puxe um chorado (toque um chorado); - Mano, espermente um

golinho de cachaca

ardosa pra tomar sustanca (- Mano, experimente um
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golinho de cachaca que arde para saciar a fome); Esse decumé ta ficando
bom (essa comida esta ficando boa); Aquela moca esté toda dobradinha por
vocé (aquela moca esta apaixonada por vocé); ainda temos que pegar muito
ch&o-longe (ainda temos que andar muito); escuite uma coisa aqui no ouvido:
Joaninha Vintém quer vim junto (escute uma coisa: Joaninha Vintém quer vir

junto)

Observamos também a inser¢cdo de quadras com predominancia de

redondilhas maiores, com eco e refrdo que facilitam a memorizacéo:

Vou tomar tacaca quente
Tico-tico ja voltou

Foi no mato cortar lenha
Urumutum Urumutum

Pica-pau bate que bate
ja bateu meu coracao
Bateu bico toda a noite
Urumutum Urumutum

- Esse decumé ta ficando bom

- Passe a cuité com farinha pra gente
Pimenta pegou fogo na boca

-Entdo desentupa a goela com tiquira
Urumutum Urumutum (XXV, CN, p.179)

Ainda que a quadrinha seja um registro do poeta e ndo sua criacao,
notamos que em Vou tomar tacaca quente, as oclusivas /t/, /k/ associadas
aos sons abertos /a/ parecem reproduzir, na primeira quadra, a dificuldade de
se beber o caldo escaldante que € o tacac4; na segunda quadra, em Pica-pau
bate que bate as oclusivas /p/, /bl, It/, [kl associadas aos sons abertos /a/ e
ao /il estridente sugerem as bicadas do pica-pau perfurando a madeira. Vale
destacar decumé, substantivo criado a partir da juncao da preposicao de com
o verbo comer, remetendo ao modo de falar. A escolha pelo refrdo urumutum
urumutum, além de ser referéncia a uma ave especifica da Amazénia que
canta mais a noite, a repeticdo da lexia e a predominancia da nasal faz com
gue o som se prolongue mais e parece ter o mesmo efeito do putirum do

poema anterior, ou seja, reproduzir o vozerio.

O poema faz referéncia a fidelidade de Norato a filha da rainha Luzia,

pois, apesar de Joaninha Vintém estar dobradinha por Norato, ele recusa a
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sua companhia. Ressaltamos que vintém, em Joaninha Vintém, remete a ideia
de valor insignificante, sobretudo por oposicdo a filha da rainha Luzia, uma
princesa, por quem Norato mantém sua paixdo. O poema encerra com a volta

do duplo, ja que ele volta a vestir o corpo que ficou la fora:

- Olha, compadre
Aquela moca esta toda dobradinha por vocé

- J4 esta na hora de ir embora

Esquente o corpo com uma xiribita

gue ainda temos que pegar muito chéo-longe
- Vamos!

- Compadre,

escuite uma coisa aqui no ouvido:

Joaninha Vintém quer vim junto

- Nada disso. E muito tarde.

Traga umas ervas de surra-cachorro

e vamos pegar o corpo que ficou la fora
(XXV, CN, p.179).

Sem duavida esse poema € dos mais representativos da incorporagao
do modo de falar brasileiro. A escolha por lexias que atestam os diferentes
falares denota a preocupacdo com a incorporacado das diferentes vozes. As
quadrinhas que predominam no poema sao reveladoras do ludico, das

crengas, da flora e da fauna amazonica.

Perpassam esse episodio registros de costumes e de falares ou, como
diria Bopp, o0 gostoso da fala comum colocado em som de poesia (CESAR,
1960, p.14). Além disso, podemos dizer que Bopp seguiu a tese da
Subgramatica Antropofagica que buscava a recuperacédo da simplicidade do

idioma, condenando o purismo e valorizando a lingua do povo:

A linguagem, nas suas multiplas relagbes de cultura, foi-se
diferencando das usadas em livros de além-mar. Expressées
idiométicas, em delicadas constru¢des acusticas, respondiam
a indole musical do povo. Nas camadas baixas da fala
brasileira, desgovernada e em formacao continua, encontra-
se uma variedade de confecg¢fes léxicas, de sabor primitivo.
Em linguagem oral, as palavras muitas vezes deformam-se,
numa acomodacéo fonética, esmagadas pelo peso do beico:
Florianospi (BOPP, 2012, p.105).

195



Segundo Celso Cunha (2001, p.686), as redondilhas maiores sempre
foram o verso popular por exceléncia das literaturas portuguesa e espanhola.
Isso permite inferir certa “devoracao” da forma europeia para elaboracédo do

poema.

O poema XXVII é a continuacdo da trajetoria de Norato e do Tatu,
momento em que assistem a uma pajelanca, ritual sincrético que mistura as
representacdes de diferentes religides, com o objetivo de praticar a cura. A
cerimobnia inicia-se com o pajé chamando o mato e incorporando a onga que
imediatamente pede cachaca, fumo e danca, deixando claro que ndo gosta
de fogo. Ressaltamos que caruana é um génio benfazejo, na mitologia dos

indigenas da Amazonia, de forma que a sua presenca vai auxiliar a cura:

Mais adiante uma pajelancga

No escuro a um canto do rancho
Pajé assobia comprido fiu... fiu
chamando o mato.

- Mato! Quero minha onca caruana Maraca te chama

Onca chegou Saltou Entrou no corpo do Pajé
- Quero tafia Quero fumar Quero danga de arremedar

N&o gosto de fogo
(XXVII, CN, p.181).

A pajelanca ocorre no escuro, num canto do rancho. O pajé chama o
mato com um assobio comprido que é representado sonoramente pela
onomatopeia em italico fiu...fiu, sendo que as reticéncias entre elas indicam o
prolongamento do som, a extensédo maior do som do assobio. No verso Onc¢a
chegou Saltou Entrou no corpo do Pajé, as maiusculas em Saltou e Entrou
destacam o momento da incorporacéo, sugerindo pausa entre os verbos, que
é reforcada pelo eco em chegou Saltou Entrou. O mesmo acontece na
sequéncia Quero tafia Quero fumar Quero danca de arremedar, em que as
mailsculas orientam a pausa e a aproximagdo sonora tafid fumar danca

arremedar formam eco remetendo ao universo da magia.
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O pajé torna-se Mestre Parica. Mestre é a referéncia aos espiritos que
baixam em sessdes de catimbo e parica € referéncia a erva alucinégena de
uso restrito do pajé ou xama que a aspira e entra em transe para curar
(PEIXOTO, 2004, p.177). Outras figuras do imaginario frequentam o poema:
Mae-do-Lago, Urubu-tinga, indicando que h& outras entidades responsaveis

pela cura de determinados males:

Mestre Parica chama os doentes
de sez&o de inchago no ventre espinhela caida

-S6 quem sabe curar isso é a Mae do Lago
-Quem entende de inchago € o Urubu-tinga
(XXVII, CN, p.181).

