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RESUMO

Nas obras iniciais (A Luta Corporal, 1953 e O Vil Metal, 1960) de Ferreira
Gullar, o tema da morte na poesia de Ferreira Gullar conflui para uma reflexdo sobre a
transitoriedade dos seres e objetos perante a inexorabilidade do tempo.

Nos Poemas de Cordel (1962-1967) e Dentro da Noite Veloz (1975), o poeta, com
vestigios de sua poesia engajada, da voz, identidade e nome ao homem comum gue vive
na sociedade e consequentemente a morte deste homem considerado trivial pelo meio
em que estd inserido, remetendo-nos a maneira como o inicio do século XX é
diagnosticado por Aries (1977): o periodo em que a “morte se esconde”, e que ele
denomina como sendo a morte invertida. Desde entdo a sociedade expulsa a morte dos
cidaddos comuns, sobrando apenas reveréncias aos homens de Estado. Gullar também
denuncia a falta de atencdo e desvelo da sociedade para com o homem sem status social.
Em sua contestacdo, o poeta imortaliza, nomeia e d& identidade ao cidaddo anénimo,
que passa a ter voz no poema.

Para preservar-se de uma ameaca de aniquilacdo pessoal, Gullar concebe o
“Poema Sujo” (1975), composto de memdria, perda, elaboracdo do mundo perdido e
amor a vida. A partir de entdo, o tema da morte passa a ser cada vez mais constante na
poética de Gullar.

N&o somente com a ameaca da propria morte, mas com a perda concreta de
amigos e familiares, essa passa a ser concebida em sua poesia, com maior intensidade e
sensibilidade. Em um crescente, a morte toma forma Na Vertigem do Dia (1980) e
Barulhos (1987), adquirindo maior vigor em Muitas Vozes (1999).

Em “Rainer Maria Rilke e a morte” (2004), ha um dialogo iminente entre a
poética de Gullar e Rilke. Neste, a morte aparece como uma figura alegorica que esta
em toda a parte, seja no interior, seja no exterior do individuo, sempre conspirando para
que o momento fatal se realize. Ela é um germe que nasce no cora¢do do homem e que
se desenvolvera no decorrer de sua existéncia, tomando-lhe o corpo. No tom apropriado
e na medida correta, Gullar homenageia e da voz aos conceitos rilkeanos, sem com isso
ferir-se enquanto poeta. Sob o prisma conceitual do lirico alemao, concede vida singular
e respeitavel a suposta circunstancia da morte concreta de Rilke.

Palavras-chave: Ferreira Gullar, Morte, Poesia Contemporanea



ABSTRACT

In Ferreira Gullar’s first books (A Luta Corporal, 1953 and O Vil Metal, 1960),
the issue of death converges in his poetry towards a reflection about the transitoriness of
all beings and objects in view of time inexorability.

In Poemas de Cordel (popular poems that first emerged in the Northeast region)
(1962-1967) and Dentro da Noite Veloz (1975), the poet gives voice, identity and name
to the ordinary man living in society, and consequently to this man’s death, considered
trivial by the environment where he is inserted. It brings the reader to the way which the
beginning of the 20th. century is diagnosed by Aries (1977): the period when “death is
hidden”, that he calls “the inverted death”. Since then society evicts death images from
ordinary citizens, and what is left are reverences to statesmen. Gullar also denounces
society’s lack of attention and zeal with regards to man with no social status. In his
challenge, the poet confers immortal identity to the anonymous citizen, who takes an
active voice in the poem.

In order to get preserved from the threat of his personal annihilation, Gullar
conceives “Poema Sujo” (Dirty Poem) (1975) consisting of memory, elaboration of the
lost world and love for life. From then on, the subject matter of death has increasingly
become more constant in Gullar’s poetics.

Not only under the threat of his own death, but after the concrete loss of friends
and family members, death started to be conceived more intensely and with more
sensitivity in his poetry. Death increasingly takes shape in Na Vertigem do Dia (1980)
and Barulhos (1987), and thus achieves more strength in Muitas Vozes (1999).

In “Rainer Maria Rilke e a morte” (2004), an imminent dialogue between
Gullar’s and Rilke’s poetics is established. Death appears in this latter’s works as an
allegoric figure which is everywhere, either inside or outside the individual, always
conspiring for the fatal time to be accomplished. It is a germ which sprouts in man’s
heart and will grow throughout his existence, taking over his body. With an appropriate
note and the right measure, Gullar pays homage and gives voice to the Rilkean
concepts, without erasing his own style as a poet. Under the conceptual prism of the
German lyricist, he gives singular and respectable life to Rilke’s supposed death
circumstance.

Key words: Ferreira Gullar, Death, Contemporary Poetry
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INTRODUCAO

Em nossa dissertacao, selecionamos poemas que abordam o tema da morte para
analisarmos quais sdo as suas vertentes na poética de Ferreira Gullar. Por ser um tema
demasiado extenso e com diversas ramificagdes, e como nosso intuito sempre foi primar
por uma pesquisa qualitativa, escolnemos para 0 nosso corpus poemas do autor que
privilegiam a morte humana e concreta®. Poucos dos que ser&o analisados ndo abordaréo
este assunto, mas eles se fazem necessarios para a compreensao do amadurecimento da

obra de Gullar.

Em Gullar, como em outros grandes poetas, a morte se torna uma constante
progressiva. Ela adquire contornos cada vez densos, transitando de uma simples
consciéncia da efemeridade dos seres, nas obras iniciais, a profundas reflexdes, tendo

como objeto as perdas do sujeito que, muitas vezes, percebe-se enlutado.

Como ndo visaremos desenvolver todos as nuances da morte, ja que nOSSO
recorte € realizar leituras mais atentas das poesias analisadas, destacaremos apenas 0s
poemas mais ilustrativos e que nos subsidiem a demonstrar a trajetéria da morte na

poética do autor e que compordo grande parte do primeiro capitulo.

As poesias que integrardo o nosso corpus foram compiladas do livro Toda
Poesia (2000), com excec¢do do poema “Rainer Maria Rilke”, que ainda ndo esta incluso
na obra completa. Preferimos respeitar a decisdo de Ferreira Gullar ao retirar do
conjunto de sua obra poética seus primeiros poema, que se encontram reunidos em Um

pouco acima do chao (1949)°.

L A psicologia social elaborou conceitos para compreender diferentes nogdes relativas @ morte: de um
lado a morte concreta, que significa a supressdo total da vida e de outro, existem as mortes simbdlicas que
implicam em perdas como: separacao, fases do desenvolvimento humano, doenca, psicose, entre outros
(Kovacs, 2000).

2 Notadamente, o livro tem pouco valor literario por ser uma obra imatura, em que o adolescente Gullar
ainda esta se descobrindo e se firmando como poeta. Formado por poemas de formas fixas e imagens
demasiadamente recorrentes e miméticas, é quase impossivel reconhecermos neste livro o poeta de Toda
Poesia.



A fortuna critica do poeta ainda se faz escassa, tendo como de maior relevancia
para a nossa dissertacdo, uma tese de Villaca (1984) e alguns ensaios escritos por Bosi
(2004), Lafetd (1982) e Martinelli (1997). Os quatro autores afirmam ser o “Poema
Sujo”(1976) um marco, um divisor de aguas no desenvolvimento da poética de Gullar.
Antes, 0 que encontramos nas obras primeiras do poeta é a subjetividade ligada
artificialmente as questfes sociais. Lembra-nos Bosi (2004, p.10) que a unido entre
sujeito e objeto “sé se realiza quando a alma consegue objetivar-se na mesma medida
em que a historia consegue subjetivar-se entre os ritmos e as figuras de linguagem”.
Esta conjuncdo maior entre o poeta e sua poesia elabora-se, em sua obra, a partir dos

anos 70.

J& membro do Partido Comunista (1964) e exilado de seu pais (1971), Gullar
percebe que a procura deva se efetuar ndo no outro mas na sua relacdo mais intrinseca
consigo mesmo. Em “Poema Sujo”, deparamo-nos com a singularidade do poeta
presente em muitas vozes’, com nuances autobiogréficas e particularidades que
somente quem presenciou é capaz de relatar. O poema, tido como obra prima, é
justamente aquele em que o poeta faz um mergulho em sua meninice e juventude, a
procura do legado mais verdadeiro que poderia nos transmitir, quando a ameaca da
propria morte se faz iminente e presente. Ao ver seus amigos de exilio morrerem ou
“sumirem”, ndo é somente a morte do outro que se faz intima, mas a possibilidade da
sua propria destruicdo e, para preservar-se desta ameaca de aniquilacdo durante a busca
de se fazer presente no mundo, escreve o “Poema Sujo”, que *“reconstitui por
associacfes da memdria, a mais funda identidade, tabua de salvacdo a que recorre 0
narrador ao recompor o vivido no momento em que o arrasta & destruicdo o redemoinho
da historia politica” (Arrigucci Jr, 1998). Conforme suas palavras, Gullar escreveu o

que pensa ser seu “testemunho final”’, um poema de memdria, da perda, da

3Villaca (1979), ja atenta para a questdo das muitas vozes presentes em “Poema Sujo”. Diz ele a respeito
do mesmo: “ha muitas vozes num poema. Juntamente com a voz que o leitor realiza em uma forma
particular, muitas outras vozes ressoam, com maior ou menor clareza, mas sempre ansiosas. E ndo adianta
realiza-las todas: as ambigiiidades se multiplicam no espaco do poema e da Histdria”. Continua dizendo
gue 0 poema é “um outro, é a possibilidade quase sem limite de muitos outros. Fica também a certeza de
gue o poema abriga a multiplicidade da nossa propria voz.”



recomposicdo do mundo perdido e do amor a vida, um “poema-limite”’(Entrevista

concedida aos Cadernos de Literatura, 1998, p.44).

Como um relato de vida, muitas sdo as morte simbdlicas que aparecem no
“Poema Sujo”, com a coexisténcia sobreposta de dois sujeitos liricos, como bem
destacou Villaga (p.156): podemos perceber que o dialogo entre 0 homem e 0 menino
que este foi traz um saudosismo da infancia no qual a morte e a perda se fazem

presentes, a0 mesmo tempo que o poema eclode numa exaltacdo da vida.

Segundo Martinelli (1997, p.45), o “Poema Sujo” redimensiona *“o plano
estético-formal em que se da o acontecimento da obra. Dai em diante, a poesia de Gullar
assumird a figura do paradoxo como elemento inalienavel de sua presenca critica e

reflexiva confronto da persona lirica com os materiais do poema.”

Tendo em vista a riqueza e a complexidade do “Poema Sujo”, ndo nos
dedicaremos a ele, por ser um texto que exige uma longa atencdo aléem do que
poderiamos abarcar em nosso recorte. Para contemplar devidamente os tipos de morte
nele presentes, provocariamos uma grande digressao no trabalho, capaz de retirar o foco

e 0 objetivo deste.

A partir do “Poema Sujo”, a morte passa a ser cada vez mais presente e
intrinseca na obra de Gullar. Adquirida uma poética mais intensa, em que ha a busca
pela propria identidade como escritor, e j& sem 0 engajamento imediato com vertentes
politicas ou literarias sobrejacentes da época, mas com a preocupacdo primeira de
encontrar sua voz propria; Gullar passa a escrever livros cujo estilo se torna mais
definido.

Ziller (2006), realiza uma vasta e densa pesquisa sobre o engajamento politico
de Gullar atraves da literatura. Porém, como nosso intuito ndo sera construir uma
analise que prime apenas pelo sociolégico na obra do poeta, utilizaremo-la apenas para
nos reportarmos ao periodo de poesia mais engajada (concretismo, neoconcretismo e
poemas de cordel), em que o contexto historico se torna essencial para a compreensdo

da obra.
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Sobre a morte em “Muitas Vozes”, encontramos apenas uma resenha de
Arrigucci Jr (1999), publicado em num jornal, por ocasido do langcamento da obra. O
autor percebe que foi necessario ao poeta passar com grandes acontecimentos para que a
grande poesia deste livro fosse realizada: “o exilio, depois a morte rondar perto, familiar
e sem énfase; 0os mortos restarem no abandono do chdo impenetravel; o siléncio crescer
dos ausentes ao cosmos até a estridéncia”. A complexidade da sintese poética que se
acha neste livro em que os temas da identidade, do tempo, e da linguagem se defrontam

com a morte é resultado formal de uma longa e densa experiéncia.
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1. UM PANORAMA DA MORTE NAS OBRAS INICIAIS

Nos primeiros livros de Gullar, notamos a questdo da morte se manifestando
através da consciéncia da efemeridade dos seres pela perspectiva do sujeito associada
aos objetos que o rodeiam. Poemas como “A Péra” e “Galo Galo” nos demonstram o
gue vem a ser uma imagem recorrente neste momento inicial de sua poética. Sobre a
Luta Corporal, assegura-nos Villaga (1982, p.7) que nesta poesia primeira pode-se
encontrar a tematica insistente do “embate do sujeito, que aspira a uma expressao de
lucidez, contra o seu arrastar num tempo indiferente que passa, mata e continua a
passar”. Para ele, existe uma batalha contra o tempo, em que se trava a luta central de

um objeto cujo destino “é perder-se no ‘pd sem voz”.

1.1 A Luta Corporal

Como jé foi dito anteriormente, selecionamos dois poemas para 0 N0SSO COrpus
em que aparecem de maneira nitida a forma inicial de como o poeta reflete sobre a
morte. Em “As Péras”, podemos observar a exemplificagdo da oposi¢do complementada
entre os dois tempos. Logo na primeira estrofe € de se notar como as concepg¢des destes
dois tempos se complementam. A péra, em sua breve existéncia e certa de sua morte,

interage com o reldgio, que se faz absoluto para ela:

As péras, no prato,
apodrecem.

O relogio, sobre elas,
mede

a sua morte?

Paremos a péndula. De-
teriamos, assim, a
morte das frutas?

Oh as péras cansaram-se
de suas formas e de
sua dogura! As péras,
concluidas, gastam-se no
fulgor de estarem prontas

12



para nada.
O reldgio
ndo mede. Trabalha
no vazio: sua voz desliza
fora dos corpos.

Tudo é cansaco
de si. As péras se consomem
no seu doirado
sossego. As flores, no canteiro
diario, ardem,
ardem, em vermelhos e azuis. Tudo
desliza e esta so.
O dia
comum, dia de todos, € a
disténcia entre as coisas.
Mas o dia do gato, o felino
e sem palavras
dia do gato que passa entre 0s moveis
é passar. Ndo entre os mdveis. Pas-
sar como eu
passo: entre o nada.
O dia das péras
é 0 seu apodrecimento.

E tranqiiilo o dia
das péras? Elas
néo gritam, como
o galo.

Gritar
para qué? se o canto
€ apenas um arco
efémero fora do
coragao?

Era preciso que

0 canto nédo cessasse
nunca. N&o pelo
canto (canto que 0s
homens ouvem) mas
porque can-

tando o galo

é sem morte.

13



Para o eu-lirico, parece ndo haver significacdo na existéncia da péra: ela esta
destinada ao nada. A existéncia da péra se faz no agora, ndo ha uma histéria que a
identifique como ser, pois a vida ndo se abre sobre o passado para significa-lo
criticamente no presente e langar-se no futuro. O reldgio que, guardando o tempo
impessoal, poderia abrigar a transitoriedade da péra ndo o faz. Seu tempo gera-se de
modo paralelo e aparentemente independente ao da péra. A superioridade que se traduz
em total autonomia do relégio em relacdo a péra, fazendo-se indiferente & mesma, pode
ser observada no poema pela disposicao fisica do rel6gio em relacdo as frutas no prato,
estando acima delas. O movimento que se da nas duas primeiras estrofes, realiza-se pela
decomposicdo das péras que ja se encontram em processo pds-morte e se antagonizara
com o tempo estatico do relogio: “Ele trabalha/no vazio: sua voz desliza/fora dos
corpos”. Temos entdo uma ndo-simetria que gera uma relagcdo de independéncia entre o
relogio e os corpos, representando, de um lado, o tempo impessoal, e de outro, 0

cotidiano.

Ainda na segunda estrofe, encontramos uma tentativa do eu-lirico de controlar a
morte e portanto a vida das péras, e mais do que isso, cogitando a possibilidade de
empregar meios para obter o controle do tempo absoluto e comandar, desta maneira, a
morte sujeita das péras. Temos aqui, a agdo do ser humano na tentativa de comandar o
tempo que estd acima das frutas e porventura dele. E a idéia explicita do homem
moderno que se pensa onipotente e capaz de possuir o controle de sua vida e dos demais
seres. Aquele que se vé ndo como parte integrante da natureza, mas acima dela e que
portanto talvez seja capaz de interferir na natureza das péras a seu bel-prazer. O homem
que com a revolugdo industrial tem se distanciado cada vez mais de uma relagéo similar,
apesar de ndo igualitaria, com as demais espécies da natureza. Ele se vé capaz de
construir impérios econdmicos e industriais que Ihe oferecem a sensacdo de dominio e
poder, ndo somente sobre si e seus semelhantes, mas também para com os demais seres

VIVOS.

No poema, o0 que parece levar as péras a morte, € um ndo-sentido para suas

existéncias. A questdo essencial ndo é o fato destas frutas viverem em si mesmas, como

14



todos 0s seres citados no poema, mas o de “se” apodrecer’ por ndo servir, ndo ter
utilidade nenhuma. N&o ha propriedade em seu desenvolvimento vital. Assim como as
péras e o relégio, o gato e os mdveis ndo se cruzam, ndo se tocam, passando em seu
nada, juntamente com as flores e o eu-lirico, cada qual em seu espaco a transitar pela

vida.

A efemeridade do tempo que levara a “morte” dos seres e objetos esta
nitidamente vinculada a luz: é durante o dia que ocorre o apodrecimento das pérase é a
presenca da luz que torna possivel ao poeta observar os ardores vermelhos e azuis das
flores. A luminosidade também se faz presente de maneira implicita no poema:
“fulgor” e “doirado”, sinalizando a morte das péras, que ja estdo prontas para o nada.
A concepcdo da luminosidade atrelada a morte, que tem indicios de se estabelecer nas
obras iniciais, acompanhara boa parte da poética de Gullar, como veremos

detalhadamente, adiante.

Tanto o eu-lirico, quanto o gato, a péra e a flor, carregam consigo a morte
através da luminosidade. O gato que vive o seu dia, a flor com seu ardor, a péra em seu
fulgor; o galo, que tem habitos estritamente diurnos e o eu-lirico a observar e retratar a
cena ocorrida com plena luz do dia, fazem com que 0 poema inteiro seja transpassado

pela luz da vida, que em Gullar esta intrinsecamente ligada a morte.

O eu-poético vivencia o impasse no qual ele percebe a transitoriedade dos seres,

causando o esmorecimento do sujeito em relacdo a efemeridade da vida e que podera ser

* A péra é vista pelo eu-lirico como aquela capaz de auxiliar em sua propria “morte” e portanto
“se” apodrecer, por estar cansada de sua forma e dogura: “As péras,/ concluidas, gastam-se no/fulgor de
estarem prontas/para nada./”

15



resolvido através do canto sugerido na poesia®. O canto, fundamental no poema,
é estabelecido primeiramente de uma maneira fisica, “um arco/ efémero fora do/
coracdo”, para logo na estrofe seguinte ser configurado como um principio metafisico,
em que o sujeito se torna imortal diante do objeto. H& aqui uma perspectiva de que a
vida importa mais do que o produto desta, prevalecendo a concepc¢édo de que para viver
seja necessario produzir algo para a continuidade e conseqiientemente posterioridade do

ser, mantendo-o eterno, neste caso: o grito.

O canto é um elemento que aparece na poesia com uma funcdo importante de
tentar calar a morte: “can-/tando o galo/ € sem morte”. Uma resisténcia fundada na idéia
de que o canto € o Unico capaz de assegurar a durabilidade do individuo, de que esse
poderia retirar o ser do nada ao se estabelecer para além do existir. E um canto que se
faz agregador, pois o ser humano é capaz de ouvi-lo. E é essa ligacdo, esse
encadeamento, essa aproximagdo com o outro que faz o galo resistir a morte. A

eternizacdo se da a partir do canto, ou seja, enquanto houver o grito, havera vida.

E possivel tracar um paralelo entre o galo com a figura do poeta: este cantando,
nunca morre, sobrevive através de seus cantos, de suas palavras, do arco efémero que
cresce fora e junto ao coragdo: é o que fica e 0 que eterniza o0 ser sem morte. Para
Lafetd (1982, p.86), nem o canto do galo, nem o brilho da péra seriam indteis,
destinados apenas a morte, mas teriam uma funcdo, sempre numa direcao positiva, isto
porque “o ‘eu’ também ndo se sentiria apenas destinado a morte: pertencendo a uma
totalidade social (vista e compreendida), o seu dia seria o dia de todos, o dia comum da
solidariedade, ndo do isolamento”.

>A propensdo de tudo que é belo e perfeito a decadéncia, pode, como sabemos, dar margem a
dois impulsos diferentes na mente. Um leva ao penoso desalento [...] ao passo que 0 outro conduz a
rebelido contra o fato consumado. N&o! E impossivel que toda essa beleza da Natureza e da Arte, do
mundo de nossas sensagdes e do mundo externo, realmente venha a se desfazer em nada. Seria por demais
insensato, por demais pretensioso acreditar nisso. De uma maneira ou de outra essa beleza deve ser capaz
de persistir e de escapar a todos os poderes de destruicdo. (FREUD, 1917)
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O canto também se faz presente em “Galo, Galo”, cujo grito € emudecido e
finalizado pela morte, visto que o tema central deste poema parece ser a linguagem que
se esvai, que se faz inutil, tornando-se apenas um “mero complemento de auroras”, em
que até “a pedra, a tarde, o préprio feroz galo”, subsistem a ele. Nestes poemas, como
bem diz Villaga (1984, p.18) “a meditacdo poética sobre o tempo, a morte, a natureza
reificada [...] jamais se transforma em pura negatividade”. Acreditamos que isto ocorra
na presenca de um movimento de resisténcia a favor da vida: o “grito” eternizaria o

poeta e o galo que sobreviveriam a morte.

GALO GALO

O galo
No saguéo quieto.

Galo galo
de alarmante crista, guerreiro,
medieval.

De cérneo bico e
espordes, armado
contra a morte,
passeia.

Mede o0s passos. Para.
Inclina a cabeca coroada
dentro do siléncio

- que faco entre coisas?
- de que me defendo?

Anda
no saguao.
O cimento esquece
0 seu Ultimo passo.

Galo: as penas que

florescem da carne silenciosa

e 0 duro bico e as unhas e o olho
sem amor. Grave

solidez.

Em que se apoia

tal arquitetura?
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Sabera que, no centro
de seu corpo, um grito
se elabora?

Como, porém, conter,
uma vez concluido,
0 canto obrigatério?

Eis que bate as asas, vai
morrer, encurva o vertiginoso pescoco
donde o canto rubro escoa.

Mas a pedra, a tarde,
0 proprio feroz galo
subsistem ao grito

Vé-se: o0 canto é inutil.

O galo permanece — apesar
de todo o seu porte marcial —
s0, desamparado,

num sagudo do mundo.
Pobre ave guerreira!

Outro grito cresce
agora no sigilo
de seu corpo; grito
gue, sem essas penas
e espordes e crista
e sobretudo sem esse olhar
de édio,
nado seria tdo rouco
e sangrento

Grito, fruto obscuro
e extremo dessa arvore: galo.
Mas que, fora dele,
€ mero complemento de auroras.

Este poema inicia-se com a repeticdo do vocativo “galo” em sua declarada
soliddo: o sagudo estd quieto. A falta de verbo na sentenca que constitui a primeira
frase, incompleta oracdo, declara-nos a presenca de um vazio que perpassa nao sé o

galo, mas também o ambiente composto pelo galo e o sagudo que num primeiro
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momento parecem ndo interagirem. O galo estd sozinho até mesmo em relacdo ao seu
ambiente externo mais estatico. Esta soliddo, que perpassard todo o poema, trara

consigo a mais profunda relagdo com a morte, como veremos mais adiante.

Na segunda estrofe o galo é descrito como um guerreiro medieval, e deste modo
carregaria consigo caracteristicas nobres de braveza, rigidez, e heroicidade. Sua altivez,
antagonicamente, o resguarda de um inimigo desconhecido e declaradamente invisivel.
Ora, o guerreiro medieval, do imaginario popular, em sua extrema coragem ndo deixaria
de enfrentar, em coletivo, a morte, a fim de proteger o senhor feudal ou o seu soberano.
Ja o galo presente no poema, carrega consigo somente o porte do cavaleiro medieval:
dentro de seu tempo é um guerreiro contemporaneo, cuja coragem esta justamente em

lutar contra a morte, na sua soliddo em que jaz senhor de si mesmo.

