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Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisara 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

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manhd, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

Jodo Cabral de Melo Neto

Quando as obras estavam sendo feitas, seus
criadores muitas vezes pareciam, tanto para
si mesmos quanto para oS outros, estar
sozinhos, isolados, e serem ininteligiveis. E
no entanto, muitas vezes, quando essa
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sdo as conexoes, as correspondéncias, e até
mesmo as semelhangas de época, que mais
saltam a vista.

Raymond Williams



Resumo

O poeta pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto ¢ reconhecido como o construtor de uma
poesia que se caracteriza pela negacao do eu lirico, por primar pela elaboracao racional de seus
versos e por estabelecer uma adequada relacdo entre o rigor formal e pressupostos politico-
ideologicos. Esses atributos podem ser resumidos naquilo que a critica denominou de antilira
cabralina. O presente estudo tem por finalidade problematizar a origem social desse estilo
poético. A questdo que move a pesquisa ¢ justamente a afirmagdo de que o estilo antilirico de
Cabral parece ser uma criagdo isolada do poeta, ndo estando ele, portanto, inserido no contexto
socio-estético pelo qual passavam as manifestacdes artisticas brasileiras em geral e a literatura em
particular, nos decénios de 1940-1950. Tanto a critica literaria, quanto o proprio poeta, a despeito
de negarem qualquer forma de inspiracdo e sentimentalismo em sua obra, terminam por erigir a
imagem de um criador amplamente distanciado do modo como se fazia poesia na época de
formacdo do poeta. Na tentativa de oferecer um quadro histdrico e social que fundamenta o
projeto poético de Jodo Cabral, esse trabalho busca no conceito de estrutura de sentimento de
Raymond Williams o instrumento analitico necessario e capaz de estabelecer tal relacdo, qual
seja, a estreita ligacdo entre a poética antilirica de Jodo Cabral e uma estrutura de sentimento
vigente no periodo estudado. Nesse sentido, o estudo defende que a origem do estilo antilirico de
Jodo Cabral se encontra, em boa medida, em uma estrutura de sentimento racional-coletivista

disponivel no momento de seu aprendizado de poeta.

Palavras-chave: Jodao Cabral; Estilo; Antilira; Estrutura de Sentimento.



Abstract

The Pernambucan poet Jodo Cabral de Melo Neto is known as the writer of poetry characterized
by the denial of the lyrical I, to support the rational elaboration of his verse and to establish an
adequate relation between formal rigor and political and ideological assumptions. These
attributes can be summarized in what the critic calls "antilira cabralina” (Cabralian Anti-lyrical).
The present study intends to difficult the social origin of this poetic style. The questions that
moves this research is justly the affirmation that this anti-lyrical style of Cabral seems to be an
isolated creation of the poet, not being it, therefore, inserting in the social aesthetic context to
which passed the Brazilian artistic demonstrations in specific and general literature, during the
1940’s. Both literary criticism as the poet himself, despite denying any form of inspiration or
sentimentalism in his work, end by creating an image of the creator amply distant from the way
of writing poetry of the time of the growth of the poet. In trying to offer a social and historic
framework which founds Jodo Cabral’s poetry, this paper tries to find the concept based on the
Raymond Williams Structure of Feeling, the analytic instrument necessary and capable to
establish this relation, namely, the direct connection between the anti-lyrical poet Jodo Cabral and
the structure of the feeling prevailing in the period studied. In this sense, the study defends the
origin of the anti-lyrical style of Jodo Cabral is, largely, in the structure of the rational-collectivist

feeling at the time of his development as a poet.

Keywords: Joao Cabral; Style; Anti-lyrical; Structure of feeling
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Résumé

Le poéte de Pernambuco Jodo Cabral de Melo Neto est reconnu comme le constructeur d'une poésie qui se
caractérise par le refus du lyrique j'excelle dans le développement rationnel de ses versets et établissant un lien
approprié¢ entre la rigueur formelle et d'hypothéses politiques et idéologiques. Ces attributs peuvent étre résumées
dans ce que les critiques appelé cabralian antilyrique. Cette étude vise a discuter de l'origine sociale de style
poétique. La question qui anime la recherche est précisément l'affirmation selon laquelle le style antilyrique de
Cabral semble étre un endroit isolé du poéte, non pas quand il a été inséré dans le développement socio-esthétique
par lequel passaient les manifestations artistiques brésilienne en général et la littérature en particulier dans les
décennies de 1940-1950. Les deux critiques littéraires, comme le poéte lui-méme, en dépit de nier toute forme
d'inspiration et de la sentimentalité dans son travail, finissent par ériger 1'image d'un créateur largement distancé
fagon dont la poésie a été faite au moment de la formation du pocte. Dans une tentative d'offrir un contexte
historique et social qui sous-tend le projet poétique de Jodo Cabral, ce travail sur la notion du structure de sentiment
de Raymond Williams I'outil d'analyse et devraient étre en mesure d'établir une telle relation, a savoir le lien étroit
entre la poétique antilyrique de Jodo Cabral et une structure de sentiment qui prévaut dans la période étudiée. En ce
sens, I'étude soutient que l'origine du style antilyrique de Jodo Cabral est dans une large mesure, sur une structure

rationnelle du sentiment collectiviste disponibles au moment de son apprentissage en tant que pocte.

Mots-clé: Jodo Cabral; Style; Antilyrique, la structure de sentiment.
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INTRODUCAO

A obra poética de Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999), desde secu
aparecimento no ano de 1942, foi vista como o resultado de um laborioso e
constante exercicio de rigor formal. A fortuna critica do poeta, como sera
visto neste trabalho, tem enfatizado o seu modo racional e objetivo de
construcdo da sua obra poética, existindo mesmo, como afirmam alguns
autores, um nitido distanciamento do fazer poético dos primeiros poetas
modernistas, sobretudo, de Manuel Bandeira (1886-1968) (COSTA LIMA,
1995). Esse estilo antilirico de Joao Cabral ja& recebeu, desde a critica
literaria, um tratamento extenso e satisfatorio. A esse respeito basta notar a
detalhada bibliografia critica, organizada por Zila Mamede (1987) e também
no Caderno de Literatura Brasileira dedicado a Jodo Cabral (1996).
Contudo, no que respeita as condi¢des sociais que se fizeram presentes na
origem desse estilo poético, praticamente nado se empreendeu nenhum
esforco, como mostram as bibliografias supra citadas. Surge um terreno
amplo que necessita do olhar da sociologia para uma abordagem mais

complexa da obra de Jodo Cabral.

Uma importante contribui¢cdo para essa imagem de aura as avessas que
cerca a obra de Jodo Cabral foi encetada pelo proprio poeta que, em diversas
ocasides, ao longo de sua trajetoria fez sempre questdo de enfatizar que em
seu oficio nunca se valera da inspiragdo: “inspiracdo ndao tenho nunca. Alias,
como diz Auden, a poesia procura a gente até os 25 anos. Depois, ¢ a gente
que tem que procura-la, inspird-la. Confesso que desde o inicio construi
minha poesia. Rendimento ¢ uma questdo de trabalho e método. De sentar
todos os dias a mesma hora” (MELO NETO apud ATHAYDE, 1998, p. 48). A
inspiragao ¢ um aspecto que, ainda segundo Cabral, ndo parece existir,

ocorrendo tdo somente o trabalho paciente e objetivo daquele que se propde a
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escrever poesia. O problema que deriva dessa auto-insisténcia, bem como do
conjunto da critica ¢ de, ainda, compreender a feitura da obra poética como
se esta estivesse para além da sociedade que a circunda e das injunc¢des do

campo literdrio em que ¢ elaborada.

Com isso, ndo estamos advogando a idéia de que ndo exista em Cabral
uma subjetividade dotada de grande sensibilidade artistica, mas, estamos
chamando a aten¢do para, por um lado, a nega¢do de uma interferéncia do
contexto social e, por outro, a necessidade de perceber que ha uma

determinac¢do social na conformacdao de um estilo poético.

Evidentemente, em Cabral, a lirica ¢ concebida como elaboragdao de um
artefato de linguagem. Para ele, a criagdo poética, longe de ser o resultado
da inspiracdo ou do transe (a exemplo do que romanticos, simbolistas e
surrealistas pensavam), ¢ entendida como uma lenta e sofrida pesquisa de
expressdao. Por isso, ele despreza a intui¢do, o mistério e as revelacdes
inconscientes como moveis do fazer literario, oferecendo em troca uma
poética em que tudo ¢ medido, calculado, trabalhado, em um meticuloso
processo de construgdao (NUNES, 1971, p. 28). O poeta busca a palavra
objetiva, a palavra exata, como quem procurasse uma formula matemadtica
para representar o mundo. O resultado de seu esfor¢co ¢ uma lirica cerebral
que, em uma primeira visada, rompe com a poesia feita nos idos de 1940,
excessivamente palavrosa, prisioneira da musicalidade facil e do exagero
metaforico, como também, ao mesmo tempo, dd prosseguimento ao canone

moderno, o re-configura em modo negativo, antilirico.

Paradoxalmente, uma poética que ¢ toda perpassada por paisagens,
coisas, concretude, como a critica se encarregou de demonstrar, ainda néo
teve o seu processo de criagdo analisado satisfatoriamente em paralelo com o
curso social e historico de que fez parte. Esse hiato entre obra e processo

social trabalha para o reforco da compreensdo de singularidade excepcional
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contida na trajetoria de escritores e poetas e nao ajuda ao razoavel
entendimento das razdes estilisticas presentes nos mais diversos percursos

literarios que podemos encontrar.

Uma abordagem socioldgica desta dindmica literaria deverd se
perguntar pelas condi¢des sociais que efetivaram tais mudancgas estéticas
dentro do itinerario do modernismo poético brasileiro. O que tornou possivel
a antilira de Jodao Cabral de Melo Neto no horizonte da poesia modernista no
Brasil? Essa questao nos remete a uma outra mais ampla e que de alguma
maneira a sustenta, qual seja, o que contribui decisivamente para o abandono
de certos padrdes formais e a consagragdo de novos padrdes formais? Por
quais razdes se estabelecem as mudangas estéticas? Diversos enfoques estdo

implicados na tentativa de responder a essa questao.

Evidentemente, quando se estd procedendo a andlise concreta de uma
mudang¢a formal terd de se procurar pelo elemento ou o conjunto de
elementos responsavel por aquela transformacdo artistica especifica. Assim,
torna-se problematica a escolha antecipada de um aspecto que sempre
implicard na mudang¢a. Talvez seja mais produtivo entender o processo de
mudang¢a formal como desencadeamento de uma articulagdao entre diversos
fatores. Com isso, se intenta afastar-se de propostas teorico-metodoldgicas
que sao por demais deterministas na explicagdo dos fendmenos implicados
nessas mudangas. Um conceito como o de estrutura de sentimento, proposto
por Raymond Williams, ainda pouco experimentado na pratica analitica da
sociologia da literatura entre nds, parece enveredar por esse horizonte da
nao-identificacdo imediata entre contexto ¢ obra de arte, cabendo ao analista,
inclusive, admitir as lacunas existentes na relacdao entre ambos. Nado se trata
de negar tal relacdo. Pelo contrdrio, se quer enfatizar que a complexidade da
relagdo entre estética e contexto histérico requer, necessariamente, uma

abordagem que também seja complexa, no sentido de melhor tematiza-la.
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Ao procedermos a um processo de busca daquilo que, enquanto
disposi¢des sociais, concorre para a constitui¢gao do estilo atilirico da poesia
de Jodao Cabral, estamos inserindo nossa pesquisa no seguinte problema
sociolégico: quais os determinantes sociais da mudanga artistica? Com esse
intuito, esse trabalho, como indicado acima, se ampara teoricamente no
conceito de estrutura de sentimento do pensador inglés Raymond Williams e
também fard uso dos conceitos de dialogismo proposto por Mikhail Bakhtin e

de campo literdrio concebido por Pierre Bourdieu.

Esse trabalho visa, portanto, a problematizacdo do processo de
estabelecimento do estilo antilirico de Jodo Cabral, relacionando-o com as
disposi¢cdes sociais e histdricas préprias ao tempo de seu aparecimento.
Estamos chamando de disposi¢des sociais e historicas o contexto atravessado
pela sociedade brasileira no periodo que vai de 1938 a 1950. A hipodtese de
trabalho ¢ a de que nos anos 1940 e 1950 (periodo da formacgdo poética de
Cabral) configurou-se uma estrutura de sentimento racional-coletivista na
sociedade brasileira, tendo sido ela determinante para o surgimento da
antilira de Jodo Cabral.

A tese esta dividida em cinco capitulos. No primeiro ¢ apresentada uma
breve trajetdria biografica do poeta e também ¢ construido um panorama de
sua obra que vai de Pedra do Sono (1942) até o livro A Educagdo pela Pedra
(1966), procurando expor o que ¢ o estilo antilirico de Joao Cabral. No
segundo capitulo realizamos um balang¢o da critica poética mais determinante
para a compreensao de Cabral e expomos os problemas decorrentes da leitura
empreendida pela critica, qual seja, a constru¢do do pressuposto de que o
estilo de Jodo Cabral estd isolado no interior do modernismo poético. O
terceiro capitulo contém uma exposi¢do do modo como a teoria social, desde
os classicos até hoje, tem se aproximado dos fendmenos culturais;
fundamentando esse trabalho no d&mbito da sociologia da cultura. No quarto
capitulo had uma revisdo da literatura acerca da mudanca estilistica na

sociologia e se apresenta o referencial tedorico do estudo: o conceito de
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estrutura de sentimento. No quinto e ultimo capitulo é construida a estrutura

de sentimento racional-coletivista e sua relagao com o estilo de Jodo Cabral.