O pajé desfaz um quebranto e novamente recorre ao fumo para entrar
em transe e, com auxilio de uma cruz e de uma figa de Angola, varre o feitico
do corpo. O ultimo caruana pede cachaca e mais diamba (maconha), o que

desperta em Norato a vontade de experimentar uma fumadinha:

Pajé faz uma benzedura de destorcer quebranto

E depois fuma e defuma
Fumaca de mucurana
gervao com cipo-titica

e favas de cumaru

Em seguida pega uma figa de Angola
Risca uma cruz no chéo
e varre o feitico do corpo com penas de ema

O ultimo caruana pede tafia danca de arremedar
- E quero mais diamba

- Compadre, vamos também experimentar uma fumadinha?

Pajé tonteou Se acocorou Foi-se sumindo
assobiando baixinho fiu... fiu... fiu...

Ent&o
contrata o mato pra fazer méagica (XXVII, CN, p.181-182).
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O poema termina com a onca saindo do corpo do Pajé. As acbes
vigorosas da onca do inicio do poema, Onc¢a chegou Saltou Entrou no corpo
do Pajé, opdem-se as acbes débeis do Pajé do final do poema Pajé tonteou
Se acocorou Foi-se sumindo. O Pajé, na desincorporacao, assobia baixinho,
0 que enfatiza a ideia do ir-se sumindo. O desaparecimento se completa

quando se da conta de que, entdo, é preciso contratar 0 mato para a magia.

Esse poema €, podemos afirmar, uma descricdo antropoldgica da pajelanca
com detalhes que reforcam o sincretismo dada a presenca de diferentes
elementos de religiosidade como a cruz, a figa de Angola. Essa assimilacéo

das diferencas responde as necessidades da Antropofagia.

No poema XXIX o Tatu anuncia a Norato que o que ele pensa ser um
navio €, na verdade, a Cobra Grande, Boilna, personagem mitica amazonica.
Bopp provavelmente utiliza uma das versdes do mito da Cobra Grande que
relata que ela teria se transformado em navio encantado. Assim, a visédo de

Norato se torna possivel:

-Escuta, compadre
O que se vé nao é navio. E a Cobra Grande

-Mas o casco de prata? As velas embojadas de vento?
(XXIX, CN, p.185).

O Tatu insiste com Norato que se trata da Cobra Grande e explica que

ela estd em busca de moca virgem:

Aquilo é a Cobra Grande
Quando comeca a lua cheia ela aparece
Vem buscar moga que ainda ndo conheceu homem

A visagem vai se sumindo
pras bandas de Macapa
(XXIX, CN, p.185).

Mais uma vez, no cenario noturno, esta presente a lua cheia, de forma
gue a Cobra Grande pode ver e ser vista mais claramente. O uso de aquilo e
visagem para se referir a Cobra Grande prepara o dominio do medo:

Neste siléncio de aguas assustadas
parece que ainda ou¢o um soluco quebrando-se na noite
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-Coitadinha da moca
Como serd o nome dela?
Se eu pudesse ia assistir o casamento

-Casamento de Cobra Grande chama desgraga, compadre
S6 se a gente arranjar mandinga de defunto

Ué! Entdo vamos
Lobisomem esta de festa no cemitério.
(XXIX, CN, p.185)

O medo domina a cena. As 4guas estdo assustadas — metafora
fundamental neste momento — porque até entédo a for¢ca das aguas dominava,
0s rios é que mandavam. E nesse momento de assombro que Norato e seu
companheiro ouvem o solu¢o da moca que foi raptada pela Cobra Grande.
Cheio de compaix&o, Norato, expressa o desejo de assistir ao casamento da
moca, cujo nome desconhece. Tatu adverte que casamento de Cobra Grande
atrai desgraca e que é preciso arranjar mandinga de defunto para poderem ir
ao casamento. Seguem os dois para o cemitério, onde o Lobisomem esta de
festa, afinal é Lua Cheia. E interessante salientar que a Cobra Norato esta em
busca da filha da rainha Luzia: quer vé-la, dormir com ela, amasiar-se, ter um
querzinho, estarzinho com ela; fez de tudo para encontrar a sua amada e nao
consegue. A Cobra Grande, que ndo havia entrado na historia, nem mesmo
como referéncia, aparece neste episddio ja tendo encontrado a moca virgem
que buscava. A moca que a Cobra Grande raptou também n&o tem nome, tem
apenas uma caracterizacdo. Cobra Norato € colocado, entdo, como o

contraponto da Cobra Grande, ndo rapta a amada, mas vai em busca dela.

Nesse episodio ha a presenca do mito amaz6nico da Cobra Grande e
do mito europeu do Lobisomem. A presenca da mandinga representa a
influéncia africana, uma vez que, segundo Cascudo (2000, p.355), foram os
negros que divulgaram essa pratica no Brasil. O que se vé, entdo, é a

diversidade marcando o poema.

No poema XXX, Norato e o Tatu seguem viagem para assistir ao

casamento da Cobra Grande:
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(...)
Pereré Pereré Pereré
Quero chegar na Serra Longe

(...)
Matim-ta-pereira vem chegando
- Bom cé deixar um naco de fumo pro Curupira, compadre

(...)

Entdo esperazinho um pouco

Vou buscar puganga

pra distorcer o mau-olhado (XXX, CN, p.186).

Encontram, no percurso, varios elementos do fabulério nacional, tais
como Saci Pereré; Matinta-pereira; Curupira. Essas entidades do mundo
mitico juntamente com as crendices, referidas aqui pela pucanga e pelo mau-
olhado e mais as marcas do falar popular Bom cé deixar/ esperazinho um
pouco atestam a preocupacao com o a assimilacdo da diversidade linguistica

e cultural.

O poema XXXI é a chegada do Tatu e de Norato a casa da Boiuna, e
descobrem que a noiva da Cobra Grande € a filha da rainha Luzia. O Tatu
recomenda, entdo, a Norato que fuja com ela depressa, pois a Cobra Grande
se acordou. Norato foge, € ajudado pelo tamaquaré e pelo Pajé-pato que
enganam a Boilna que acaba entrando no cano da Sé, com a cabeca enfiada

debaixo dos pés de Nossa Senhora

- Entdo corra com ela depressa
N&o perca tempo, compadre
Cobra Grande se acordou

(..