E a altivez que aparentemente o protege contra a morte. Mas ele, retratado no
maximo do individualismo (“cabeca coroada/dentro do siléncio”), ja ndo esta entre seus
pares ou até mesmo entre seres, mas se faz presente entre coisas. E somente na quarta
estrofe que o galo toma conhecimento de si e de sua atitude perante 0 mundo exterior.
Numa atitude racional, ele mede os passos, dimensionando de maneira consciente seu

proprio corpo.

A quinta estrofe nos mostra que além da auséncia do tempo, assimilada pela
falta do verbo na primeira estrofe, temos também o presente como tempo imperativo
deste poema. O espaco plano por onde circunda o galo é constituido de cimento e como
tal ndo permite haver marcas do que se foi (a efemeridade em seu sentido mais estrito se
faz presente), ndo ha lugar para a memoria: no caminho trilhado ndo se permite sequer a
companhia da Historia. O galo luta sem saber o motivo: ndo ha sentido para o saber e 0
pensar, apenas para a acdo. Logo se vé que o animal esta deslocado de seu hébitat
natural e longe da natureza e da terra, mas proximo a construgdes da modernidade.
Assim, ndo ha como deixar pegadas, ndo ha como ter uma identidade, uma memoria que
o identifique como ser. Nesse sentido, o galo nos remete para “O Cacto” de Bandeira
(1989, p.96):
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Aquele cacto lembrava os gestos desesperados da estatuaria!
Laocoonte constrangido pelas serpentes.

Ugolino e os filhos esfaimados.

Evocava também o seco nordeste, carnaubais, catingas...

Era enorme, mesmo para esta terra de feracidades excepcionais.

Um dia um tuféo furibundo abateu-o pela raiz.

O cacto tombou atravessado na rua,

Quebrou os beirais do casario fronteiro,

Impediu o trénsito de bondes, automdveis, carrogas,

Arrebentou os cabos elétricos e durante vinte e quatro horas privou a cidade de
[Iluminac&o e energia:

- Era belo, aspero, intratavel.

Tanto o galo quanto o cacto caracterizam uma altivez contra tudo e contra todos,
figurando a soliddo do poeta. O Canto ou a queda sdo formas de resisténcia em um
mundo hostil a ele. E o poeta deslocado na cidade moderna®.

“O olho sem amor” e a soliddo que perpassa todo o poema, além de corroborar a
idéia de que o galo esta isolado, também parece indicar que ha a auséncia de vida. A
apatia (sem ideais e passado que o dignifiguem como ser) do animal ja nos demonstra a
sua morte em vida. E, paradoxalmente, é justamente em seu momento de morte que a
vida mais se expressara no poema. O grito da morte (que extinguira o animal, mas ndo o
seu ser) e que ja esta predestinado, é composto do que existe de mais vital no galo: além
de partir do cerne de seu corpo, é elaborado provavelmente de seu sangue, que lhe dara
a coloracdo rubra. Este mesmo grito Ihe devolvera a vida no olhar, que antes indiferente
e sem amor, agora é composto de odio, de sentir (“[o grito] sem esse olhar/de 6dio,/ndo

seria tdo rouco/e sangrento”).

o cf. Arrigucci Jr. (1997).
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Os dois ultimos versos do poema sdo um dialogo explicito com “Tecendo a
Manha” de Jodo Cabral de Melo Neto’. No poema de Gullar, o galo sozinho pode tecer

a manha, mas o grito fora do mesmo, é apenas mais um mero complemento de auroras.

A manhd pode ser entendida como a sobrevivéncia, a continuidade de um ciclo,
um encadeamento vital que nega a morte através de um nascimento, atraves da aurora.
Aqui, a luminosidade, diferentemente da poesia de Gullar, aparece como a continuidade
da vida através da unido dos galos. O nascer da manhd, no poema de Cabral, se
configura como uma construcdo. Ao contrario da poética de Gullar, a luz ndo traz
consigo a idéia de destruicdo e a elaboragdo do nada: € ela que possibilita vislumbrar
um futuro acolhedor e solidario. Como nos diz Abdala Jr. (1999 p.09), a respeito do

poema de Jodo Cabral, esse:

canta a acdo solidaria coletiva, com imagens que tém como referéncia os
multiplos campos da atividade humana, a partir das linhas de construcdo do proprio
poema. Assim, nas lancadas dos gritos, conforma-se um tecido coletivo (o produto)
que, de galo impulsionado por mdltiplos cantos, se eleva por si. Para a construcéo
desse tecido aéreo — produto da inspiragdo utopica dos galos intervenientes —
concorrem gritos incompletos individuais (niveis da sintaxe e da semantica) que,
ndo obstante, se complementam mutuamente no objeto construido.

Neste poema de Cabral, o tempo que se faz presente € o coletivo, que existe a

partir da constru¢do conjunta da manh&. A morte se faz suspensa com o encadeamento

"Um galo sozinho nédo tece uma manha:
ele precisard sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito que um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

gue com muitos outros galos se cruzem
os fio de sol de seus gritos de galo,

para que a manha, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

2

E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendo para todos, no toldo

(a manhd) que plana livre de armacdo.
A manha, toldo de um tecido tdo aéreo
que tecido, se eleva por si: luz bal&o.
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vital dos gritos, a transmissdo de um legado. A negacdo do individualismo, através do
coletivo, resguarda os galos da morte. Em Gullar a morte existe porque o galo €

solitario: “Gritar para qué?”.
1.2 O Vil Metal

O contraste dado pela demarcagdo dos dois tempos, que se fazem delimitados
nas obras iniciais de Gullar com demasiada intensidade, pode ser observada até em
poemas elaborados em funcdo da morte concreta e individual, como em “Oswald
Morto” (O Vil Metal) :

OSWALD MORTO

Enterraram ontem em S&o Paulo
um anjo antropdfago
de asas de folha de bananeira
(mais um nome que se mistura a nossa vegetacao tropical)

As escolas e as usinas paulistas

ndo se detiveram

para olhar o corpo de poeta que anunciara a civiliza¢do do écio
Quanto mais pressa mais vagar

O lenco em que pela ultima vez
assoou 0 nariz
era uma bandeira nacional

NOTA:

Fez sol o dia inteiro em Ipanema
Oswald de Andrade ajudou o crepusculo
Hoje Domingo 24 de outubro de 1954

Na poesia a respeito da morte de Oswald de Andrade, encontramos elementos
metonimicos, como “as escolas e as usinas paulistas”, que fazem parte do cenario
externo e aparentam ser indiferentes ao falecimento do escritor, ndo se detendo no fato
que motivou o poema. O poeta aponta para os cidadaos paulistas que continuaram seu
percurso em estudos e trabalhos, sem sequer atentar para a morte de um dos fundadores

do modernismo literario brasileiro, ndo havendo assim a pausa para o luto. Neste
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contexto, € possivel visualizarmos uma oposicao entre os ideais da arte, que visam uma
formacéo intelectual e cultural do individuo, e os do mercantilismo que propGem apenas

o utilitarismo, a producdo e o lucro acima de qualquer bem.

O proprio poeta se utiliza de um tom documental que permeia 0 poema, tipico
do texto jornalistico advindo da modernizacdo. A comecar pelo titulo, cuja informacéo
se faz direta e essencial, sem nenhum verbo que realize a mediagdo entre Oswald e seu
estado de morto. Aqui, observamos um sujeito que € diretamente atrelado a sua
condicdo, de maneira rispida e seca. Esta falta de suavidade e complemento do texto
presente no titulo, impacta o leitor, trazendo de antemdo varias caracteristicas da
modernidade e do modernismo: automatismo, mecanicidade, tenséo e objetividade que
se encontram espelhadas na linguagem. Aliés, este poema assemelha-se muito a um
obituario de jornal: a informacdo da morte, a data do enterro (deduzida) e o local (S&o

Paulo) e quem foi o ilustre morto estdo presentes nos poema.

Tanto as caracteristicas proprias de Oswald de Andrade (como a sua irreveréncia
exemplificada na terceira estrofe), quanto as do modernismo (nacionalismo e
industrializacdo presentes no terceiro e sétimo versos) sdo introduzidas no poema, sendo
estas mediadas pela visdo do poema. A ideologia antropofagica de Oswald é lembrada
desde a primeira estrofe como a marca do escritor modernista e perpassa todo o poema
até mesmo com tragos da irreveréncia de quem é capaz de assoar 0 nariz na bandeira
nacional. O que poderia parecer falta de patriotismo se torna compreensivel para quem
percebe em Oswald a necessidade de estar perto do nacional e recontar de maneira Unica

e singular o Brasil, reiventando-o na visdo de quem satiriza o que lhe é caro.

O amigo mesmo morto, e entdo ja desfeito, € capaz de influenciar no crepdsculo
presente no Rio de Janeiro. O anjo antropofago é enterrado e passa a existir somente
como nome. Porém, paradoxalmente, ele ajuda no crepusculo luminoso que sucede a
sua morte. O morto age no que provém de si : traz a luminosidade que faz referéncias a

morte, como € tdo recorrente na poesia de Gullar .

Neste poema, fica nitido o quanto a sociedade diminui seus rituais, ja nao
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fazendo uma pausa para a morte, para a expressao de seu luto. Se aqui, as escolas e as
usinas paulistas ndo detém seu olhar para a morte do Oswald, em “Morte de Clarice
Lispector”, que veremos mais atentamente adiante, “as pedras e as nuvens e as
arvores/no vento” “mostram alegremente” que nao dependem da sociedade para
continuarem seu curso, mesmo com o falecimento da escritora. A impressao do eu-
lirico diante da sociedade nestes dois poemas é a mesma: “o desaparecimento de um
individuo ndo mais lhe afeta a continuidade. Tudo passa na cidade como se ninguém
morresse mais”. (ARIES, 1982, p. 613). O sujeito ja ndo mais transpde um sentimento
de luto para o objeto externo, mas a percepcédo deste se faz pela sensacédo de indiferenca
que a sociedade se impde diante de seus mortos: “Agora, as lagrimas do luto se
equiparam as excregdes da doenga. Umas e outras sdo repugnantes. A morte é
excluida”. Tem-se que abafar a emocéo e dessensibilizar o comportamento. “A morte
deixou de ser admitida como fendmeno natural, necessario. Ela é um fracasso, um
‘business lost” (ARIES, 1982, p.633).

1.4 Neoconcretismo

Em 1955, Augusto de Campos, ao entrar em contato com a tentativa de
destruicdo da linguagem elaborada por Ferreira Gullar, em “Rozceiral”, convida o
poeta carioca para fazer parte do grupo de poesia concreta. Acreditamos que nao nos
cabe aqui analisar as poesias concretas, pois 0 principal preceito dos formadores deste
grupo era a preocupacdo com a linguagem, com a “palavra em si mesma” (CAMPOS,
1975, p.42). Apesar dos concretistas empenharem-se em afirmar que as palavras estdo
carregadas de sentidos (“vida”, “personalidade” e “histdria™), o que a Linguistica ja nos
diz claramente, a poesia concreta se faz escassa de relagdes temporais, sintagmaticas, do

verso e consequentemente de significados sobre a morte para que estudemo-la a fundo.

Porém, acreditamos também que grande parte da poesia dita “concreta” de
Gullar, continha por “demais” verbos e adjetivos, sentimentos e expressdes do poeta,
distanciando-se, deste modo, do movimento concretista. Gullar ao publicar “O
Formigueiro”, tem como resposta de Décio Pignatari, membro do entdo grupo concreto,

em uma entrevista a imprensa, que “O Formigueiro” ndo era um poema concreto. Diz
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Gullar que: “embora sua intencédo ao dizer isto fosse impor como Unica a visao paulista
do que era poesia concreta, sua opinido estava certa e efetivamente refletia as diferencas
que havia entre os dois grupos. De fato 0 meu poema ndo se enguadrava nas normas

tedricas rigidas que os trés poetas haviam adotado” (GULLAR, 2008, p. 24)

Em 1958, escreve um artigo no “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil,
um artigo afirmando que o grupo paulista era mais cerebral do que os cariocas e estes
mais intuitivos (GULLAR, 2008, p.23). Gullar percebe, nitidamente, sua inadequagao a
esta organizacdo de poetas, quando decide se desmembrar do grupo de concretos, para
criar, juntamente com Ligia Clark, Amilcar de Castro, Fraz Weessman, entre outros, o
grupo dos neoconcretos®. Podemos perceber claramente esta inquietacdo do poeta em

relacdo ao concretismo no depoimento abaixo:

8 Como exemplificagio deste contexto de transicio de um dito “concretismo”, para o movimento
neoconcretista, introduziremos a analise feita por Gullar de seu proprio poema:

girafa farol

gira
sol faro

girassol

O poema ‘girassol’” por sua vez, introduz um novo modo de ler o poema que é
construido em espiral, obrigando que a leitura comece do centro para fora (num movimento
exatamente contrario ao dos poemas ‘nucleares’(...) ou seja: gira — sol — faro — farol —
girafa — girassol. A leitura, partindo do verbo gira e do sujeito sol, conclui, depois de
percorrer um giro fonético-semantico, com um substantivo que junta as duas palavras
iniciais a irradiacdo metaforica das palavras seguintes. Deve-se ressalvar que tais resultados
foram obtidos intuitivamente no processo do fazer e ndo como objetivos predeterminados.
(GULLAR, 2008, p.34)

Em Toda Poesia, 0 poema é acompanhado de “indicagdo de leitura”, evidenciando que a leitura
em forma espiral ndo € inerente ao poema, que pode ser lido de qualquer maneira. Um falante da lingua
portuguesa gque possui em sua escrita 0 modo de ler os caracteres da esquerda para a direita e de cima para
baixo, j& que foi treinado para isso, poderia iniciar a leitura instintivamente desta maneira, ao invés de
perceber a intencdo do autor de ler o poema de modo espiral. O poema, mesmo concretista, ndo se
completa em si (a contento da leitura do poeta) caso ndo haja uma instrucdo de leitura, e esta,
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Lembro-me que defendia a tese de que a questdo fundamental da nova
poesia ndo era “criar um novo verso’ (como transcrevera Haroldo na ocasiéo) e,
sim, ‘superar o carater unidirecional da linguagem, rompendo a sintaxe
verbal”. Essa tese foi aceita por eles e de algum modo contribuiu para que
buscassem a solu¢do no poema visual, construido geometricamente no espaco
da pagina, a exemplo da pintura concreta, que em S&o Paulo era feita por um
grupo de artistas liderados pelo pintor e teérico, Waldemar Cordeiro. O poema
visual foi uma criagé@o dos trés poetas paulistas e constituiu uma inovacgao de
indiscutivel originalidade que, se dependesse de mim, nao teria existido, ja que
minha busca ia em outra dire¢cdo. (GULLAR, 2008, p.22)

Nos poemas neoconcretos (1958), a alusdo a morte continua a se fazer presente,
de forma indireta, no posicionamento do sujeito perante a passagem do tempo, como
em:

O céo vé aflor

a flor é vermelha

anda para a flor
a flor é vermelha

passa pela flor
a flor é vermelha

A flor que o cdo transpde é vermelha; o verso se repete sem nenhuma
modificacdo nas trés estrofes, a Unica mudanga possivel é a do cdo que esta de
passagem, se fazendo fugaz, e o foco, que transita de acordo com a perspectiva do céo,
mas a flor continua a mesma. No entanto, o cdo pertence ao mundo animal, que
teoricamente permanece e dura mais que a flor, porém é a flor que em sua estaticidade
continua vermelha, mesmo sendo, naturalmente, mais efémera que o cdo. Este “segue
uma trajetoria linear, diferenciada e mortal do ser dentro do tempo; a flor vermelha, a
natureza indiferente e auto-indentificada, corpo simbolico do tempo” (Villaga, 1984,

p.81). Mas, paradoxalmente, é possivel perceber que o corpo simbdlico do tempo € um

comprovadamente, ndo se faz inata. Porém, é esta sua enorme preocupacdo com a leitura de seus poemas
por outrem, que se da pela incidéncia em sua enorme preocupac¢do semantica da poesia que elabora, que
levard Gullar a criagdo do “livro-poema” e por conseguinte do concretismo ao neoconcretismo.
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objeto extremamente efémero, simbolo também da fragilidade e do ciclo da vida. Além

do mais, vermelha é a cor do sangue, do que se faz rubro, do que contém vida.

Ja o cdo V&, anda e passa, efetivamente passa, se torna transitorio perante a
inexorabilidade do tempo. O animal olha e caminha em direcao a flor, mas ndo interage
diretamente com esta, como seria de se esperar de quem percebe um objeto e caminha

em direcdo a ele.

N&o sabemos de suas caracteristicas, se a flor o afeta de alguma maneira. A
preposicao “para”, que poderia ser um indicio de entrega e destino, na segunda estrofe,
ndo se realiza. Ja a flor também ndo interage perante o sujeito, continuando igual com as
mesmas caracteristicas. Aqui, assim como em “As Péras”, novamente temos 0s dois
tempos presentes, o tempo visto pela perspectiva do sujeito que o faz e o tempo

inexoravel, o que parece ser recorrente em Gullar.

1.4 Romances de Cordel

Em Romances de Cordel (1962 a 1967) ha de se perceber uma nitida denincia
de como a morte é retratada pela sociedade em que o0 poeta esta inserido. Em “Quem
Matou Aparecida” ( p. 123-133), a personagem, um estereétipo vindo da favela carioca ,

tem sua vida e morte recontadas no poema, dando voz aos excluidos.

Faz-se necessario um breve parénteses para comentar a insercdo de Gullar no
movimento criado pelo CPC (Centro Popular de Cultura), e que deu origem aos poemas
de Cordel escritos por Gullar nessa época. Como se trata de um movimento de maior
intensidade politica do que estética, é essencial que tenhamos em mente o contexto
historico e socio-cultural da elaboracdo do poema, imprescindivel para a compreensdo

do mesmo.

Ziller (2006), ao fazer uma notavel pesquisa sobre a trajetoria politica da poesia

de Gullar, remete-nos a década de 60, em que jovens artistas intelectuais de todo o
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pais, além do ndcleo fixado no Rio de Janeiro, viram-se mobilizados pela UNE (Uniéo
Nacional dos Estudantes), a integrar um movimento no qual se visava a politizacédo e
organizacdo do povo para que, conscientes de seus direitos, lutassem para que oS
pressupostos universalistas da Republica fossem atendidos, dentre eles: “educacdo laica
para todos, acesso universal aos servigos publicos de salde, saneamento e agua tratada,

luz elétrica, transporte, moradia e pleno emprego”. Narra-nos ainda:

Nenhum fato ir& mobilizar tanto a imaginacdo dos jovens quanto o
sucesso da Revolugdo Cubana, em fins de 1959. O apelo romantico de um
grupo de destemidos revolucionarios que partem para uma aventura na serra e
acabam vitoriosos ird incendiar os coracdes insatisfeitos de uma juventude
disposta a pagar qualquer prego para imprimir seu nome na histéria. A idéia
leninista de uma vanguarda organizada, pronta para tomar o poder de assalto e
dirigir o processo revolucionario estd ainda em pleno vigor, assim como a
Grande Marcha da Revolugdo Chinesa aponta para novas formulac6es sobre o
papel dos camponeses na revolugéo (Ziller, 2006, p.65)

Ziller continua sua explanacdo, atentando-nos para o fato de que Gullar ao sair
do grupo dos “esteticistas” (concretismo e depois neoconcretismo), cuja preocupacdo
principal é experimentacdo da linguagem, e entrar no grupo dos “engajados”, que
consideram 0 compromisso revolucionario como o0 passo mais importante a ser dado no
momento, provoca substanciais alteragcdes no estilo da poesia. Os principios da poesia
neste novo movimento eram: uma linguagem clara, simples, direta e acessivel. O
projeto CPC previa uma acdo cultural voltada para as ruas. “A perspectiva funcionava
no circuito da ‘agitacdo e propaganda’, de divulgacdo de idéias e doutrinagdo politico-
ideoldgica” (2006, p.69). E, como ndo poderia ser diferente, 0s poemas de Ferreira
Gullar elaborados junto ao CPC tinham como meta conscientizar a massa de que s
seria possivel mudar as desigualdades socio-econdmicas estabelecida no Brasil,

mediante a acdo conjunta do povo.

Ziller ainda acrescenta que é necessario desconsiderar, dos poemas de cordel,
um julgamento estético a partir dos parametros consagrados pela critica literaria nas
ultimas décadas, visto a intencionalidade que tinham como peca de propaganda e de

convencimento para a acao politica. Para Villaga (1982, p.88), h4 o deslocamento da
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experiéncia literaria no horizonte estético para o interior da pratica politica. Lafeta
(1982, p.118) ao dar seu parecer a respeito dos Romances de Cordel produzidos por

Gullar, é contundente: “o peso da propaganda politica mata a arte”.

O estereotipo de “povo” sintetizado em Aparecida e sua comunidade, faz-se
presente todo o tempo. A comecar pelo povo que é “tdo pobre quanto bom”, como se
houvesse uma constante entre pobreza e bondade: quanto mais pobre maior é a
benignidade do ser. A *“classe dominante”, por sua vez, caracterizada pelos patrdes e
policia (a lei a servico da “burguesia”) é arquitetonicamente ma, explorando e
degradando, tanto psiquica, quanto fisicamente o ser humano pertencente a classe
“operéaria”, dando vazdo a maior dicotomia presente neste poema. Ja 0s moradores da
favela séo decididamente bons, a lavadeira se solidariza com Aparecida e lhe fornece
emprego; esta ama seu filho, e sua mée e Siméo dedicam-lhe amor. Quanto aos patrdes
de Aparecida, nenhum dado de sentimentos tidos como “bons” nos é fornecido pelo

poema.

A identificacdo do leitor se da com a classe oprimida, a quem o poema €
dedicado e destinado. O aspecto formal do poema corrobora a sentenca anterior: o
publico-alvo é o povo “simples” e portanto, as rimas, a seqiiéncia cronoldgica dos
acontecimentos, a linguagem acessivel ajudam no entendimento e (in)fluéncia ao leitor
dito “popular”. O préprio carater didatico do poema ¢ reforcado pelo eu-lirico nos
seguintes versos dirigidos diretamente ao leitor, sobre a histéria de Aparecida a ser
narrada durante a poesia: “nela esta contida/a licdo que aprenderas”. N&o s6 este poema,
mas todos os romances de cordel escritos por Gullar trazem consigo o embate entre a
classe oprimida e a dominante. Para Lafetd (1982, p.114), ha a ingenuidade politica e
literdria da arte “populista” e seu atraso estético como decorréncias de uma visdo de
mundo que se distancia da realidade na medida em que se limita a reproduzir
estere6tipos, uma ideologia da forca, da agdo e do heroismo individual — tracos que ja
sabemos serem constitutivos da ideologia burguesa, desde o século passado.

Como nosso intuito, neste capitulo, ndo é primar nem apenas pela parte politica,

ou pela parte estética, mas elaborar um panorama que contextualize a maneira como a
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morte € abordada pelo poeta, atentaremos primordialmente ao suicidio que ocorre no
poema e que torna-se mote para 0 mesmo. Aparecida ndo passa de um tipo esquematico,
de uma personagem capaz de auxiliar o poeta em seu objetivo maior de buscar uma
identificacdo entre o leitor visado, o sofrimento de Aparecida e a populagdo. A
protagonista passa a representar brasileiros andnimos, tornando-se Unica repleta de

significados:

Foi assim que Aparecida
Sem pensar e sem saber
Derramou alcool na roupa
Pra logo o fogo acender.
E feito uma tocha humana
Foi pela rua a correr
Gritando de dor e medo
Para adiante morrer.

Acaba aqui a histéria

Dessa moga sem cartaz

Que ficaria esquecida

Como todas as demais

Histdrias de gente humilde

Que noticiam os jornais.

Os momentos de alegria ndo sdo expostos de maneira exaltada, mas como um
quebrantar no sofrimento de Aparecida, como se a vida de um favelado pudesse ser
elaborada apenas de momentos de pendria e misérias plenas, suavizadas apenas por
pequenos momentos de acontecimentos felizes que sdo diminuidos de sua intensidade
pelo padecimento a que Aparecida parece estar sempre fadada. O nascimento de um
filho que era tdo desejado pela menina e que poderia significar uma grande satisfacdo
em sua vida, passa a ser o motivo de uma desgraca ainda maior como ja a havia

inteirado a mae.
Outro esteredtipo presente neste poema € a visao de uma idéia preconcebida que

parece advir da falta de conhecimento real sobre o cotidiano da classe dominante. Numa

classificacdo sumaria e generalizada, o poema contrapde a pobreza e o dnus que dela
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advém (a fome, a doenca e a morte); com a riqueza’. O eu-lirico, durante o poema
afirma que o rico ignora, ou finge ignorar, a situacdo desfavoravel do pobre, mas ele
também olha o rico como um resultante de expectativas e habitos de julgamentos que
ndo condizem com a realidade proxima. O eu-lirico retrata a riqueza como se esta fosse
capaz de acabar com a doenca, a morte e 0s obstaculos da vida cotidiana (“que nédo

conhece problema”).