O desenvolvimento dessa pesquisa quer colaborar, no que respeita ao
universo das ciéncias sociais, em trés dire¢des. Em primeiro lugar, contribuir
para o desdobramento analitico e metodologico da sociologia da literatura,
campo que ainda carece de amplo desenvolvimento entre nos. Em segundo
lugar, enriquecer a recepg¢do critica da obra de Jodo Cabral de Melo Neto
pelo angulo da relacdo que ha entre seu estilo antilirico e uma estrutura de
sentimento racional-coletivista. Em terceiro lugar, confrontar as perspectivas
analiticas de Raymond Williams e um fendémeno empirico do campo literario

brasileiro e demonstrar quais ganhos analiticos derivam de sua contribuicao.



19

Capitulo I — O estilo antilirico de Jodo Cabral de Melo Neto

Neste capitulo temos por finalidade apresentar a particularidade
estilistica da poesia de Jodo Cabral de Melo Neto através da andlise de sua
poesia publicada em livro desde Pedra do Sono, livro de estréia do poeta, até
A educagdo pela pedra, obra de maturidade artistica e que encerra o ciclo
que demarca Jodo Cabral como realizador de um estilo antilirico no
modernismo poético brasileiro. O capitulo inicia com uma sucinta biografia

do poeta.
A marca do poeta

No dia 13 de junho do ano de 1942 o critico literario Antonio Candido,
em sua coluna de critica literdria do Jornal Folha da Manhd escrevia as
seguintes palavras ao saudar o langamento do livro Pedra do sono, de autoria

de um novo poeta pernambucano, Jodo Cabral de Melo Neto:

A tendéncia vamos dizer construtivista do Sr. Cabral de Melo se
mostra na sua incapacidade quase completa de fazer poemas em
que ndo haja um nimero maior ou menor de imagens materiais... O
seu cubismo de construgdo ¢ sobrevoado por um senso surrealista
da poesia. Nessas duas influéncias — a do cubismo e a do
surrealismo — é que julgo encontrar as fontes da sua poesia. Que
tem isso justamente de interessante: engloba em si duas correntes
diversas e as funde numa solugdo bastante pessoal (CANDIDO,
1999, pp. 9-11).

Embora apontasse para o componente surrealista presente no livro, o
critico paulista detectava o construtivismo timido, mas ja presente, na poesia
de Jodo Cabral. Esse traco serd a caracteristica preponderante do trabalho
poético de Cabral. Desta obra até Sevilha Andando (1989), seu ultimo
trabalho; dessa estréia até sua morte o poeta serda acompanhado pela idéia de

construtivismo e posteriormente também por um constante racionalismo e
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objetivismo. Vejamos, pela ocasido de sua morte, um exemplo do que se

noticiou:

Inimigo declarado dos derramamentos e melosidades, ele fez
versos secos, severamente controlados em seus efeitos. E uma
poesia antilirica, no sentido de que nela a emog¢do é pensada, as
imagens construidas e tudo que ¢ supérfluo ou enfeitado de
plumas, rejeitado (GRAIEB, 1999, p. 63).

A caracterizacdo de Cabral como pertencente a um modo critico,
construtivo e racional de fazer poesia corresponde ao que efetivamente se
encontra em sua obra, como tdo bem ja demonstrou a critica literdria
especializada e, como veremos, o proprio poeta se esforcou em assim se

parecer.

Em principio, toda essa aposta na auséncia de um eu poético e lirico e
da ampla demonstragdo de que as adequadas resolugdes formais a que chegou
o poeta ndo sao fruto de inspiracdo subjetivista mas tdo somente conclusao
de um trabalho permanente e rigoroso em busca do verso “perfeito”,
pareceria corroborar com um certo desmanche do mito genial que comumente
entorna o horizonte da poesia e se alinharia mais préoximo de uma visada
s6cio-historica da lirica. Todavia, o modo como se exprime critica e poeta
acerca desse seu estilo ndo parece indicar propriamente a poesia como um
artefato social decorrente de diversas relagdes envolvendo autor e obra, pois
nas duas vozes citadas resulta uma singularidade poética distante de tudo o
mais que se praticava em termos de literatura no Brasil por volta dos anos
1940 e 1950. A construcdo dessa singularidade, que requer portanto
investigacdo socioldgica, haja vista que a poesia, como a literatura em geral,
¢ um artefato social, serd apresentada mais a frente. Por ora, apresentaremos
um percurso biografico de Joao Cabral e, principalmente, o que caracteriza

seu estilo poético.
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Tracos biograficos de Joao Cabral de Melo Neto

Esse percurso procura, tdo somente, indicar por onde passou o poeta e
o que fez de mais significativo ao longo de sua vida. E uma apresentagio
telegrafica de sua trajetéria. Com isso, estamos afirmando que o trabalho que
ora se inicia ndo tomou como registro analitico a personalidade do poecta
como fundamento de sua obra. Mas também ndo se trata de negligenciar ou
de nao validar tal procedimento como base heuristica para compreender as
op¢des formais de um artista. Entre os estudiosos da obra de Cabral,
podemos notar trés maneiras de entender a relagdo de sua vida com sua
poesia. Uma primeira, afirma que hd uma separa¢cdo abissal entre a poesia de
Cabral e sua vida, ndo cabendo a segunda nenhuma interferéncia na primeira
(exemplo dessa vertente pode ser conferido no trabalho do critico Fébio
Lucas, O poeta e a midia: Carlos Drummond de Andrade e¢ Jodo Cabral de
Melo Neto); uma segunda, diz que ha uma armag¢do da critica académica em
exagerar o hermetismo e a frieza cerebral do poeta e que, em verdade ¢
possivel ler “subjetividade” na obra de Jodo Cabral, pois diferente do que se
diz ele era um “homem com alma” (exemplo dessa leitura pode ser conferido
no recente Retrato falado do poeta, de Selma Vasconcelos). A esse respeito,
parece mesmo ocorrer um crescente movimento na interpretacdo do poeta, no
sentido de tornd-lo mais espiritual e subjetivo. Em 2007, a Editora
Alfaguara, que estd relancando toda a obra do poeta, reuniu os trabalhos
ditos mais intimos e pessoais em um volume curiosamente intitulado O
artista inconfessavel, mas que busca realmente enfatizar um Cabral menos
racional e confidente de seu eu. Uma terceira vertente, ainda, sugere que o
materialismo obsessivo de Cabral se justifica como uma mdascara para
encobrir sua real preocupacdo com problemas de ordem espiritual e
metafisico, coisas taxativamente ignoradas pela fala do poeta. O livro Jodo
Cabral de Melo Neto: o homem sem alma, uma biografia de Cabral escrita

;.

pelo jornalista e escritor José Castello, é ilustrativo dessa vertente'.

' A titulo de indicagdo: no Ambito das ciéncias sociais um estudo central no que respeita a interagdo personalidade €
sociedade ¢ o trabalho de Norbert Elias, que constroi uma sociologia de base freudiana, em sua exemplar monografia
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Jodao Cabral de Melo Neto nasceu na cidade do Recife, no estado de
Pernambuco, no dia nove de janeiro de 1920. Foi o segundo filho de Luiz
Anténio Cabral de Melo e de Carmem Carneiro-Ledo Cabral de Melo. Pelo
lado paterno, era primo de Manuel Bandeira e, pelo lado materno, de
Gilberto Freyre. Passa a infancia em engenhos de agucar. Primeiro no
Engenho Pog¢o do Aleixo, em Sdao Louren¢o da Mata, e depois nos engenhos

Pacoval e Dois Irmédos, no municipio de Moreno?.

Em 1930, com a mudan¢a da familia para Recife, inicia o curso
primario no Colégio Marista. Jodo Cabral era um amante do futebol, tendo
sido campedo juvenil pelo Santa Cruz Futebol Clube em 1935 (CASTELLO,
2006, p. 42). Foi na Associagdo Comercial de Pernambuco, em 1937, que
obteve seu primeiro emprego, tendo depois trabalhado no Departamento de
Estatistica do Estado. J4& com 18 anos, comeg¢a a freqiientar a roda literaria
do Café Lafayette, que se reune em volta de Willy Lewin e do pintor Vicente

do Rego Monteiro, que regressara de Paris por causa da guerra.

Em 1940 viaja com a familia para o Rio de Janeiro, onde conhece
Murilo Mendes. Esse o apresenta a Carlos Drummond de Andrade e ao
circulo de intelectuais que se reunia no consultério de Jorge de Lima. No ano
seguinte, participa do Congresso de Poesia do Recife, ocasido em que

apresenta suas Considera¢gdes sobre o poeta dormindo.

O ano de 1942 marca a publicacdo de seu primeiro livro, Pedra do
Sono. Em novembro viaja, por terra, para o Rio de Janeiro. Convocado para
servir a For¢a Expedicionaria Brasileira (FEB), ¢é dispensado por motivo de

saude. Mas permanece no Rio, sendo aprovado em concurso e nomeado

sobre Mozart. Elias, N. Mozart, a sociologia de um génio. Rio de Janeiro: Zahar, 1995.

? A presente biografia de Jodo Cabral estda amplamente baseada no livro Jodo Cabral de Melo Neto: o homem sem
alma, de José Castello; em Retrato falado do poeta, de Selma Vasconcelos, em Obra Completa, Jodo Cabral de Melo
Neto e em Cadernos de literatura brasileira, volume de 1996 dedicado a Cabral.
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Assistente de Seleg¢ao do DASP (Departamento de Administracdo do Servigo
Publico). Frequenta, entdo, os intelectuais que se reuniam no Café
Amarelinho e Café Vermelhinho, no Centro do Rio de Janeiro. Publica “Os

trés mal-amados” na Revista do Brasil (MAMEDE, 1987, p. 4).

O engenheiro ¢ publicado em 1945, em edicdo custeada por Augusto
Frederico Schmidt. Faz concurso para a carreira diplomdatica, para a qual ¢
nomeado em dezembro. Comeca a trabalhar em 1946, no Departamento
Cultural do Itamaraty, depois no Departamento Politico e, posteriormente, na
comissao de Organismos Internacionais. Em fevereiro, casa-se com Stella
Maria Barbosa de Oliveira, no Rio de Janeiro. Em dezembro, nasce scu

primeiro filho, Rodrigo.

E removido, em 1947, para o Consulado Geral em Barcelona, como
vice-cOnsul. Adquire uma pequena tipografia artesanal, com a qual publica
livros de poetas brasileiros e espanhdis. Nessa prensa manual imprime
Psicologia da composi¢do. Nos dois anos seguintes nascem mais dois filhos:
Inés e Luiz, respectivamente. Residindo na Catalunha, escreve seu ensaio
sobre Joan Mir6, cujo estudio freqilienta. Mird faz publicar o ensaio com

texto em portugués, com suas primeiras gravuras em madeira.

Removido para o Consulado Geral em Londres, em 1950, publica O cdo
sem plumas. Dois anos depois retorna ao Brasil para responder por inquérito
onde ¢ acusado de subversdao. Escreve o livro O rio, em 1953, com o qual
recebe o Prémio José de Anchieta do IV Centenario de Sdo Paulo, em 1954. E
colocado em disponibilidade pelo Itamaraty, sem rendimentos, enquanto
responde ao inquérito, periodo em que trabalha como secretario de redacgdo
do Jornal A Vanguarda, dirigido por Joel Silveira. Arquivado o inquérito
policial, a pedido do promotor publico, volta para Pernambuco com a

familia. L4, é recebido em sessdao solene pela Camara Municipal do Recife.



24

Em 1954 ¢ convidado a participar do Congresso Internacional de
Escritores, em Sao Paulo. Participa também do Congresso Brasileiro de
Poesia, reunido na mesma época. A Editora Orfeu publica seus Poemas
Reunidos. Reintegrado a carreira diploméatica pelo Supremo Tribunal Federal,

passa a trabalhar no Departamento Cultural do Itamaraty.

Dois acontecimentos importantes ocorrem em 1955: o nascimento de
sua filha Isabel e o recebimento do Prémio Olavo Bilac da Academia
Brasileira de Letras. A Editora José Olympio publica, em 1956, Duas dguas,
volume que reune seus livros anteriores e os inéditos: Morte e vida Severina,
Paisagens com figuras e Uma faca so ldmina. Removido para Barcelona,
como codnsul adjunto, vai com a missdo de fazer pesquisas historicas no

Arquivo das indias de Sevilha, onde passa a residir.

Em 1958 ¢ removido para o Consulado Geral em Marselha. Recebe o
prémio de melhor autor no Festival de Teatro do Estudante, realizado no
Recife. Publica em Lisboa seu livro Quaderna, em 1960. E removido para
Madri, como primeiro secretario da embaixada. Publica, em Madri, Dois

parlamentos.

Em 1961 é nomeado chefe de gabinete do ministro da Agricultura,
Romero Cabral da Costa, e passa a residir em Brasilia. Com o fim do governo
Janio Quadros, poucos meses depois, ¢ removido outra vez para a embaixada
em Madri. A Editora do Autor, de Rubem Braga e Fernando Sabino, publica

Terceira feira, livro que reune Quaderna e Dois parlamentos.