Pajé pato |4 adiante ensinou caminho errado:

-Cobra Norato com uma moga?
Foi pra Belém Foi se casar

Cobra Grande esturrou direito pra Belém.

Deu um estremecao

Entrou no cano da Sé

e ficou com a cabeca enfiada debaixo dos pés de Nossa

Senhora
(XXXI, CN, p.189-190).
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O final da Cobra Grande com a cabeca enfiada sob os pés da Nossa
Senhora é uma representacao crista dentro de uma lenda indigena. Ainda que
no mito original da Cobra Norato exista essa passagem, vale destacar que

Bopp a incorporou em sua releitura, registrando a diversidade.

No poema XXXII, o her6i que havia desviado de seu caminho para ir
atréds da Cobra Grande afirma ao compadre Tatu que vai voltar para o Sem-

fim e que deseja levar a sua noiva:

- E agora, compadre
vou de volta pro Sem-fim

(...)

Quero levar minha noiva
Quero estarzinho com ela
numa casa de morar

com porta azul piquininha
pintada a lapis de cor

Quero sentir a quentura

do seu corpo de vaivém
Querzinho de ficar junto
guando a gente quer bem bem
(XXXII, CN, p.191).

A casa tem porta azul piquininha pintada a lapis de cor, imagem que
remete aos desenhos feitos por criangas. Os diminutivos e 0s versos em
redondilha maior aproximam-se das cantigas de roda contribuindo para uma
atmosfera de narrativa infantil. Destacamos o fato de os diminutivos de verbos
querzinho, estarzinho serem de origem indigena, sendo assimilacées

antropofégicas.

O poema XXXIIl encerra a obra. Norato deseja uma festa de casamento
grandiosa: um Caxiri grande e pede ao Tatu para ir convidando gente para o
casamento. Além dos personagens que haviam aparecido em outros
episédios, Norato quer na sua festa a presenca do povo de Belém, de Séo

Paulo e de Porto Alegre, destacando a presenca de seus amigos modernistas.

No caminho
va convidado gente pro Caxiri grande

Havera muita festa
durante sete luas sete sois
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Traga a Joaninha Vintém o Pajé-pato Boi-Queixume
N&o se esqueca dos Xicos Maria-Pitanga o Joao Ternura

O Augusto Meyer Tarsila Tatizinha
Quero povo de Belém de Porto Alegre Sdo Paulo

-Pois entdo até breve, compadre
Fico le esperando

atras das serras do Sem-fim
(XXXIII, CN, p.191).

Podemos dizer, entdo, que a releitura do mito da Cobra Norato ao
inserir vozes, costumes e falares diversos € a descoberta de outro Brasil, um
Brasil plural. A proposta antropofagica, como afirmou Bopp (2012, p.82), de
captar germes de renovagdo com a descida as fontes ainda puras e procurar

realizar uma sintese cultural prépria, foi cumprida poeticamente.

4.4.2 Cobra Norato: o espaco fisico

O espaco fisico em Cobra Norato € a imensa floresta amazébnica, a
floresta animizada e onomatopaica, cuja relacdo vida e morte se manifesta
antropofagicamente nas metéforas, nos sons, e, por vezes, nas imagens do
grotesco. A floresta € o espaco da coexisténcia dos opostos, é 0 espaco da
devoracdo, da fecundacdo. As descricbes das paisagens aludem

frequentemente ao universo aquéatico da regiao.

A travessia do herdi pela floresta € demarcada pelas dificuldades que

devem ser superadas, ha movimento, ha simultaneidade de imagens.

No poema I, como ja foi dito, o0 poeta caracteriza a floresta pelo uso do
composto Sem-fim cuja sonoridade prolongada em virtude das nasais sugere
a vastidao do espaco, além da duracao maior do tempo. Ainda que esse seja
um atributo usado pelos habitantes da regido, ndo sendo, portanto, uma
criacao boppiana, vale destacar a escolha dessa lexia como incorporacéo do

modo de dizer local. O plural em terras sugere a diversidade da regiao:

Um dia
eu hei de morar nas terras do Sem-fim.
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Vou andando caminhando caminhando
Me misturo no mato mordendo raizes (I, CN, p.148).

A repeticdo dos verbos de movimento sugere, pelo alongamento da
lexia provocado pelo gerundio e pela predominancia da nasalizacdo que
prolonga a sonoridade, a demorada tarefa de percorrer um espaco amplo. O
geruandio mordendo raizes em seguida da expresséo no presente me misturo
acentua a ideia da mistura, da fusédo propria da antropofagia. A escolha pelo
gerundio- andando, caminhando, mordendo- garante a ideia de movimento e
de simultaneidade no poema. A escolha por morder raizes evoca o deglutir a

diversidade, explicitando a presenca do ethos antropofagico.

-Quero contar-te uma histéria
Vamos passear naquelas ilhas decotadas?
Faz de conta que ha luar

A noite chega mansinho
Estrelas conversam em voz baixa (I, CN, p.148).

Ao convidar a Cobra Norato para passear naquelas ilhas decotadas, a
imagem que surpreende € criada pela lexia decotadas referente a ilhas,
aproximando as ilhas da imagem do colo feminino cujo decote permite ver 0s
contornos arredondados dos seios. llhas decotadas também pode remeter a
paisagem em que se visualizam varias porcdes de terra espalhadas pelo rio,
com o formato do contorno dos seios. A sequéncia de imagens orienta para o
ambiente fechado da floresta: a altura das &rvores na floresta impede, em
muitas regides, que se vislumbre a claridade, pois as copas das arvores ficam
muito préximas, dificultando a insercao da luz. O verso faz de conta que ha
lua cria o pressuposto de que nao ha luar porque nao se pode ver a lua. O
verso Estrelas conversam em voz baixa pode remeter ao pulsar das estrelas,
ao brilho que elas emanam, uma luz mais contida, dai a voz baixa. O ritmo
desse verso parece sugerir a gradagao para o siléncio, o uso das fricativas /s/,

/zl, Ifl garante a aproximacé&o do som do falar baixinho.

No poema ll, aimagem da floresta cifrada é acentuada pela escuridao.

A escolha de lexias que remetem ao campo semantico do desconhecido, do
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oculto, tais como cifrada, escondeu, escuro sédo determinantes para a

caracterizagéo do espaco:

Comeca agora a floresta cifrada
A sombra escondeu as arvores
Sapos beicudos espiam no escuro (I, CN, p.149).

Ainda que em meio a escuriddo, as impressdes sdo visuais, 0 que

culmina com o desejo de ver a filha da rainha Luzia:

Aqui um pedaco de mato esta de castigo
Arvorezinhas acocoram-se no charco
Um fio de 4gua atrasada lambe a lama

- Eu quero é ver afilha da rainha Luzia! (I, CN, p.149).