Existem duas faces de Aparecida que s@o sobrepostas durante o poema: a
primeira, de condenada e torturada pela classe dominante que a faz ser violentada
sexualmente, perder o emprego e a liberdade (ao ser presa); prostituir-se e ter de criar
um filho em péssimas condigdes de subsisténcia. A segunda face de Aparecida, e que
aparece de maneira implicita, é a de culpada e torturadora: culpada pela falta de
interesse no filho, de quem ela sequer escuta o choro, deixando um ser indefeso, que
estd sob sua guarda, passar fome até a morte. Ela fica numa atitude passiva de espera do
companheiro, ao invés de procurar alimento capaz de proporcionar vida ao seu
descendente. Ao perder o filho e o marido (suas poucas alegrias diluidas em um mundo
de sofrimento), Aparecida j& ndo percebe mais razao para existir e consequientemente

ateia fogo a roupa.

Guardadas as devidas proporcdes que fazem da protagonista do poema um tipo,
sem a complexidade de um ser humano, acreditamos que as reflexdes sobre suicidio
elaboradas por Cassorla podem nos auxiliar a pensar o poema. E nitido o determinismo

com que Aparecida é empurrada para a morte: a sociedade é seu maior algoz, ela ndo

® daquele chao de monturo,
via 0 mundo dividido:

Do lado de c4, escuro,

e do lado de I4, colorido.
A sua volta a pobreza,

a fome, a doenca, a morte;
e ali a diante a riqueza

dos que tinham melhor sorte.
Nossa Aparecida achava
que tinha era dado azar
porque ela ignorava

que 0 mundo pode mudar.
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deseja a morte, mas € o sofrimento provocado pelo “mundo sinistro que ela nem fez

nem quis”, que a leva ao suicidio:

O suicidio de um torturado tampouco é a procura da morte: &, sim, a
fuga, a fuga desesperada de algo insuportavel e, (...) quando se foge de
algo, ndo importa para onde fuja, o importante é livrar-se disso. O corpo
e a mente chegam a exaustdo total e nada mais importa, desde que o
sofrimento cesse. O individuo, na verdade, ndo quer morrer — quer e
precisa parar de sofrer (CASSORLA, 1982, p.48)

O poema inteiro se constitui com base em esteredtipos, com analises superficiais
dos componentes da sociedade brasileira da década de 60. Aparecida nos parece tdo
objetal como um estudo de caso, faltando-lhe a esséncia de uma personagem complexa.
O conteudo do poema ¢ tdo panfletario quanto a sua forma supostamente popular. A
morte aqui nao se faz diferente, assim como os diversos temas abordados no poema,

pois ela ndo traz consigo a profundidade precisa sobre o discorrido.

A morte de Aparecida ndo € central ao poema, pois ela ndo é importante em si, 0
que o eu-lirico privilegia e pretende despertar no leitor € a comocao contra a injustica
que conduziu ao suicidio da menina para leva-lo a uma mudanga. Aparecida é apenas
um mero elemento, um exemplo qualquer nas maos do eu-lirico para que este atinja
seus objetivos de despertar o povo a luta. Ela representa uma classe social e pertence a
um poema que esta inserido num movimento que tentava conscientizar a populacao para
um ideal. Por isso ndo ha singularidade em sua pessoa e a sua morte ndo pode ser

tratada de maneira complexa.

1.5 Dentro da Noite Veloz

A denlncia continua Dentro da Noite Veloz (1975) em que um mero dado
estatistico ganha voz e poeticidade. Em “Poema Brasileiro”, que escancara o fato de

que “no Piaui de cada 100 criangas que nascem/78 morrem antes de completar 8 anos de

idade”. Criancas que para as autoridades governamentais viram apenas nimeros, sem
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nomes e identidade e que no poema continuam a ser andnimas reforcando a indignacéo

do poeta diante do fato.

Na mesma linha de dar voz aos excluidos, surge o poema “Noticia da Morte de
Alberto da Silva” (p.203-206), em que o sujeito lirico abordara a morte do sujeito como
o fator de relevancia e o tema primeiro do poema. Ainda na mesma linha de pensamento
de “Quem matou Aparecida?”, Alberto da Silva é um homem comum e seu proprio
sobrenome ja indica o quanto ele é representativo do povo brasileiro, visto que “Silva” é

um dos sobrenomes mais numerosos no Brasil:

NOTICIA DA MORTE DE ALBERTO DA SILVA
(POEMA DRAMATICO PARA MUITAS VOZES)

Eis aqui 0 morto
chegado a bom porto

Eis aqui o0 morto
como um rei deposto

Eis aqui 0 morto
com seu terno curto

Eis aqui 0 morto
com seu corpo duro

Eis aqui 0 morto
enfim no seguro

O poema inicia-se com a descricdo do morto como um corpo, objeto destituido
de vida, enfim um cadaver em sua primeira acep¢do. Seu nome néo € citado uma Unica
vez durante todo o poema. O morto é tido como um fracassado logo de inicio, pois
morto, ndo tem utilidade nenhuma, é um “rei deposto”. Logo se vé que este morto
enquanto vivo ndo era um homem de posses, ja que estd vestindo um terno puido e
curto, e suas maiores aquisi¢cbes foram uma televisdo e um radio transistor para a
familia. A qualidade de “homem bom”, no poema, ndo é caracterizada pelo carinho ou

atencdo que disponibiliza aos seus entes, mas ¢ medida pelos bens que dispensa ou
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consegue adquirir. Portanto ao sustentar seus irmaos e comprar bens materiais para a
familia, Alberto da Silva se evidencia como um homem bom, sendo o morto

desprovido de subjetividade.

A morte é tida como um lugar de calma chegada, ¢ um “bom porto”, um local de
descanso. Alias, o mar aparece como uma metafora da morte (“vai perder no mar

imenso”) durante o poema.

O morto também € visto, em sua descri¢do, pelo prisma irbnico do capitalismo:
“enfim no seguro”. E a morte como uma dadiva monetaria, em que apds muito tempo
(“enfim”) de assegurado, o morto finalmente ganhasse a aposta com a seguradora, que
prevé a continuidade da vida para a rentabilidade de seu negécio. Uma aposta entre a
vida e a morte, em que mais dia, menos dia, esta ganha. Mas, paradoxalmente, 0 morto,
um ser inerte e frio, ja ndo podera mais usufruir de seu dinheiro ganho, do sistema
capitalista, nem de seus bens. Ao menos, pela légica do poema, dispondo de moedas
suficientes para se desfazer em prol de seus proximos, o cadaver tera sido um bom

morto.

Durante o poema aparecem dados de localizagdo que tem como objetivo
primeiro tornar o mapa obituario do morto mais veridico, mas diferentemente do
obituario jornalistico, faltam-nos dados importantes para a credibilidade dos fatos: ao
leitor ndo é dado saber informacg6es temporais do morto. Ndo sabemos a época em que
ele viveu e morreu, algo tdo importante para a identidade de um morto, e que era de se
esperar que estivesse presente num texto que pretendesse dar a noticia da morte a
cidade. Porém, ao ndo se prender a uma data especifica o poeta torna o texto atemporal,
eternizado em sua conduta critica ao capitalismo contemporaneo. Alberto da Silva
transita pelo tempo em que se faz necessario compreender a questdo econdmica da vida
e da morte. Escrito entre 1962 e 1975, o texto, ndo estando datado em seu corpo de
maneira explicita, apesar de fatores que o demarcam em seu tempo, como bens de
consumo, torna-se atual nos dias de hoje. Este morto nos cairia muito bem na sociedade

contemporanea ocidental.

34



No trecho VI do poema, encontramos uma critica acida ao sistema econémico
vigente. Alberto da Silva “ndo teve tempo de viver”, porque vendeu sua alma de
maneira inferior ao de Fausto, que ao comercializa-la ao Diabo em troca de sabedoria,
aproveitou-se de sua existéncia em vida. Nosso morto, pelo contrério, vendeu-a de
modo mais baixo do que se possa vender ao Diabo, que seria naturalmente um inimigo
declarado, um ser pernicioso. Vendeu aos irmaos, seres correligionarios de ideais,
vendeu ao sistema, a sociedade, que nao lhe pagou, apesar de ter-se vendido por tdo
pouco. E preciso ter em mente que o preco a ser-lhe pago poderia ter sido o sucesso em
vida. Ele ndo teve tempo de viver, mas também ndo teve reconhecimento, ndo se

destacou na sociedade. Continuou sem importancia até mesmo ao final de sua vida.

O poema também é uma dendncia em relacdo a sociedade concretizada nas
grandes cidades modernas, em que os cidaddos ndo se conhecem entre si em sua
totalidade, diferentemente dos vilarejos que propiciavam a convivéncia mais proxima
entre os moradores de uma mesma regido. A morte de alguém era um acontecimento
notavel, em que se reverenciava o morto, dando-lhe o direito a rituais e pésames. Hoje
em dia, numa cidade de grande porte como o Rio de Janeiro, morrem diversas pessoas
por dia, sem que grande parte da comunidade fique sabendo destas mortes, ou quando
se sabe a noticia, da-se normalmente pela violéncia da morte em si, para contemplar um
publico avido por histérias sanguinolentas e ndo tanto pelo sujeito morreu. A morte de
Alberto da Silva passaria despercebido por dois grandes fatores: ndo ser ele um sujeito
de suma importancia, carregando consigo a notoriedade que o faria merecer um

obituario de jornal, e ndo ter sido violenta a causa de sua morte.

N&o é no jornal que Alberto da Silva encontrard espaco para deixar de ser um
anénimo. Além do mais, o carater do jornal é passageiro, relato cotidiano de fatos
ocorridos que, descartaveis, logo caem no esquecimento, ja que é necessario dar vazdo
as noticias do proximo dia. O poema de Gullar, pelo contréario, além de recontar a
histéria de vida do morto, eterniza-o em sua poesia, que nao tem a funcdo de descartar,
mas de resguardar para sensibilizar, em um tempo diferente (talvez mais duradouro) do

que o jornal. Para o poeta, 0 mais importante ndo é quem ele foi, mas o que Silva “nédo
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foi” para poder significar a indagacdo de seu sentido para a sociedade, dando a

oportunidade ao eu-lirico de questionar a posicdo em que a sociedade coloca seu morto.

Gullar, em seus primeiros livros, com vestigios de poesia engajada, confere
identidade e nome a0  homem comum que vive na sociedade e, consequentemente a
morte deste homem considerado trivial pelo meio em que esta inserido. No poema, ele
passa a ser alguém e, mesmo tendo a sua vida retratada, € mais “um an6nimo
brasileiro/do Rio de Janeiro/de quem nesta oportunidade/damos noticia a cidade”
(GULLAR, 2000, p.206). Isto nos remete a maneira como o inicio do século XX é
diagnosticado por Ariés (1982, p.615): o periodo em que a “morte se esconde”, e que
este denomina como sendo a morte invertida. Desde entdo a sociedade expulsa a morte
dos cidaddos comuns, sobrando apenas reveréncias aos homens de Estado. Gullar
também denuncia a falta de atencdo e desvelo da sociedade para com o homem sem
status social. Em sua contestacdo, o poeta imortaliza, nomeia e da identidade ao cidaddo

anbnimo; que passa a ter voz no poema.

1.6 Na Vertigem do Dia e Barulhos

Em Vertigem do Dia e Barulhos , com a perda de amigos que se fez proeminente
de maneira mais acentuada para Gullar a partir da época da ditadura brasileira,
encontramos principios de uma morte mais interiorizada, que dialoga com a auséncia do
outro. Nestes livros, o poeta deixara de destacar primordialmente a morte de brasileiros
andnimos para se indagar sobre seus mortos mais proximos. “Onde Estdo?”, “Perda”,
“Morte de Clarice Lispector”, “Armando, Irmdozinho” e “Manhd de Sol” tendem a
confirmar esta hipotese, dentre os quais atentaremos aos trés primeiros poemas nas

paginas seguintes.
MORTE DE CLARICE LISPECTOR

Enquanto te enterravam no cemitério judeu
Do Caju

(e o claréo do teu olhar soterrado
resistindo ainda)

0 taxi corria comigo a borda da Lagoa

36



na direcdo de Botafogo

as pedras e as nuvens e as arvores
no vento

mostravam alegremente

que ndo dependem de nos

Neste poema (pertencente ao livro Na Vertigem do Dia), sdo encontradas
algumas das qualidades da poesia citada acima. A introspeccdo (“olhar”) e a epifania
(“clardo”), caracteristicas primordiais de Lispector, nos s&o mostradas na terceira e
quarta estrofes. O cenario, “as pedras e as nuvens e as arvores no vento”, apresentam-
se indiferentes a tristeza do poema. Temos aqui a natureza seguindo com seu curso
normal, sem se deixar influenciar pelo desalento que a morte gera. E o espetaculo da

natureza, que com seu determinismo jamais sera abalado.

“Morte de Clarice Lispector” lembra-nos claramente “Oswald Morto”, poesia
vista anteriormente neste capitulo. Apesar da grandiosidade do particular de cada
poema, que soube retratar e sintetizar as caracteristicas mais marcantes de cada escritor,
estes dois poemas parecem escritos sob a mesma “formula” do objeto externo apatico ao
sofrimento do sujeito. Além do mais os dois poemas se iniciam do mesmo modo, ou
seja, situando o leitor do local onde os escritores foram sepultados: Oswald de Andrade
em S&o Paulo e Clarice Lispector no cemitério judeu do Caju. Eles também se encerram
de maneira semelhante, quando o poeta expde 0 cenario que presenciou logo apds o

falecimento dos dois escritores.

Uma poesia pertencente ao livro subsequente, Barulhos, revisita a morte de

Clarice Lispector, agora com maior espagamento temporal:

ONDE ESTAO?

Na enseada de Botafogo o mar é cinza
e sobre ele se erguem os rochedos da Urca,
0 P&o de Acucar.

E tudo solidamente real.
Mas e 0s mortos,
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onde estdo?
O Vinicius, por exemplo,
e 0 Hélio? a Clarice?
N&o quero que me respondam.
Pergunto apenas, quero
apenas

fundamente
perguntar.

la cruzando a sala de manha quando

me disseram: a Clarice morreu.

E no banheiro, depois, lavando as maos,
lavava eu as maos ja num mundo sem ela
e 4gua e m@os eram um enigma

de sensacOes e lampejos

ali na pia.

E que a morte revela a vida aos vivos?

Quando Darwin morreu

fomos todos para o0 seu apartamento na rua Redentor.

Ele estava esticado num banco
enquanto eu via
pela janela sobre a praia
um helicéptero
a zumbir na atmosfera iluminada
longe.

Tereza, Guguta, Zuenir,
estavam todos ali e 0 bairro
funcionava, a cidade funcionava aquela manha
como em todas as manhas.
N&o era realidade demais
para alguém deixar assim
para sempre?

A caminho do cemitério me lembro
havia uma casa espantosamente ocre
recém-pintada — até hoje me pergunto
0 que ha de espantoso numa casa ocre
recém-pintada.

N&o sei se devido a quantidade de automdveis
que ha na cidade
o0 surdo barulho das ruas
e 0s avides que cruzam o céu,
o certo € que
subitamente
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me pergunto por eles.

Onde estéo?

onde estou?

O mundo ¢é real demais para alguém pensar
que se trata de um sonho.

O poema remete, de primeira instancia, ja a partir do titulo, ao tépos: Ub Sunt?
(Onde Estao?), téo visitado pelos grandes poetas. Arrigucci Jr (1992, p.217), ao abordar

o0 tema na poesia de Manuel Bandeira, esclarece-nos sua origem:

A configuragdio mesma do motivo na forma de uma pergunta
enumerativa e reiterada, sugerindo o desaparecimento de uma série de
individuos, cujos nomes acabam por formar uma lista exemplar propriamente
interminavel, seguida ou ndo de resposta, constitui ja por si um padrao repetitivo
ao longo da histéria da literatura do Ocidente (e ndo apenas). Trata-se de uma
espécie de motivo recorrente que assume o tema da morte: um tépico ou chavéo,
que tem atravessado 0s séculos e que os estudiosos de literatura comparada
reconhecem na formula do Ubi sunt? Férmula correspondente ao inicio de uma
pergunta mais longa e mais dificil: Ubi sunt qui ante nos in (hoc)mundo fuere?
(““Onde estdo os que viveram neste mundo antes de n6s?, cuja origem, segundo
0 medievalista Etienne Gilson, remonta a Biblia (Salomé&o, Isaias, Sdo Paulo) e
teria sido provavelmente divulgada por Boécio”.

No poema de Gullar, o topos ndo se faz diferente, seguindo quase que a risca o
gue a poesia premeditara em seu titulo. Uma lista de pessoas ja falecidas € elencada no
decorrer do poema, pessoas que, em vida, conviveram com o eu-lirico e que no tempo
da elaboracdo do poema ja ndo existem mais. Uma lista que se inicia com colegas e
amigos, para adentrar a intimidade do lar e também retomar amizades marcadas pelos
tempos de infancia. As primeiras trés estrofes informam ao leitor o cenario em que as
reflexdes sobre a morte ocorrem. E o existente que, ao ser capaz de sobreviver ao
humano e suas sucessivas histérias de vida e de morte, contrapde-se ao ja desfeito
concretamente: Vinicius (de Moraes), Hélio (Viana), Clarice (Lispector), Darwin,

Tereza, Guguta e Zuenir (Ventura).

Neste poema, 0 cenario se antagoniza com 0 sujeito, uma constante na poética
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de Gullar. A transitoriedade do ser humano na presenca de uma paisagem percebida
pelo eu-lirico como imutavel, ja se anunciara de forma embrionéaria no livro seu de
estréia, A Luta Corporal. Em “As Péras”, o reldgio, medidor temporal, é alheio a
putrefacdo organica das frutas, diferentemente do sujeito, que busca uma forma de deter
o tempo (“paremos a péndula. De-/teriamos assim a/morte das frutas?”). Essa
contraposicdo do sujeito que percebe a deterioracdo dos objetos perante o cenario
imutavel ganha forma ainda mais densa e complexa nos poemas posteriores, em que a
atencdo do eu-lirico em torno da destruicdo, transita do objeto para o individuo que esta
a sua volta. Com isto, a tematica esta ciclicamente retornando as poesias, agora

perpassando poemas que abordam a morte concreta e humana.

O poeta, ao querer apenas fundamente perguntar, demonstra ndo estar a procura
de respostas, nem busca dar esclarecimentos ao leitor de modo a elucidar quem séo os
que “dormem profundamente”. Um leitor desavisado, que ndo tenha proximidade com a
biografia de Ferreira Gullar, dificilmente compreenderd a relagdo mais intrinseca do
poeta para com as pessoas no poema listadas. A auséncia de sobrenomes dos entes, se
por um lado traz consigo valores como intimidade, afei¢cdo e amizade, por outro, priva o
leitor de ter acesso a mesma intimidade do eu-lirico. Além da falta de sobrenome, néo
ha um Unico dado que nos possa revelar quem sdo estas pessoas. O eu-lirico trava um
impedimento de didlogo para se abrigar no monologo e garantir seu direito de apenas
perguntar. Contemplar seu enigma é o propésito maior deste poema, um questionar

capaz de aliviar o sofrimento ao se entrar em contato com o0 mesmo.

“Onde estariam?” é o que indaga o poeta, diante da imensiddo e rigidez
insensivel dos rochedos da Urca e do Pdo de Acucar, e é a auséncia que se faz presente
em meio a natureza. A soliddo preenche os espacos vazios de corpos e seres humanos
que ficaram no passado e gque, se permeiam o presente, é através da memoria. O leitor €
capaz de presenciar 0 existente, que se concretiza através da natureza em torno do eu-
lirico, contrapondo-se ao ja desfeito naturalmente. E a decomposicdo sumaria do ser

humano se antagonizando a paisagem que resiste.

Na segunda estrofe, assim como nas trés subsequentes a ela, percebemos cenas
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de um cotidiano passado em que a morte se fez anunciada. Aqui, € a morte de Clarice
(Lispector) que se anuncia para o eu-lirico. A morte € direta e objetiva ao invadir a
privacidade do lar do poeta. Da sala, lugar de visitas, para o banheiro. Tragos da
escritora permeiam a voz do poeta, mostrando que ela se faz presente talvez através de

sua voz: “0s mortos véem o mundo/ pelos olhos dos vivos”.

A terceira estrofe é dedicada a Darwin, de quem sé obtemos, através do poema,
a informacéo de que o morto morava na rua Redentor. Nome, este, significativo, como
sendo aquele lugar que liberta. Outro icone de liberdade que temos nesta estrofe é o
helicdptero em pleno véo, “a zumbir na atmosfera iluminada/longe”. A atmosfera esta
iluminada na presenca da morte, como em muitos outros poemas de Gullar. O eu-lirico
parece distante do morto, quando direciona sua atencdo ao helicoptero. O morto, inerte,
corpo apenas na cena, contrapde-se ao pleno funcionamento intelectivo do eu-lirico, que

olha através da janela a realidade vigente.

A quarta estrofe retrata a morte de Darwin por outro angulo: 0 morto passa a ter
uma funcdo mediativa ainda menor. Ele sequer aparece mencionado, dando espaco a
outros mortos (Guguta, Zuenir e Tereza), que até entdo faziam parte da realidade
intrinseca do eu-lirico, como seres ainda vivos. A funcdo desta estrofe talvez seja
aglutinar pessoas antes vivas na ocasido de uma morte para elencé-los na lista dos que
morrerdo, numa espécie de “danca macabra”, afresco muito comum em cemitérios e
igrejas européias na Idade Média, em que a alegoria da morte aparece junto aos demais
seres da comunidade, independente de sua posi¢do social, para lembra-los de que, mais
dia, menos dia, fatidicamente também “dancardo” com a morte (BAYARD, 1996, p.
147).

Assim como nos poemas sobre Oswald e Clarice, aqui também observamos o
tema da paisagem interferindo no poema de maneira contundente. H& de se ver o
paralelismo entre cemitério e casa na quinta estrofe. A casa é a morada dos vivos,
enguanto o cemitério é a morada dos mortos. A casa, cuja cor é o ocre, carrega consigo
a cor terra, da ancestralidade. No cemitério encontramos o “pd” em que nos

transformaremos junto & mée terra. Outra proposicéo introduzida ao poema, € a do poeta
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que se espanta com a modernidade e que vé a poesia, no cotidiano e nada mais
representativa desta do que uma habitacdo familiar. A casa era recém-pintada, assim
como a morte de Darwin, tonaliza uma nova imagem para o0 cotidiano que passaria a

existir sem ele.

Este € um poema extremamente espacial, tanto na forma quanto no contetdo.
Vérias descri¢fes da cidade sdo colocadas no decorrer no poema, perpassando-o, como
se fosse vital ao eu-lirico, que sente a necessidade de se firmar neste espago tido como
real, notar o cenario que o circunda e toma-lo como realidade. Esta aparece no poema
como simbolo da vida: “E tudo solidamente real”, “N&o era realidade demais/para
alguém/deixar assim/para sempre?”, “O mundo € realidade demais para alguém

pensar/que se trata de um sonho”.

O eu-lirico coloca-se o tempo todo a pergunta que recai sobre si, como sujeito
reflexivo de sua prépria realidade e, ao tomar a pergunta finalmente para si, na Gltima
estrofe (“onde estou?”), ele adquire consciéncia da certeza de que também fara parte da
danca macabra com a morte e da separagédo entre os vivos e a lista de mortos que ja néo

podem habitar concretamente 0 mesmo espaco .

O poema a seguir, “Perda”, que também comp&e Barulhos, € uma homenagem a
Maério Pedrosa, falecido em 1981. Colega de Gullar, foi critico e historiador de arte, e
contribuiu com sua atuag&o teorica para o desenvolvimento do concretismo, movimento

do qual Gullar fez parte, mas juntamente com 0 mesmo enveredou pelo neoconcretismo:

PERDA

A
MARIO PEDROSA

Foi no dia seguinte. Na janela pensei:
Mario ndo existe mais.
Com o seu sorriso e olhar afetuoso a utopia
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entranhada na carne
enterraram-no
e com suas brancas méos de jovem aos 82 anos.

Penso — e vejo
acima dos edificios mais ou menos a altura do Leme
uma gaivota que voa na manhd radiante
e lembro de um verso de Burnett: “no acrobatico
milagre do v6o”.

E Mario?
A gaivota voa
fora da morte:

e dizer que voa € pouco:
ela faz o vbo
com asa e brisa
o realiza

num mundo ele ja ndo esta

para sempre.

E penso: quantas manhas virdo ainda na histéria da Terra?
E perda demais para um simples homem.

Da mesma maneira que em “Morte de Clarice Lispector” e “Oswald Morto”, no
poema “Perda”, o morto é personagem principal, diferentemente de “Onde Estdao?” em
gue o centro do poema é o enigma trazido pelo motivo do “Ubi Sunt?”. O que abre o
poema acima é o homem enlutado diante da morte e a sua necessidade de elaboracgéo do

fato, que ocorreu no dia anterior.