Com a mudanga do consulado brasileiro de Cadiz para Sevilha, Jodo
Cabral muda-se para essa cidade, onde reside pela segunda vez. Continuando
seu percurso pelo mundo, em 1964 é removido como conselheiro para a
Delegacao do Brasil junto as Nac¢des Unidas, em Genebra. Nesse ano nasce

seu quinto filho, Jodo.
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Como ministro conselheiro, em 1966, muda-se para Berna. O Teatro da
Universidade Catoélica de Sdo Paulo produz o auto Morte e Vida Severina,
com musica de Chico Buarque de Holanda. Foi primeiro encenado em varias
cidades brasileiras ¢ depois no Festival de Nancy, no Théatre des Nations,
em Paris e, posteriormente, em Lisboa, Coimbra e Porto. Em Nancy recebe o
prémio de Melhor Autor Vivo do Festival. Publica 4 educag¢do pela pedra,
que recebe os prémios Jabuti, da Unido de Escritores de Sao Paulo; Luisa

Claudio de Souza, do Pen Club; e o prémio do Instituto Nacional do Livro.

O ano de 1967 marca sua volta a Barcelona, como cOnsul geral. No ano
seguinte ¢ publicada a primeira edi¢io de Poesias completas. E eleito, em 15
de agosto de 1968, para a Academia Brasileira de Letras na vaga de Assis
Chateaubriand. E recebido em sessdo solene pela Assembléia Legislativa de
Pernambuco como membro do Conselho Deliberativo da Sociedade Brasileira

de Autores Teatrais (SBAT).

Toma posse na Academia em 06 de maio de 1969, na cadeira nimero 6,
sendo recebido por José Américo de Almeida. A Companhia Paulo Autran
encena Morte e vida Severina em diversas cidades do Brasil. E removido
para a embaixada de Assuncdo, no Paraguai, como ministro conselheiro.
Torna-se membro da Hispania Society of America e recebe a comenda da

Ordem do Mérito Pernambucano.

Apos trés anos em Assun¢do, ¢ nomeado embaixador em Dacar, no
Senegal, cargo que exerce cumulativamente com o de embaixador da
Mauritania e do Mali. Em 1974 ¢ agraciado com a Gra-Cruz da Ordem de Rio
Branco. No ano seguinte publica Museu de Tudo, que recebe o Grande Prémio
de Critica da Associagdo Paulista de Criticos de Arte. E agraciado com a

Medalha de Humanidades do Nordeste.
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Em 1976 é condecorado Grande Oficial da Ordem do Mérito do Senegal
e, em 1979, como Grande Oficial da Ordem do Ledao do Senegal. E nomeado

embaixador em Quito, Equador, e publica 4 escola das facas, em 1980.

A convite do governador de Pernambuco, José de Moura Cavalcanti,
vem a Recife (em 1980) para fazer o discurso inaugural da Ordem do M¢érito
dos Guararapes, sendo condecorado com a Gra-Cruz da Ordem. Ali ¢
inaugurada uma exposicdo bibliogrdfica de sua obra, no Paldcio do Governo
de Pernambuco, organizada por Zila Mamede. Recebe a Comenda do M¢érito
Aeronautico e a Gra-Cruz do Equador. No ano seguinte vai para Honduras,

como embaixador. Publica a antologia Poesia critica.

Em 1982 ¢ agraciado com o titulo de Doutor Honoris Causa pela
Universidade Federal do Rio Grande do Norte. Vai para a cidade do Porto,
em Portugal, como cdnsul geral. Recebe o Prémio Golfinho de Ouro do

Estado do Rio de Janeiro.

Publica, em 1984, Auto do frade, escrito em Tegucigalpa. Ainda em
1984 ganha o Prémio Moinho Recife, e, no ano seguinte, publica os poemas
de Agrestes. Nesse livro ha uma sessdo dedicada a morte ("A indesejada das
gentes"). Em 1986 ¢ agraciado com o titulo de Doutor Honoris Causa pela
Universidade Federal de Pernambuco. Sua esposa, Stella Maria, falece no
Rio de Janeiro. Jodo Cabral reassume o Consulado Geral no Porto. Casa-se

em segundas nupcias com a poeta Marly de Oliveira.

Em 1987 publica Crime na Calle Relator, poemas narrativos. Recebe o

prémio da Unido Brasileira de Escritores. E removido para o Rio de Janeiro.

Em Recife, no ano de 1988, lanca sua antologia Poemas

pernambucanos. Publica, também, o segundo volume de poesias completas:
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Museu de tudo e depois. Recebe o Prémio da Bienal Nestlé¢ de Literatura pelo

conjunto da obra, e o Prémio Lily de Carvalho da ABCL, Rio de Janeiro.

Aposenta-se como embaixador em 1990 e publica, no ano anterior,
Sevilha andando. E eleito para a Academia Pernambucana de Letras, da qual
havia recebido, anos antes, a medalha Carneiro Vilela. Recebe os seguintes
prémios: Criadores de Cultura da Prefeitura do Recife, Luis de Camdes
(concedido conjuntamente pelos governos de Portugal e do Brasil), em
Lisboa. E condecorado com a Grd-Cruz da Ordem do M¢érito Judiciario e do
Trabalho. A Faculdade Letras da Universidade Federal do Rio de Janeiro

publica Primeiros Poemas.

Em 1992 Joao Cabral recebe prémio Neustadt International Prize for
Literature, da Universidade de Oklahoma. Em decorréncia de alguns
agraciados dessa premiacdo também ganharem o Nobel de Literatura, a
imprensa passa a cogitar a possibilidade do brasileiro vir a ganhar o mais
cobicado e importante dos prémios literarios. Viaja a Sevilha para
representar o presidente da Republica nas comemoragdes do dia 7 de
Setembro, que tiveram lugar na Exposi¢do do IV Centenario da Descoberta
da América. No Pavilhdao do Brasil, foi distribuida sua antologia Poemas
sevilhanos, em edi¢do especial. No Rio de Janeiro, na Casa da Espanha,
recebe do embaixador espanhol a Gra-Cruz da Ordem de Isabel, a Catdlica.

Em 1993 recebe o Prémio Jabuti, instituido pela Camara Brasileira do Livro.

Jodo Cabral era atormentado por uma dor de cabe¢a que nao o deixava
de forma alguma. Ao saber, anos atras, que sofria de uma doenga
degenerativa incurdvel, que faria sua visdo desaparecer aos poucos, o poeta
anunciou que ia parar de escrever. Porém, ainda publicou outros livros. Ja
em 1990, com a finalidade de ajuda-lo a vencer os males fisicos ¢ a
depressao, Marly de Oliveira, sua segunda esposa, passa a escrever alguns

textos tidos como de autoria de Cabral (CASTELLO, 2006, p. 166). Foi assim
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quando do recebimento do Prémio Luis de Camodes, considerado o mais
importante prémio concedido a escritores da lingua portuguesa, entre outros.
Praticamente cego e deprimido morre em 09 de outubro de 1999, na cidade

do Rio de Janeiro.

Depois dessa apresentacdao biografica de Joao Cabral, o proximo passo
procura apresentar o estilo antilirico presente na poesia de Jodo Cabral de
Melo Neto através do comentdrio critico acerca de seus livros de poesia

publicados.

O modernismo antilirico na poesia de Joao Cabral

Em meados do século XX a cena literdria brasileira depois de ter
consagrado os paradigmas, seja do primeiro modernismo com o idedrio de
Oswald de Andrade (1890-1954) e Mario de Andrade (1893-1945), seja o do
segundo modernismo com a virada que o romance de 30 havia estabelecido
acabou por assistir a uma nova passagem estética, tendo como atores mais
proeminentes os romancistas Clarice Lispector (1920-1977) e Guimaraes
Rosa (1908-1967) e o poeta Jodao Cabral de Melo Neto (NUNES, 1971, pp.
25-34).

Naquilo que respeita especificamente ao caso da poesia, podemos dizer
que nos anos quarenta do século XX temos a emergéncia de um fazer poético
antilirico, na linguagem de Luiz Costa Lima (1995), sendo seu mais
importante representante o pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto. Tal
ruptura se caracteriza por um distanciamento do eu lirico (subjetivo) que
estd evidente na obra do principal poeta da renovacao modernista dos anos
vinte que ¢ Manuel Bandeira. No lugar dessa subjetividade transbordante,
Joao Cabral vai construir um tracado poético que retira quase que
completamente a expressio de um eu subjetivo e se assenta numa busca

perene e incisiva na conquista de uma estética racional e objetiva.
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Em Lira e Antilira, Luiz Costa Lima, ao recalizar um balango critico da
poesia modernista, estabelece uma linha evolutiva que vai de Bandeira a
Cabral. O autor centra sua andlise na diferenca de estilos que marca cada um
desses poetas que, mesmo partilhando o idedrio formal do modernismo,
foram capazes de imprimir quebras formais em suas propostas individuais.
Tendo Manuel Bandeira como ponto de partida e representante maior da
expressao subjetiva, a tese de Lima ¢é a de que quanto mais avanga o
modernismo mais proximo fica de uma poética objetiva e atinge seu apice e

sua radicalidade na poesia cabralina.

Surrealismo construtivista

Jodo Cabral comecgou a se arriscar na poesia por volta dos dezessete
anos, vindo a publicar seu primeiro livro de poemas em 1942, aos 22 anos,
ano em que passa a morar no Rio de Janeiro. O livro foi denominado de
Pedra do Sono e tinha como lugar de publicagdo Pernambuco e¢ ndo a cidade
do Recife como ¢é de costume’. Foi uma edigdo de apenas trezentos
exemplares e que trazia na capa uma ilustracdo de Vicente do Rego

Monteiro, contendo vinte e nove poemas.

Pedra do Sono trazia uma dedicatoria aos pais do poeta, bem como
duas outras para Willy Lewin que também assinava o curto prefacio e para
Drummond que ja tivera a oportunidade de conhecer e conviver no Rio de
Janeiro. Acrescente-se, finalmente, que o livro traz como epigrafe, o verso

’

de Mallarmé, “Solitude, récif, étoile”, extraido do ultimo terceto do soneto

“Salut” (MELO NETO, 1994, p. 42).

* Em carta a Zila Mamede, o poeta afirma que Pernambuco compunha melhor, esteticamente, do que Recife.
Mamede, Zila. Civil geometria: bibliografia critica, analitica e anotada de Jodo Cabral de Melo Neto (1942-1982).
Sao Paulo: Edusp, 1987. p. 3.



30

No mencionado prefdcio, Lewin, além de referir as leituras de
Mallarmé e de Valéry que Jodo Cabral fazia nesse tempo, anota argutamente
a convergéncia entre esse livro e as idéias expressas pelo poeta na
conferéncia “Consideragdes sobre o poeta dormindo”, lida no Congresso de
Poesia do Recife em 1941. Nas palavras de Lewin: “Além das palavras, Jodo
Cabral tem pensado muito também — sobretudo a partir de sua originalissima
contribui¢do ao Congresso de Poesia do Recife — na escuriddao e na auséncia

de formas do sono”. (LEWIN, 1942 apud MAMEDE, 1987, p. 358).

Se, de um lado, a predominancia do livro ¢ de imagens oniricas que,
por certo, revela a presenca de tragos surrealistas na obra, sobretudo os
vindos de um permanente contato com as artes plasticas, ¢ o tratamento dado
a essas mesmas imagens, de outro lado, que singulariza a poética praticada

entdao por ele.

Realmente, o que melhor caracteriza os poemas desse primeiro livro ¢ a
relacdo entre uma pesquisa dos estados oniricos e um sentido para a prdpria
construcdo do poema, por onde passa quer a valorizacdo da imagem em sua
plasticidade (dado que, sem duvida, o jovem poeta aprendera com a leitura
de Murilo Mendes), quer o recurso @ memdodria, mas uma “memoria cheia de
palavras”, como estd dito no poema “Noturno”, o que, sem duvida, ele
aprendera com a leitura dos livros iniciais de Drummond, 4A/guma Poesia, de

1930, e Brejos das Almas, de 1934.

Entre dois poetas brasileiros, Murilo Mendes e Drummond, e a
presen¢a constante de dois franceses, Mallarmé e Valéry, como foi
assinalado desde cedo por Willy Lewin, Joao Cabral afinava os seus
instrumentos sob o signo da recusa e da negatividade, assumindo abertamente
a fratura moderna entre expressdao e composicdo. Em 1952, o poeta iria tratar
do tema em conferéncia pronunciada na Biblioteca Municipal de Sao Paulo,

sob o titulo “Poesia ¢ Composi¢ao”.
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E, embora o titulo do livro seja extraido do nome de uma pequena
cidade do interior de Pernambuco, conforme explica Lewin, bem que serve
como metafora para recobri-lo: contra a evanescéncia do sono e do sonho,
estda a resisténcia da pedra, que, traduzindo o trabalho com a poesia (coisa
que ele também aprendera no Drummond do poema famoso “No Meio do
Caminho”, de Alguma Poesia), sera, dai por diante, uma recorréncia

simbdlica em sua obra®.