A paisagem € composta pelo mato imovel, num canto; pelas arvores
curvadas e pela agua empurrando a lama. Essas imagens séo descritas a
partir dos olhos do civilizado, que vé o mato de castigo, as arvores acocoradas

e o fio de agua que lambe a lama.

Para caracterizar o espac¢o, novamente 0 poeta recorre a repeticao de
verbos no gerundio, afundando afundando, cujo prolongamento do volume da
lexia e do som sugerem a ampliddo do espaco e reiteram a ideia de

movimento e simultaneidade:

A agua resvala os atoleiros
Afundando afundando (ll, CN, p.149)
A floresta ndo dorme, as arvores bocejam e cochilam:

A selva imensa estd com insOnia

Bocejam arvores sonolentas
Ai que a noite secou. A agua do rio se quebrou
Tenho que ir-me embora

Me sumo sem rumo no fundo do mato

onde as velhas arvores gravidas cochilam
(11, CN, p.149).

O verso A selva imensa esta com insénia orienta para a ideia de

floresta onomatopaica, tanto que a escolha da predominancia da fricativa
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sibilante /s/ junto das nasais /&/, /il denotam a permanéncia e prolongamento
da sonoridade, havendo a convergéncia do plano sonoro e semantico. O verso
Me sumo sem rumo no fundo do mato sugere que o espaco ¢é de dificil acesso
0 que propicia que o heroi desapareca, a predominancia da posterior /u/
acentua a ideia de escuridao e de medo. As metaforas seguintes séo resultado
da antropomorfizacdo da floresta, além de visuais também sdo sonoras:
Bocejam arvores sonolentas e onde as velhas arvores gravidas cochilam,
sendo que este ultimo verso atenta para a coexisténcia dos opostos que se

autodevoram: as arvores, apesar de velhas, estédo gravidas.

No poema lll, as escolhas lexicais s&o determinantes na caracterizagao

da floresta: erva-picéo, caules gordos, moitas de tiririca e charco:

Sigo depressa machucando a areia
Erva-picdo me arranhou

Caules gordos brincam de afundar na lama
Galhinhos fazem psiu

Deixa eu passar que eu vou pra longe
Moitas de tiririca entopem o caminho (...)

A terra agora perde o fundo
Um charco de umbigo mole me engole
(I, CN, p.151).

A metaforizagcédo da natureza presente na floresta persiste. Os caules
gordos brincam de afundar na lama, sendo que a acao de brincar é prépria do
topos humano e nédo do vegetal, o que acarreta quebra de isotopia e cria um
efeito expressivo. O mesmo acontece com o verso Galhinhos fazem psiu em
que ha quebra de isotopia ao atribuir uma acdo humana - fazer psiu- aos

galhinhos.

O uso do diminutivo afetivo — galhinhos- comum as populacdes
amazonicas da época em que Bopp conheceu a regido (década de 1920),
orevela a incorporagcdo desse modo de dizer da regido, numa acéo
antropofagica de devoracao. No verso Um charco de umbigo mole me engole
h& personificacdo do charco ao caracteriza-lo com um umbigo mole que

engole a Cobra Norato. Os fonemas nasais, /é/, /G/, a consoante mole /m/, a
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oclusiva /g/ e a lateral /II associadas a predominancia da posterior /o/

contribuem para a ideia do fechamento do ato de engolir.

No poema IV o universo semantico da devoracdo esta presente, tanto
que a floresta se autodevora comendo lodo, infiltrando-se nos barrancos,

entrando em estado de putrefacédo constante, exalando miasmas:

Esta é a floresta de hélito podre
parindo cobras

Rios magros obrigados a trabalhar
A correnteza se arrepia
descascando as margens gosmentas

Raizes desdentadas mastigam lodo

Num estirdo alagado
o charco engole a agua do igarapé

Fede
O vento mudou de lugar (IV, CN, p.152).

Os dois primeiros versos ja orientam para a oposi¢cao morte e vida, pois
€ da floresta de hdlito podre, no ambiente putrefato, que as cobras sao
paridas. O gerundio parindo indica a continuidade, a frequéncia desses partos
e 0 predominio desses répteis na regido. As demais imagens grotescas
acentuam a ideia de deterioracdo que se apresenta de forma gradativa: A
correnteza se arrepia/descasca as margens gosmentas; as raizes

desdentadas mastigam lodo; o charco engole a agua; fede.

O verso-rios magros obrigados a trabalhar sugerem a dificuldade do
rio em seguir seu fluxo pela correnteza. A predominancia das oclusivas /b/, /t/,
/d/, Ig/ junto da vibrante /r/ fazem com que a imagem da obrigacdo seja

sonorizada pelos sons duros e secos

Em A correnteza se arrepia, a metaforizacdo da correnteza acentua a
imagem de violéncia das 4guas. A predominancia da vibrante dupla /R/ e das
oclusivas /k/, I/, Ip/ contribuem para essa caracteriza¢cao ja que os sons duros
das oclusivas remetem a forca e o som vibrante remete ao atrito, ao

rompimento. As oclusivas /d/, /k/, Ig/, It/ em descasca as margens
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gosmentas sugerem a reproducdo do arrancar pela forca, juntamente das
fricativas /s/ e /z/ que parecem indicar, pelo prolongamento da sonoridade, a
acao continua da correnteza. Em as raizes desdentadas mastigam lodo, as
oclusivas d/, /g/, It/ associadas a anterior /a/, as nasais e a lateral /I/ como que
sugerem o abrir e fechar a boca, o mastigar, mas um mastigar com dificuldade,
afinal as raizes sado desdentadas. Possivelmente a escolha por lexias que
evidenciassem fonemas moles, nasais, laterais e das vogais posteriores em
mastigam lodo foi uma forma de motivar, pela sonoridade, o significado de
mastigar sem dentes. Acentuando a deterioracdo, a imagem do charco e o
mau cheiro - fede - de aguas estagnadas. O verso O vento mudou de lugar

representa a dindmica da floresta em que a natureza é ativa:

Um assobio assusta as arvores
Siléncio se machucou

Cai |4 adiante um pedaco de pau seco:
Pum (IV, CN, p.152).

As imagens olfativas, halito podre/ fede, sdo contrapostas as imagens
sonoras da floresta. O verso Um assobio assusta as arvores é marcado pela
predominancia da fricativa sibilante /s/ que remete ao som do vento nas
arvores, criando um clima de tensdo que sera reforcado pelos versos
seguintes e culminara na onomatopeia destacada em italico Pum,
representativa do som da queda do pau seco, sem vida, logo preenchida por
sons e imagens de vida: berro, vozes, rio, sapo e o desejo de Norato de se

amasiar com a filha da rainha Luzia:

Um berro atravessa a floresta
Chegam outras vozes

O rio se engasgou num barranco
Espia-me um sapo sapo

Aqui tem cheiro de gente

- Quem é vocé?