O titulo do poema, “Perda”, nos remete tanto a sua sinonimia com morte, quanto
a privacdo de algo que se possui, que pertence a alguém. A perda aqui se da tanto para o
eu-lirico que se enluta do amigo, como para 0 morto, que perdera as futuras manhds, por

nao existir.
Partindo do especifico, morte de um amigo, o poeta estende a sua reflexdo a

humanidade, visto que o ultimo verso aloja a ambiguidade de poder se referir apenas a

Maéario Pedrosa. Quando levamos em conta o contexto do poema, pode ser uma alusao a
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qualquer homem. Além disto, inferimos que o eu-lirico esteja fazendo uma alusdo a si
mesmo diante de sua existéncia, num momento em que ele se torna consciente de sua

finitude mediante a morte do outro.

Ele é capaz de presenciar as manhas e os vbos da gaivota, mas diante das
inimeros dias que poderdo ainda vir na Histdria, do cotidiano que pode se fazer
presente além de sua existéncia, o eu-lirico se da conta da imensiddao do tempo que,
como simples homem, diante da histéria da Terra, ele ndo podera presenciar. Uma

grande privacao para um simples homem.

A gaivota voa fora da morte de Mario Pedrosa ao ndo estar interessada, muito
menos tocada, pela morte deste homem, mas ela ndo poderd voar para fora de sua
propria morte, da brevidade de sua existéncia. Ela voa como quem ndo pensa si, muito

menos possui conhecimento de sua finitude, diferentemente do ser humano.

A manhd seguinte, ou melhor, 0 amanhd, traz consigo a demonstracdo do
cotidiano, com o qual 0 morto ndo se deparard, mas que faz parte da vida, em que a

gaivota continua a voar. Manha em que a morte se faz presente.

Assim como em Clarice, as caracteristicas do morto parecem ser enterradas
junto a ele. O sorriso, o olhar afetuoso (demonstracbes de sentimento amoroso
destinados ao eu-lirico, causa de um provavel vinculo) e a utopia, que nos lembra Marx
e seu modelo de sociedade ideal, concebido como critica a organizacéo social existente,
porém inexequivel por ndo estar vinculado as condicdes politicas e econdmicas da
realidade atual. Porém, mesmo que se queira, a sociedade ja ndo pode ser a ideal,

porque Mario nao faz mais parte dela: a utopia foi enterrada junto a ele.
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2. AMORTE CONCRETA EM MUITAS VOZES

Em Muitas Vozes (1999), é notavel um movimento de rehumanizacdo do tema

da morte que se faz demasiadamente perceptivel™

. N@o podemos nos esquecer que aqui
a morte se faz mais familiar e intrinseca para o poeta (com a perda de seu filho Marcos e
de sua esposa Thereza), entregando-se, naturalmente, ao que ha de mais humano no
luto. Neste livro a morte deixa de ser apenas uma voz de protesto, com os olhos
voltados para o exterior de si, no intuito de perceber e denunciar em primeiro plano o
direcionamento da sociedade para com a morte, e 0 sujeito poético passa a compartilhar
de maneira evidente da dor do luto. O sujeito enlutado passa a ser o centro, como em
“Thereza”, “Meu Pai”, “Fim” e, como podemos perceber de uma maneira mais

acentuada, em “Visita™:

19 4 uma coincidéncia entre a discussdo da psicologia social sobre a redignificacdo da morte,
iniciada na década de 50, mas difundida com muito vigor e aceitacdo apenas nos dias atuais, e 0 tema em
Gullar. Discute-se a morte rehumanizada (com precursores como Kibler-Ross e Cicely Saunders). “O
apelo a dignidade”, “a corrente de opinido nascida da piedade [...] Estaremos nds, portanto, as vésperas
de uma mudanca nova e profunda diante da morte? A regra do siléncio estaria comegando a se tornar
caduca?” (ARIES, 1982, p.642-644).
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no dia de

finados ele foi

ao cemiterio
porgue era o Unico
lugar do mundo onde
podia estar

perto do filho mas
diante daquele
bloco negro

de pedra
impenetravel
entendeu

gue nunca mais
poderia alcanga-lo

Entdo
apanhou do chdo um
pedaco amarrotado
de papel escreveu
eu te amo filho
p6s em cima do
marmore sob uma
flor
e saiu
solugando

Composto em forma de narragdo na terceira pessoa do singular, “Visita” tem
como foco a descri¢do de uma cena. Sabemos que ndo se trata de um episddio qualquer,
mas um escrito elaborado a partir de uma dolorosa experiéncia que Gullar viveu diante
do timulo de seu filho Marcos™. Alias, o auge de sentimento de perda para Gullar se dé&

com a morte deste, em 1990, como podemos ver em seu depoimento:

“(...)Depois que vocé comeca a perder as pessoas a morte ganha uma
outra dimens&o, ganha uma concretude. Perder um filho, como aconteceu
comigo, € uma coisa que ndo tem medida, um negdcio que nunca imaginei,
eu jamais me curei disso. E uma coisa de uma violéncia inaceitavel. No é
mais uma coisa tedrica, ndo - € uma coisa real, uma perda real, a vida te
mostrando o seu lado duro. Aquela pessoa amada, que vocé criou, que
estava ali ao teu lado ndo existe mais. A vida € de um absurdo esmagador.
MilhGes de pessoas ja morreram, mas nao € possivel aceitar a morte.”
(Cadernos de Literatura Brasileira. Setembro de 1998, n°06, p.45)

11 Cf. Poesia Sempre. Ano 6, n° 09; 19 de fevereiro de 1997.
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N&o é a toa que 0 poema se encontra na terceira pessoa do singular: esta pode
ter sido utilizada com o intuito de se encontrar maior distanciamento emocional diante
de um fato tdo intimo para o poeta. Duarte (2007, p.146) afirma que a “literatura que
fala de morte considera que o eu é sempre um outro: trata de um eu que ndo fala de si,
mas do outro em que ele se v&”, o que neste poema, em particular, adquire carater
essencial: é e a partir de um outro ficcional que o poeta se instrumentaliza para entrar
em contato com a sua perda particular, e é também a partir do outro que o leitor possui a
oportunidade de vivenciar a dor da perda e a impossibilidade de um reencontro que

amenizaria a mesma.

Na primeira estrofe do poema prevalece a passividade e a ansia de encontrar o
seu filho no cemitério (plano concreto), ja& que sequer na memdria (plano abstrato)
conseguia fazé-lo. Do nono ao décimo primeiro verso presenciamos, através dos
encontros consonantais: /bl/, /dr/, /tr/ e /gr/, uma sonoridade que nos impede de
continuar a leitura com a mesma facilidade de outrora. Este impedimento, barreira, faz
com que percebamos o distanciamento que ha entre o filho morto e seu pai, sendo
aquele representado pelo bloco negro. A enorme quantidade de consoantes nasais: /m/ e
In/ dispostas durante todo o percurso da poesia, também parecem indicar esta distancia
gue héa entre o pai e a memdria destinada ao filho. Nos versos décimo primeiro e décimo
segundo, as nasais se tornam ainda mais presentes, mostrando que o pai foi capaz de
incorporar, neste instante, a lonjura existente entre a figura dos dois: “Entendeu que
nunca mais / poderia alcanca-lo”. Em: “dnico/ lugar do mundo”, deparamo-nos com a
assonancia da vogal /u/, que parece indicar a entrada do eu-lirico em um lugar que se

faz sombrio e melancélico: o cemitério.

Ja na segunda estrofe ocorre um momento de tomada de consciéncia, que faz
com que o pai se torne ativo, capaz de adotar atitudes para ultrapassar e quebrar
barreiras. Entdo, o pai pega do chdo um fragmento de papel. Percebemos que nem o
proprio papel estava integro, assim como 0s pensamentos do pai, que podem ser

considerados apenas um fragmento de seus sentimentos. Notamos nesta passagem o
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espaco influenciando o desenlace do poema, onde cada parte do cenario aparece no seu
devido instante para guiar o pai a tomar uma atitude que sequer ele mesmo premeditou.
O pai, que antes estava subjugado pela razdo, agora o é pela emocao, ja que escreve “eu
te amo filho”, e sai solucando. Este verso é o Gnico do poema que esta integro, com
sujeito e predicado, e é a Unica certeza apta a guiar este ser fragmentado. Aliés, o
poema, fraturado na sintaxe, permite-nos duas leituras: uma com pausas abruptas entre
um verso e outro, mostrando-nos o estilhacamento do sujeito, que € transferido para o
poema. A segunda interpretacdo plausivel seria a realizacdo dos possiveis
enjambements, salientando os complementos sintaticos em busca da construcdo

consoladora que advém da criagdo poética.

O papel pode ser considerado um filtro capaz de transformar a emocdo em
palavras racionais. E a linguagem como uma alquimia da elaboracdo do objeto em
palavra. A representacdo do “abstrato se opondo ao concreto” retorna a poesia,
representada também pela figura do pai que é concreto e a memoria destinada ao filho -
esta abstrata.

Durante o poema, a vida parece se contrapor (em forma de distanciamento,
contrastes e obstrucfes) a morte. Exemplo disto vem a ser a presenca da flor, simbolo
recorrente da vida e que aqui ndo se faz diferente, contrastando com a frieza e a
durabilidade do marmore, representacdo da morte. O papel é colocado entre a flor e 0
marmore e em tempo nenhum podera penetrar qualquer um dos dois, assim como o0 que
0 pai sentiu naquele instante que jamais alcancara a memdria do filho morto, ou
retornard, a este, com a mesma intensidade de antes. Essa tomada de consciéncia, pelo
pai, da vida (representada pela parte concreta na poesia: o pai, as palavras no papel, a
flor, em suma, tudo o que é efémero, mas existe sem a necessidade de outrem)
antagbnica a morte (neste caso: algo abstrato, como a memoria destinada pelo pai e 0s
sentimentos dispensados ao filho, que dependem de um ser vivo para existir) traz a tona

um sentimento pungente o suficiente para fazer com que o pai saia solugando.

Assim como o pai ndo € capaz de encontrar o filho onde buscara, o poema néo se

adapta a nenhuma forma, seja ela de prosa ou poesia. Tanto o pai quanto 0 poema séo
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entes deslocados no tempo e no espaco. Os dois ndo possuem o0 engenho necessario
para encontrar um lugar perene e estavel que abrigue suas emocdes. Talvez
confirmando a tese de muitos filosofos e socidlogos contemporaneos, que entram em
comum acordo ao retratar a morte moderna (e aqui nos utilizamos da terminologia de
Aries (1977) para exemplificar) e dizé-la interdita, em que a morte, antes publica e
intensamente ritualistica, passa a ser solitaria na nossa sociedade atual, trazendo consigo
um intenso sofrimento para o enlutado. Vivemos em uma sociedade em que cada vez
mais a morte que nos é proxima deve ser combatida, eliminada e silenciada. Nem que
para isto seja necessario se fazer uso da morte “escancarada”, aquela que ndo nos diz
respeito, por ndo estar proxima de n6s, mas que vira constantemente noticias de jornais
e televisdo, com direito a imagens de cadaveres dilacerados e a mais intensa
desumanizagio da morte e do outro (KOVACS, 2003). Para Morin (1978), a morte
passa a ser menos que o nada. “Visita” so se realiza enquanto elaboracdo da morte do
filho, quando a procura cessa pela memoria, quando o eu-lirico toma consciéncia de que

seu interlocutor havia partido.

Outro poema cuja tematica tem semelhancas com o de Gullar, é o de titulo

homonimo pertencente a Manuel Bandeira (1989, p.200):

VISITA

Fui procurar-te a tltima morada,

N&o te encontrei. Apenas encontrei
Lousas brancas e passaros cantando...
Teu espirito, longe, onde néo sei,

Da obra na eternidade assegurada,

Sorri aos amigos, que estdo te chorando.

Diferentemente do poema “Visita” de Gullar, aqui o sujeito enlutado se
conforma com a auséncia do morto, e com a impossibilidade de didlogo com ele. O eu-
lirico se acalma ao perceber o bem-estar da alma de seu amigo, como podemos notar na
ultima estrofe, havendo a possibilidade de consolo. Alivio este que ndo sera encontrado

no poema de Gullar.
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A alma do amigo morto, mesmo nao se pronunciando durante o0 poema, existe
na mente do eu-lirico. Este dialogo com o morto abranda o sofrimento na busca pelo
objeto perdido. Aqui, a visdo do cemitério é mais tranqlila, serena e pastoril, como
ultima morada, lugar de descanso, em que n&o ha a cessacdo e finitude da alma. E um
poema consolador, o que se manifesta também na forma, que se completa com extrema
fluidez ao se comparar com o poema de Gullar. Lousas brancas e passaros cantando,
podem ser metaforas da paz e do descanso eterno. Os eufemismos presentes em “Ultima
morada” e “eternidade assegurada”, ao invés de cemitério, parecem ter o objetivo de
amenizar o peso da morte. Ja o poema de Gullar se firma na incompletude, com uma

visdo mais pungente e materialista da morte.

Outro poema de Bandeira que nos lembra “Visita” é “Poema de Finados”
(1989, p.119), pela relacdo estabelecida entre “pai e filno” e pela necessidade de buscar

0 morto no dia de finados:

POEMA DE FINADOS

Amanha que é dia dos mortos
Vai ao cemitério. Vai

E procura entre as sepulturas
A sepultura de meu pai.

Leva trés rosas bem bonitas.
Ajoelha e reza uma oragéo.
N&o pelo pai, mas pelo filho:
O filho tem mais preciséo.

O que resta de mim na vida
E a amargura do que soffri.
Pois nada quero, nada espero.
Em verdade estou morto ali.

Porém, no poema de Bandeira, o dia dos mortos ndo se realiza, pois se da num
futuro inalcancavel para o tempo presente em que foi escrito o poema. O espaco é

sombrio e melancolico, refletindo o interior do individuo enlutado. Aqui, o luto ndo se
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resolve, diferentemente de “Visita”, em que é possivel ver ao final a elaboracéo do luto.
A terceira estrofe, em que se pede ao leitor a realizacdo de um ritual, lembra-nos um rito
colhido por Bayard (1996, p.171), de um caderno manuscrito, intitulado Graus da
maconaria tedrica e datado de 1786, em que por razdo da comemoracdo do morto,
depositam-se trés rosas brancas sobre o catafalco, querendo exprimir que a Sabedoria e
Forca do morto se realizam pela Beleza. Sabedoria e Forga ancestrais que, ao serem
lembradas, poderiam se configurar no eu-lirico, retirando-o da morte em vida que lhe
traz a apatia. Tanto num quanto noutro poema, séo os enlutados, e ndo 0s mortos, que

nos angariam simpatia e carecem de compaixao.

Outros dois poemas que fazem do enlutado mais humano e que merecem nossa
atencdo séo os que estabelecem relatos sobre a morte da primeira esposa de Gullar:
“Fim” e “Thereza”. Ap0ds quarenta anos de convivéncia, em dezembro de 1993, o poeta
perde a companhia da mesma, que morre de um infarto fulminante apés o banho
(MOURA, 2001, p.137):

THEREZA

Sem apelo

no vortice do
dia no
abandono do chédo na
lamina da
luz feroz

fora da vida

desfaz-se agora
a minha doida
desavinda companheira
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Thereza, sem invocar auxilio ou testemunho para 0 momento de sua morte,
deixa-se largar ao chdo. Desamparada, ela parece ser perpassada por uma lamina
luminosa, selvagem e desumana que lhe tira a vida. Lamina que em muitos poemas de
Gullar, aparece como aquela que corta o ultimo la¢o da vida, remetendo-nos também a
figura arquetipica da morte segurando sua foice. Ja a luminosidade e o clardo sdo muitas
vezes utilizados pelo poeta como simbolo da morte: € quase sempre no auge da luz que
a morte ocorre ou € sentida e rememorada. O poema se destaca dos demais de Ferreira
Gullar por ser composto de grande carga imagética. Ele ndo esta tdo perto da prosa e do
cotidiano, o que lhe da um tom mais sublime e enigmatico. O uso escasso de verbos e

abundante de substantivos e adjetivos tendem a confirmar esta afirmacéo.

O poema trata do instante da morte da companheira do eu-poético. No primeiro
verso, 0 eu-lirico ja nos avisa que a imagem de como ocorreu 0 desfalecimento de
Thereza ¢é presumido, pois o fato ndo deixou testemunhas. O segundo verso inicia-se
bastante deslocado da margem esquerda ao final do primeiro verso, estando ressaltado
na estrofe. Temos ai a sensagdo de que 0 verso esta sendo sorvido pela margem direita,
assim como o “vortice do dia” atraiu Thereza ao chdo. Temos entdo, mostras da

espacializacdo que é capaz de intervir nas imagens do verso, reforcando-as.

A segunda estrofe é composta de apenas um Unico verso: “fora da vida”. Este
verso também principia-se muito apds a margem esquerda, estando paralelo ao segundo
verso da primeira estrofe. E no auge do dia, onde se concentra a maior luminosidade,
gue Thereza se esvai da vida. Assim como ela esta fora da vida, o verso também se
encontra deslocado da margem do poema, sugerindo a nitida impressdo de exclusdo. A

morte, aqui, ndo se faz como um complemento da vida, mas como a retirada desta.

No primeiro verso da terceira estrofe encontramos o Unico verbo do poema:
“desfazer-se”. Retirada da vida, Thereza neste instante dissipa-se ndo s6 nos fragmentos
de memdrias que lhe sdo reservados pelos seres vivos, mas também dispersa-se neste

poema e até mesmo nesta leitura.
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Somente na terceira estrofe nos é revelado que Thereza é companheira do eu-
lirico. E mais além: descobrimos algumas de suas caracteristicas psiquicas antes da
morte. Thereza talvez esteja sensibilizada e magoada, sendo desse modo malquista e
malvinda, por um motivo que ndo nos € participado. O fato de estar em desacordo e
dorida, sendo a companheira do eu-lirico e também por ter morrido sem provocar
alaridos, induz-nos a aceitar esta figura de mulher como uma vitima. Sem nos dar
conta, somos impulsionados a sentir compaix&o e piedade pela mulher abandonada pela
vida e caida ao chao, transformando o que poderia vir a ser um corpo inerte ja tomado
pela morte em um sujeito humanizado. Aliés, as aliteracfes das consoantes dentais
encontradas na Gltima estrofe (desfaz-se agora/a minha doida/desavinda companheira)
parecem reiterar a imagem de imagem de sofrimento impregnada pelo eu-lirico a

esposa.

Em primeira instancia, a poesia parece ser a forma que o poeta encontrou para
eternizar Thereza e talvez até uma luta contra o esquecimento que a morte geraria a
seu ente amado. Porém, os versos, assim como em “Visita”, sdo fragmentos de uma
historia, e ndo conseguem completar sentencas e sentidos por si s6. Ao buscar uma
justificativa racional para o inexplicavel, a reconstituicdo do fato, visando a criacdo que
ocuparia o lugar da auséncia, tdo necessaria para a elaboracdo do luto, o poema realiza-
se num estilo lacunar. O episddio real cede espaco para o ideal, 0 suposto, o imaginado

e com isto, abre lugar para a incompletude dos versos.

Outro poema que aborda a teméatica da morte é “Fim”, cujo titulo j& prenuncia

que tratara da Gltima fase ou concluséo da vida:

FIM

Como ndo havia ninguém
na casa aquela

terca-feira tudo

é suposicao: teria

tomado seu costumeiro
banho

de imersdo por volta

de meio-dia e trinta e
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de cabelos ainda
umidos
deitou-se na cama para
descansar nao
para morrer
queria
dormir um pouco
apenas isso e
assim ndo lhe
tera passado pela
mente — até
aquele altimo segundo
antes de
se apagar no
siléncio — que
jamais voltaria
ao ruidoso mundo
da vida

Neste poema, os substantivos e adjetivos referenciais para a formacdo de
imagens sé@o raros e assim como “Visita” e “Pai’, ele tende ao prosaico. Na primeira
estrofe o eu-lirico indica que o fato a ser narrado é imaginado, pois ndo deixou
testemunhas. Os verbos no tempo futuro do pretérito contribuem para sustentar esta
afirmacdo. No poema “Thereza”, sabemos que a companheira com quem Gullar foi
casado aproximadamente 40 anos, faleceu em sua casa apds o banho. O mesmo parece
ocorrer neste poema: a personagem deita-se na cama apos ter “tomado seu costumeiro
banho de imersdo”, morrendo logo apds. A imersdo na agua, desde os tempos mais
remotos, representa a transformacéo e a pureza. Podemos interpretar o ato do banho
como um preparo ritualistico de entrega para o “sono” da morte'?. Aqui, a personagem
do poema transitard do “ruidoso mundo da vida” para o “silencioso mundo da morte”.
Esta antitese nos remete ao esquecimento que a morte tenta gerar sobre a memoria

destinada ao ente falecido nos dias atuais e que o poema parece perceber muito bem.

O poema carrega consigo marcas significativas de negatividade (“ndo”,

“ninguém”, “apagar” e “siléncio”) que parecem explorar ainda mais a forca da morte,

2 outra interpretacdo possivel é o ato do banho com um carater menos sublime, demonstrativo
do cotidiano que carrega consigo tanto a vida, quanto a morte.
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que se faz mais prudente, em seus artificios, que a vida. O cenario € minimamente
premeditado para que a morte cumpra seu papel. Temos também, presente no poema, a

morte como entidade inesperada, subita, pensamento comum nos dias contemporaneos.

Antes de “se apagar no siléncio”, a personagem talvez tenha tido, de acordo
com a suposi¢cdo do eu-lirico, uma tomada de consciéncia no ultimo instante de sua
existéncia de que ndo mais pertencera a vida. Seria ai um momento conscientizador da
transformacdo que ocorrera com a personagem? Apesar disto, ela nada pode fazer para

modificar seu fado, que ja fora tracado e determinado.

Assim como o poema “Visita”, “Fim” pode ser divido em duas partes: a primeira
até o décimo primeiro verso, em que o sujeito lirico apresenta as provaveis acdes da
personagem. A segunda parte é dedicada as reflexdes do eu-poético do que teria se
passado na mente da personagem diante desta cena imaginada. Se em “Visita”, o poeta

parte da reflexdo para a acdo, neste poema ocorre justamente o contrério.

O poeta insere a morte no cotidiano, fazendo com que esta deixe de ser
enigmatica e intrigante para se transformar em algo corriqueiro e banal. Ao compor um
poema em que a morte perde sua condicdo misteriosa, 0 poeta induz o leitor a encaré-la

com uma maior naturalidade.

Um outro poema em que a finitude também se faz presente € “Tato™:

Na poltrona da sala
as maos sob a nuca
sinto nos dedos
a dureza do o0sso da cabeca
a seda dos cabelos
que s&o meus

A morte é uma certeza invencivel
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mas o tato me da
a consciente realidade
de minha presenga no mundo

O poema nos convém por ser o Unico com a mesma estrutura formal de
“Thereza” e, apesar de ndo realcar a morte concreta em seu conteudo, apresenta-nos o
limite entre a vida e a morte, que se realiza para o0 poeta através do instante, da finitude.
Na primeira estrofe o eu-lirico nos descreve a cena inicial, de onde decorrerdo as
reflexGes. Em “Thereza” também é descrita a cena onde estaria a personagem. Nos dois
primeiros versos da estrofe inicial o eu-lirico nos situa o lugar e de que modo ocorrera

a reflexdo do poema: “na poltrona da sala/ as méos sob a nuca”.

E também nesta primeira estrofe que encontramos as metonimias corporais

LR 11 LR 11

(“maos”, “dedos”, “0ss0”, “cabeca” e “cabelos”), apresentando o sujeito por partes, que

ainda n&o se perfaz como individuo completo.

A partir do terceiro verso temos um “espagamento” maior na margem esquerda. Ele
é usado durante todo o decorrer do poema no instante em que o eu-lirico escreve em
primeira pessoa, talvez com o intuito de ndo somente dar voz mas também ressaltar as
suas experiéncias pessoais. Estas serdo transformadas em conceitos que podem ser tidos
como universais, a exemplo de “A morte é uma certeza invencivel”. Aqui, temos um
aforismo que divide o poema em dois: da anterior incompletude metonimica dos

primeiros versos a totalidade do ser, como veremos a seguir, presente na ultima estrofe.

A segunda estrofe é formada por um Unico verso que pode ser considerado o apice
do poema. Visualizamos um sentimento de determinismo, em que o eu-lirico percebe
gue nada podera mudar a fatalidade da morte. O verso parece se isolar dos demais por
se tratar de uma explanagéo sobre a morte. Esta parece se dissociar da vida cotidiana,
contida no “estar sentado na poltrona de uma sala”. Em “Thereza”, a sentenca “fora da

vida” € o verso constituinte desta segunda estrofe no aspecto formal. Paralelismo aqui
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instaurado que posiciona a personagem de “Thereza” fora da vida de modo téo
repentino e desumano como conseqiéncia da morte considerada “uma certeza

invencivel”.