A presenc¢a do grande poeta de Minas ainda vai dominar o seu segundo
livro. Os Trés Mal-Amados, de 1943, que foi publicado originariamente na
Revista do Brasil, trazendo no titulo o numeral arabico (que somente sera
substituido pela grafia por extenso na publicagdo dos Poemas Reunidos)
(Barbosa, 1975, p. 36), ¢ uma dramatizagdo, em prosa, do poema
“Quadrilha”, também do primeiro livro de Drummond, em que comparecem
trés das personagens drummondianas (Jodo, Raimundo e Joaquim) e duas
outras, Maria e Teresa, funcionam como referéncias principais de algumas

falas.

As trés personagens masculinas surgem na mesma ordem em que estdo
no poema de Drummond, e somente a terceira, Joaquim, é esvaziada de sua
contraparte, Lili, daquele poema, substituida pela proépria agao do amor

hipertrofiado que a tudo devora.

Duas caracteristicas do livro sdo importantes para a compreensdo da
obra do poeta: ser um texto em prosa € ser uma experiéncia dramatica. A
primeira vinha revelar a aprendizagem de uma dic¢cdo que, se opondo a da

poesia de “dados sutilissimos”, que o proprio poeta ja observara em certa

4 Dentre a vasta literatura que se dedica ao estudo do sentido da pedra na poética cabralina, vale destacar o trabalho
de Lauro Escorel, 4 pedra e o rio. Sdo Paulo: Duas cidades, 1973. O autor se investe de um arsenal tedrico de base
junguiana para interpretar a poesia de Cabral.
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poesia da época’ e que, mais tarde, ird expandir na prosa “em grosso tear” do
poema O Rio, marcava uma retomada de alguns tracos modernistas da dicgao

drummondiana, sobretudo aquela de A/lguma Poesia (NUNES, 1971, p. 36).

A segunda, dada a sua estrutura dialdgica, ndo somente fazia prever as
realizagdes dramaticas que, mais tarde, se explicitardo em obras como Morte
e Vida Severina e, muito mais tarde, no Auto do Frade, mas criava ainda o
espago para aquelas tensdes entre uma poesia de expressdo e outra de
constru¢do com que ampliava e problematizava a tonalidade desiludida e

ironica do poema de Drummond.

Desse modo, prosa e drama convergem para acentuag¢dao de uma poética
de recusa que, por um lado, privilegia “a folha em branco, barreira oposta
ao rio impreciso que corre em regioes de alguma parte de nos
mesmos "(MELO NETO, 1994, p. 63), como estd numa das ultimas falas de
Raimundo, e, por outro, é capaz de enumerar “essas coisas de que eu
desesperava por ndo saber falar delas em verso”, como estd numa das falas

de Joaquim:

O amor comeu meu Estado e minha cidade./[...]

Comeu o cheiro de cana cortada e o cheiro de

maresia. Comeu até essas coisas de que eu desesperava
por ndo saber falar delas em verso®.

Mas uma questdo se impunha: como realizar a passagem entre “essas
coisas” e o poema pensado e construido com o prurido dos “dados
sutilissimos”? A resposta, na verdade uma procura de resposta, vai ser

perseguida com a publicagdo, em 1945, do volume O Engenheiro, reunido de

> A referéncia de Jodo Cabral se dirige aos poetas da denominada Geragdo 45, que eram tidos por parnasianos. No
texto “Geragdo 45”, incluido em sua Obra completa, 1994, p. 752, ele diz: “trata-se de uma poesia feita de sobre-
realidades... e o fim dela é comunicar dados sutilissimos”.

% Todas as citagdes da poesia de Jodo Cabral, neste capitulo, foram extraidas de Melo Neto, Jodo Cabral. Obra
completa, Nova Aguilar, 1994.
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22 poemas, dedicado a Drummond e trazendo uma epigrafe do arquiteto Le

Corbusier, “...machine a emouvoir...”

Jodo Alexandre Barbosa nos diz que existem dois blocos diferentes de
questdoes propostas pelos dois livros anteriores e tratadas no terceiro (2001,
p.33). Em primeiro lugar, aquele que se refere a prépria construcdo da
imagem como elemento instrumental do poema (dado fundamental em Pedra
do Sono) e, em segundo, aquele que envolve a problematizagcdo da poesia, a
ampliagdo das afirmacdes de sua impossibilidade e a busca de uma mediacao
entre o poema ¢ a realidade pessoal e circunstancial (tensdo sustentada pela

polifonia de Os Trés Mal-Amados).

O que singulariza esse livro é que tais questdes sdao agora propostas de
maneira mais clara e objetiva, optando-se por um estrito senso de
composicdo, sem prejuizo de alguns elementos que, vindo das pesquisas
sobre o sono ¢ o sonho do primeiro livro, sdo integrados pela consciéncia e

construcdo de que o poeta ndo perde o controle.

Nesse sentido, se ha aqui, de fato, o reaparecimento de um repertorio
surrealista, através da presen¢a do sono, do sonho, de uma visdo colhida e
elaborada pelos sentidos, por outro lado a dire¢cdo assumida pelo poema faz
com que haja uma desmontagem continua da cadeia de imagens propostas

desde o inicio do texto.

E que, em relacdo aquelas questdes propostas pelas obras anteriores, a
novidade estd na articulagdo que passa a existir entre as duas, ou seja, o
tratamento da imagem poética passa a ser a estratégia pela qual o poeta
problematiza o poema enquanto elemento de mediacdo entre ele e a

realidade.
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Isso fica esclarecido pela leitura do poema que da titulo ao livro, “O

Engenheiro”:

A luz, o sol, o ar livre

Envolvem o sonho do engenheiro.

O engenheiro sonha coisas claras:
Superficies, ténis, um copo de dgua.

O lapis, o esquadro, o papel;

O desenho, o projeto, o numero:

O engenheiro pensa o mundo justo,
Mundo que nenhum véu encobre

(Em certas terdes nos subiamos

ao edificio. A cidade diaria,

como um jornal que todos liam,
ganhava um pulmdo de cimento e vidro.)

a dgua, o vento, a claridade

de um lado o rio, no alto as nuvens,
situavam na natureza o edificio
crescendo de suas forg¢as simples.

Desse modo, se por um lado, na primeira estrofe, luz, sol, ar livre,
superficies, ténis € copo de dgua articulam uma larga metafora na esfera do
sonho, por outro lado, da segunda, a nomeacdo de material, de instrumento,
lapis, esquadro, papel, desenho, projeto, numero, possibilita a prevaléncia

da vigilia através da substituicdo do sonho pelo pensamento.

O fato de a cidade, “como um jornal que todos liam”, ganhar agora, no
espaco de relagdes do poema, “um pulmao de cimento e vidro” deixa de ser
apenas uma qualificacdo no plano metaférico para ser, mais uma vez,
definicdo com vistas ao processo de transformag¢do sofrido pelo engenheiro

(MERQUIOR, 1972, 94).

Atente-se para a gradacdo fundamental na percep¢do da cidade. Se na
primeira vinculacdo a cidade ¢ lida “como um jornal”, ao ganhar “um pulmao

de cimento e vidro” a relacdo ¢ deslocada para um nivel de existéncia bem
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mais concreto, em que o engenheiro, assim como o poeta a ele associado, 1€ a
cidade através de seus instrumentos de realizacdo — cimento e vidro — e, nao

mais pelo papel do jornal (COSTA LIMA, 1995, p. 212).

E essa leitura pelos materiais de construcdo do objeto que autoriza a
volta, na ultima estrofe, aos termos da primeira, agora mais do que oniricos,
envolvendo o engenheiro, pois passaram pela discussdo dos elementos que o

viabilizaram.

Mas se todo esse esfor¢co de controle da composi¢cdo tem um risco: o
de, perigosamente, levar ao siléncio, reduzindo o poema a discussdo de uma

prépria maquinaria, diluindo a comoc¢do que ¢ sua importante contraparte.

Poemas da negatividade

Ao risco da esterilidade responde Jodo Cabral com a publicagdao do
livro Psicologia da Composi¢do com a Fabula de Anfion e Antiode, editado
em Barcelona, em 1947, onde ocupava entdo cargo diplomatico como vice-
consul do Brasil. E, assim como ja& se chamou de “triptico do rio”
(BARBOSA, 1975) aquele conjunto de poemas dos anos 50 que tem o rio

como matriz, a esse conjunto se tem chamado de “triptico da negatividade”,

acentuando-se o cardter de recusa com relagdo a propria poesia.

Esse ¢ o sentido basico dos trés textos que trazem por epigrafe o verso
Riguroso horizonte, o primeiro poema “El Horizonte”, de Jorge Guillén
(1893 — 1984), onde Jodao Cabral captou, certamente, o esquema elaborado
pelo poeta espanhol a fim de obter o espaco de clareza e equilibrio entre

perfeicdo e abertura para o mundo.
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E esse, por exemplo, o trago de distingdo maior entre o aproveitamento
do mito de Anfion pelo poeta brasileiro, que estda na “Fabula de Anfion”,
primeiro poema da trilogia, e aquele, que logo vem a mente, por Paul Valéry,

em seu melodrama Histoire d’Amphion (Histéria de Anfion).

Se no caso do poeta francés a composi¢cdo, pensada em termos de
vinculacdo entre musica e arquitetura, ainda era dependente de espaco
exterior a estrutura do poema, em Jodo Cabral a mitologia ¢ recuperada no
espago estrito do poema, e sua interpretagao decorre antes do que aquele seja
capaz de dizer do que aquilo que se quer dizer em funcdo do aproveitamento

da fabula.

Esse aproveitamento, por outro lado, termina por ser um indicio do
fracasso de Anfion, no caso do poema brasileiro, desde que, ao dizer Fabula,
e por ai prendendo-se as linhas essenciais da mitologia, Jodo Cabral escolhia
uma trilha de oposi¢do ao lirico que, por sua vez, configura o modulo

inventado para desfazer Anfion de sua flauta.

Por ser fabula, a imagem de Anfion estd limitada aos quadros de uma
reflexdo historica, mas, por se conter num espag¢o poético, impregna de prosa
esse espaco (Sussekind, 1993, p. 54). Os termos da metadfora de Jodo Cabral
(deserto, inutilidade, secura), na verdade uma remetaforizagdo em face da
mitologia, acentuam a recusa do encantamento (que estd no melodrama de
Valéry) e afirmam os valores de desilusdo e de siléncio que embasam a

pergunta excruciante do Anfion de Jodo Cabral:

Onde a cidade
Volante, a nuvem
Civil sonhada?
Mas no ultimo verso da terceira estrofe da parte final do poema surge

uma associacdo que, embora ainda ndo seja uma resposta cabal, ¢ uma

orientacdo de rumo a ser perseguido:
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Daquele grdao de vento
Recebido no acude
A flauta cana ainda?

Ao passar da lira a flauta e desta a cana, o poeta aperta o cerco em
torno de sua temporalidade, que, aos poucos, deixa de ser metafora para se
transformar em designacdo maior de seu texto (SENNA, 1980, p. 46). Isso
ndo se atinge nem pela op¢do do deserto, como estd em sua versdo da
“Fabula”, nem pela soldagem verbal de significagdes exteriores, mitoldgicas,
como estd na versao de Valéry: tem de passar pela andlise das relagdes do

poeta com a palavra no nivel da realizacdo poética.

Trata-se do modo pelo qual o poeta se relaciona com o processo de
criacdo no instante em que ele pesa, como estd no poema “A Li¢cdo de
Poesia”, de O Engenheiro, “a evaporac¢do, a densidade/ menor que a do ar”

das 20 palavras que conhece.

E essa a matéria basica do segundo texto do livro, “Psicologia da
Composi¢do”, oito poemas que funcionam como uma espécie de elemento de
articulacdo entre a “Fabula” e a “Antiode”. Nao ¢ dificil perceber isso. Os
dois versos iniciais parecem ter por referente o gesto de desilusdo de Anfion

ao atirar, nos ultimos versos do poema, a sua flauta no mar:

Saio de meu poema
Como quem lava as mdos

E o terceiro poema, sobretudo nas trés ultimas estrofes, parece propor

o processo de reducao que vai caracterizar a “Antiode”:

Neste papel

Logo fenecem

As roxas, mornas

Flores morais; todas as fluidas
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Flores da pressa;
Todas as umidas
Flores do sonho.

(Espera por isso,

que a jovem manha
te venha revelar

as flores da véspera.)

Reaparecem ou sdao antecipadas algumas das obsessdes do poeta,
reveladas por meio de imagens recorrentes: folha branca, concha, “o poema,
com seus cavalos. [...] a forma atingida/ como a ponta do novelo”, o cultivo
do deserto “como um pomar as avessas”, a qualidade mineral da palavra etc.

etc.

Abandonando a personagem mitolégica do poema anterior, instaura o
poema como personagem, portanto vinculado a sua experiéncia mais radical.
Na verdade, sendo uma “psicologia da composi¢cdo”, ¢ nao do poeta, ¢ a
personagem em que se transforma o poema que permite as afirmacdes em
primeira pessoa. E, uma vez aceita a idéia de que ¢ a propria composi¢cdo que
diz, a sua psicologia pode ser rastreada sem que se corra o risco de um
enclausuramento: por ser psicologia, retoma-se a dependéncia poema-poecta
no nivel ndo das intenc¢des, mas das realizagcdes (BARBOSA, 2001, p. 31). A
psicologia do poeta cede o lugar a da composi¢cdo para que, por meio desta,

seja possivel chegar a definicdo daquele.