- Sou a Cobra Norato

Vou me amasiar com a filha da rainha Luzia
(IV, CN, p.152).
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A gradacdo do som chega ao seu ponto maximo com o berro que
atravessa a floresta. O verso Um berro atravessa a floresta denota um
prolongamento e uma estridéncia do berro sugerida pela escolha dos fonemas
vibrantes /R/, pelas anteriores /e/ e pela fricativa sibilante /s/, esta ultima
responsavel pelo resquicio sonoro no verso. Na sequéncia do berro, chegam
outras vozes, é a voz dos seres da floresta: o rio afina, tem dificuldade em
passar, o rio se engasgou num barranco. As vibrantes /R/ junto das oclusivas
/g/, Ibl, kI se ajustam a ideia de dificuldade, sendo que a escolha pela lexia
engasgou parece imitar a sonoridade do engasgo pela repeticao do /g/. As
nasais /é/, /il auxiliam a ideia de lentiddo, da dificuldade de passagem.
Completando o quadro, o sapo sapo espia Norato e afirma sentir cheiro de
gente. Cobra Norato € cobra e é gente opondo-se ao sapo que € apenas sapo,
dai a repeticdo da lexia sapo sapo, em que o segundo elemento caracteriza o
primeiro. Norato ndo € covarde, fala a todos de seu projeto em relacao a filha
da rainha Luzia, poderiamos ousar que ele encarna o herdi nha concepcao

grega, aguele que faz coisas extraordinarias seja para o bem ou para o mal.

No poema V, ao se antropomorfizar o mundo amazénico, transparece
certa ideia funcionalista sendo que cada elemento da floresta desempenha
uma funcéo para o bem para manutencéo do todo, mais uma vez € o olhar do
civilizado em relacéo a floresta. As lexias escola e geometria nos primeiros
versos do poema sao carregadas de civilizagdo, evidenciando o paradoxo
entre 0 mundo da floresta e o0 mundo civilizado, que sera ressaltado

posteriormente com a alusdo ao trabalho forgado:

Aqui é a escola das arvores
Estédo estudando geometria

- Vocés sdo cegas de nascenca. Tém que obedecer ao rio
- Ai ail No6s somos escravas do rio

- Vocés estdo condenadas a trabalhar sempre sempre
Tem a obrigacdo de fazer folhas para cobrir a floresta

- Ai ai! N6s somos escravas do rio

- Vocés tém que afogar o homem na sombra

A floresta € inimiga do homem

- Ai ail N6és somos escravas do rio
(V, CN, p.153).
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As arvores sdo escravas do rio, estdo condenadas a trabalhar sempre
sempre; os passaros tém de anunciar a lua, tém de acordar as estrelas em
noite de S&o Jodo, tém de marcar as horas no fundo da selva. Vale ressaltar
a escolha lexical que remete ao trabalho forcado e a dor provocada por esse
trabalho interminavel quer seja das arvores, quer seja dos passaros. O refréo
— Ai ai! NGs somos escravas do rio se relaciona ao trabalhar sempre sempre,
em que a repeticdo do adjunto adverbial sugere o prolongamento do tempo,

um aspecto mais durativo da agao do trabalhar.

Na floresta de paredes espessas, grossas € possivel ouvir os gritos dos
passaros que, se ndo souberem a licdo, tém de ser arvores. Os gritos sao
miudos porque sdo produzidos por seres de tamanho diminuto como os
passaros. A lexia composta ai-me-acuda caracteriza sonoramente 0s gritos,

um piado de passaro aflito marcado pela tdnica destacada.

A tristeza, a aflicdo, a desaprovacdo € marcada pela recorréncia da
interjeicdo Ai, ao longo do poema. No refrdo produzido pelas arvores a
interjeicdo Ai é repetida e acompanhada de exclamacgdo denotando dor,
sofrimento, ja na referéncia aos passaros, o Ai ai ai ai... aparece quatro vezes
com o sentido de desaprovacéo, afinal os passaros estdo sendo castigados,
nos dois casos, a presenca da voz do outro é marcada, caracterizando a
heterogeneidade discursiva mostrada e marcada. Destacamos também a

brincadeira com a lexia ai que ora denota sofrimento, ora desaprovagao:

Atravesso paredes espessas
Ouco gritos miudos de ai-me-acuda:
Estéo castigando os passaros

- Se ndo sabem a licdo vocés tém que ser arvores
- Ai ai ai ai...

- O que é que vocé vai fazer la em cima?

- Tenho que anunciar a lua
guando ela se levanta atras do mato

- E vocé?
- Tenho que acordar as estrelas
em noites de S&o Jo&o
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- E vocé?

- Tenho que marcar as horas no fundo da selva

Tidg... Tidg... Tiug...
Twi. Twi-twi.
(V, CN, p.153-154).

No poema VI, temos a floresta caracterizada, em gradacdo, como

inchada alarmada mal-assombrada. O percurso de Norato € marcado pelo

lodo do ambiente tropical que se mistura, dissolve, gruda, desgruda, um

plasma visguento. A lama, presenca constante, estaria a servico da leitura do

sagrado que coloca a construcdo do homem respaldado na matéria-prima, o

barro. Assim, ao caracterizar o espaco como encharcadico, cheio de lama,

poderiamos supor a evocagdo da criacdo do mundo, que remeteria a

Amazobnia:

Cobra Norato,

Passo nas beiras de um encharcadico
Um plasma visguento se descostura
e alaga as margens debruadas de lama

Vou furando pareddes moles

Caio num fundo de floresta
inchada alarmada mal-assombrada
(VI, CN, p.155).

sob a perspectiva do civilizado, ouve e vé a floresta:

Ouvem-se apitos um bate-que-bate
Estéo soldando serrando serrando
Parece que fabricam terra...

Ué! Estdo mesmo fabricando terra...

Chiam longos tanques de lado-pacoema
Os velhos andaimes podres se derretem
Lameiros se emendam

Mato amontoado derrama-se no chdo

Correm vozes em desordem
Berram: Nao pode!

-Sera comigo?

(VI, CN, p.155).

O som da floresta agora esta contaminado pelos sons e imagens fabris:

0Ss apitos, as batidas, as soldas, as serras, andaimes. O uso do gerundio no
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verso: Estdo soldando serrando serrando denota a simultaneidade e a
continuidade do movimento. A predominéancia da sibilante /s/ e das nasais /&/,
/aol parecem reproduzir o som da serra. A repeticdo de serrando sugere o
movimento de vaivém da serra. Podemos ainda dizer que a fusdo dos
universos da floresta e da fabrica cumprem a proposta antropofagica de

devoracao.