Na terceira estrofe, o eu-lirico escreve que o tato é fundamental para a percepcao
de sua instancia na vida. E através do tato que podemos sentir as sensagdes de contato,
sendo ele mais agucado nas maos. Com ela, o eu-lirico apalpa a nuca fazendo-se sentir
tanto a dureza quanto a maciez de seu ser. O sentido do tato pode ndo ser capaz de
combater a morte, mas € apto para trazer a consciéncia da vida para o eu-lirico,

proporcionando-lhe a sensagdo do momento presente.

2.1 Aforismos Sobre a Morte

Ainda neste livro existe uma outra vertente de poesias sobre a morte, na qual é
possivel perceber poemas contendo pequenas reflexdes que ressaltam aos olhos e que
visam contrapor, através de pensamentos populares, o mundo dos vivos ao dos mortos.
Isto se da pela dissolucédo destes, pela finitude da vida e assimilacdo dos mortos atraves

dos vivos como meio de manté-los presentes através de um resgate pela memodria.

“Manh&”, “Os Mortos”, “Redundéncias”, “Os Vivos”, “O Morto e 0 Vivo”,
integram 0 corpus, que a nosso ver, transmitem um distanciamento para com a morte,

gue passa a ser vista de maneira reduzida a pequenos aforismos:

OS MORTOS

0s mortos véem o0 mundo
pelos olhos dos vivos

eventualmente ouvem
com nossos ouvidos,
certas sinfonias
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algum bater de portas,
ventanias

Ausentes

de corpo e alma
misturam o Seu a0 Nosso riso

se de fato

quando vivos

acharam a mesma graca

Este poema, por exemplo, transmite o pensamento de que o morto somente vé
pelos olhos dos vivos, porque a questdo que se faz lGcida é uma visdo materialista em
que apenas os Vvivos relembram os mortos. A ponte que 0s dois primeiros versos tentam

estabelecer entre 0os mortos e 0s vivos é ténue e irdnica.

Poema composto por trés estrofes irregulares e o uso de versos livres (apesar de
haver versos brancos predominantes), nele podemos visualizar uma Gnica rima em final
de verso na segunda estrofe com o0s substantivos “sinfonias” e “ventanias”, que
parecem reforcar um apelo sinestésico a percorrer todo 0 poema e que pode ser
comprovado pela existéncia de verbos como “véem”, “ouvem” e 0s substantivos
“olhos”, “ouvidos”. Apelo necessério para trazer a ligacdo entre 0 mundo dos vivos e 0

dos mortos, que se da pelas sensa¢des dos Vivos.

No primeiro e terceiro versos do poema percebemos a aliteracdo das consoantes
/m/ e In/ que nos trazem a tona a percep¢do de distanciamento que hd entre a memoria
dos mortos e 0 mundo dos vivos. A repeticdo da vogal /o/, que aparecem no segundo e
terceiro versos, aprofundam esta idéia. Na primeira e segunda estrofes o eu-lirico nos
mostra que 0s mortos somente existem através da memoria dos entes vivos. Ele assume
um tom irénico ao dizer que 0s mortos ouvem, véem e logo em seguida declarar que o
fazem através dos vivos. Ou seja: 0s mortos somente existem na memoria dos Vivos,
que podem reviver a sua presenca por meio de lembrancas. Utiliza-se das supersticoes
dos crentes em vida pos-morte, como fantasmas batendo as portas ou esvoacando

cortinas e panos, para ironizar ainda mais a situacdo. A insisténcia das consoantes
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oclusivas /p/ e /t/ enriquece a idéia “do bater de portas”, tornando-a mais dindmica e

tenebrosa.

Na segunda estrofe efetua-se com mais precisdo a idéia da inexisténcia dos
mortos: estes ndo tem alma e nem sequer corpos... Os temores de ventanias e bater de
portas agora sao substituidos por lembrancas envolvendo risos e experiéncias

agradaveis.

Ja 0 poema a seguir € composto de uma estrofe com oito versos e outra de
quatro. O eu-lirico inicia a primeira tecendo comentarios sobre as manhas de verao. Ele
personifica o0 verdo gque se apresenta como um ser que tem a necessidade de se impor

urgentemente, fazendo-o através das manhas:

MANHA

Tao vertiginoso urgia
0 verao
zunindo feito dinamo
naquelas manhas velozes
que era como se vissemos
a eternidade
(ofuscante)
se produzindo a si mesma,

enguanto ouviamos
a luz voraz
consumir nossos mortos
acima da cidade

O dinamo com seu movimento circular parece ser uma metafora do que é auto-
suficiente, e sempre volta no dia seguinte. Esta imagem é percebida como um moto-

continuo que atravessa o fim do dia e segue percorrendo 0 recomeco de uma nova
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manha. A eternidade, oculta aos olhos do eu-lirico (mas que se faz presente pelo verdo)
se produz a si mesma através dos movimentos ciclicos dos dias. Assim como o dinamo,
que através da rotatividade produz energia elétrica, a eternidade em seu ciclo da
continuidade da vida, produz as manhds. Estas podem ser consideradas o icone de um
recomeco. O vento (“o verdo/ zunindo feito dinamo”) intensifica a idéia de movimento
presente no poema. O verdo que gira rapidamente produzindo um som sibilante, nas

manhas velozes, reforca a impressao de toda uma agao circular contida nos versos.

Na segunda estrofe, diferentemente dos outros poemas vistos até entdo, nao se
trata de uma continuidade, mas sim de uma simultaneidade temporal. Nela, o eu-lirico
deixa de discorrer sobre a producdo da eternidade, que ocorre concomitante ao consumo
de seus mortos pela luz voraz. O verdo precisa consumir 0s mortos para continuar o
ciclo da vida. Ele se alimenta dos mortos para dar vida aos novos. Vale também a
interpretacdo de que a energia “dindmica” do verdo se produz num presente intenso, em

gue ndo ha lugar para as sombras da memoria dada a intensidade da luz vital.

Ha& um predominio dos sentidos neste poema ressaltado pela sinestesia provinda
de “ouviamos /a luz voraz”. Se em “Tato” Gullar trabalha com as sensacdes de contato
fisico, em “Manhd” o poeta emprega com maior freqiiéncia palavras que despertam a
audicdo. Para tanto ele se utiliza de meios que realcam a visdo, como a eternidade que
ndo podemos visualizar por ser ofuscante e o verdo que zune feito dinamo, fazendo
com que o sentido da audicdo predomine. O eu-lirico ndo é capaz de ver a luz voraz,
mas a ouve, sinestesia que ressalta a luminosidade oriunda da morte. Essa mesma luz
voraz que consome 0s mortos estd presente em “Thereza” quando a personagem €
traspassada pela “luz feroz” e que se encontra presente em tantos poemas de Gullar,

quando o tema é a morte.

2.2 O Sujeito e 0 Tempo
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Ja 0 poema a seguir encontra-se em uma parte do livro “Muitas Vozes”
intitulada “Poemas Resgatados” os quais, segundo Gullar, sdo poemas “escritos hum
momento diferente” (SANTANA, 1999). “Sob os Pés da Familia” foi elaborado em
1970 e tem como cendrio a casa que 0 poeta habitou em Séo Luis do Maranhdo. Diz o

poeta *3:

“L4, naquela casa de assoalho de tbua corria um espaco de quase
meio metro entre as tabuas e o chdo. As vezes caia dinheiro por entre as
fendas, eu tirava uma tabua e entrava ali para buscar minha moeda que
estava la embaixo. Havia um cheiro forte, de décadas, de todo aquele pd,
um pé preto que parecia pélvora. O poema era sobre isso, sobre a casa,
essas coisas”.

Seu depoimento esclarece o contexto em que o poema a seguir foi composto:

SOB 0S PES DA FAMILIA

Ainda debaixo do soalho
fala o poeta?
invisivel,

de sob a terra escura que fede,
fala?

ainda entre,
baratas e ratos,
fala
sob as tabuas?

(ah, tempo tempo
quanto foge de mim na &gua e no vento)

Escuta: nada se ouve
no poroso talco

no fundo poroso po
debaixo das tabuas
sob os pés da familia

Escuta so: é pulvo

"3 Entrevista concedida a Weydson Barros Leal, em 12 de julho de 1999.
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€ pudre é podre € pulvura é
polvora
quase azul

que a noite deposita
e o dia
deposita
sob o soalho
€ margo cremado
abril € maio
cremado
um desastre estelar sob os pés da familia

Na primeira estrofe, o eu-lirico utiliza-se de trés indagagdes que se
complementam e buscam reforcar uma sO questdo: se 0 poeta seria capaz de se
expressar em meio a um lugar frequentado por baratas e ratos (animais considerados
asquerosos) e em terra escura e malcheirosa. A perplexidade que o eu-lirico tem diante
da imagem simulada é tanta que ele sente necessidade de repetir o sintagma: “fala”. Esta
repeticdo ternaria, por ndo ser comum mesmo na linguagem oral, pode denunciar um
esforco expressivo intenso, com o intuito de realcar sua indagacdo quanto a
possibilidade de comunicacdo do poeta diante de tais condi¢cdes. O eu-lirico parece
duvidar que uma poesia, algo aparentemente tdo sublime, seja capaz de nascer do
cotidiano, do lado da mimesis baixa, do corpo de animais asquerosos e do escuro

“infernal”, que estdo relacionados a morte e a decomposicao.

Na segunda estrofe, o eu-lirico trata da efemeridade do tempo. Os dois versos
entre parénteses parecem ser uma indicagdo de que neste momento ele se conscientizou
de sua transitoriedade como ser humano. “Ah” é uma interjeicdo que pode ser usada
com a intencdo de enfatizar e realcar as palavras que se seguem. Junto a ela
encontramos uma repeticéo da palavra tempo, reiterada duas vezes: primeiramente com
a interjeicdo “ah” e logo em seguida com o substantivo tempo. “Fala” também é
enfatizado duas vezes. A agua e o vento, pela corrente que formam, podem ser
considerados imagens de passagem. A consciéncia do poeta (confirmada pelo uso do

pronome obliquo “mim”) de sua efemeridade o levara a consciéncia da morte. Esta
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estrofe destoa das demais por ter uma mudanca ritmica, 0 que parece denotar justamente

esta passagem para a morte.

Na terceira estrofe 0 eu-poético convida-nos a escutar: ele dialoga conosco,
fazendo com que deixemos de ser meros observadores para participar interativamente
da poesia. Ao “escutarmos”, somos pegos por uma grande decepcdo: “nada se ouve”
debaixo das tabuas. Neste ponto do poema temos a falsa impressao de que o eu-lirico
nos responde a questdo elaborada na primeira estrofe: o0 poeta parece nao ser apto para

falar embaixo das tabuas do soalho sob os pés da familia.

Na quarta estrofe, o eu-lirico novamente nos convida a utilizarmos o sentido da
audicdo (“escuta s6”), mas desta vez com o intuito de nos segredar algo. Isto faz com
que ele se torne mais intimo do leitor. A imagem vinda ap0ds os dois pontos € clara: o
aspecto visual do podre, da pdlvora e do p6 se mesclam com grande forca. A aliteracédo
do /p/ causa-nos impacto por estar calcada na impressdo acustica da explosdo. Temos,
entdo, uma sonoridade onomatopaica, que é acentuada pela falta de pontuacdo dos
versos, trazendo-nos a dinamica, como sugestdo ritmica, do instante da detonacdo. A
sonoridade, além de significar a explosdo da pélvora, pode indicar o arrebatamento que
resultaria no auge do poema: o que destruiria a idéia contida na terceira estrofe de que
nada se ouviria. “Pulvo”, “pudre” e “pllvura” sdo palavras ndo dicionarizadas que nos

‘41

remetem & raiz latina do termo “p6” por sua sonoridade™.

A estrofe termina com o verso “quase azul”. A devastacdo que se d& na estrofe,
faz com que o sujo formado pelo “poroso talco no fundo poroso pé” se transformem na
idéia do sublime, simbolizada pelo azul e pela assonancia da vogal aberta /a/. Talvez o
eu-lirico esteja tentando aludir que somente o poeta é capaz de transformar o sujo do
cotidiano em algo elevado como a poesia. Esta hipdtese pode ser confirmada com a
chegada da ultima estrofe em que vemos mencionados os icones do cotidiano como o

dia, a noite e a passagem do tempo. Os versos “mar¢o cremado/abril € maio cremado”

4 Observamos que em latim pulvis significa pd. So relacionados pulvero e pulvereus.
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além de reiterarem a efemeridade do tempo, lembram-nos a idéia do pé e das cinzas
contida em todo o poema. A este p6 do tempo acumulam-se estrelas, dissolvendo e
provocando “um desastre sob os pés da familia”. Percebemos nesta imagem, o
cotidiano se misturando ao sublime para tragar o destino humano. As estrelas se
unificando ao que esta abaixo dos pés da familia sugerem que tanto a figura do baixo
quanto a do alto se rednem na dissolucdo. E € possivel visualizar uma outra
interpretacdo: a de que o poeta esteja utilizando-se do poema como ferramenta para
promover uma reflexdo sobre a poesia moderna, na qual ele mesmo duvida de sua forgca

para falar diante do sublime.

O poeta parece ser capaz de se prender a memoria do passado (que
provavelmente escapara da efemeridade para se eternizar na poesia). As repeti¢fes de
palavras e frases comuns neste poema ndo sdo usuais em Muitas Vozes. Acreditamos
que este fato ocorra por ser “Sob os pés da Familia”, um poema escrito em outra época,

ja que este procedimento se faz mais presente em livros anteriores do poeta.

Para substituir o original “Sob os Pés da Familia”, que havia se perdido, foi
escrito em Moscou, numa tentativa de reconstrucdo, o poema “A Casa”, publicado

Dentro da Noite Veloz:

Debaixo do assoalho da casa
no talco preto da terra prisioneira,

quem fala?

naquela
noite menor sob os pés da familia
naquele
territorio sem flor
debaixo das velhas tbuas

gue pisamos pisamos pisamos
quando o sol ia alto

quando o sol ja morria

quando o sol j& morria

e eu morria

quem fala?

quem falou? quem falara?
na lingua de fogo azul do pais debaixo da casa?
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Fala talvez
ali
a moeda gque uma tarde rolou (a moeda uma tarde) rolou
e se apagou naquele solo lunar

Fala
talvez um rato
gue nos ouvia de sob as tabuas
e conosco aprendeu a mentir
e amar
(no nosso desamparo de Séo Luis do Maranh&o
na Camboa
dentro do sistema solar
entre constelagdes que da janela viamos
num relance)

Fala
talvez o rato morto fedendo até secar
E ninguém mais?
E o0 verédo? e as chuvas
torrenciais? e a classe
operéaria? as poucas
festas de aniversario
ndo falam?
A rede suja, abilha
na janela, o girassol
no sagudo clamando contra 0 muro
as formigas
no cimento da cozinha
Bizuza
morta
Maria Lucia, Adi, Papai
mortos
ndo falam.
Mas gira, planeta, gira
oceanos azuis da minha vida
sonhos, amores, meus
poemas de ferro,
minha luta comum,
gira,
planeta

E sobre as tabuas
a nossa vida, 0s nossos moveis,
a cadeira de embalo, a mesa de jantar,
0 guarda-roupa
com seu espelho onde a tarde dangava rindo



feito uma menina
E as janelas abertas
por onde 0 espago cComo um passaro
fugia
sobrevoava as casas e rumava
num sonho
para as cidades do sul

A sonoridade causada pela repeticdo das consoantes oclusivas /d/ e /b/, logo de
inicio, anuncia a sensacdo da secura e aspereza latentes durante grande parte do
percurso do poema. O eu-lirico terd como local de reflexdo o fundo do assoalho da
casa. Ele indaga sobre o que ou quem falaria naquela noite do cotidiano de uma familia,

em que o sublime néo se faz presente.

A repeticdo ternéria do sintagma “pisamos” parece querer reforcar a idéia do
ranger dos passos em cima da tabua velha. Esta repeticdo lembra-nos também o
movimento ciclico dos passos, que se ddo desde o nascer do sol até o entardecer. O
décimo segundo verso € uma repeticdo do décimo primeiro, em que o eu-lirico faz

questdo de ressaltar e reforcar a idéia do cair da tarde: “quando o sol ja morria”.

No décimo terceiro verso, 0 poeta reitera a idéia da morte, contida nos dois
versos anteriores, desfocando-a da natureza inatingivel (“o sol ja ia alto”) para um
lugar mais proximo: o seu proprio ser (“e eu morria”). Percebemos nesta passagem, uma
interiorizacdo da consciéncia da morte através da efemeridade dos objetos e seres,
advinda do cotidiano e do ciclo da vida. Somente apds ter tomado consciéncia do
distanciamento temporal que envolvia o fato ocorrido e o ato da escrita, o eu-lirico

percebe que a passagem do tempo aproximava-o ainda mais da morte.
O verso décimo quarto retoma o terceiro verso em sua insistente pergunta

(“Quem fala”), s6 que desta vez, apos a reflexdo ter-lhe despertado a consciéncia da

passagem do tempo, o eu-lirico deixa de se preocupar apenas com O presente para
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também manifestar seu interesse pelo passado e pelo futuro que estdo embutidos no

décimo quinto verso.

O ultimo verso “lingua de fogo azul debaixo da casa” parece ter a conotacao da
luz consumidora com relacdo ao negro po, no que resultaria o azul sublime. O poeta
talvez esteja nos dizendo que o ocorrido debaixo do assoalho tem carater universal, em
gue tanto uma moeda quanto um rato podem falar e ser entendidos pelo restante.
Visualizamos neste interim o poema partindo de uma particularidade do cotidiano para

tentar atingir o universal.

Uma resposta hipotética as suas indagac6es se dard na segunda estrofe, em que o
uso da palavra “talvez” indicaria a incerteza do eu-lirico diante de sua afirmacéo. Ele
inicia a estrofe supondo que uma moeda, que rolara, tenha adentrado as tbuas velhas,
ficando esquecida (“e se apagou naquele solo lunar”). No terceiro verso da segunda
estrofe visualizamos a repeticdo entre parénteses dos termos: “a moeda uma tarde” que
parecem servir de reforco para a idéia de que ndo foi somente a moeda que rolou, mas
também aquela cotidiana tarde, que como todas as outras, acabou. Ela parece apagar-se
junto a moeda e reafirmar a idéia do efémero contida no poema. Tanto a tarde como a
moeda ndo se apagam em qualquer espaco, mas num “solo lunar”, evidenciando a idéia

de um outro espac¢o sob o assoalho: um lugar estéril e polvarinhento.

No quinto e sexto versos, 0 eu-lirico continua nos oferecendo respostas a sua
indagacdo. Ao invés de um ser inanimado como a moeda, agora ele nos propde como
hipotese um animal roedor como o rato. Este, sob as velhas tdbuas, era capaz de ouvir a
familia e com ela aprender a “mentir” e a “amar”. Ao adquirir estas a¢des tdo humanas,

0 rato transmuta-se de animal asqueroso para um ser com sentimentos.

Dos versos décimo até o décimo terceiro, o eu-lirico situa geograficamente o
local capaz de desenvolver tantas reflexdes nele. E mais: leva ao conhecimento do
leitor que aquele lugar em particular, expressivo para a familia, pode ser significativo
para o geral. Demonstra, também, que um dos modos de fazer valer um “territorio sem

flor” é enaltecendo-o através da poesia. O poeta passa de Camboa a Sdo Luis, ao

67



Maranhdo, ao Sistema Solar até as constelacdes, ressaltando assim a sua escassa
importancia diante da imensidao do universo. Mas se a galaxia € vista pela janela “num
relance” , o fundo do assoalho composto de “talco preto da terra prisioneira”, apesar de
ser uma ninharia diante de tanta grandeza que cerca o poeta, € merecedor de um poema

devido ao seu grande valor afetivo.

Na terceira estrofe, o eu-lirico continua dando margem a sua suposi¢do sobre
quem falaria abaixo das tdbuas. Ap6s mencionar a moeda e um rato que fede, ele
continua a sua indagacao sobre o qué estaria apto para falar: o verdo, que através de seu
calor e dos raios solares pode perpassar as tabuas; a chuva torrencial, tipica do verao,
gue com sua Vvioléncia talvez seja capaz de falar por sob as tabuas; a classe operaria, que
colaborou para a construcdo da casa e conseqlentemente teve acesso ao vao abaixo do

assoalho.

A partir do sexto verso da terceira estrofe, 0 poeta continua a sua pergunta, agora
saindo do plano de sob para sobre as tabuas. O elo de ligacdo entre estes dois territorios
pode se dar através da classe operaria que construiu ndo s6 os alicerces da casa, mas
também o seu acabamento. A repeticdo da consoante /p/ no sexto verso pode trazer a
sensacdo da dureza e do sofrimento, advinda do povo, e por serem poucas as festas da

casa.

No verso nono, aparece a imagem da rede suja em contraste com a bilha que é
propria para conter ligliidos potaveis. Surge também a idéia do girassol que apesar de
todo o seu grande porte ornamental, é incapaz de vencer o muro, podendo somente
recorrer ao clamor para aliviar seu pesar. O muro é duro, &spero em contraste com a
sensibilidade da flor. Podemos visualizar nesta imagem uma metafora dos sentimentos
do poeta e de seu desejo de uma “vida solar”, mas que o muro impede de possuir. O
muro parece reprimir e recalcar as aspirag0es do poeta, fazendo com que este ndo possa

enxergar o colorido do horizonte que esta do cinza pertencente

As formigas no cimento da cozinha lembram-nos o dia-a-dia. Todos os entes

citados do quarto ao décimo terceiro verso, mesmo estando sobre ou fora do assoalho,
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talvez sejam capazes de falar ao exprimirem o cotidiano. Mas “Bizuza”, “Maria Lucia”,
“Adi”, “Papai”, apesar de algum dia terem pisado no assoalho, ja ndo podem mais falar
por estarem mortos. O poeta chega a conclusdo de que “mortos/ ndo falam”. Neste
poema, ele é espontaneo ao realizar esta afirmacdo, diferentemente de “Os Mortos”, em
que o poeta assume um distanciamento do fato para ironicamente afirmar que os mortos

véem e ouvem o mundo através dos Vivos.

A décima nona estrofe inicia-se com uma conjunc¢do adversativa, prenunciando
que o0 poema tomou outro rumo, talvez um sentido oposto do até entdo. Se o poema
iniciara-se em um tom seco e interrogativo, transferindo-se para um tom saudosista,
agora parece adquirir um tom mais ideolégico. Se os mortos ndo falam, o planeta
continua girando sem eles, mas com os sonhos, amores, poemas de ferro e a luta comum
do poeta. Presenciamos, durante o transcorrer do poema, uma enumeracdo dos entes
que giram, ciclicamente e sem hierarquia através do poema. Um inventario de memdrias
transcorridas na casa e que fazem jus ao titulo da obra (Dentro da Noite Veloz) em que
esta inserido. A perda temporal é expressa pelo sujeito de maneira vertiginosa, prépria

manifestacdo da transitoriedade do que se foi e hoje ndo constitui o presente.

Na ultima estrofe, o eu-lirico desfoca sua descricdo do espago embaixo do
assoalho para sobre o assoalho. Se ao falar do espaco abaixo do assoalho, 0 eu-
poetico lembra dos mortos, da noite e da fugacidade do tempo, em cima ele
visualiza familiares vivos e 0s seus pertences; a tarde dancando e rindo como uma
menina, € 0 espaco que ruma como um sonho para as cidades do sul. Quanto a
altima imagem aqui apresentada, notamos que esta talvez possa ter alguma ligagédo
com a migragdo de brasileiros do nordeste para o sul do Brasil durante a década de
1960, em que um novo e consideravel contingente de moradores da regido nordeste
migrou para as grandes capitais do sul, em busca de melhores condicGes de trabalho
na entdo pujante inddstria da construgdo civil. Estes, iludidos com um novo mundo,
levavam consigo um sonho de uma vida melhor e a memdria das experiéncias
vividas. As janelas parecem representar essa imagem da abertura sobre outro espaco,
de um lugar aberto para o sonho de evasdo, para o v6o e a transformacdo. O que se

tem de um lado da janela é o cotidiano estreito e rotineiro, como a mesa de jantar, o
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guarda roupa e a cadeira de embalo; enquanto do outro lado temos o espaco livre e

amplo dos passaros.

Percebemos que todas as imagens ligadas a parte do subsolo da casa tem como
referéncia o esquecimento, em contraposicdo com a vida presente em cima do
assoalho. Observamos, também, que poema esta altamente ligado ao cotidiano,
realizando um maior distanciamento do leitor e uma menor densidade em relacéo a

“Sob os Pés da Familia”.