Por isso, cada poema parece funcionar como uma sintese para um
simbolo especifico tratado anteriormente em sua obra. E o caso, por
exemplo, das imagens de concha e passaro presentes na “Fabula” e em “A
Bailarina”, de O Engenheiro, tal como comparecem nos versos do primeiro

poema:

Algumas conchas tornaram-se,
Que o sol da atencdo
Cristalizou,; alguma palavra
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Que desabrochei, como a um passaro.

Ou da pagina em branco que indica a vitdoria do engenheiro sobre o

poeta ainda sonolento do primeiro livro, tal como esta no segundo poema:

Esta folha branca

Me proscreve o sonho,
Me incita ao verso
Nitido e preciso.

Ou da vitoria da composi¢do sobre a inspira¢do, como esta em trés

estrofes do sexto poema:

Nado a forma encontrada
Como uma concha, perdida
Nos frouxos areais

Como cabelos;

Ndo a forma obtida

Em lance santo ou raro
Tiro nas lebres de vidro
Do invisivel;

Mas forma atingida
Como a ponta do novelo
Que a atencgdo, lenta,
desenrola

Ou, finalmente, no ultimo poema, a op¢do pelo que Mallarmé chamava
de “desaparecimento elocutorio do poeta” (COSTA LIMA, 1995, p. 236), em
estrofes de rara poesia, por onde passam imagens cultivadas na “Fabula”, em

O Engenheiro, ou mesmo em Pedra do Sono:

Cultivar o deserto
Como um pomar as avessas:

Entdo, nada mais
Destila; evapora;
Onde foi maga
Resta uma fome;
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Onde foi palavra
(potros ou touros
contidos) resta a severa
forma do vazio.

Desse modo, tratava-se, na Psicologia da Composi¢do, de responder as
perguntas que haviam permanecido depois da pardodia de Paul Valéry
realizada na “Fabula”, em que deserto, esterilidade e flauta sdo elementos
articuladores em um mesmo projeto de liquidacdo do lirismo de “dados

sutilissimos” (BARBOSA, 1974, p. 32).

Mas ¢ na “Antiode”, longo poema dividido em cinco partes (4,B,C,D ¢
E), trazendo o subtitulo ironico e devastador (Contra a poesia profunda),
que Joao Cabral atinge o apice da poética de radicalizag¢do antilirica a que

havia chegado na primeira década de seu percurso.

O esquema tematico do poema ¢é muito claro e simples: em 4 ¢ B, trata-
se de discutir a validade do simile que igualava poesia a flor, enquanto em
C, estrofe central em todos os sentidos, ¢ discutida a condi¢do do poeta,
através do desnudamento do habito e da rotina, e em D e E se tem a

afirmacdo de uma escolha, depois de ultrapassados os estdgios anteriores.

Sendo assim, se nas duas primeiras partes hd uma espécie de registro
daquele poeta que se deixara envolver pela tradi¢cdo no uso do simile (poesia
= flor), através do habito e da rotina cultivados pelo “sono do jardineiro”,
poeta sobre cuja condicdo se medita na parte C, nas duas uUltimas partes de
teor afirmativo a escolha ¢é pela poesia enquanto linguagem, sem privilégios
de palavras, e onde a substitui¢do de flor por fezes abre o caminho para

outras palavras, “impossiveis de poema”, como ¢ dito na parte final:

Poesia, te escrevo
Agora: fezes, as
Fezes vivas que és.
Sei que outras
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Palavras és, palavras
Impossiveis de poema.
Te escrevo, por isso,
Fezes, palavra leve

Ao ter substituido flor por fezes, ou cuspe, o poeta abria a
possibilidade de incorporar a sua trajetéoria o homem, a lama, o homem-lama
de sua regido. A imersdo na realidade circunstancial se dava, desse modo,
depois da operagdao redutora do ideal a linguagem, cujo caminho fora
percorrido por toda a sua poesia até entdo: da flor a palavra flor, “verso

1

inscrito/ no verso, como as/ manhds no tempo”.

Os poemas do rio

A imersdao na realidade circunstancial ¢ humana comeg¢a a ocorrer com
a publicagdao, em 1950, ainda em Barcelona, ¢ por ele mesmo, do poema O
Cdo sem Plumas, dedicado a Joaquim Cardoso, “poeta do Capibaribe”. Alias,
a década que se inicia com a edi¢do desse livro ¢ a da afirmacdo plena de

Jodao Cabral nos quadros da poesia brasileira contemporanea.

Mesmo vivendo no exterior, na condi¢cdo de diplomata (embora entre
1952 e 1954, acusado de subversdo, tenha sido afastados de suas fung¢des),
por duas vezes sdo publicadas coletdneas de suas obras: os Poemas Reunidos

(1954) e Duas Aguas (1956).

A coletanea de 1956, sobretudo, vinha estabelecer a riqueza de sua
poética, indiciando as tensdes entre composi¢cdo e expressdo que passam a

ser, mais explicitamente, os fundamentos da obra.

Desse modo, se O Rio ou Morte e Vida Severina retomam o tom
dramatico, mas agora regionalizado, de Os Trés Mal-Amados, agora as

Paisagens com Figuras e Uma Faca So Ldmina voltam a insistir na
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dependéncia estrita entre arte e comunicacdo, bem na senda de O Engenheiro
e da “Antiode”, respectivamente. Mas, o texto que melhor revela a
articulacdo entre as “duas aguas” de sua poesia ¢ mesmo “O Cdo sem

Plumas”.

Contendo duas “paisagens”, uma “fabula” e um “discurso”, deixa
passar o que havia sido representado por uma pensada e dificil educacgdo
poética: um certo modo de olhar e ver o original, procurando-se vincular a
linguagem do minimo, que ja estava em O Engenheiro, ao minimo da

existéncia que habita as paisagens ribeirinhas.

Nas duas “paisagens do Capibaribe”, trata-se, por um lado, de indicar o
modo pelo qual o rio sabe ou ndo sabe daquilo por onde passa e, por outro
lado, de estabelecer a relagdao entre o que foi definido como “sem plumas” e

o proprio homem que habita as suas margens:

Aquele rio

Era como um cdo sem plumas.
Nada sabia da chuva azul,
Da fonte cor-de-rosa,

Da dgua do copo de agua,

Da agua de cantaro,

Dos peixes de agua,

Da brisa na dgua.

Sabia dos caranguejos

Do lodo e ferrugem.

Sabia da lama

Como de uma mucosa.

Devia saber dos polvos.

Sabia seguramente

Da mulher febril que habita as ostras.

A simetria entre as duas estrofes & perfeita: chuva azul, fonte cor-de-
rosa, copo de dgua, agua de cdntaro, peixes e brisa, imagens de adorno e
fertilidade, encontram os seus opostos em caranguejos, lodo e ferrugem,

lama, mucosa, polvos e mulher febril, imagens sem plumas ¢ negativas.
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J4

Por outro lado, ¢ essa sabedoria negativa que justifica o simile da outra

“paisagem do Capibaribe”:

Como o rio

Aqueles homens

Sdo como cdes sem plumas
(um cdo sem plumas

é mais

que um cdo saqueado,

é mais

que um cdo assassinado. [...]

O rio sabia

Daqueles homens sem plumas.
Sabia

De suas barbas expostas,

De seu doloroso cabelo

De camardo e estopa.

Como as paisagens de rio e de homens ndo estdo isoladas de um intenso
sentido da historia, impossivel de ser percebido por quem vive “de costas
para o rio”, assim o contraponto do Capibaribe ¢ dado pelo mar e por outros
rios, que sdo diversos em suas fertilidades e adornos e constituem a “féabula”

do poema (SECCHIN, 1999, p. 74).

Finalmente, depois de cumpridas tais indicagcdes, comparacdes e
c o~ J 7 ~ . [T ” : 1
oposicdes, ¢ possivel entdo caracterizar o “discurso” do rio como traduzindo

a realidade porque passa: uma realidade de caréncia e de espessura de

’

caréncia. E o que esta dito nas ultimas estrofes do poema:

Aquele rio

E espesso

Como o real mais espesso.
Espesso

Por sua paisagem espessa,

Onde a fome

Estende seus batalhoes de secretas
E intimas formigas.
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E espesso

Por sua fabula espessa;
Pelo fluir

De suas geléias de terra;
Ao parir

suas ilhas negras de terra.

Percebe-se como a nomeag¢do da realidade ¢ dependente da linguagem
utilizada para efetiva-la. A realidade carente, pobre e mendiga exige o verso
pobre, sem plumas, capaz de intensificd-la exatamente por mostrar sua

reducdo, sem desvirtuar-se de sua espessura.

Assumindo em O Rio, de 1954, a mascara do rio na utilizagdo da
primeira pessoa, o poeta explora mais detidamente uma das vertentes abertas
pelo poema de 1950, ou seja, a narragdo de uma paisagem natural e histdrica,
percebida sempre pelo dngulo menos “lirico”, isto é, mais “real” (o uso das
aspas ¢ decisivo), ainda mais acentuado pela “prosa em grosso tear” por ele

proprio enfatizada.

Em dois momentos, pelo menos, essa perspectiva aparece claramente:

na sec¢ao intitulada “O Outro Recife”, em que se Ié:

Casa de lama negra

Hdad plantadas por essas ilhas
(na enchente da maré

elas navegam como ilhas);
casas de lama negra
daquela cidade anfibia

que existe por debaixo

do Recife contado em Guias.
Nela desagua a gente

(como no mar desaguam rios)
que de longe desceu

em minha companhia;

nela desagua a gente

de existéncia imprecisa,

no seu chdo de lama

entre dgua e terra indecisa.



E nas estrofes de “As Duas Cidades”, das quais se destaca a seguinte:

A ndo ser esta cidade

Que vim encontrar no Recife:
Sua metade podre

Que com lama podre se edifica.
E cidade sem nome

Sob a capital tdo conhecida.
Se é também capital,

Serd uma capital mendiga.

E cidade sem ruas e sem casas que se diga.

De outra qualquer cidade

Possui apenas policia.

Dessa capital podre

So as estatisticas ddo noticia,

Ao medir sua morte

Pois ndo hda o que medir em sua vida

45

Nao ¢ que o poeta (e o rio) ndo saiba da existéncia da outra cidade e,

portanto, da outra perspectiva. E que, assumindo uma posi¢do capaz de

incorporar ambas as faces da realidade, aquela “do Recife contado em Guias”

surge ou provocando a oposi¢ao imediata ou apenas se submetendo na outra

metade do poema “lirico”, que a “prosa” do texto parece, por sua propria

existéncia, recusar. E o que estd, por exemplo, nos versos entre parénteses na

secdo “De Caxangd a Apipucos”:

Até aqui as ultimas

Ondas de cana ndo chegam,
Agora o vento sopra

Em folha de um outro verde.
Folhas muito mais finas

As brisas daqui penteiam.
Sdo cabelo de mocgas

Que vém cortar capinheiros;
Sdo cabelos das mogas

Ou dos bacharéis em direito
Que devem habitar
Naqueles sobrados tdo pitorescos
(pois os cabelos da gente
que apodrece na lama negra
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geram folhas de mangue,
que sdo folha duras e grosseiras).

Vé-se como a ligdo do poema de 1950 ¢ aqui recuperada: a oposig¢ao
entre as folhas nascidas de “cabelos de mocas” e as folhas brotadas da gente
apodrecida na lama ¢ ampliada pela imagem do mangue, tanto quanto pelos
adjetivos do verso final da estrofe, sobretudo em relacdo aos “sobrados tdo

pitorescos” do verso anterior ao uso do paréntese.

E também a ligdo do poema anterior que ressurge, ditando a critica de
uma certa condicdo de existéncia a margem do rio, oposta a da gente
apodrecida, e de cuja tentagdao pelo pitoresco e pela nostalgia de hipotéticas
glorias passadas o poeta consegue escapar, pitoresco, seja pela ironia, como

estd na estrofe com que encerra a se¢cdo “De Apipucos a Madalena”:

Vi muitos arrabaldes

Ao atravessar o Recife:

Alguns na beira da dgua,

Outros em deitadas colinas;

Muitos no alto de cais

Com casaroes de escadas para o rio;
Todos sempre ostentando

Sua ulcerada alvenaria,

Todos porém no alto

De sua gasta aristocracia;

Todos bem orgulhosos,

Nao digo de sua poesia,

Sim, da historia doméstica

Que estuda para descobrir, nestes dias,
como se palitava

os entes nesta freguesia.

Trata-se, enfim, de uma “relacdo” (relato) de viagem por uma paisagem
que, tornada passivel de poema pelo processo de redug¢do que ja fora
empreendido pelo texto de 1950, ¢ também, como diz J. A. Barbosa, sem

plumas.
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A mascara utilizada pelo poeta, isto ¢, a de uma espécie de
autobiografia do préprio rio, responde a um daqueles itens por ele
defendidos no ensaio que escreveu para o Congresso de Poesia de Sao Paulo,
no mesmo ano de publicagdo do poema: o aproveitamento, no poema
moderno, de recursos técnicos e literdrios sedimentados pela tradicdo que

foram esquecidos ou abandonados (MELO NETO, 1994, pp. 767-770).