No poema XIX, Norato descreve a imensidao e agitacdo do mar,

guestionando o compadre Tatu a origem de tanta agua:

Mar desarrumado

de horizontes elasticos

passou toda a noite com insdnia
monologando e resmungando

Chegam ondas cansadas da viagem
descarregando montanhas

Fatias do mar dissolvem-se na areia
Parece que o espac¢o nao tem fundo...

- De onde é que vem tanta 4gua, compadre?
(XIX, CN, p.170).

O mar desarrumado de horizontes elasticos sugere logo de inicio a
agitacdo e a dimensdo do mar, cujos horizontes sédo elasticos, esticados,
amplos. A agitacdo do mar € caracterizada pelo atributo desarrumado,
resultado da insénia, que fez com que o mar passasse a noite monologando
e resmungando, possivelmente uma referéncia a quebra das ondas e depois
ao seu refluxo. Os verbos no gerandio indicam o prolongamento, a
continuidade das agbes. O monologar atenta para a individualidade e
peculiaridade das ondas, cada uma com uma altura, velocidade e sonoridade
caracteristicas, enguanto o resmungar parece se referir ao refluxo, pois, ainda
gue varie na duracéo de tempo, ele € comum e constante a todo tipo de onda.
Enquanto Chegam ondas cansadas de viagem remete a formacéo lenta e
demorada das ondas; Descarregando montanhas remete ao volume, as
ondas gigantescas, do tamanho de montanhas. O resultado das ondas
gigantes é a imagem de fatias do mar se dissolvendo na areia, ou seja, a

violéncia das aguas fez com que partes do mar se desfizessem na areia.
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Diante desse cenario, Norato se admira com o fato de o espaco parecer nao
ter fundo e pergunta -De onde € que vem tanta agua, compadre? Pergunta
que nao sera respondida. Esse poema, no entanto, antecipa, no poema XXI,
a descricdo da pororoca, cuja formacao de grandes ondas, estrondo e grande
volume de aguas sao caracteristicas do fenbmeno que ocorre proximo a foz

dos grandes rios, no caso, 0 Amazonas:

Noite pontual
Lua cheia apontou, pororoca roncou

Vem que vem vindo como uma onda inchada
rolando e embolando
com a agua aos tombos (XXI, CN, p.172).

O poema Cobra Norato € um poema aquatico e noturno. Essa
caracterizacao vale para a obra inteira, no entanto, o episédio XXI € marcante
no que diz respeito a influéncia da lua sobre as aguas e a descricdo da
pororoca, fenbmeno caracteristico da forca e volume das &guas da regiao
amazobnica. Os dois primeiros versos sdo a descricdo do cenario: Noite
pontual / Lua cheia apontou, pororoca roncou. O poeta brinca com pontual e
apontou, a noite é pontual porque a lua cheia aponta, anuncia a pororoca. Lua
cheia apontou, pororoca roncou se assemelha a ditos populares, pois o ritmo
marcado e rimado, o eco em apontou/ roncou faz parte do ludico das formas
populares. A descricdo das ondas decorrentes da pororoca € sonora
condizente com barulho forte provocado por ela. Na personificagdo — pororoca
roncou — a repeticdo do /r/ junto do /o/ reproduz o som aspero do roncar e
prepara para a descricdo das ondas inchadas. A chegada da pororoca é
rapida e avassaladora, o vem que vem vindo ja indica ndo haver empecilhos
a sua forca. A predominancia da fricativa /v/ associada as nasais sugere a
presenca do vento que antecede a chegada das ondas. A descricdo das ondas
€ marcada pela predominancia da vogal /o/ que remete as O6rbitas circulares
da onda; o /o/ associado a lateral /I/, as oclusivas /b/, /d/ e a vibrante /r/
reforcam o rolar e embolar das ondas, j& que mesclam sons graves, secos e

vibrantes.

Os versos seguintes sdo o retrato da destruicdo causada pela pororoca.

A forca e a quantidade de ondas é tanta que elas s&o substituidas pelo
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aumentativo plural vagalhdes, que invadem as terras. A imagem da
devastacdo pode ser resumida no verso Um pedaco de mar mudou de lugar
que introduz a alteracao dos elementos da regido: as ilhas menores somem;
a vegetacado € arrasada; o mangue fica para tras assustado; as florestinhas
somem; arvores sao arrancadas; a agua cerca o mato; a terra € arrastada pela

enxurrada

Vagalhdes avancam pelas margens espantadas
Um pedaco de mar mudou de lugar

Somem-se ilhas menores
debaixo da onda bojuda
arrasando a vegetacao

Fica pra tras o mangue
aparando o céu com bracos levantados

Florestinhas se somem
A agua comovida abraga-se com o mato

Estalam arvores quebradas de tripa de fora
Pororoca traz de volta a terra emigrante que fugiu de casa

levada pela correnteza (XXI, CN, p.172).

Vale destacar que os versos Florestinhas se somem /A agua comovida
abraca-se com o mato atenuam a ideia de devastacao, tanto pelo uso do
diminutivo afetivo em florestinhas, quanto pela emocéao atribuida a agua que,
comovida (agua comovida/ lagrima), abraga-se com o mato. O uso do abraca-
se com sugere a reciprocidade da acéo, a agua ndo s6 abraca o mato, mas
também é abracada por ele, afinal ela abraca-se com. Ressaltamos também
0 emprego do se em dois versos: Somem-se ilhas menores e Florestinhas se
somem. O primeiro se marca a passiva evidenciando ser a pororoca a
responsavel pelo desaparecimento das ilhas, enquanto o segundo se,
reflexivo, uma construgdo popular, parece indicar que as florestinhas se
esconderam. A pororoca, como fendbmeno amazdnico, cumpre a agenda

antropofagica de explorar as caracteristicas regionais.

E preciso enfatizar que a natureza em Cobra Norato é onomatopaica o

que parece ter a fungdo de marcar o primitivismo esteticamente, pois,
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segundo Childe, talvez as palavras do homem tivessem um sentido evidente

em si mesmas:

A palavra bem-te-vi reproduz o grito do passaro do mesmo
nome. Paget lembra que a forma dos I4bios ao pronunciarem
uma palavra pode constituir representacdo mimica da coisa
indicada. De qualquer modo, tais sons auto-indicadores néo
nos levariam muito longe. A maioria das palavras, mesmo as
utilizadas pelos mais selvagens povos, ndo tém nenhuma
semelhanca com aquilo que significam. S&o puramente
convencionais, isto é, seu significado lhes foi atribuido
artificialmente por um acordo técito entre os membros da
sociedade onde séo usadas (1988, p.13).