3. RAINER MARIA RILKE E A MORTE

O poema “Rainer Maria Rilke e a Morte” tem como tema o0 contraste
entre a morte poética desenvolvida por Rilke e a morte fisica reconstruida por Gullar. O
texto poético de Rilke tende a ndo ser ferido pela vida comum, habitando um nivel puro
e ideal. Ele ndo é contaminado pela vida fisica que implicaria na morte concreta.
Talvez, Gullar se indague porque a poesia de Rilke é demasiadamente “sublime”, o que
difere substancialmente da poesia de tom cotidiano dele. Ou talvez, Gullar queira fazer
uma homenagem a Rilke encontrando o meio termo, a perfeita sinfonia entre estas duas

V0zes poéticas aparentemente antagonicas.

Nosso intuito € perceber o dialogo existente entre estes dois poetas e de que
modo ele auxilia na composicdo do poema. Primeiramente, utilizamo-nos dos textos de
Rilke para encontrar um numero significativo de dialogos imbricados no poema de
Gullar. Foi feita, até agora, a leitura de parte deste poema, sempre procurando ressaltar
as qualidades e particularidades do mesmo. Em nossa leitura, procuramos, na medida do
possivel e quando pertinente, apoiarmo-nos ora na poética de Rilke, ora nos textos
poéticos de Gullar. Para tanto, partimos do exame dos aspectos formais do poema que
foram tomados como elementos predominantes para o estudo analitico. Optamos,
também, por uma abordagem que privilegiou a questdo estilistica articulada a questao

tematica.
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Devido a extensdo do poema e para um melhor acompanhamento, decidimos
inseri-lo em fragmentos durante o decorrer da leitura inicial, que sera aprofundada na

dissertacdo™.

Ela é o sumo e perfume na folhagem
é relampago
e acucar
na polpa fendida

e em todo o bosque

é rumor verde que de copa em copa Se propaga
entre estalos e chilreios

a morte

presenga e ocultacdo

circula luminosa

dentro dos caules

e se estende em ramos

abre-se em cores

nas flores nos

insetos (veja

este verde metalico este

azul de metileno) e inspira

0 mover mecanico

dos minimos robés

da floresta

Nas duas primeiras estrofes que abrem o poema, encontramos relatada a
presenca da morte na natureza. Os verbos no tempo presente, muito atuam para a
descricdo da morte. Podemos perceber que esta é personificada, sendo materializada e

distribuida pelos pequenos seres do bosque. Ela parece ser composta dos contrastes que

15 Optamos por utilizar a primeira publicacdo do texto que se encontra no jornal Folha de S&o Paulo,
outubro de 2001. Uma edi¢do mais recente pode ser obtida em Melhores Poemas de Ferreira Gullar,
2004. Ha uma ligeira diferenca entre as duas versfes: na primeira os nomes alemaes foram escritos em
Lingua Inglesa. Assim como “Poema Sujo”(1975), “Rainer Maria Rilke e a Morte”, é longo e dividido em
partes. O poema integral encontra-se em anexo.
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emanam da natureza. Consistente, permanente e vital como o sumo da folhagem, é
também volatil e penetrante como o aroma existente nas folhas. Ao mesmo tempo em
que é rapida, efémera e dura como um raio, € branda e suave como o agucar que tende a

sair pela polpa rachada. E se € ocultacdo, é também presenca que “circula luminosa”.

A conjuncdo aditiva presente nos pares “sumo e perfume”, “relampago e
acucar”, “presenca e ocultacdo”, “estalos e chilreios” parece nos indicar que na juncao
dos opostos, ou diferentes, em busca de uma totalidade, o poeta visa a capacidade de
reconhecer e definir a morte. Isto é propiciado pelo conceito de que ela é formada
também pela constatacdo da existéncia. Ou seja: para haver morte, seria necessario que
houvesse primeiramente 0 seu oposto: a vida. Esta defini¢do, como veremos a seguir, €

uma das esséncias formadoras da poética de Rilke.

O poeta aguca a nossa audicdo com substantivos como: rumor, estalos,
chilreios, insetos e 0 mover mecénico, que sdo repletos de vogais e consoantes sonoras.
Ele parece dizer que além de sermos capazes de sentir a morte, encontrada nas
substancias visiveis, podemos ouvi-la. Estes ruidos sdo provocados pela agitacdo dos
seres pertencentes ao bosque. Se levarmos em consideracao apenas as estrofes em que o
poeta direciona seu foco para a morte na natureza, estaremos aqui, diante do verso de
maior numero de silabas poéticas. Assim como o rumor (substantivo que ja indica um
deslocamento) se propaga de copa em copa, 0 verso com sua extensao de catorze silabas
preenche um maior espacamento na pagina, buscando assim a ampliacdo deste rumor

pertencente a morte.

"Rumor verde", por sua vez, talvez indique um despertar da vida que
provavelmente se inicia com a animacdo da morte. Esta acontece em meio a seres ja
sem vida (ou sumo), que estalam, e a vitalizacdo das aves que gorjeiam. A morte existe
tanto nos seres mortos quanto nos vivos (que a carregam dentro de si). E nesta segunda
estrofe que se inicia uma idéia de movimento realizada pela morte. Com o rumor, ela
ganha uma forga pela qual € capaz de se expandir no bosque, podendo ser vista, pelo

poeta em um foco acima dele.
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Logo apos, 0 poeta resolve penetrar ndo s6 no bosque, mas também dentro das
arvores para captar a morte. Ela é presenca e ocultacdo, pois a0 mesmo tempo em que
podemos nota-la na parte externa, também nos é possivel observa-la no interior da
arvore. E ela circula junto ao que é mais vital para a planta: o sumo. A morte est4
presente em toda a floresta. NOs somos capazes de percebé-la, mas ndo podemos toca-la

puramente ou vé-la, pois ela é parte integrante da vida. E a morte que cultivamos dentro

de nés como fruto precioso do qual somos apenas “"casca e folha"'®. Ela circula
luminosa, abrindo-se em cores. Sabemos que a idéia da morte como luminosidade é
algo facil de ser encontrado na poética de Gullar, como podemos confirmar em

“Thereza”, “Nova Concepcao de Morte”, “Manha”, entre outros®’.

Ainda nesta mesma estrofe, encontramos uma aliteracdo provocada pela
consoante nasal /m/, no verso “estende em ramos”, que parece retificar a idéia de
extensdo contida no verso. Ja entre 0s versos nono e décimo, percebemos uma rima
entre as palavras “cores” e "flores". Rima esta que se destaca no poema por ser Gnica,
trazendo-nos uma sugestdo de maior musicalidade e ressaltando o colorido "vivo" e

"morto" existente na floresta.

A imagem da morte presente nas cores diverge de boa parte da cultura

ocidental, na qual o preto (auséncia de cor) é o icone da morte. O poeta ao exemplificar

16 Referéncia ao poema de Rilke (1998):

Que nods somos apenas casca e folha.
A grande morte, que cada um traz em si,
¢ o fruto a volta do qual tudo gravita.

Por ele, donzelas elevam o seu canto
que brota do alatde como uma arvore;
e rapazes, por ele, anseiam fazer-se homens;
adolescentes contam as mulheres angustias
que mais ninguém é capaz de expulsar.
17 «“No vortice do/dia no/abandono da/luz feroz/fora da vida”
Gullar, 2000, p. 446
“enquanto ouviamos/a luz voraz/consumir nossos mortos”
Ibid., p. 481
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o colorido presente nos seres, aponta-nos para o verde metalico e o azul de metileno.
Cores que, na sua opinido, por serem tdo fortes e vivas sdo capazes de abrigar a morte.
Atentamos também para a interacdo entre o poeta e o leitor, que se inicia no décimo
primeiro verso com um verbo no imperativo (“veja”). Aquele parece convidar o leitor a
visualizar com melhor clareza os detalhes do que se desenvolve na floresta, como se
este fizesse parte da cena. Esta técnica de aproximacdo do leitor para a realidade do
poema, é algo possivel de se encontrar nas poesias de Gullar. Como exemplificacéo

citemos: “Sob os Pés da Familia” e “Praia do Caju”.'®

Nos altimos trés versos da segunda estrofe, o poeta consegue captar o cotidiano
habitual dos insetos para transforméa-lo em uma cena sublime e bela. Ele faz do trabalho
rotineiro dos insetos algo poético, capaz de ser inspirado por uma forca mistica e
transcendental: a morte. Robd etimologicamente significa “trabalho for¢ado”. O dia-a
dia dos minusculos "robds" que trabalham por instinto, € inspirado pela morte que tende

a estar mascarada em cores e flores.

Queremos ressaltar, apos esta pequena consideracao acerca das duas primeiras
estrofes do poema, percebemos nelas contidas uma grande intertextualizacdo dos estilos
de Rilke e Gullar. A contemplacdo da natureza como volta ao proprio ser e o fato do
poeta utilizar-se da natureza para conceituar um fendmeno como a morte, emanam dos
escritos de Rilke, enquanto a espacializagdo do verso, a idéia da morte como
luminosidade e de uma linguagem mais cotidiana e menos sublime, advém da poética
de Gullar.

E ele a ouvia desatento
no préprio corpo
voz contraditéria
que vertiginosamente o arrasta através da agua
até o fundo da cisterna e

18 «(_) Escuta: nada se ouve/ no poroso talco/ no fundo poroso pé/ debaixo das tbuas sob os pés da

familia”

Ibid., p. 492.

“Escuta:/ 0 que passou passou/e ndo ha forca/capaz de mudar isso”
Ibid., p. 182.
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no intenso siléncio
Pensou ver-lhe num susto
0 rosto
que se desfez no liquido espelho
(era aquele
0 rosto da morte?)
De fato o entrevira ali no
tanque do jardim?

Suspeita que era dela ja aquele
olho que o espiava
do célice da agcucena ou a abelha que zumbia
enfiada na corola a sujar-se de
dourado. Ou vida seria?
Nada mais vida (e morte) que esse zunir de luz solar e polen
na manha

A terceira estrofe inicia-se com uma conjuncao aditiva “e”, inserindo a reflexao
de Rilke que se dara nesta estrofe, a partir da descricio elaborada nas anteriores. E
como se houvesse uma tomada cinematografica que incluiria a cisterna, Rilke e suas
reflexdes, dentro do universo citado anteriormente. O poeta primeiramente descreve a
morte presente nas criaturas que compdem todo o bosque, fazendo desta um ser
universal. Logo apds centra-se em um unico foco que ja ndo faz parte dos automatismos
puramente instintivos que se ddo no bosque, mas que é um exemplo de complexidade e
particularidade: Rilke. Na terceira estrofe, Gullar ao deixar de falar da natureza como
um todo para centrar seu foco em um anico ser, acaba por descrever uma contemplacéo

romantica®®.

No poema, Rilke, ao atentar para a natureza, volta a si mesmo sem percebé-lo
com nitidez, entretido com a contemplacdo. Nos dois primeiros versos da terceira
estrofe, encontramos a assonancia da vogal fechada [0] em “ouvia desatento/no proprio
corpo”, sugerindo-nos o mergulho que Rilke faz ao seu interior para ouvir a voz
contraditéria da morte. Este verso seguinte “Voz contraditéria”, remete-nos a um poema

de Rilke, que pode ser encontrado n’O Livro das Imagens (1902):

19 Um comentério mais detalhado e eficaz sobre a contemplag&o romantica e a idéia do duplo surgira
adiante, num momento mais oportuno do poema.
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PECA FINAL

A Morte é grande.
NGs somos suas
bocas ridentes:
se fala a Vida por nossa voz,
Ela atrevida,
Soluca em nés.
(RILKE, 1975, p.64)

Voltando ao poema de Gullar, no verso visto anteriormente (“voz
contraditéria”), percebemos como integrante da silaba ténica das palavras que o
compdem, a vogal aberta “0”. Esta assonancia, por sua vez, parece reiterar a imagem
ndo s6 da suposicdo que se dard no decorrer da estrofe, mas também o desembocar para
0 externo. Ou seja: este verso serve de transi¢do do interior de Rilke para o seu exterior.
Consequentemente, ele consolida o que ja comentamos anteriormente: se Gullar, nas
duas primeiras estrofes, trata da morte em um aspecto amplo e universal, chegando a
conclusdo de que ela é formada pelos opostos ou diferentes, que € “presenga e
ocultacdo”; neste verso o poeta projeta esta concepgdo em um ser particular, Rilke.

Cabe-nos comentar, neste instante, que um dos temas trabalhados com maior
intensidade por Rilke foi a morte. Como ja é de senso comum entre 0s estudiosos deste
grande poeta, e como se podera visualizar através dos trechos que citaremos ao longo
desta leitura, o conceito de morte, para ele, divide-se em duas: a morte Unica e particular
(der eigene Tod) contraposta a morte alheia e universal (der fremde Tod). Gullar
introduz em seu poema, através das estrofes estudadas até entdo, justamente esta
concepcdo de morte encontrada na obra de Rilke. Temos ai mais uma prova de que 0

poeta, no que se refere a conceitos, procura enxergar pela perspectiva rilkeana.

O quarto verso desta estrofe é formado por quatorze silabas poéticas. Assim
como Rilke ¢ arrastado de uma maneira perturbadora até o fundo da cisterna, o verso é
prolongado de tal maneira que temos a nitida impressao de que ele também est& sendo
sorvido para a margem direita do papel. Este verso é o unico da estrofe que contém

verbos no tempo presente, todos 0s outros se encontram no pretérito. E como se o poeta
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quisesse que sentissemos no momento presente da leitura, um arrastar para a
introspeccdo que exige a leitura. Ndo é so este verso que parece se deslocar como se
tentasse encontrar a outra extremidade do papel, e sim o0s sete primeiros versos desta
estrofe, que, de algum modo, deslizam-se gradativamente para a margem direita. Como
Rilke, intuido pela voz da morte, partiu de um extremo para chegar a outro
(extremidades da cisterna); estes versos, auxiliados pela mdo do poeta, tentam se

deslocar entre os limites da pagina.

A estrofe seguinte abriga uma abertura para a conclusao que se dara através do
poeta, ao dizer que a morte € uma “voz contraditéria”. Toda a aparente oposi¢do contida
nas duas primeiras estrofes agora aparece unida em uma sO voz antitética dentro do
suposto corpo de Rilke. Mesmo estando desatento, a voz da morte consegue ter uma
forca tal dentro de seu intimo, que este se sente impelido para o fundo da cisterna. Esta
voz parece ser composta de um apelo profundo, insistente e silencioso: o chamado da
morte. Ao ser arrastado até o fundo da cisterna, ele é inserido num “intenso siléncio”,

que dura apenas o instante necessario para um susto, ou seja, uma fracao de segundos.

O verso “no intenso siléncio” nos chama atencdo devido a sua expressiva
sonoridade. Visualizamos nele a repeticdo da vogal “0” que, a exemplo dos versos
citados anteriormente, também parece indicar um aprofundamento, sé que desta vez, no
siléncio. Ja& a repeticdo da consoante nasal “n”, pode expressar um alongamento
temporal do siléncio; e a aliteracdo da sibilante [s], sugere-nos um chiado, provocado
por um provavel pedido de siléncio. O poeta parece requisitar ao leitor um momento
silencioso em sua leitura, para que este possa captar ndo s6 a pausa do siléncio, mas
também o aspecto temporal e o dimensionamento desta auséncia de ruidos, provocando
assim, uma aceitacdo e até mesmo uma identificacao do leitor com a acao desenvolvida
nesta estrofe. Rilke, ao mirar-se no fundo da cisterna, cogita observar um rosto refletido
nas aguas, mas ndo tem certeza, pois apenas “pensa ver” e nao necessariamente se Vé,

num plano concreto. Percebemos também, a assonancia da vogal “e” que se encontra

justamente em posicao tonica, contribuindo para a musicalidade do verso.

Nos quatro Ultimos versos desta mesma estrofe surgem as primeiras indagacoes.

Estas advém da incerteza inicial exposta no poema (até entdo as sentencas eram
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categoricas): se Rilke realmente viu um rosto refletido nas adguas da cisterna. Se este
rosto se compds nas aguas, seria 0 da morte? Seu rosto refletido no fundo da cisterna, ja
estaria tomado por ela? O poeta deixa para que o leitor tire suas préprias conclusoes,
pois nem ele mesmo tem as respostas, ja que por enquanto vé a cena através da suposta

perspectiva de Rilke.

O instante do siléncio arranca-lhe do estado de desatencdo e torpor para
imediatamente leva-lo a reflexdo. O susto repentino de olhar-se de um outro modo,
refletindo em seu rosto a morte, produz em seu ser um momento de autoconsciéncia e
de percepcdo da sua prépria dissociacdo. Seu rosto reflete ndo somente o externo da
superficie, mas também o interior no qual a morte habita. Com isto, a idéia do duplo,

muito comum no simbolismo, surge no poema.

Se na segunda estrofe € o poeta que fala da morte presente na flor e no inseto,
agora ele mostra-nos a propria personagem supondo isso. Ao se entreter visualizando
uma possivel imagem da morte nas aguas da cisterna, Rilke surpreende-se fazendo
inquiricbes sobre ela, que incidirdo sobre a quarta estrofe. Esta se abre com o verbo
“suspeitar” que, diferentemente dos demais, se encontra no presente do indicativo. Este
verbo, assim flexionado, parece-nos de suma importancia para o desenvolver da estrofe,
pois é com ele de instrumentaria que o poeta busca uma maior aproximacao temporal
entre Rilke e o leitor. E também, com ele que se tem uma maneira de reforcar os
pensamentos de Rilke sobres correlatos anteriores. Prova disto é o advérbio (“ja”)
presente no primeiro verso que visa reiterar esta idéia: o olho que o espiava reside em

algum tempo passado em relacéo ao acontecido.

Em: “suspeita que era dela ja aquele/ olho que o espiava/ do célice da agucena
ou a abelha que zumbia”, a iteracdo do pronome relativo “que”, cuja sonoridade €
também intensificada pelo pronome demonstrativo aquele, parece favorecer um
movimento de incorporacdo que podemos observar se nos prendermos a descri¢do da
cena elaborada: a abelha suga o polen da acucena (contendo assim uma parte desta),

enguanto o olho corporificado ao calice pode ser considerado uma metonimia desta

78



morte personificada. Ou seja: tanto a abelha quanto “o olho da morte”, de algum modo,

passam a fazer parte da acucena.

Nas trés primeiras estrofes, Rilke se pergunta se a morte estaria presente no olho
junto a acgucena. Esta imagem, por si s0, causa um grande incodmodo. Primeiramente
pela atitude passiva de Rilke diante do cenario: ndo € ele que possui 0 dominio da cena
na acdo, mas sim um misterioso olho que através do calice, o espia. Além do mais, a
imagem de um “olho transcendental”, em que vemos a busca de uma realidade superior
através de uma imagem concreta (a acgucena) lembra-nos nitidamente uma das
caracteristicas simbolistas e também rilkeana. Vale também a interpretacdo de que este
olho poderia simplesmente pertencer a um dos seres (um inseto, talvez) da floresta e
como tal ter a morte em si. Disto também ndo fugiria um conceito simbolista de “criar
para o leitor um mundo exterior a realidade, tal como nds a conhecemos”, onde a

esséncia passa a ser o mais importante (CHADWICK, 1975, p.14-15).

A assonancia da vogal fechada “0” em “olho que o espiava do”, indica-nos um
intenso, grave olhar, como se o olho visasse enxergar algo além das méscaras da
aparéncia, enquanto a aliteragdo do som [s] em “calice da agucena” aguca-nos o
sentido da audicdo para a imagem que vira adiante: o zunir da abelha. As consoantes e
vogais que compdem as palavras “abelha” e “zumbia” sdo completamente sonoras, o
que auxilia na intensificacdo da idéia de barulho contida no verso. A abelha
paradoxalmente suja-se de dourado. O substantivo “sujo” normalmente é relacionado a
imundicie e sordidez. Estes, por sua vez, costumam estar ligados a cores escuras e
opacas. Ja “dourado”, por ser uma cor brilhante, nos remete a vida. Esta diferencga de
imagens que se faz presente quando pensamos separadamente “sujar-se” e “dourado”,
lembra-nos o antagonismo que naturalmente percebemos entre vida e morte. Assim
como “sujo” e “dourado” compartilham o mesmo verso, tanto a vida quanto a morte sdo
capazes de habitar o mesmo espaco, segundo a concepcao rilkeana. Esta concepgdo esta
contida na estrofe a partir do momento em que 0 poeta indaga se ndo seria a vida, ao
invés da morte, 0 que estaria corporificado na cena. No quinto verso em: “ou vida

seria”, notamos uma inversdo na ordem direta da frase, com o intuito de ressaltar o
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substantivo “vida”. Se no inicio da estrofe o poeta visava sublinhar uma provavel morte
existente no cenario, agora ele intensifica a imagem da vida, que também ¢é transmitida

neste mesmo episodio.

Ao relevar a vida a um primeiro plano, ao invés da morte, e ao afirmar que o
cenario é composto pelas duas, a sexta estrofe tende a confirmar a hipétese levantada no

paragrafo anterior:

Nada mais vida (e morte) que esse zunir de luz solar e pdlen
na manha

A imagem de um *“zunir de luz solar e pdlen da manhd”, causa um
estranhamento sinestésico devido a inversdo de complementos. Explicamos: luz solar
costuma ser associada a manhd, enquanto zunir (dos insetos, a exemplo da abelha) a
polen. Notamos que “luz solar” e “na manha” estdo dispostos paralelamente, provando-
nos que esta sinestesia aqui intitulada ndo aconteceu por um mero acaso, Ou
aleatoriamente. Assim como encontramos a miscigenacao destes complementos, temos
também no percorrer do poema, a convivéncia da vida e da morte. “Zunir” e “polen”
remete-nos claramente a vida, enquanto “manhd” e “luz solar”, como ja foi dito
anteriormente, evocam a morte, se filtrarmos essas imagens pela poética de Gullar. Mas,
se pararmos para refletir no conceito de Rilke ja mencionado, em que a vida somente
existe com a morte, 0 zunir dos insetos e 0 polen, essenciais para a reproducdo dos
vegetais floriferos, também estdo carimbados pela presenca da morte. Fazendo uma
relacdo mais profunda, poderiamos acrescentar que ha ndo somente essa miscigenagdo
da morte com a vida, mas também uma miscigenacdo necessaria para a formacao do

proprio poema, que advém do dialogo existente entre estes dois grandes poetas.

Era de certo ela, o lampejo
naqueles olhos de um céo
Numa pousada em Wursburg.

Deslocando-nos para a quinta estrofe, perceberemos a aliteracdo da vogal “e” no
primeiro verso, em “era de certo ela” e a grande semelhancga sonora no par distintivo

“ela” e “era”, 0 que nos sugere exatamente esta procura de Rilke por um discernimento
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entre conceitos tdo antagbnicos e a0 mesmo tempo tdo proximos quanto a Vida da
Morte. Ainda neste mesmo verso, podemos tracar um paralelo com o substantivo
“lampejo” e a idéia contida no poema até aqui. A seqléncia sonora composta pela
vogal “a” que nos indica abertura, a consoante nasal “m” sugerindo um distanciamento,
e a oclusiva “p” que pode ser associada a exploséo, tendem resumir a acdo desenrolada
até este instante no poema. Ora, nas duas primeiras estrofes, Gullar prescreve a morte
na imensidao da floresta. Logo ap6s, distancia seu foco do geral para centrar-se apenas
nas acgdes e reflexdes de Rilke. E neste instante do poema aparecem as primeiras
convicgdes (“de certo”) geradas talvez por uma persuasao intima de Rilke, e que se déo

em um momento repentino do poema: o iniciar de uma nova estrofe.

No segundo verso desta mesma estrofe, novamente ha a imagem de um olho
surgindo no poema. Os olhos desse cdo ganham um lampejo especial provocado pela
presenca da morte. Para que esta pudesse se refletir nos olhos do animal, seria
necessario que estivessem frente a frente. E para que Rilke pudesse reparar na face do
cdo com tal atencdo, ser-lhe-ia indispensavel que ele se encontrasse na mesma posicao.
Ou seja: no ponto de vista explicitado acima, o cdo teria pressentido a morte particular
de Rilke, que ja se apoderava de seu corpo. E de se saber que no imaginario alemio,
entre outros, o cdo é o animal capaz de pressentir a morte presente nos arredores. Além
do mais, conta-nos Geir Campos (s/d, p.80), que Rilke mantinha uma atencéo especial
para com os cdes. Por isso, acreditamos que a escolha deste animal para habitar o poema
ndo foi aleatéria. Ainda nesta mesma linha de raciocinio, é possivel aceitar a
interpretacdo, de que por serem os olhos, também no imaginario popular, considerados a
expressdo da alma, Rilke possa ter visualizado a morte presente dentro do céo, ou

melhor dizendo: a morte alheia ou universal. Cabe ao leitor decidir...