Ao ser o rio quem fala de sua viagem, Jodo Cabral pdde experimentar
nesse texto, pela primeira vez, mas ndo pela ultima, a diccdo do verso
popular, muito mais préximo da prosa do que da poesia por sua abertura a
oralidade, emprestando a seu poema uma dimensdo isomoérfica com relagdo a

perspectiva narrativa por ele assumida (BARBOSA, 1996, P. 75).

Luiz Costa Lima assinalou a afinidade da métrica e da rima do poema
com o romance espanhol (COSTA LIMA, 1995, p. 310), e Benedito Nunes
viu nas repeti¢gdes € no ritmo monocordio sinais efetivos de uma vinculacao
com “o estilo oral dos cantadores, sendao daquele romanceiro popular do

Nordeste” (NUNES, 1971, p. 81).

Na verdade, O Rio ¢ um poema ditado, estratégia somente possivel
gracgas a utiliza¢do da primeira pessoa. Nos ultimos versos da se¢dao “Outros

Rios”, esta dito:

Entdo, o Tapacura,

Dos dados da Luz, freguesia

Da gente do escrivdo

Que foi escrevendo o que eu dizia.

Transformado em escrivdo do cao sem plumas, o poeta amplia a

dramaticidade de sua visdo das “paisagens” pelas quais ele corre.
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Desfazendo-se da afetividade que poderia irromper no homem que fora
“um menino bastante guenzo que de tarde olhava o rio/ como se filme de
cinema”, o discurso do poeta/ rio escava por entre paisagens que, voltasse a
crianca de antes, moradora “no Recife pitoresco,/ sentimental, historico”,
ndo seriam possiveis: as paisagens do “avesso do recife”, cuja gente, de
acordo com a fala do rio, “tem em mim um amigo, seu companheiro mais

intimo”.

A opcdo pela “prosa” (que ja estd na epigrafe do poema pelos versos de
Berceo, “quiero que compongamos yo e tu una prosa’), que ¢ tanto
castelhana quanto nordestina, vinha apontar para uma razdo mais funda, esta
de ordem semantica: a escolha também por uma apreensdo daquilo que, na
paisagem do rio ¢ no homem dessa paisagem, ndo podia ser sendo prosa,
contrario de poesia, lirismo artificial grudado na existéncia de miséria e

lama.

Por outro lado, como ja ocorrera no poema de 1950, a referéncia ao
homem com quem o rio convive, € nao apenas por quem passa, sé foi
possivel depois de o poeta/rio ter optado pelo discurso “sem plumas” que,

nesse poema, define-se como de “grosso tear” (BARBOSA, 1996, p 67).

A diferenca esta em que, depois de O Cado sem Plumas — quer dizer,
depois de redefinidos os termos utilizdveis na “relacdo” do rio —, a
orientacdo para o real poderia ocorrer sem a dura e dificil passagem pela
incessante critica da linguagem que caracteriza aquele.

E isso o que aprende o Severino que emigra do sertio a cidade em
Morte e Vida Severina: Auto de Natal Pernambucano, publicado pela
primeira vez na coletdnea de 1956 e seguramente a mais difundida das obras
do poeta, sobretudo ap6és sua encenacdo, dez anos depois de sua edigdao em

livro, pelo Teatro da Pontificia Universidade Catolica de Sdao Paulo, com
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musica de Chico Buarque de Holanda, em versdo vencedora de diversos

prémios, dentre eles o do Festival de Nancy, na Franca.

Escrito sob pedido, o texto de Jodo Cabral ¢ mais do que descendente
da tradig¢do ibérica do auto pastoril: é teatro didatico, cuja destinag¢do nao se
esgota com o nascimento do Severino/Jesus das ultimas cenas. Por isso, tem
razdo Luiz Costa Lima ao observar que, “mais que a historia de Severino

retirante, o poema ¢é um desdobramento por dentro do que signifique a

imagem da morte e vida Severina” (COSTA LIMA, 1995, 323).

De fato, o nome escolhido, “severina”, passando de proprio (de
Severino) a comum (de todos) e, dai, a abstrato (ao nomear uma condigao), ¢
o que articula os dois termos — morte ¢ vida — que semeiam o percurso do

retirante.

Por outro lado, a discussdo da imagem, ao se realizar por dentro, isto
¢, nos proprios termos da linguagem utilizada para a designagdo, sem
referéncias externas, cede lugar ao discurso sobre a condi¢cdo que se foi
extraindo da relacdo entre morte e vida proposta desde o inicio. Nesse
sentido, o uso da forma dramética do auto assume uma fun¢do semelhante a
da prosa no poema anterior. E a que melhor se ajusta & perspectiva adotada:
ndo somente se filia a propria tradicdo de cultura, também severina, como
ainda admite uma pobreza dramética em tudo semelhante a condicdo que ¢
narrada. Trata-se de um discurso que impde uma visdo ndo apenas adversa (a
viagem do sertdo a cidade), mas também avessa a uma poetizacdo da

existéncia (BARBOSA, 1996, p. 83).

A presenca da morte, por isso — € num texto que objetiva o nascimento
— , ¢, por exceléncia, a constante narrativa. E o que, por exemplo, descobre o

retirante num de seus momentos de reflexdo:
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- Desde que estou retirando
SO0 a morte vejo ativa,

sO0 a morte deparei

e as vezes até festiva;

sO0 a morte tem encontrado
quem pensava encontrar vida,
e 0 pouco que ndo foi morte
foi de vida Severina
(aquela vida que é menos
vivida que defendida,

e é ainda mais Severina
para o homem que retira).

A li¢ao ideolodgica do texto estd, portanto, na descoberta de que os dois
termos do percurso (morte e vida) estdo igualados pela mesma estrutura
social.

Assim, ao chegar a cidade, junto aos muros de um cemitério, o
retirante comeg¢a a desvendar o sentimento mais secreto de sua caminhada,
sobretudo no trecho em que se diz, dentro da melancdlica geografia dos
coveiros, do “suburbio dos indigentes/ onde se enterra toda essa gente/ que o
rio afoga na preamar/ e sufoca na baixa-mar”. E, no fim da conversa entre

coveiros, esta o esclarecimento:

- E esse povo la de riba

de Pernambuco, da Paraiba,
que vem buscar no Recife
poder morrer de velhice,
encontra so, aqui chegando,
cemitérios esperando.

- Ndo é viagem o que fazem

vindo por essas caatingas, vargens;
ail estd o seu erro:

vém é seguindo seu proprio enterro.

O que faz com que Severino pense na morte no rio ¢ a descoberta da
“condicdo severina” mesmo na cidade, tornando iguais morte e vida e,
portanto, paralisando o mecanismo de sobrevivéncia que o movera do sertdo

para o mar. O salto para “fora da ponte e da vida”, com que Severino
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questiona o “mestre carpina”, ¢ pensado na medida em que seu “aluguel com
a vida” ¢, mais uma vez, diminuido pela miséria de uma realidade que o

torna objeto, e ndo sujeito, de uma condicdo.

A ultrapassagem dessa condi¢do significa, pois, o conhecimento de uma
realidade que rompe com a prdopria imagem proposta inicialmente para a sua

nomeacdo, como estd nas palavras do mestre carpina:

E dificil defender,

S6 com palavras, a vida,
Ainda mais quando ela é
Esta que se vé, Severina.

Sendo uma imagem de morte, nem mesmo ela dd conta, e talvez por
isso mesmo, da medida do homem por ela designado.

E esse o sentido basico das derradeiras obras de Duas Aguas:
Paisagens com Figuras, escrita na mesma época do Auto, entre 1954 ¢ 1955,

e Uma Faca So Lamina, de 1955.

Os poemas de faca

Paisagens com Figuras, pequeno livro de 18 poemas, dedicado a
Anibal Machado (1894-1964) e publicado em 1956, fixa, de uma vez por
todas na obra de Jodo Cabral, a convergéncia e duas experiéncias

fundamentais: Pernambuco e Espanha.

Oito poemas sdo centrados em paisagens e figuras pernambucanas,
nove sdo extraidos da experiéncia espanhola, e o Gltimo (“Duas Paisagens”)
explicita a convergéncia das duas experiéncias. O que as entrelaca ¢,
sobretudo, um sentido de educag¢dao (Barbosa, 1974, p. 63), que o poeta lé
para si mesmo e para o leitor, de tal maneira que passa sempre longe de uma

visdo simplesmente turistica das realidades que o atingem.
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De fato, as figuras que o poeta vé nas paisagens se encarregam do
contraponto continuo entre a descricdo e a narragdo do seu texto. Mais do
que isso, ¢ a propria utilizacdo da técnica do verso retomado do cancioneiro
popular que dé& o tom necessario a que o discurso sobre as paisagens crie
condi¢des para a incorporacdo das figuras que as habitam. Sendo assim, esse
livro pode ser visto como antecipacdo direta quer de Quaderna, quer de
Agrestes, onde Jodo Cabral amplia as suas vincula¢des com uma tradigdo

poética ao mesmo tempo nordestina e ibérica.

J4 no primeiro poema, “Pregdo Turistico do Recife”, aquilo que se 1&
termina por ser o inverso do que o titulo sugere: ndo se trata apenas de
turismo, mas de uma ou varias li¢oes, em que expressdes como “podeis
extrair” ou “podeis aprender licdo madura” vao oferecendo os elementos para

aquilo que estd nos trés ultimos quartetos:

E neste rio indigente,
Sangue-lama que circula
Entre cimento e esclerose
Com sua marcha quase nula,

E na gente que se estagna
Nas mucosas deste rio,
Morrendo de apodrecer
Vidas inteiras a fio,

Podeis aprender que o homem
E sempre a melhor medida.
Mais: que a medida do homem
Ndo é a morte mas a vida.

Nao héa grande novidade em relacdo ao procedimento utilizado, por
exemplo, em O Cdo sem Plumas. Da mesma forma que naquele, a ligdo maior
a ser extraida ndo se revela na superficie do poema, isto ¢, nas equivaléncias
subjacentes a paisagem da arquitetura e ao homes a margem do rio: esconde-

se, isto sim, sob o aprendizado com a linguagem.
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Seria dificil escolher, nesse livro, algum poema que ndo servisse de
exemplo para aquele procedimento. O melhor ¢ dizer que, num poema como o
magistral “Alguns Toureiros”, volta a obsessiva relagdo entre poesia e flor,
fundamento, como se viu, da “Antiode”, agora no contexto insé6lito das
touradas, para que o poeta possa extrair, nas trés ultimas estrofes, aquilo que

serve de base a todo o livro:

Sim, eu vi Manuel Rodriguez,
Manolete, o mais asceta,
Nao so cultivar sua flor,
Mas demonstrar aos poetas:

Como domar a explosdo

Com mdo serena e contida,
Sem deixar que se derrame
A flor que traz escondida,

E como, entdo, trabalha-la

Com mdo certa, pouca e extrema:
Sem perfumar sua flor,

Sem poetizar seu poema.

E a despoetizagdo que surge como instrumento capaz de ensinar ao
poeta lirico como tratar de temas que ele 1&€ nas paisagens nordestinas e
espanholas, irmanadas, por um mesmo sentido de caréncia e de espessura,

como fora expresso em O Cdo sem Plumas.

Esse movimento constitui a cerrada meditagao sobre a relagdao entre
imagem e realidade e, portanto, sobre suas adequag¢des ou inadequacgdes,
presente no ultimo livro, Uma Faca S6 Ldmina, ou Serventia das Idéias

fixas, de 1955, dedicado a Vinicius de Moraes (1913-1980).

Na obra de Jodo Cabral, esse poema ocupa uma posicdo semelhante a O
Cdo sem Plumas. A significagdao da poesia — o seu inelutdvel direcionamento

para a realidade — ¢ abordada a partir de um discurso orientado para a
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propria linguagem, recolhendo-se entdo, em nivel de metalinguagem, o que
foi possivel conquistar pelo exercicio de uma linguagem de caréncia
(PEIXOTO, 1983, p. 103). Ou melhor: de uma linguagem que, ao invés de ter
soterrado o objeto pela metafora, procurava a sua descoberta pela exposic¢do

do proprio mecanismo utilizado.

As imagens de faca, bala, relogio, termos possiveis e substituiveis,
vao sendo desmontadas até atingir-se o damago da imagem que mais se afina
com a realidade desnuda: a da faca, so [dmina, reduzida, assim, a sua

essencialidade.

Mais uma vez, entretanto, o poeta sabe que a realidade ¢ mais densa do

que a imagem que a pode nomear, como esta nos versos a seguir:

Da imagem em que mais

Me detive, a da ldmina,
Porque é de todas elas
Certamente a mais avida; [...]

E afinal a presenca

Da realidade, prima,
Que gerou a lembranga
E ainda a gera, ainda,

Por fim a realidade,
Prima, e tdo violenta

Que ao tentar apreendé-la
Toda imagem rebenta.

Os poemas da linguagem madura

No ano de 1961, surge a terceira coletdnea de poemas de Jodo Cabral,
cujo titulo, Terceira Feira, é esclarecido pelo poeta na orelha, num bilhete

dirigido ao editor: “Aqui vai o livro; titulo: botei Terceira Feira (no sentido
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de ser esta a terceira vez em que saem poemas reunidos meus em edigoes
comerciais do tipo ‘feira-livre’), mas ndo é definitivo” (MELO NETO, 1961
apud MAMEDE, 1987, p. 46).