Podemos dizer que as escolhas lexicais atestam a preocupacdo com
sonorizar as imagens e com inserir as vozes da cultura amazénica na obra. A
animizacao do espaco, a sonorizagdo das imagens incorpora as impressoes
do poeta, registrando na forma do sonho e da fantasia, a dinamica de vida e

morte da floresta amazo6nica numa constante devoragéo antropofagica.
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Consideracdes finais

O Modernismo teve um papel significativo na Literatura brasileira na
medida em que procurou romper com a Visdo eurocéntrica, através da
incorporacdo nos textos das vozes de diferentes culturas. Foram os
modernistas antropofagos que se incumbiram de mostrar que a diversidade
deveria ser valorizada e nao desprezada, propondo a degluticdo das diversas

culturas num movimento de transculturagéo.

O discurso da alteridade passou a fazer parte da literatura desse
momento, de forma a constituir um novo conceito de brasilidade, de
valorizacdo das diversas etnias e culturas, evidenciando a presenca de
diferentes protagonistas.

Concebemos o estilo como dialdégico, como um modo de dizer,
resultado de escolhas que sabemos ndo serem absolutas, serem dialéticas e
expressarem o modo de ser. ldentificamos, a partir do modo de dizer dos
artistas do primeiro momento modernista, a escolha por um modo de ser que
se voltava para a assimilagdo do outro, constituindo um ser relacional,

configurando o ethos antropofagico.

Na poética boppiana, notadamente nas obras Cobra Norato e
Urucungo, percebemos a escolha de um modo de dizer que trata da
brasilidade a partir da perspectiva antropofagica, ou seja, as escolhas
tematicas e formais que se pautam na diversidade de culturas, no
primitivismo, nas vanguardas referendaram a vinculacdo dessas obras a

Antropofagia.

A influéncia das vanguardas € marcante tanto na op¢ao pelo universo
onirico, surreal de Cobra Norato, como no universo da recordacdo em
Urucungo, cujas imagens sao frequentemente diluidas na fumaca, remetendo
a lembrancga. Outro trago presente nas obras da forma vanguardista é o fazer

poético ultraista que valoriza a metafora, a sintese de imagens.
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O primitivismo € também caracteristica do momento vivenciado na
Europa, vide Picasso e as referéncias africanas, que tardiamente se far&o
presentes no Brasil, de forma enfatica ou ndo. As raizes da brasilidade véo
exigir pesquisas etnograficas e folcloristas da parte de Mario de Andrade que
vai se embrenhar nas comunidades caicaras e nas populacdes tropicais. Com
iSso se constitui um elenco riquissimo sonoro e colorido de passaros, insetos
e gente que com seu modo de vida vai se inserir num pais. Bopp, de forma
paralela, segue essa estrada de exploracdo para descobrir um Brasil
juntamente com uma humanidade que reune todas as caracteristicas de uma
civilizacdo. Isso possibilita ver um cenéario ndo estatico e nem com uma
referéncia Unica, o burburinho que se planta ndo vem somente das senzalas,
das florestas altas e escuras e de seus atores. H4 uma conversa constante
entre Bopp e os componentes citados que pertencem aos cenarios. A
comunicacdo implantada ndo produz sons sem sentido, tudo existe porque é
dado um sentido e busca uma compreensao porque sem isso nédo ha obra. O
leitor ndo é descartado desse processo, pelo contrario, € um passageiro
fundamental que, com seu capital cultural, vai se embrenhar nesta aventura.
Sendo simplista, mas com cuidado, quando classificamos esse processo de
primitivismo, ndo se quer dizer inferior, mas sim que nos remete a origens ou

0 gue nds supomos como origens.

As escolhas em Bopp néo se limitaram ao significado de determinada
lexia, elas se pautaram na sonoridade, no volume, na evocac¢do de mundos
diferentes. As quadrinhas, as rezas, tanto em Cobra Norato como em
Urucungo, apontaram para a presenca das vozes do universo do regional, do
popular; os refrdes, com evocacdes da sonoridade africana e ou indigena,

inseriram as diferentes etnias.

A preocupacdo com a sele¢do e arranjo das lexias no verso é notoria,
alids Bopp parece rearranjar continuamente até conseguir o efeito expressivo

almejado.

As metaforas nos surpreendem, as imagens frequentemente sao
inusitadas: sapos soletram as leis da floresta; o mato se acorda, jacarés de

férias. Sdo varios os exemplos de acoplamentos dos planos sonoro e
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semantico como o uso de Bate-pilao como refrdo; ou ainda, o pica-pau bate

gue bate no verso onomatopaico.

A poética boppiana é reflexo da escolha de um modo de dizer que se
aproxima da simplicidade, das formas populares do falar, da oralidade, dos
diferentes modos de evocar o cotidiano que caracterizaram a cenografia

dessas obras.

E predominante, nessas obras, a estrutura dialogada nos poemas, de
maneira que o outro € inserido, quer através das marcas usuais do discurso
direto e indireto, quer como resultado do apelo gréafico do italico, marcando a
heterogeneidade enunciativa. A marca de oralidade, os regionalismos

também sdo maneiras de atestar as diferentes vozes.

Sao vérias as formas do fazer poético em Bopp, poemas longos,
poemas curtos, mas predominantemente longos nas obras Cobra Norato e
Urucungo. A ambientacdo dos cenarios de seus poemas € detalhada
remetendo sempre ao espaco brasileiro, quer seja o espaco fisico, quer seja
0 espaco da memoria. A preocupacao em inserir elementos da brasilidade,
das influéncias culturais é notoria: o espaco € a regido amazonica, a Africa e
as favelas no Rio de Janeiro, verdadeiros registros poéticos cuja imagem é

téo forte que chegamos a ouvir 0 som dos morros cariocas.

Ao comparar Urucungo e Cobra Norato, podemos estabelecer algumas

marcas divisorias que dardo uma identidade a obra poética de Bopp.

Em Urucungo, Pai-Jodo, personagem responsavel pela heranca
africana, poderia ser, aparentemente, numa visdo conservadora, considerado
um anti-herdi pela debilidade fisica e pela melancolia, mas nao, ele € um
resistente que suportou as agruras de uma vida cativa. Resiste através da
permanéncia das lembrancas, que ndo sdo doces, mas nem por isso deixam
de ser importantes. E notdrio o aspecto dialdgico bakhtiniano que se da nas
dimensdes temporais diferenciadas, aglutinando passado e presente na obra

citada.
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E interessante observar o historicismo embutido em Urucungo que traz
a tona o sofrimento dos africanos e seus descendentes, sua musica com seus
instrumentos e dancas tipicos. O que ainda néo estava resolvido na época de
Bopp, que era a insercdo dos negros na sociedade de classes, € colocado
como material poético, lembrando, naguele momento, algo que para muitos
nao existia. Esse espelho comeca a fazer, pelo menos no mundo intelectual,
interrogacdes que pontuam que existiu um mundo que era negado pela nao

recordacao.