Sabemos também que Rilke viveu boa parte de seu tempo em pousadas.
Wursburg (em alemao: Wirzbarg) é uma cidade situada ao sul da Alemanha e que nao
era de todo desconhecida para Rilke. Este cenario presente nos ultimos trés versos da
quarta estrofe, e que fazem parte de lugares comuns para os alemaes, parece servir de

instrumento para o0 poeta inserir uma expressdo de maior veracidade em sua poesia.
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Para que ndo haja a mesma ambivaléncia presente na estrofe anterior, Gullar,
desta vez, coloca entre parénteses a especificidade da morte que ird comentar. No
primeiro verso da quinta estrofe, o poeta discorrera sobre a morte particular de Rilke, e
mais do que isto: falard sobre como este via a sua propria morte. Mas o poeta, ainda
neste mesmo verso, deixa claro que apesar de ser a concepcdo de Rilke, ela estara
apoiada sobre a Gtica dele. Prova disto é assonancia do “a” em “mas a morte (a sua)
pensava-a” , que nos transmite a sensacdo de clareza e de luz, proprias da definicdo de
Gullar sobre a morte. O substantivo “clardo”, no segundo verso da estrofe, tende a
confirmar esta hipotese, mesmo porque ele € muito recorrente na poesia de Gullar,

como podemos observar em: “Evocacéo do Siléncios” ou “Nasce o Poema”?

Ao imaginar Rilke figurando a morte como "um clardo lunar sobre a cordilheira
da noite", Ferreira Gullar faz uma juncdo nitida entre os estilos destes dois poetas.
Como j& foi afirmado anteriormente, a idéia da morte como luminosidade é tipica da
poesia de Gullar. Ja esta volta para a contemplagédo da natureza, em que a noite tem um
lugar especial, pode ser encontrada disseminada em toda a poesia de Rilke (e aqui ndo
nos cabe dispor de exemplos, exatamente por ser a maioria). Além do mais, a propria
concepcdo de descrever conceitos através de simbolos, como é realizado nesta estrofe,

€ muito recorrente em Rilke (seja em sua poesia, seja em sua prosa).

A noite abriga o clardo lunar que por sua vez é abrigado pela soliddo que gera o
poema. Tanto a morte quanto a soliddo, que normalmente sdo vistas como entidades
capazes de causar a dor e a desgraca, aqui estdo relacionados a simbolos que nos geram
alegrias, mostrando-nos que as duas sao um mal necessario para a concretizacdo do

poema.

Os dois ultimos versos da sétima estrofe dizem respeito a idéia muito difundida

por Rilke de que para se produzir um poema digno de ser lido, é necessario que o poeta

20 ym estampido/ (um clardo)/ se abre a tampa
Gullar, 2000, p. 433.

que é /clardo/ na boca e sonho/ na floresta?
Ibid., p. 403,
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habite a soliddo. Exemplos dignos de serem citados, ainda mais pelo contexto em que se
encontram, sdo 0s que pertencem as Cartas ao Jovem Poeta (RILKE, 1997).
Comentarios sobre a soliddo emanam em todas as dez cartas publicadas, por isto

selecionamos algumas passagens de maior importancia.

Os trechos abaixo estdo inseridos nos contextos em que Rilke comentara sobre a
importancia deste sentimento como elemento fundamental para a criagdo de um bom

poema:

Ame a sua soliddo, suporte as penas que dela vierem, e, se essas penas lhe
arrancarem gueixas, que sejam queixas belas. (...) Se tudo o que esta a proximo
Ihe parece distante, é porque esse espaco toca as estrelas. ( p.41)

ou

Uma sO coisa é necessaria; a soliddo intima. Caminhar em si mesmo e,
durante horas, ndo encontrar ninguém — é a isso que é preciso chegar. ( p.52)

Aos olhos de Rilke, para o ser humano que conquistou a soliddo intima “todas as
distancias, todas as dimensdes se transformam (...) como se sucede com o tal homem
no alto da montanha, nascem nele imagens extraordinarias, sentimentos bizarros que
parecem desafiar a sua resisténcia. Mas é preciso viver isto também. Devemos aceitar a

nossa vida completamente quando possivel.” ( p.79)

Ainda sobre a busca da soliddo, acreditamos que 0 poema abaixo a consolida e a

resume de maneira eficaz:

SOLIDAO

N&o: uma torre se faca do meu peito

e eu préprio seja posto a sua beira:

onde nada mais hé, haja inda uma vez dores
e inefabilidade, mais uma vez mundo.

Mais uma coisa s6 no desmedido,

Que se faz escura e de novo se ilumina,
Mais uma ultima, ansiosa face,
Repelida para o nunca-acalmavel,
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Mais uma extrema face de pedra,
Dacil aos seus pesos interiores,
Que as ampliddes, que serenamente a aniquilam,
Obrigam a ser sempre mais feliz.
(RILKE, 1998, p.175-176)

Percebemos nesta estrofe e na que seguird adiante, um expressivo numero de

colocacédo pronominal enclitica:

Sentia-a contornar-lhe o sorriso
esplender-lhe
na boca
pois convive com sua alegria
nesta tarde banal

Sabe que somente os cdes ouvem-lhe
0 estridente grito
e tentam quem sabe avisa-lo.
Mas adiantaria? Evitaria ferir-se no espinho?

Sabemos que a énclise, por uma questdo fonética, é pouco usual no portugués do
Brasil. Se observarmos as estrofes acima, perceberemos que nao héa indicios de préclise,
a tendéncia do portugués brasileiro. Acreditamos que isto ocorre devido a disposi¢céo do
poeta de dialogar com Rilke. Para vencer a barreira espaco-temporal que os separa,
Gullar ndo hesita em tentar diluir sua linguagem cotidiana e coloquial para alcancar o
estilo elevado de Rilke. Apesar de buscar compreender e incorporar a poética de Rilke,
Gullar, por ser um poeta auténtico, deixa vestigios de seu préprio estilo no poema.
Alguns destes ja foram citados no decorrer da nossa leitura, outros o serdo, como o
substantivo banal e as indaga¢des que nos lembram claramente a poesia inquietante,

questionadora e pulsante de Gullar.

Aqui, a personagem deixa de contemplar a morte na natureza ou em si mesma
para simplesmente senti-la. A morte que, em boa parte da cultura ocidental, é vista com
pungéncia e recriminacdo, aqui € tida como algo muito importante para a continuacéo

da vida, sendo ela capaz de resplandecer no sorriso e alegria da personagem.
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Percebemos, nos trés primeiros versos desta estrofe, uma cadéncia de sons asperos e
duros gerados pela aliteracdo de consoantes oclusivas e a auséncia de advérbios e
adjetivos, o que parece indicar a profusdo dos sentidos necessaria para o mergulho
interior afim de se perceber e sentir a presenca da morte. Em todo o segundo verso,
verificamos somente a presenca de um unico som vocalico: [e], que reforca tanto a
dureza contida no verso, quanto o agucar dos sentidos em virtude da sensibilidade.
Todo este rigor sonoro é atenuado nos dois versos que fecham a estrofe, pois agora o
poeta deixa de falar do &mago de Rilke e de sua morte, para comentar a parte que toca
de seu exterior: a alegria provinda da tarde ou esta que é banal por ser apenas mais
uma entre tantas, mesmo sendo a derradeira, a que desembocara na sua morte final.
Esta passagem remete a um poema de Gullar sobre a morte da escritora Clarice
Lispector, em que 0 poeta comenta que, mesmo apds uma morte tdo significativa para
alguns, e uma perda imensurdvel para os leitores dela, a natureza ndo deixou de
continuar o seu curso, nem demonstrou qualquer abatimento®:. O mesmo parece ocorrer

com a chegada da morte particular de Rilke.

Sabe que somente os cdes ouvem-lhe
0 estridente grito
e tentam quem sabe avisa-lo.
Mas adiantaria? Evitaria ferir-se no espinho?

Nesta estrofe, no verso que a inicia, temos uma ora¢do com sujeito oculto em
terceira pessoa do singular, que pode se referir tanto a Rilke, quanto a morte. Esta
confusdo inicial, em que o poeta ndo deixa as claras o sujeito da oracéo, parece denotar
0 quanto a morte ja se apoderou do corpo e do ser pertencente a Rilke. Neste mesmo
Verso, e novamente no poema, reencontramos a imagem do cdo que pressente e ouve 0
grito da morte. N"Os Cadernos de Malte Laurids Brigge (RILKE, 1997), ha referéncia a
um episoddio em que o narrador-personagem, ao descrever a morte de seu avd, cita 0s
caes de maneira interessante. Além do mais, ele disserta sobre a morte Unica de cada
um e sobre a personificacdo que a morte pode alcancar. Citamos abaixo, um longo

trecho para que haja uma melhor compreensdo do estilo de Rilke, que estamos sempre

21 (...) E as pedras e as nuvens e as arvores/ no vento/ mostravam alegremente/ que ndo dependem de nés.
(GULLAR, 2000, p.303).
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citando como exemplo, e das imagens que se formam na tentativa de se alcangar um

estilo elevado. Atentemos:

Mas era ainda alguma coisa. Era uma voz, a voz que sete semanas
atras ninguém conhecia ainda; porque ndo era a voz do Camareiro. Nao era
a Christoph Detlev que esta voz pertencia, era a morte de Christoph Detlev.

[...]

Entdo gritava a morte de Christoph Detiev, gritava e gemia, berrava
tanto tempo e tdo continuamente que os cdes, que a principio uivavam
também, se calavam e ndo se atreviam a deitar-se, €, de pé sobre as longas
pernas esguias e trémulas, tinham medo. E quando na aldeia, através da
vasta e prateada noite de Verdo da Dinamarca, ouviam como aquela morte
berrava, as pessoas levantavam-se como durante a trovoada, vestiam-se e
ficavam sentadas em volta do candeeiro sem uma palavra, até que aquilo
passasse. E as mulheres a beira do parto eram levadas para 0s quartos mais
afastados e para as alcovas mais recolhidas; mas elas continuavam a ouvir,
continuavam a ouvir, como se fosse dentro dos seus préprios ventres, e
imploravam que as deixassem levantar-se também, e vinham, brancas e
volumosas, e sentavam-se ao pé dos outros com as suas faces diluidas.

No ultimo verso da estrofe a que nos referiamos, temos uma alusao explicita a
famosa lenda de que Rilke teria contraido leucemia infectado pelo um espinho de uma
rosa. Para Rilke, o Belo, apesar de ser uma entidade sublime, é capaz de causar muitas
destruicdes. Neste caso, esta definicdo nos cai muito bem, ja que, cego pela beleza da
rosa, nem um possivel aviso dos cdes o livraria de se deixar picar pelo espinho.
Podemos fazer uma associa¢do com a rosa significando a vida e o espinho a morte, em
que ao encontrarmos a beleza da vida, ja ndo poderemos mais fugir da destruicdo que a

morte nos causara.

Na verdade

era a morte (ndo brisa

que aquela tarde

moveu 0s ramos da roseira)

Nesta estrofe, a morte € vista como um ser propenso a personificagdo. Esta

imagem da morte como um ser que se infiltra na natureza, além de retomar o conceito

sugerido no inicio do poema, é muito comum na obra de Rilke, como se pode ver no
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longo fragmento citado anteriormente. Se, no ultimo verso da oitava estrofe, possuimos
a certeza de que as indagacOes feitas partem da abstracdo do poeta, nesta parte do
poema, as vozes de Rilke e Gullar se confundem de tal maneira que se tornam uma
Unica, homogénea e sintonizada voz, que, de alguma maneira, continuara suas reflexdes

na estrofe seguinte:

O futuro ndo esta fora de nds

mas dentro

como a morte

que sO nos vem ao encontro

depois de amadurecida

em nosso coragao.

E no entanto
ainda que unicamente nossa
assusta-nos.

Por isso finge que ndo a pressente,
que ndo a adivinha nos pequenos ruidos
e diz a si mesmo que aquele grito que ouviu
ainda n&o era ela
tera sido talvez a voz de algum passaro
novo no bosque

J& na décima primeira estrofe, o conceito de futuro interiorizado no ser ¢é passivel

de se encontrar nos escritos de Rilke.

O futuro nos penetra, esta infinitamente mais perto da existéncia
do que aquele outro instante em quem nos impde do exterior em pleno
tumulto e como por acaso? Quanto mais silenciosos, mais pacientes e
recolhidos formos nas nossas melancolias, de forma mais eficaz o
desconhecido penetrard em nés. (RILKE, 1984, p. 76)

N&o s6 a morte como fruto amadurecido é uma imagem recorrente na poesia de
Rilke (“Que n6s somos apenas casca e folha. / A grande morte, que cada um traz em si,
/ é o fruto a volta do qual tudo gravita”), como também o fato da morte individual ser

exclusiva e Unica. E esta percepcdo da morte, trara ao poema a concepcao de individuo
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moderno mencionado por Gullar mais adiante no poema. Em Os Cadernos de Malte

Laurids Brigge, tanto a vida quanto a morte sdo proprias para cada ser:

Antigamente sabia-se (ou talvez se pressentisse) que se trazia a
morte dentro de si, como o fruto e carogo. As criangas tinham dentro
uma pequena e os adultos uma grande. As mulheres tinham-na no seio e
0s homens no peito. Tinha-se, a morte, e isto dava as pessoas uma
dignidade particular e um calmo orgulho. Meu avé, a esse se lhe via que
trazia dentro de si uma morte. E que morte!: durou dois meses, e era
tdo forte que se ouvia até la de fora.

No trecho acima, também nos é possivel reiterar a idéia da morte personificada e
da imagem da morte como fruto que amadurece. Se nas estrofes anteriores o eu-lirico
expde Rilke suspeitando da proximidade da morte, na décima segunda estrofe este

procura ndo pressenti-la, mesmo esta tdo presente na natureza.

Se considerassemos 0s parénteses (“mas adiantaria? Evitaria ferir-se no
espinho?”) como uma insercdo explicativa em relacdo a ultima oracdo da estrofe
anterior e se privilegidssemos o ritmo, poderiamos dividir esta estrofe em duas partes; o
exterior e o interior dos parénteses. Como um primeiro fragmento, teriamos a seguinte

estruturacao:

Na verdade
Era a morte

Este segmento, contém uma oragdo repartida: um primeiro verso, que é formado
por uma locucéo adverbial, e uma segunda parte contendo o essencial da oracdo. Se “na
verdade” visa indicar que ndo resta nenhuma ddvida ao eu-lirico em relagdo ao sujeito
da acdo, também causa-nos uma sensacao de descontinuidade semantica. Isto se d& ao
passo que o eu-lirico concebe uma conclusdo que, em uma primeira instancia, nao
responderia ao questionamento elaborado na estrofe anterior. A sensacdo de desarmonia
é intensificada por se tratar de uma oracdo entrecortada e ter trés silabas em cada verso.
Esta verdade parece ser tida como absoluto que vem para iluminar, esclarecer e, até

mesmo, negar qualquer teoria paralela.
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Esta oracdo abrupta parece ter tido a sua disposicdo visual (quadrangular) e
sonora minimamente calculada para nos causar um impacto. Impacto este que pode ser
considerado uma iluminagé@o provinda de suas indagacdes anteriores e que, como luz
inesperada, vem para nos tirar da escuriddo questionadora, ofuscando-nos em um
primeiro contato. Logo apds, temos uma desobscurecéncia, causada pela conclusdo do

eu-lirico, que advém elucidacdo sobre a deducdo anterior ao paréntese.

O eu-poético ao declarar que ndo era a brisa “a mover os ramos da roseira”, ndo
explica os fundamentos de seu comentario anterior, mas indica-nos uma provavel
resposta para a questdo da estrofe antecedente: a morte universal ja estava conspirando

para o total florescimento da morte individual de Rilke.

De acordo com os ideais rilkeanos, quando é chegada a hora da morte individual
a esséncia vital ja se esvaiu — ndo ha mais como recupera-la, restando apenas a acdo da
morte amadurecida preenchendo o lugar da vida. Neste momento do poema, é inserido
pela primeira vez um indicativo temporal: € em uma tarde que a Morte passa a
conspirar para arrematar os ultimos instantes da vida de Rilke. O pronome “aquela”
mostra-nos que ndo se trata de uma tarde qualquer, mas de uma tarde distanciada,
existente apenas na memdria, especifica e una por ser especial para o deslindar do
poema. Em: “moveu os ramos da roseira”, percebemos através da aliteracdo da sibilante
/s/ uma sugestdo de movimento embutido na “sonoridade” da brisa. Nao foi a brisa que
moveu 0s ramos da roseira, e sim, a morte. Ou seja: a morte personificada e até mesmo

a existente na brisa.

Nesta estrofe, como podemos apreender, a voz do eu-poético se confunde
nitidamente com a de Rilke, pois Gullar tenta encontrar um estilo mediar entre a sua
poética e a de Rilke, ja que ndo conseguimos distinguir se a voz emana de um ou de
outro poeta. Isto indica-nos que, neste instante do poema, as vozes destes dois poetas ja

sdo capazes de entrar em uma harmonica e fundivel sintonia.

O futuro ndo esta fora de nés
mas dentro
como a morte
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que sO nos vem ao encontro

depois de amadurecida

em nosso coragéo.

E no entanto
ainda gue unicamente nossa
assusta-nos.

Sabemos que a idéia do futuro como algo presente em nosso interior também é
tipica de Rilke. Gullar a absorve em seu poema dando continuidade ao processo de
diluicdo e afirmacdo de duas vozes em apenas uma. Aqui nesta estrofe, o eu-lirico faz
uma insercdo de um conceito primordial (sobre o futuro) para o desenlace do poema,
mas que parece destoar do momento em que esté inserido, causando-nos a sensacéo de
estranhamento de outrora e que é fundamental para que o leitor reflita sobre esse
conceito. Assim como o poema efetua um distanciamento na trajetoria de Rilke frente a
morte, n0s como leitores também somos obrigados a acompanhar esta pequena
interrupcdo com o intuito de percebemos a relagéo profunda existente entre o futuro e a
morte rilkeanos. A partir do segundo verso notamos um maior espagamento na margem
esquerda que parece ter como objetivo ressaltar e isolar o substantivo “futuro”, em que
podemos perceber todos 0s outros versos da estrofe colaborando para sua definicéo,

fazendo-o através de uma comparagéo com a morte.

O eu-lirico utiliza-se da negacédo para delimitar os contornos do local habitado
pelo futuro e, ao mesmo tempo explicita claramente o conceito de Rilke utilizado até
entdo, confirmado-o neste instante: a morte, tal qual o futuro, esta dentro de nds. Esta,
ao ser amadurecida, s6 se faz presente com a ajuda do futuro. A prdpria construcao
frasal do primeiro verso tende a reforgar esta idéia. O advérbio de lugar “fora” sofre
uma tentativa de anulacdo com a ajuda do advérbio de negacdo, pertencente ao interior
do verso. No verso seguinte, “mas dentro”, a negagéo da imagem de exterior proposta
no verso antecedente, é reforcada pela conjuncdo adversativa “mas” que, juntamente
com o advérbio “dentro”, intensifica a idéia de interior contida na estrofe. Idéia esta que
também pode ser presenciada na espacializacdo deste verso, visto que este estad

centralizado em relagéo ao anterior.
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Ainda nesta mesma estrofe, o eu-lirico além de nos indicar que a morte pertence
ao nosso interior, especifica o local em que ela habita: € em nosso cora¢do que o germe
da vida se faz presente. Assim como ocorre com a morte, a personificagdo do futuro
também vem ao nosso encontro, transformando-se em presente. Além do mais, a morte
arrebatadora que se fara presente no desenrolar do poema, também faz parte do futuro.
Aqui ja é possivel, a partir do poema responder a uma das inquietacdes do eu-lirico:
Rilke muito provavelmente jamais poderia deixar de ferir-se no espinho da rosa, pois
a morte e o futuro conspiravam a favor do destino e j& estavam por demais

amadurecidos para haver qualquer discrepancia em seus objetivos.

E nesta estrofe que pela primeira vez o eu-lirico utiliza-se dos pronomes em
primeira pessoa do plural (“n6s”, “nosso”) para englobar todos os leitores,
aproximando-os ainda mais do poema. O sétimo verso desta estrofe € composto por
uma locucdo adversativa ao lado de uma aditiva. Isto parece prenunciar que a afirmacéo
que se seguira é agregada e, a0 mesmo tempo, contraditéria em relagdo ao resto da
estrofe.

Os ultimos dois versos desta estrofe parecem se distanciar horizontalmente de
todo resto da estrofe como se houvesse uma necessidade de ressalta-los frente ao demais
devido aos seus méritos conclusivos. Em “ainda que unicamente nossa” notamos a
aliteracdo das nasais /m/ e /n/ que tendem a prolongar o verso provocando-nos a
sensacdo de profundidade, gravidade e introspeccdo provenientes de um instante
reflexivo. Esta sensacdo parece se contrapor ao verso seguinte que além de ser breve e
repentino (formado apenas por um verbo e um pronome), € repleto de sibilantes.

Repetindo:

Por isso finge que néo a pressente,
que ndo a adivinha nos pequenos ruidos
e diz a si mesmo que aquele grito que ouviu
ainda ndo era ela
tera sido talvez a voz de algum passaro
novo no bosque
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Aqui, 0 poeta mostra-nos que Rilke ja é capaz de intuir a morte, mas prefere
simular uma negacdo. Ou melhor: a negacdo parece ser uma prova genuina da aceitacdo
da morte por parte de Rilke. Esta estrofe, que se da em decorréncia da anterior e cujo
elo é reforcado pela locugdo conjuntiva “por isso”, demonstra uma relagdo de causa e
conseqiiéncia. O fato que motiva Rilke a tentar negar seu encontro com a morte
amadurecida é o temor e 0 medo que ela causa. O poeta procura inferir na estrofe esta
mesma sensacao de desconforto e medo que faz com que Rilke tente adiar seu encontro
com a morte. Em momento algum o substantivo “morte” € mencionado, sendo apenas
aludido através dos pronomes pessoais “a” e “ela”. Ndo por acaso, o poeta se utiliza de
vogais abertas para mencionar a morte. Esta clareza que nos sugerem os sons abertos [a]
e [e] remete-nos a imagem de morte concebida na poética de Gullar. A repeti¢do do

sintagma “que ndo” tende a confirmar esta hipotese.

Por mais gque Rilke tente se desvencilhar do certeiro encontro com a morte, ela
estd em toda parte tramando para tomar-lhe o corpo e extinguir-lhe o sopro de vida que
ainda lhe resta. Além de tentar ndo pressentir a aproximacdo da morte, “nega-a”
incondicionalmente a si mesmo. No terceiro verso temos o sintagma “grito que ouviu”
em que encontramos assonancia da voga [i] que se encontra em posi¢cdo tonica,
ecoando novamente o grito estridente presente na morte d’Os Cadernos de Malte

Laurids Brigge.

A verdade, porém, é que a méo inflama
todo ele
queima em febre

Que se passa? Esta incbmodo em seu proprio corpo
este corpo em que sempre
coube como uma luva
macio, e afavel, tdo proprio que jamais poderia imaginar-se noutro.
E agora o estranha. Olha-se
no espelho: sim s&o seus
estes olhos azuis,
o olhar porém
esconde algo, talvez
um medo novo. Mira
as méaos de longos dedos: sdo suas
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estas mdos, as unhas, reconhece-as, mas
ja ndo esta nelas como antes.

Nesta estrofe, sdo apresentados indicios de uma morte j& amadurecida dentro da
personagem: “a mao inflama/ todo ele queima em febre”. Nos versos que se seguem €
descrito um estranhamento da personagem com seu proprio corpo que pode ser
percebido, em seu momento inicial, pela expressédo “Que se passa?”. Esta indagacéo
parece fazer parte de um primeiro encontro com a percepcao de sua autoperda.

O corpo incébmodo mostra-lhe o primeiro sinal de morte: algo esta se
transformando definitivamente em seu ser e muito pouco tem a ver com a efemeridade
do tempo: € a morte abrupta e definitiva que faz seu corpo padecer tdo repentinamente.
Este corpo agora desconfortavel, antes cabia-lhe “como numa luva”, assim como esta
frase feita adere-se ao poema de forma tdo natural, como se tivesse nascido junto a este.
A secura do incomodo pode ser sentida pela assonancia da vogal /o/ no primeiro verso
desta estrofe, em contraste com a atenuante e envolvente melodia provocada pela
assonancia da voga /e/ em “este corpo em que sempre”. O corpo antes aceito e
conhecido, agora é motivo de medo e desordem. E este estranhamento de seu proprio
corpo parece advir do motivo do duplo, ou melhor, do motivo romantico da dissociacao.
Temos ai, 0 sujeito moderno, nascente no romantismo, que tampouco tem consciéncia
de si mesmo. A esséncia do antes se dissocia do agora e o intimo torna-se desconhecido

para 0 novo.