Ficou sendo o titulo da coletinea que incluia trés livros: Quaderna,
dedicado a Murilo Mendes (1901-75), reunido de 20 poemas, editada pela
primeira vez em Lisboa, em 1960; Dois Parlamentos, texto em duas partes
(“Congresso no Poligono das Secas” e “Festa na Casa-Grande”), dedicado a
Yedda ¢ Augusto Frederico Schmidt (1906-65) e editado em Madri, em 1961;
e o até entdo inédito Serial, de 16 poemas, com dedicatéria a José Lins do
Rego (1901-57). Esse conjunto acrescido da obra que publica em 1966, 4
Educag¢dao Pela Pedra, ¢ o momento crucial em que o poeta assume o dominio

de sua linguagem.

Uma distingdo se impde, entretanto, entre o grupo constituido pelos
poemas reunidos em Terceira Feira e os que estdo em A Educag¢do Pela
Pedra. Se aqueles trés livros retomam experiéncias anteriores € apontam para
o pleno dominio da linguagem da poesia, o livro de 1966 revela o espantoso
nivel de mestria alcangado pelo poeta, aglutinando obsessdes tematicas e

realizagdes técnicas de forma admiravel.

Nos 20 poemas de Quaderna, o tom, ou o ponto de articulacdo, ¢ o

poema “A Palo Seco”, em cuja primeira estrofe estd dito:

Se diz a palo seco

O cante sem guitarra
O cante sem, o cante;
O cante sem mais nada

Fazendo uso reiterado da quadra (dai o titulo do livro, derivado de
cuaderna via da tradi¢do espanhola, isto ¢, de um tipo de estrofe usada
principalmente nos séculos 13 e 14 e composta de quatro versos principais

alexandrinos de uma s6 rima), de raizes populares, tanto no Nordeste quanto
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no romanceiro ibérico (BARBOSA, 1986, p. 47), de que aquele sofre a
influéncia, os poemas estdo, de fato, orientados para a contundéncia que se

encontra na ultima estrofe do poema citado:

Ndo o de aceitar o seco
Por resignadamente,

Mas de empregar o seco
Porque é mais contundente.

Nao ¢ possivel ver aqui a consciéncia daquela caréncia espessa de
livros anteriores? Na verdade, os poemas de Quaderna parecem mesmo
ampliar, seja no plano da comunicag¢do, seja no plano artistico, os textos de
Paisagens com Figuras. E isso porque, por um lado, ¢ a convergéncia de
motivos espanhdis e nordestinos, buscando sempre a identificacdo de uma
realidade de cemitérios (aqui ha quatro: um alagoano, um paraibano e dois
pernambucanos), de “Paisagens com Cupim”, ou das condi¢des de uma figura
igualmente deserdada na paisagem adversa (“Poema(s) da cabra”). Por outro
lado, no entanto, o livro explora, de um modo dominador pela primeira vez
na obra do poeta, a temdatica do lirismo amoroso, ou mesmo erdtico, como em
“Estudos Para wuma Bailadora Andaluza”, “Paisagem Pelo Telefone”,
“Histéria Natural”, “A Mulher e a Casa”, “A Palavra Seda”, “Rio e/ou Pog¢o”,
“Imitagdo da Agua”, “Mulher Vestida de Gaiola” e o admiravel “Jogos
Frutais”, com que o volume se encerra. Sdo nove poemas em vinte, e, por

isso, pode-se afirmar ser essa a dominante da obra.

Nao ¢, todavia, um lirismo erotico-amoroso facilitado pela tradi¢cdo do
topico. Nessa obra, aquele lirismo entra sempre pela via que ¢, talvez, a
caracteristica maior do poeta: pela lucidez com que faz da linguagem a
propria imitacdo do objeto a ser nomeado (BARBOSA, 1975, p. 62).

Eis alguns versos do poema “A Mulher e a Casa”:

Tua seducdo é menos
De mulher do que de casa:
Pois vem de como é por dentro
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Ou por detras da fachada.

. seduz pelo que é dentro,
ou sera quando se abra;
pelo que pode ser dentro
de suas paredes fechadas;
... pelos espacos de dentro:
seus recintos, suas dreas,
organizando-se dentro
em corredores e salas,

os quais sugerindo ao homem
estancias aconchegadas,
paredes bem revestidas

ou recessos bons de cavas,

exercem sobre esse homem
efeito igual ao que causas:
a vontade de corré-la

por dentro, por visitd-la.

A maior contundéncia estd ndo apenas no que ¢ dito, mas nas proprias
articulagdes sintdticas, criando passagens de interrupc¢des entre o dentro ¢ o
fora, termos que servem ao poeta para armar o seu dizer erdtico. A ultima
estrofe revela bem o procedimento: a tensdo entre os elementos
arquitetonicos — o dentro e o fora — ¢ o veiculo do desejo, mais do que

amoroso, sexual, de penetragdio (TENORIO, 1997, p. 16).

Sob o tracado estabelecido a palo seco, todo o livro Quaderna é dessa
espécie: critica social de alguns poemas, mais do que ironia, assume o
sarcasmo seco e duro, o cante enxuto. Tal processo ¢, em parte, retomado em
Serial, nao sem antes passar pela devastadora critica politica de Dois

Parlamentos.

Na verdade, se em Serial/ a dominante é o carater antimusical de seu
lirirsmo pela adocdo da série, em Dois Parlamentos o traco unificador ¢ a
desmontagem das visdes “do alto” da realidade nordestina, seja ela “ritmo

senador, sotaque sulista”, como na primeira parte (“Congresso no Poligono
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das Secas”), seja “ritmo deputado; sotaque nordestino”, como na segunda

(“Festa na Casa-Grande™).

Nos dois casos, ¢ a impossibilidade de ambos os “sotaques”,
desvirtuados por posi¢cdes de mando, ou “do alto”, darem conta daquilo que,
a distancia, somente ¢ percebido, isto ¢é, a relacdo entre os “cemitérios

gerais” e o “cassaco de engenho” (“trabalhador rural”) que os habita.

E, mais uma vez, o trago forte da obra do poeta: a critica da realidade é
dependente da critica da linguagem que lhe serve de mediacdo. Sem esta,
aquela cava uma separacdo alienadora entre fala (sotaque) e condigdo
(cemitério, cassaco), € ao poeta ndo resta sendo ironizar as posicdes de

mando, ou de desmandos, da classe dominante.

E no procedimento irénico que ele encontra a concretizacio de
situagdes, de outra maneira facilmente levadas a abstracdo por uma
linguagem inadequada. Por um intenso trabalho de abstracdo, nos 16 poemas
de Serial ocorre a concretizagcdo de diferentes situacdes, sobretudo pelo uso

da série, possibilitando a retomada de motivos do poema.

Exercicios acerca das sensacdes olfativas ou tacteis, ou em “O
Automobilista Infundioso”, sensuais, como em “Escritos com o Corpo”,
reflexdes sobre as artes visuais ou literdrias (“O Sim Contra o Sim”), ou
sobre a forma (“O Ovo de Galinha”), ou sobre modos de ser (“Generaciones y

Semblanzas™), ou sobre o tempo (“O Alpendre no Canavial”).

Sem prejuizo desse sentido para a abstracdo, a Espanha e o Nordeste
estdo presentes também em Serial, seja através da dedicatoria ao romancista
José Lins do Rego, seja através de alguns titulos, e, o que ¢ mais importante,

na mesma dire¢do em que figuram em Paisagens com Figuras ou Quaderna,
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quer dizer, como situagdes concretas em que o exercicio da poesia aprende

N .

com os objetos da memoria que se oferecem a imitagcdo poética.

Sendo assim, a abstracdo que domina o livro ndo é uma recusa as
obsessdes do poeta, nem uma saida para o geral pela dificuldade em fisgar o
particular. Pelo contrario, usando de séries poéticas, grupos de estrofes que
particularizam o objeto de diversos angulos, a concretizagdo ¢ ainda maior
porque depende da radical particularizagdo da linguagem, como na primeira e

ultima estrofe de “A Cana dos Outros”:

Esse que andando planta
Os rebolos de cana
Nada é do Semeador
Que se sonetizou ...

E quando o enterro chega,
Coveiro sem maneiras
Tomba-a na tumba-moenda:
Tumba viva, que a prensa.

A efetivagdo do cerco ao objeto ¢ maior a partir de sua despoetizag¢do
inicial: entre a possibilidade do soneto de origem biblica e a “tumba-
moenda”, os circulos de aliena¢do em torno do plantador de cana, em relacgdo
ao seu trabalho, s3o cada vez mais apertados. A série permite uma narrativa
angular, que acentua uma posi¢cdao de dependéncia e, ao mesmo tempo, de

esvaziamento entre trabalhador e trabalho: a cana ¢ dos outros.

Estava tudo pronto para que Jodo Cabral pudesse retornar a pedra de
seu primeiro livro, mas agora aprendendo com ela o seu proprio processo de
constru¢do poética. E o que faz no wltimo livro dos anos 1960, 4 Educacdo
Pela Pedra, de 1966, logo incluido nas Poesias Completas (1940-1965), de
1968.
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Os poemas da pedra

Entre A Educa¢do Pela Pedra e o anterior Serial, houve um lapso de
cinco anos, € 0 que agora surge ¢ uma obra de constru¢do muito rigorosa de
um “engenheiro” ja& bastante amadurecido por suas experiéncias com a
linguagem da poesia.

Definido como “antilira” na dedicatoria a Manuel Bandeira, o livro ndo
apenas resume alguns dos movimentos temdticos mais essenciais da obra
anterior de Jodo Cabral, como ainda os explora num outro patamar
compositivo, sabendo agora dar plena liberdade ao ludico, quase sempre

conservado sob severa vigilancia.

O livro ¢ constituido de 48 poemas separados, na primeira edi¢dao, em

quatro grupos de 12, mas publicados sem separa¢cdo nas Poesias Completas.

Na primeira edi¢do, a divisdo por letras minusculas e maitsculas
parecia indicar a propria dimensdo dos poemas: em a e b, textos de 16
versos; em 4 e B, textos mais longos de 24 versos, invariavelmente. Na mais
recente edi¢do, a da Obra Completa, vem nova especificacdo: os poemas
reunidos sob a letra a, quer maitscula, quer minuscula, s3o referentes ao
Nordeste, e os reunidos sob a letra b, ao ndo-Nordeste, conservando-se a

diferen¢a de dimensdo dos poemas (NUNES, 1971, p. 132).

O mo6dulo da quadra ¢ ainda o principio béasico de composicio -
Benedito Nunes afirma que “as 48 composi¢des do volume estdo sob o signo
da quaternidade” (NUNES, 1971, p. 135) - havendo, no entanto, uma
mudan¢a essencial em seu uso: a predominancia de um ritmo mais longo, que
impede a leitura melddica, uma vez que se efetiva pela discursividade logica
da sintaxe, antes do que pela musicalidade. Uma quadra de que se houvesse
eliminado o que ali pudesse haver de automatismo pela permanéncia de

valores musicais, conservando-se apenas o rigor da distribuicdo dos versos.
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A musicalidade, ou antimusicalidade serial, da obra imediatamente anterior é

reavaliada no nivel de conjunto da composi¢ao, problematizando-a.

Como aponta Barbosa (2001), dois elementos sdo essenciais para uma
definicdo dessa obra.

De um lado, a indagacdo continua acerca da realidade, através de uma
espécie de nominalismo radical, em que as palavras sdo redefinidas no
préprio corpo do poema, dando em consequéncia uma das primeiras “li¢gdes”

que se podem extrair da pedra, como esta no poema “Catar Feijdo”:

A pedra da a frase seu grdo mais vivo:
Obstrui a leitura fluviante, flutual,
Ac¢ula a atenc¢do, isca-a com o risco.

De outro lado, tal redefinicdo nao ¢ limitada ao interior de um outro
poema, mas se transfere, alargando-se, para a retomada de uma mesma
composicdo através de permutagdes de algumas de suas partes, de que o
melhor exemplo, talvez, seja o primeiro poema do livro, “O Mar e o

Carnaval”.

Todavia, um terceiro elemento deve ser acrescentado como
caracteristica mais profunda da obra: o modo pelo qual, de cada texto, o
poeta extrai uma maneira de ler dois niveis da realidade — o seu proprio

enquanto ser social e o da propria linguagem enquanto defini¢cdo daquele ser.

Dai o poema-titulo, “A Educacdo Pela Pedra”, ser tdo revelador: ele
explicita a preocupagao com um processo de aprendizagem e, ao mesmo

tempo, serve ao poeta de pardmetro ao proprio fazer poético:

Uma educagdo pela pedra: por li¢oes;
Para aprender da pedra, freqiientd-la,
Captar sua voz inenfatica, impessoal
(pela de dic¢do ela comecga as aulas).
A ligdo de moral, sua resisténcia fria
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Ao que flui e a fluir, a ser maleada;

A de poética, sua carnadura concreta;

A de economia, seu adensar-se compacta:
Lig¢oes da pedra (de fora para dentro,
Cartilha muda), para quem soletra-la.

Outra educagdo pela pedra: no sertdo
(de dentro para fora, e pré-didatica).

No sertdo a pedra ndo sabe lecionar,

E se lecionasse, ndo ensinaria nada,

Ld ndo se aprende a pedra: lda a pedra,
Uma pedra de nascencga, entranha a alma.