Ao utilizarmos alguns termos conceituais como contradicdo, a palavra
como arena, os significados dados pelas tensbes sociais, 0 poder se
desdobrando nos signos, indicamos n&o haver enunciados neutros, de forma
gue nao caberia uma visao linear para destrinchar a obra Urucungo, porque
se perderia praticamente toda a obra. N&o se veria aquilo que Bakhtin permitiu
nas andlises, dando vozes aquilo que até entdo estava em siléncio. A agenda
dos modernos era diversificada e cabia, entre outras coisas, transitar pelas
diversas configuraces étnicas. E de se ressaltar, pelo simples fato de se
colocar essas questbes como objetos de analise e discussdo, um grande
avanco. Em um pais que tinha dificuldade de trabalhar seu passado
escravagista e inserir agueles que sofreram com esse passado. Pode-se, de
forma apressada, afirmar que essa tarefa deveria ser Unica e exclusivamente
de historiadores e ndo de poetas, mas acontece que nao existia um meio
académico que desse conta dessas questdes especificamente. Quando havia
necessidade de uma formacdo mais cientifica para se entender o pais, o
recurso, por mais paradoxal que fosse, era ir para o estrangeiro, como o fez o
modernista Gilberto Freyre que se formou nos Estados Unidos. Por muito

tempo, a nossa literatura fez a vez da ciéncia.

Cobra Norato, por outro lado, € uma obra poética que recorreu a outros
recursos como se calcar em uma visao mitica que, segundo alguns mit6logos,
tém uma importancia crucial para a experiéncia de ser humano, pois o heréi é
aquele que vai na frente mais do que andar junto. Em tese, ele passa por tudo
gue nos deveriamos passar, mas ndo passamos porque isso foi antecipado
pelo mito, livrando-nos dessas dificuldades. Essas aventuras pontuam dois
paradigmas mitolégicos: um primeiro, aquele que atras de um animal entra
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numa floresta escura e se perde e quando consegue sair, ja hdo € 0 mesmo,
0 seu antigo eu morreu e ele deu um salto para a maturidade; o segundo
paradigma € aquele que mergulha na viagem mitoldgica de proposito,
sabendo dos ganhos e das perdas, o fato de ele néo ter feito, aparentemente,
nenhum beneficio ao outro, ele ndo deixa de ser herdi, pois fez coisas
extraordinarias. Canalizando essas questdes para entender Cobra Norato, a
segunda forma de modelo de mito é uma ferramenta muito mais produtiva
para que se entenda o livre arbitrio e a autonomia do protagonista que toma
iniciativa e comeca a sua histéria. Ele troca de pele porque ele troca de vida,
ele ndo é somente natureza, € um ser extraordinério que transita entre o
animal e o humano, que coloca para si 0 projeto de amar e busca o0 objeto
desse amor que € a filha da rainha Luzia. Poderiamos questionar se existe
realmente amor, se a preocupacao do autor é apenas inventariar as tradicdes
amazonicas, isso € especulacdo. Como também seria especulacdo se
perguntassemos por que ndo se usou, entdo, o formato de ensaio, ora essa
obra € um exercicio da linguagem poética fazendo uso de tudo o que a

formacdo do autor, o local e a época permitiram.

O referencial que esta presente na pesquisa e na formacao de Raul
Bopp € o folclorista Camara Cascudo. No inicio da nossa investigacao
chegamos a pensar que a meta de Bopp era apenas registrar as tradicoes,
mas a medida que os trabalhos foram transcorrendo, observamos que o
material tradicional e regional era matéria-prima e o combustivel para a

formacao de arcabouco poético de reencantamento do mito.

Logo no inicio da obra, para realizar a sua poesia, comeca a confeccao

de um mundo fantastico. Partindo do principio de que somos natureza e
humanidade, somente a natureza n&do poderia executar os objetivos tracados
pelo autor. Essa natureza tem de ganhar humanidade, um pouco dela morre,
mas nao é exterminada, Norato d4 uma sobrevida para que a sua historia
comece. O poeta tem, entdo, o cuidado de ndo colocar o cenario amazénico
como um ator secundario, pelas escolhas lexicais, ele da uma dindmica que
funde a paisagem sonora e a paisagem visual: é lama, igapés, igarapés,
raizes que se assemelham a esqueletos, sapos que observam, rios imensos
que se tornam invisiveis na escuriddo, terras que se desprendem das
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margens dos rios, saracurinhas que piam, estalos vegetais, berros do fundo
da floresta. Nesse contexto, o siléncio € tdo profundo que amplia qualquer

estalido: do som do vento nas arvores ao estrondo da pororoca.

O nascimento de Norato se da na umidade e na escuridédo da floresta
amazonica sob gritos e berros como em qualquer parto. O nascimento se
completa enquanto producdo poética com a apropriagdo de Raul Bopp da
lenda Cobra Norato, ao melhor estilo antropofagico, essa lenda sera deglutida,
gestando situacfes e novos personagens e roteiros inusitados denotando
sempre momentos como fossem uma colecdo de imagens fotograficas,
intercalando siléncios como se somente neste quadro fosse possivel

desenvolver o mito.

Se por um lado a floresta onomatopaica se animiza numa epopeia
fantastica de Norato, por outro lado a violéncia encrudesce e animaliza o ser
humano, cuja dor sera representativa do dissonante urucungo, extensao e
evocacao da dor dos que foram colocados a margem numa perpetuacado de
restricbes e sofrimento. Imagens e sons da realidade, do mito, da memoaria

estdo e sdo presentes na e da poética boppiana.

Bopp € o poeta da imagem, do som, tudo em sua poesia € acoplamento
e convergéncia, até as tematicas se acoplam e se convergem numa pratica
antropofagica. A diversidade ganha cor e som na sua obra, afinal, tudo em

Bopp € visual, até o som; ou tudo é sonoro, até a imagem.

Consideramos que esta tese é uma das leituras possiveis da poética
de Raul Bopp das décadas de 1920 e 1930. Nosso intuito foi apenas
demonstrar que as escolhas linguisticas do poeta revelam o conceito de

brasilidade afinado com a Antropofagia.

Finalmente, é preciso que se diga que ler Bopp € um convite a

reecontrar e reencantar o Brasil.
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