Pela primeira vez neste poema, Gullar nosapresenta uma caracteristica fisica de
Rilke: seus olhos azuis. Olhos que representam, no senso-comum, “a janela da alma” e
que escondem um medo novo. lgualmente, as médos de dedos longos, instrumento com
o0 qual Rilke escrevia e falava-nos, ja ndo sdo mais as mesmas. Ao mirar “as maos de
dedos longos”, ele as reconhece, mas percebe ja ndo habita-las com o mesmo modo de
antes. Essa percepcao talvez seja motivada pela efemeridade do tempo que retraiu a vida

para amadurecer a morte.
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Gullar mostra-nos, neste ponto, uma desconstrucdo real e fatidica da vida
para dar lugar a morte. Aqui, nesta estrofe, € possivel tracar um paralelo com os

Cadernos de Malte Laurids Brigge, a conferir:

Nunca antes disso tinha visto mascaras, mas reconheci imediatamente
que era necessario que houvesse mascaras. [...]. Peguei ainda num grande
bastdo que levei afastado de mim a todo o comprimento do braco, e assim me
arrastei, ndo sem esforco, mas, ao que me parecia, cheio de dignidade, para o
quarto de hospedes, em direccdo ao espelho.

[...]

A arder de calor e encolerizado precipitei-me para diante do espelho e
segui o trabalho das minhas méaos olhando com dificuldade através da méascara.
Mas era disto que ele estava a espera. Tinha-lhe chegado o momento da
desforra. Enquanto, numa angustia que crescia sem medida, me esforcava por
me libertar de qualquer modo do meu disfarce, obrigava-me ele, ndo sei por
que meio, a levantar os olhos, e impunha-me uma imagem—nao: uma
realidade, uma estranha, incompreensivel e monstruosa realidade que me
impregnava contra minha vontade: porque agora era ele o mais forte, e eu é
gue era o espelho. Olhava fixamente este grande e terrivel desconhecido
diante de mim, e parecia-me fantéstico estar sozinho com ele. Mas, no mesmo
instante em que pensava isto, eis que aconteceu o pior: perdi toda a
consciéncia, ndo podia mais, pura e simplesmente.

Durante um segundo, senti uma indescritivel, dolorosa e inutil saudade de
mim mesmo, depois ficou apenas ele: nada mais havia senéo ele.

Fugi, mas agora era ele que corria. Embatia por toda a parte, nao
conhecia a casa, ndo sabia para onde ir; desceu por uma escada abaixo, caiu no
corredor por cima de alguém que se libertou gritando. (p.96-99)

No fragmento acima, o narrador-personagem, quando crianca,
se encontra brincando em meio a velharias e um espelho. Em um determinado
momento, ele se veste com uma “fantasia” e uma mascara. Ao se olhar no
espelho, fica fascinado por parecer outra pessoa, por ndo mais reconhecer sua
identidade. E no estante seguinte, vem a reagdo composta pelo panico: pensa
ter-se tornado a imagem do espelho. Neste episddio, encontramos uma

experiéncia de alienacdo, em que a fascinacdo se contrapde a angustia.

Com estas méos tocava 0 mundo

na sua pele

decifrou-se o frescor da agua, a veludez
do musgo como

com estes olhos conheceu
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a vertigem dos céus matinais
neste corpo
0 mar e as ventanias vindas
dos confins do espago ressoavam
e os inumeraveis barulhos da existéncia: era ele seu corpo
que agora
ao mundo se fecha
infectado de um sono
que pouco a pouco o anestesia
e anula.

Nesta estrofe, o eu-lirico, com muita genialidade, expde-nos o contato de Rilke
com o mundo, 0 que se transformara em poesia. Sabemos que a natureza é parte
constante da obra poética deste neo-simbolista e Gullar sabiamente insere em seu poema
0 contato de Rilke com o mundo e de que modo este contato pdde transformar-se em
conhecimento: “decifrou-se o frescor da agua, a veludez do musgo”, ou “com estes
olhos conheceu a vertigem dos céus matinais”. E o que antes era um movimento de
constru¢cdo harmonica e coerente, com 0s “inumeraveis barulhos da existéncia”,
assentido pela aliteracédo da sibilante /s/, em “as ventanias vindas dos confins do espaco
ressoavam” passa a ser um movimento de desconstrucdo. Infectado pela leucemia que
Ihe gerarad o sono da morte, “pouco a pouco”, o poeta aleméao, fisicamente, fara parte do
nada, onde apenas nossa busca por seus poemas “poderd reacender novamente a sua

VvOozZ".

Rilke percebe conscientemente, pela primeira vez no poema, que aquelas méos,
olhos e corpos tdo intimos que o ajudaram a descobrir e perceber 0 mundo, agora ja ndo
mais pode reconhecé-los como parte de seu ser. Todos os sentidos que lhe
proporcionavam um contato com o mundo exterior, sdo anestesiados em favor do sono
da morte. Esta terminologia (sono) como indice da morte aparece em muitas poesias de
Rilke. Prova disto, é o final deste poema que é uma colagem de um dos seus mais
famosos versos (“ainda que o sono de ninguém sob aquelas muitas palpebras”). Se
pensarmos sob a 6tica da cultura alemd, é provavel a interpretacdo do sol tropical como
uma relacdo entre a Alemanha cerebral e “fria” com a Itéalia rica de tropicalidade e

sensualidade, como poderemos conceber na estrofe seguinte:
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Como sentir de novo na boca (no caldo
da laranja)
o alarido do sol tropical?

Aqui, encontramos uma provavel referéncia a trecho de um soneto de Rilke:

Dancai a laranja. Quem pode esquecer
Como, afogada em si, ela se defende
Da propria dogura. Vs possuiste-la.
Em vos se converteu, deliciosa.

Dancai a laranja. A paisagem mais quente
Expeli-a de voés, que ela madura irradie
Em ares natais!

Lembremo-nos também, que “da laranja/ o alarido do sol tropical” fazem parte
do estilo de Gullar. Tanto a imagem da laranja, passando pela sensacdo de alarido,
quanto o sol tropical, sdo imagens passiveis de serem encontradas nos seus poemas.

Aqui também temos prova do didlogo.

Agora, porem, este corpo € como uma roupa de fogo
que 0 veste
e o fecha
aos apelos do dia
Com fastio
Vé 0 passaro pousar no ramo em frente
jando é alegria
0 sopro da tarde em seu rosto
na varanda.

Nesta estrofe, o corpo de Rilke se fecha para 0 mundo. Sua morte interior ja o
dominou de tal maneira, que ndo é mais necessario que ele a perceba na natureza, como
ocorria antes. “O sopro da tarde em seu rosto” ja ndo pode ser um sinénimo de alegria,
pois sequer pode pressenti-lo. A Unica esséncia capaz de captar é o fogo interior,
provavelmente provocado pelas febres da leucemia. A morte amadurecida exige que ele
pare de atentar ao exterior mundano para trancafiar-se dentro de seu corpo enfermo. Se

nesta estrofe podemos perceber a mudanga ocorrente no corpo de Rilke, nas duas
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estrofes seguintes o poeta a confirma. Em um primeiro instante, ele nos fala que esta
mudanca brusca ocorrida parece ser hedionda, pois ela nada tem a ver com “o nascer do
poema prometendo maravilhas”. Esse mesmo sussurro, que faz nascer um poema, esta

nas flores e constelacdes, onde a morte também habita.

Que se passa afinal?
Serd isto
morrer ?
Tera sido um aviso
0 Uivo que ouviu
naquela noite prateada em Ullsgraad.

Percebemos, neste instante, uma explicita referéncia aos Cadernos de Malte
Laurids Brigge, em que Ullsgraad (em alemdo: Ulsgaard) é um local ficcional,
localizado na Dinamarca, onde o protagonista vive sua infancia. La ele presencia a
morte do avd, que € uma morte que possui todas as particularidades do avd. As pessoas
e 0s animais (principalmente os cdes) a intuem durante quase uma semana. Esta intuicéo
surge através do uivo da morte que emana na cidade. O verso “o0 uivo que ouviu”
contém uma grande musicalidade que atica a nossa audi¢do e que parece nos convidar

para ouvir a possivel morte que habita em nosso exterior.

Assim se acaba um homem
que sem resposta iluminou
o indecifravel processo da vida
e em cuja carne sabores e rumores se convertiam
em fala, clardo vocabular,
a acessibilidade do indizivel.
E quem dira
por ele
0 que jamais sem ele sera dito?
e jamais se sabera?

Aqui, 0 poeta consolida a morte do “homem/ que sem resposta iluminou/ o
indecifravel processo da vida”. E importante repisarmos que a dialética entre a vida e a
morte foi um tema do qual Rilke se utilizou generosamente. Nesta estrofe, encontramos

novamente a imagem de que cada um morre a sua morte, sé que desta vez Gullar ira
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contribuir fundamente para esta idéia. Para o eu-lirico, cada um tem a sua propria morte,
ja que ndo existem duas pessoas com as mesmas experiéncias e capacidade cognitiva.
Ora, se cada um tem uma vida unica e exclusiva, € bem provavel que a morte também
seja Unica e exclusiva. Parece ser justamente por isto que a morte convive com a vida, e

a cada experiéncia nova, a morte vai amadurecendo cada vez mais até tomar o corpo por
inteiro.

Ap0Gs este momento de revelacdo pungente, o poeta ird indicar uma solugdo
“remediativa” para que consigamos “reviver” Rilke. Na estrofe seguinte, o poeta nos
mostra que 0 modo mais atenuante de se rever esta perda é ascender a voz de Rilke pela
leitura de seus poemas, ja que “0s mortos véem o mundo/ pelos olhos dos vivos/ se
eventualmente ouvem/ com nossos ouvidos,/ certas sinfonias/ algum bater de portas,/
ventanias// Ausentes/ de corpo e alma/ misturam o seu ao nosso riso/ se de fato/ quando
vivos/ acharam a mesma graca” (GULLAR, 2000, p.448):

desde aquele amanhecer em Muzot
quando ao lado do dr. Hammerli

subitamente seu olhar se congelou

iniciou-se 0 caminho ao reves

em direcdo a desordem

Hoje, tanto tempo depois
quando ndo é mais possivel encontra-lo
em nenhuma parte
-nem mesmo no aspero chdo de Rarogne
onde o enterraram-
melhor é imaginar
Se Vemos uma rosa
que 0 nada em que se convertera
pode ser agora, ali, contraditoriamente,
para nosso consolo,
um sono,
ainda que o sono de ninguém sob aquelas muitas palpebras.

O eu-lirico, nesta estrofe, cita Muzot, um castelo na Suica, onde Rilke passou
seus Ultimos dias. Dr. Hammerli (Haemmali, em alemao), foi um dos médicos que

cuidou da enfermidade de Rilke. Ragnore (em aleméo, Raron) é uma aldeia alema na
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fronteira da Suica. Cremos que estas referéncias, assim como tantas outras, foram
colocadas com o intuito de trazer maior veracidade ao poema. Ao acumular tantas
alusbes em uma unica estrofe, a Gltima por sinal, o eu-lirico pode ter tido a intengéo de
evitar qualquer suspeita de que ele seria o detentor absoluto do processo. Nesta Gltima
estrofe, Gullar descreve-nos 0 momento tdo esperado e prenunciado durante todo o
poema: capta-se aqui o instante fugaz e definitivo da morte (“seu olhar se congelou™).
Logo ap6s este momento epifanico, temos a desconstrugdo total de Rilke, em que
apenas a criacdo € uma tentativa de consolo. Agora, s6 nos resta busca-lo “nos poemas /

onde nossa leitura de algum modo/ acendera outra vez a sua voz”.

Ao longo deste estudo, percebemos que o poema ndo s6 segue uma linha
cronoldgica, mas também um fio tematico, cujo eixo central sdo os diferentes tipos de
morte existentes na cultura e no fazer poético de Gullar e Rilke. Permeando este fio,
existem inumeras ramificacbes com temas secundarios, mas também fundamentais para
a constituicdo do poema. Séo eles: a soliddo, o futuro, a transcendéncia, o individuo

moderno e o sublime rilkeano que parece se contrapor estilo mais prosaico de Gullar.
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REFLEXOES FINAIS

Como vimos no decorrer de nossa pesquisa, 0 tema da morte constitui uma
preocupacdo primordial na obra de Ferreira Gullar e acompanha as transformacdes
estéticas ocorridas em sua poesia. Estas sdo muitas vezes decorrentes de visoes literarias
e politicas, como a necessidade de negar os versos tradicionais no inicio da sua
producdo poética, seguida pela aproximacdo da vertente concretista, neoconcretista e,
apos, o engajamento no CPC. Gullar é uma testemunha de sua época (LAFETA, 1983;
VILLACA,1984; ZILLER, 2006) ao acompanhar os rumos estéticos mais substanciais

da literatura contemporanea brasileira.

Primeiramente, o tema da morte apresenta-se de forma embrionaria como a
percepg¢do do sujeito lirico da transitoriedade dos seres e objetos, diante da indiferenca
do tempo. E a putrefagio organica das frutas (bananas e péras podres), da morte dos
animais (galo, galinha) e do eu-lirico, que percebe a brevidade da vida, imagens

recorrentes em sua obra inicial.

No neoconcretismo a poesia esta a servi¢co de uma forma literaria que se realiza
mais na experimentacdo da forma do que propriamente na subjetivacdo do tema, que
traria a constante apropriada para a forma e o contelldo da morte. Posteriormente, no
periodo de engajamento com o CPC, a arte gullariana esta a servico da politica, o que se
reflete também nos poemas de cordel que incluem o tema da morte: esta se apresenta
superficial e em, segundo plano; comparece apenas como pressuposto para a Comogao
do povo que deveria ser instruido a revolucdo. A morte de “Quem matou Aparecida?”

constitui-se em figura panfletaria e sensacionalista, de pouco carater estético.

A morte concreta em sua poesia é apenas uma nog¢do decorrente do ato de estar
vivo, complemento da percepcao da finitude da existéncia, ndo existindo morte sem
vida. E a grande “certeza invencivel”, provocada pela percepcdo de si, como pudemos

constatar em “Tato”. E apenas uma averiguacdo de quem esta vivo, pois “0s mortos
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véem a vida pelos olhos dos vivos” ou como diz o poeta em “Redundancias”: “ninguém

vive a morte/quer morto quer vivo/mera nocao de que existe/s6 engquanto existo”.

Ela ndo se faz alegdrica, nem mitica. Ndo é desejada pelo poeta, apenas
demonstrada, parte da existéncia e transitoriedade da vida. Muitas vezes, como fungéo
primeira de diversas poesias de Ferreira Gullar, ela é interrogada, como uma mengao
em que o poeta quer “apenas fundamente perguntar”. Habita a morte num lugar de
mistério em que o poeta necessita contemplar por ja saber de antemao o siléncio em que

ela se instaura.

Em poemas de contestacdo como “Morte de Alberto da Silva”, ou “Glauber
Morto”, existe uma negacao que anula 0 morto como sujeito: este tem seu nome diluido
no decorrer do poema, uma vez que ele s6 aparece no titulo e no corpo da poesia,
passando a ser somente um corpo, que “como ja ndo come/como ja ndo morre” soO resta
“embrulha-lo/e joga-lo fora”. O morto agora é mero cadaver, nao realiza acbes e nem
estd mais inserido na sociedade; é apenas um entulho e urge desvencilhar-se dele, ja que
0 poema denuncia que 0 morto ndo tem mais nenhuma serventia para a sua comunidade,
nem funcdo emotiva; € sem vida, sem lembrancas, sentimentos: a representacdo de
como a morte na sociedade atual pode reduzir o humano a coisa. O desengano e a
amargura, decorrentes da morte de um homem comum, ndo séo respeitados aos olhos

da coletividade.

“Oswald Morto” transita como poema de verificacdo desta sociedade moderna,
em gue “as escolas e as usinas paulistas”, metonimias da populacdo inserida na cultura
advinda com a revolucdo industrial, sem tempo para a contemplacdo e submetida ao
ritmo frenético da mecanizacdo, “ndo se detiveram/para olhar o corpo de poeta que
anunciara a civilizacdo do 6cio”. Assim como em “Morte de Clarice Lispector”, o eu-
lirico mostra com pesar a constatacdo da indiferenca do cenéario a volta, frente ao triste

acontecimento para o poeta amigo.

Porém, em Muitas Vozes, a mesma indagacdo ou constatacdo ndo se faz
presente quando o tema da morte envolve familiares, como em “Thereza” e “Fim”.
Nestes, a morte aparece muitas vezes seguida de grandes sentimentos de perda e
pungéncia. Afinal de contas, a morte é um fardo pesado demais com o fim total de
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quem se ama, sendo capaz de fragmentar os versos, trazer a incompletude e romper a
poesia em solugos, como em “Visita”. E sdo estes poemas que atingem o equilibrio
entre o sujeito e a interiorizagdo do objeto, conteudo transposto para a forma de maneira
tdo singular e Unica. Também abrem espaco para a compreensdo da morte de uma
maneira mais intrinseca e para a vulnerabilidade que faz do enlutado, mais humano.
Talvez este possa ser um dos papéis da poesia lirica contemporanea em relacdo a morte:
rehumaniza-la e resguardar nosso direito pela procura de um outro, que ja se faz

ausente.

Entretanto, Gullar ainda nos surpreendera com um poema de extrema grandeza
em que o poeta, com sua visdo niilista da morte, € capaz de travar um didlogo com
Rilke. Este outro poeta de grande porte, porém mistico, percebe na morte um carater
sublime, uma entidade ligada ao destino e ao futuro do homem. A morte passa a ser
uma figura alegdrica que estd em toda a parte, seja no interior, seja no exterior do
individuo, sempre conspirando para que o momento fatidico se realize. Ela € um germe
que nasce no coracdo do homem e que se desenvolvera no decorrer de sua existéncia,
tomando-lhe o corpo. No tom apropriado e na medida correta, Gullar homenageia e da
voz a morte rilkeana, sem com isso ferir-se enquanto poeta. Ele constréi, de maneira
apropriada, a morte de Rilke sob o prisma conceitual deste poeta, dando vida singular e

respeitavel a suposta morte concreta do lirico aleméo.

Fica claro o dialogo latente entre as concepgoes filoséficas dos dois poetas.
Gullar em momento algum se suprime para dar voz a Rilke, mas também ndo faz da de
Rilke, a voz absoluta. No poema é possivel encontrarmos tracos da poética de Gullar,
como a espacializacdo dos versos, as imagens da luz e da lamina (metaforas da morte), a
desconstrucdo do corpo para o0 nada e a possibilidade de consolo a partir da reconstrugéo
da existéncia minima do poeta, ou seja, de algumas vivéncias, conceitos e memdrias que
a leitura de sua obra podem nos trazer: Unica maneira de existir, através e permeado
pela lembranca dos que ainda vivem. E esta fun¢do Gullar cumpre muito bem: é
extremamente clara e perceptivel a cumplicidade estética estabelecida pelo poema entre
a poética de Rilke e a de Gullar, que enaltece os dois autores ao se abrir espaco para a
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convivéncia pacifica e respeitosa de conceitos tdo diferentes, mas fundamentais, sobre

o tema da morte.
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ANEXO

RAINER MARIA RILKE E A MORTE

Ela é o sumo e perfume na folhagem

entre estalos e chilreios

E ele a ouvia desatento
no proprio corpo
voz contraditOria

que vertiginosamente o arrasta através da agua

é relampago
e acucar
na polpa fendida

Ferreira Gullar

e em todo o bosque
é rumor verde que de copa em copa Se propaga

a morte

presenga e ocultacdo
circula luminosa

dentro dos caules

e se estende em ramos

abre-se em cores

nas flores nos

insetos (veja

este verde metalico este

azul de metileno) e inspira

0 mover mecanico

dos minimos robés

da floresta

até o fundo da cisterna e
no intenso siléncio
Pensou ver-lhe num susto

0 rosto

que se desfez no liquido espelho

(era aquele

0 rosto da morte?)
De fato o entrevira ali no
tanque do jardim?

Suspeita que era dela ja aquele
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olho que o espiava

do célice da acucena ou a abelha que zumbia
enfiada na corola a sujar-se de

dourado. Ou vida seria?

Nada mais vida (e morte) que esse zunir de luz solar e polen

na manha

Era de certo ela, o lampejo
naqueles olhos de um céo
Numa pousada em Wursburg.

Mas a morte (a sua) pensava-a como
o clardo lunar
sobre a cordilheira da noite
na radiante solidao
mée do poema

Sentia-a contornar-lhe o sorriso
esplender-lhe
na boca
pois convive com sua alegria
nesta tarde banal

Sabe que somente os cdes ouvem-lhe
0 estridente grito
e tentam quem sabe avisa-lo.
Mas adiantaria? Evitaria ferir-se no espinho?

Na verdade

era a morte (néo brisa

que aquela tarde

moveus 0s ramos da roseira)

O futuro ndo esta fora de nds

mas dentro

como a morte

que sO nos vem ao encontro

depois de amadurecida

em nosso coragao.

E no entanto
ainda que unicamente nossa
assusta-nos.

Por isso finge que ndo a pressente,
que ndo a adivinha nos pequenos ruidos
e diz a si mesmo que aquele grito que ouviu
ainda n&o era ela
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tera sido talvez a voz de algum passaro
novo no bosque

A verdade, porém, é que a méo inflama
todo ele
queima em febre

Que se passa? Esta incbmodo em seu proprio corpo
este corpo em que sempre
coube como numa luva

macio, e afavel, tdo prdprio que jamais poderia imaginar-se noutro.

E agora o estranha. Olha-se

no espelho: sim s&o seus

estes olhos azuis,

o olhar porém

esconde algo, talvez

um medo novo. Mira

as méaos de longos dedos: sdo suas
estas maos, as unhas, reconhece-as, mas

ja ndo esta nelas como antes.

Com estas méaos tocava 0 mundo

na sua pele

decifrou-se o frescor da agua, a veludez
do musgo como

com estes olhos conheceu

a vertigem dos céus matinais

neste corpo

0 mar e as ventanias vindas
dos confins do espaco ressoavam

e 0s inumeraveis barulhos da existéncia: era ele seu corpo

gue agora
ao mundo se fecha

infectado de um sono

gue pouco a pouco o anestesia
e anula.

Como sentir de novo na boca (no caldo
da laranja)
o alarido do sol tropical?

Se meu corpo sou eu
como distinguir entre meu corpo e eu?
Quem ouviu por mim
0 jorro da carranca
a dizer sempre a mesma agua clara?
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Agora, porém, este corpo é como uma roupa de fogo
que 0 veste
e o fecha
aos apelos do dia
Com fastio
V€ 0 passaro pousar no ramo em frente
jando é alegria
0 sopro da tarde em seu rosto
na varanda.

Alguma coisa ocorre
que nada tem a ver com o nascer do poema
quando ainda sussurro sob a pele
prometendo a maravilha
(abafado clamor de vozes
ainda por se ouvir
a girar nas flores
e nas constelacoes)

Alguma coisa ocorre
e se traduz em febre
e faz

a vida ruim
E desagradavel estar ali
num corpo doente

que gueima
de um fogo enfermo
que cala o mundo

e turva-lhe
o0 esplendente olhar.

Que se passa afinal?
Serd isto
morrer ?
Terd sido um aviso
0 Uivo que ouviu
naquela noite prateada em Ullsgraad.

Assim se acaba um homem
que sem resposta iluminou
o indecifravel processo da vida
e em cuja carne sabores e rumores se convertiam
em fala, clardo vocabular,
a acessibilidade do indizivel.
E quem dira
por ele
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0 que jamais sem ele sera dito?
e jamais se sabera?

Verdade é que cada um gque morre sua propria morte
que € Unica porque
feita do que cada um viveu
e tem 0s mesmos olhos azuis
que ele
Se azuis os teve;
Unica
porque tudo o que acontece
acontece uma Unica vez
uma vez
que
infinita é a tessitura
do real: nunca os mesmos cheiros 0s mesmos
SoNs 0S mesmos tons as mesmas
conversas ouvidas na quarto ao lado
nunca
serdo as mesmas a diferentes ouvidos
a diferentes vidas
vividas até 0 momento em que as vozes foram ouvidas ou
o cheiro da fruta se desatou na sala; infinita
é a mistura de carne e delirio
que Somos e

por isso

ao morrermos

nédo perdermos todos as mesmas

coisas ja que

ndo possuimos todos a mesma

guantidade de sol na pele a mesma vertigem na alma

a mesma necessidade de amor
e permanéncia

E quando enfim se apagar
no curso dos fendmenos este pulsar de vida
guando enfim deixar
de existir
este que se chamou Rainer Maria Rilke
desfeito o corpo em que surgira
e que era ele, Rilke,
desfeita a garganta e a méo e a mente
findo aquele que
de modo proéprio
dizia a vida
resta-nos busca-lo nos poemas
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onde nossa leitura
de algum modo
acendera outra vez a sua voz

porque
desde agquele amanhecer em Muzot
quando ao lado do dr. Hammerli
subitamente seu olhar se congelou
iniciou-se 0 caminho ao reves
em direcdo a desordem

Hoje, tanto tempo depois
quando ndo é mais possivel encontra-lo
em nenhuma parte
-nem mesmo no aspero chdo de Rarogne
onde o enterraram-
melhor é imaginar
Se vemos uma rosa
que o0 nada em que se convertera
pode ser agora, ali, contraditoriamente,
para nosso consolo,
um sono,

ainda que o sono de ninguém sob aquelas muitas palpebras.
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