Quem aprende e para qué?

Em primeiro lugar, o poeta, cuja educacdo parece destinada ao proprio
fazer poético. De fato, desde que a apreensdo do objeto ¢ feita pelo sujeito
que escreve, ocorre uma interiorizacdo que vai dar fatalmente na segunda

estrofe.

Nesta, todavia, a realidade, maior do que a imagem, como ja se dissera
em Uma Faca S0 Ldmina, ndo ensina. Embora pudesse lecionar, ela ¢ tdo
interna, tdo entranhada, que o que diz ¢ a sua propria presenca interiorizada.
O sertdo, desse modo, ndo aprende com a pedra: ele é a pedra,
diferentemente do poeta, que, mediado pela linguagem, busca apreendé-la e
com ela aprender. Enfim, o que ele aprende ¢ um modo de relacionamento
com a realidade, sobretudo um modo que recusa o facil, o fluir, aquilo que

possa fugir ao controle da madquina do poema (NUNES, 1971, p. 170).

Para Nunes (1971, 171) esse corte metalingiliistico adensa a maneira
pela qual ¢ possivel ainda praticar a poesia enquanto instancia tensa entre o
dizer e o fazer. Sem abandonar a dire¢do para o real, esse livro traduz a
conquista pelo poeta dos mecanismos mais secretos de sua linguagem, que
possibilitam aquele direcionamento, sem, no entanto, o desvio, pelo facil, de

uma poesia sobre poesia.
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Entre o lucido e o ludico, o poeta pode agora abrir a sua obra para
aquilo que sempre conservara como imagens secretas de um projeto que
soube, sob riscos, cumprir. Mas, aqui, ja desaguariamos para um outro
momento de realizacdo de sua poesia. Nos basta o percurso feito até entdo.
Nele afigurou-se o Jodo Cabral mais decisivo: aquele do rigor formal, da
objetividade transparente da matemadtica, da constru¢ao da antilira na poesia

brasileira; o homem que em todo tempo perseguiu o “rigoroso horizonte”.
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CAPITULO II — A construcio da singularidade poética de
Jodao Cabral

Neste capitulo temos por finalidade apresentar um balanco da critica
acerca da poesia de Jodo Cabral de Melo Neto, o endosso do poeta ao
registro da critica e os problemas decorrentes dai, ou seja, a compreensao
amplamente difundida pela critica e pelo préprio Jodo Cabral de que seu
estilo resulta de uma singularidade, ou seja, a genialidade do poeta. Essa
postura dificulta um entendimento mais preciso sobre as razdes para Joao
Cabral produzir poesia do modo como produziu. O tratamento socioldgico,
que sera apresentado no ultimo capitulo, oferecerda subsidios mais
consistentes para esclarecer o fazer poético de Cabral no interior de um
processo social que se reconhecia em sua escrita poética. Antes, porém,
vejamos o trabalho de afirmacdo da racionalidade genial presente em Jodo

Cabral.

A “voz” da critica

A realizacdo da leitura de Jodao Cabral de melo Neto ¢ um
empreendimento audacioso, levando-se em conta que sua fortuna critica ja
alcancou patamares vastissimos. Em 1987 foi editado pela Nobel a obra Civil
Geometria de Zila Mamede. Esse trabalho, resultado de dez anos de dedicada
pesquisa, ¢ indispensavel a todo estudioso da poética cabralina j4 que reune
toda a obra bibliografica do autor e sobre o autor surgida no Brasil e no

exterior entre 1942 a 1982.
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Tendo em vista o grande numero de estudos, selecionamos, da vasta
bibliografia sobre o autor, alguns textos que consideramos representativos
por abordarem aspectos fundamentais da poética de Cabral, quer dizer, que
terminaram por consolidar a compreensdo de um estilo construtivo, cerebral
e objetivo presente em sua poesia. Passemos, pois, a “escutar” a voz da

critica.

Comecemos pelo texto de Haroldo de Campos, “O gedmetra engajado”,
de 1967, nele o critico acompanha a evolugdo da poesia de Jodo Cabral.
Anterior a andalise dos poemas, hda uma breve introducdo apontando as
diferencas entre a poética de Jodo Cabral e o consenso estético da geragdo de
45, esclarecendo ser um equivoco considera-lo representante do grupo, pois
enquanto os poetas de 45 cultivavam a palavra erudita, a palavra menos
corrente, ¢ tentavam reabilitar as formas fixas de organizagao do poema (o
soneto), Cabral se posiciona em polo oposto. Apreende a tendéncia a imagem
visual e o despojamento da linguagem em Pedra do Sono (1942). Campos
destaca desse livro um certo humor proveniente de Drummond e uma certa
postura critica sobre o poema. Os trés mal-amados (1943) ¢ visto como livro
sem maior importancia. Considera como fase definitiva da obra de Cabral O
engenheiro (1945) e Psicologia da composi¢do com a Fabula de Anfion e
Antiode (1947). V& O engenheiro como portador do programa construtivo do
poeta e a quadra como uma unidade de composi¢gdo mais caracteristica de
Jodao Cabral. Destaca “A mesa”, “O funcionario”, “O poema” e a “Li¢cdo de

poesia” como representantes da poética auto-reflexiva.

Psicologia da composi¢do ¢ considerado um projeto decididamente
mallarmaico no sentido da criagdo representativa da luta contra o acaso.
Dessacralizando a poesia, Cabral desalienaria a linguagem mostrando que a
poesia nao ¢ flor, mas “fezes” e, portanto, “flor e fezes” se equivalem no

texto poético.
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O cdo sem plumas (1950) e O rio (1953) representariam momentos de
desalienagdo da linguagem, quando Jodo Cabral assume a participagao
poética. Uma faca so ldmina (1955) é visto como ponto central da evolucgio
da linguagem poética de Cabral — momento em que a psicologia se
transforma em fenomenologia da composicdo. Morte e vida Severina (1956) ¢
visto como a obra menos consumada de Cabral, sua maior importancia estaria
no fato de se realizar como experiéncia de poesia dramdatica. Em Quaderna
(1959), Haroldo de Campos assinala a construcdo em torno do moddulo do
quadrado e compara a montagem metalingiiistica da linguagem com a estética
neo-plasticista de Mondrian, que expressa o imutavel em oposi¢do ao
variavel numa relagdo de equivaléncia e simultaneidade. Observa que o
motivo feminino, que quase ndo aparece na lirica anterior de Cabral, ¢
tratado em Quaderna com extrema sobriedade, revelando uma técnica de
conversacdo da emoc¢do abstrata em imagens concretas, coisificadas, que

evoca a lirica amorosa dos chamados poetas metafisicos ingleses.

Dois parlamentos (1960) ¢ tido como uma obra que leva o engajamento
até a satira dos costumes politicos e Serial (1961), momento onde a linha de
fusdo das “duas dguas” ¢ desenvolvida através do principio da composigdo
em série. Declara que entre os poetas, especialmente os da nova geracdo, a
poesia de Cabral tem um lugar privilegiado- o lugar “cartesiano da lucidez

extrema”’. Assim se expressa Campos:

Mesmo em seu aspecto participante, a obra de JCMN ndo ¢ de
acesso facil ao leitor, que lhe estranharda a dureza e¢ a secura,
onde, possivelmente, esperaria achar uma retérica de tipo
caritativo ou um apelo demagdgico (Campos, 1967, p. 77).

José Guilherme Merquior, em 1972, apresenta um ensaio sobre a
poética de Jodo Cabral intitulado “Nuvem civil sonhada”. Na introdugao

enumera os topicos que serao desenvolvidos no curso da analise:

1) O engenheiro, como preparacdo da ontologia poética de Cabral;
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2) Psicologia da composi¢cdo com a fabula de Anfion e Antiode, poema
que contém além de uma poética uma concepc¢ao global da experiéncia, um
interpretacdo ontoldgica;

3) Uma faca so lamina, poema que refaz a sintese entre poética e
ontologia;

4) A poética de Jodo Cabral, apresentando a investiga¢ao da problemadtica
do real, ndo se reduzindo no entanto a uma consideracdo lirica em torno do
fazer artistico. A poesia de participacdo social como etapa que ndo exclui a
estrutura poética auto-reflexiva.

5) Ao ler os poemas de O engenheiro, conclui Merquior que nesta obra o
cultivo de uma poética guiada pela lucidez ndo desvaloriza a recepcdo da
realidade. A proposta do poeta-engenheiro de ndo fazer copia impressionista
do real é desenvolvida nos poemas de Psicologia da composi¢do. O fascinio
pelo mineral e o simbolismo da luta constituiriam um dos pd6los da poética

madura de Cabral: a poética de Anfion e de Uma faca so ldmina.

Refletindo sobre a questdo do tempo na Fdbula de Anfion, a anélise de
Merquior considera que este ¢ tematizado de forma ambivalente — mesma
ambivaléncia centrada no acaso — inspiracdo. Isto ¢é: a luta de Anfion contra
0 acaso consiste em assumir o acaso sem contudo tornar-se dele vitima.
Conclui ser a Fabula uma meditacdo ética em face do problema do tempo —
uma reflexdo moral contra o fundo de uma ontologia moderna baseada no
senso de profundidade da relacdo ser/tempo. No seguimento mostrar que
Uma faca so lamina recupera a mesma concepc¢do poética de Psicologia da
composi¢do. Esclarece que o “Estilo das facas” louvado pelo poema remete
tanto a um modelo de vida quanto a um ideal de poesia (MERQUIOR, 1972,
p. 131). E que a unido de arte e moral tem continuacdo em algum momento

de Paisagem com figuras, sobretudo em “Alguns toureiros”.

Merquior procura estabelecer a relacdo entre a poética de Jodao Cabral e

a poética de Mallarmé. Considera Mallarmé um esteticista abstrato e Jodo



68

Cabral um poeta plastico e que o estilo poético de Cabral pertence a mesma
familia do de Dante, porque chega ao simbolo através da apresentagao direta

da fisionomia do mundo.

Luiz Costa Lima, ao analisar a poética de Jodo Cabral, se aproxima das
afirmacdes de Merquior. O estudo “A trai¢do conseqliente ou a poesia de
Cabral”, de 1968, procura demonstrar pela andlise das imagens como o texto
aponta para o referente extra-textual. Na andlise do poema “Infancia” de
Pedra do sono verifica a contribuicdo de Drummond. Na leitura que faz de
“Dentro da perda da memoria”, mostra a influéncia de Drummond e Murilo
Mendes, caracterizada pela imagética surrealista. Em “Poesia nadando”
procura identificagdes entre a poesia de Cabral, Drummond e Murilo
concluindo que nos textos de Pedra do Sono, onde mais se nota a influencia
desses poetas, ¢ justamente onde mais se verifica a insubmissao de Cabral as
fontes emocionais e intuitivas da gesta¢do poética. Acerca da epigrafe de
Pedra do sono demonstra o quanto Cabral se afasta da proposta de Mallarmé.
Em “Solitude” o verso do poeta francés tem sentido figurado, indicando os
riscos da vida do marinheiro poeta. Em Pedra do sono (“Solitude, récif,
¢toile”) o poeta “faz as palavras soarem na sua dureza concreta” de modo
que a sugestdo simbodlica ¢ descartada e as palavras acentuam sua forga

designadora, nomeante (COSTA LIMA, 1995, p. 204).

Considera Os trés mal-amados obra despretensiosa. Em O engenheiro
observa o choque entre duas configuracdes poemadticas opostas: uma de tipo
“lunar-noturno”, a segunda de tipo “concreto-solar” e apreende do texto uma

preocupacao com o humano integrada na praxis do poema.

Interpretando a Fabula de Anfion chama a atencdo para o carater de
despojamento da linguagem que se constrdéi em dire¢do ao concreto € ao
geométrico. Verifica a tensdo que se estabelece entre a inveng¢do e a

interpretagdo e que tem por resultado a recriacdo do poético. Analisando



69

Antiode, o critico esclarece o processo de retificagdao interna da imagem (que
¢ o ponto de observagao central). Vé O cdo sem plumas como fase da
liberagdo da influéncia simbolista (COSTA LIMA, 1995, p. 246). Neste
momento o tema recebe o mesmo tratamento do “pensar seco” de O
engenheiro. O critico chama aten¢do para a idéia de visualizagdo, que
desempenha uma funcdo central nessa obra. Esclarece que o conceito de
visualiza¢dao nao nos remete a uma realidade anterior a elabora¢ao do texto e
deve ser entendido ao nivel da criacdo ou do trabalho da linguagem.
Considera O rio e Morte e vida Severina as obras mais importantes do ciclo
da comunicag¢dao. Assinala em Morte e vida Severina o processo de
desdobramento interno da imagem que nesta obra se transpde para o nome do
personagem. O texto de Costa Lima orienta-se pelo estudo das comparacgdes
imagéticas ¢ procura destacar a impregnag¢ao fenomenoldgica da obra de Jodo

Cabral. Esse intérprete afirma que:

Entre néds, ... coube a Cabral fundamentar praticamente que o
alcance de Baudelaire necessitava de algum modo de ser
radicalizado, sob a pena de o poeta ndo ter nada mais a dizer a
seus contemporaneos. Para tanto, sua primeira tarefa houve de ser
a de desmistificagdo do instrumento lirico wusual. Essa
desmistificacdo — para que se entenda o sentido em que a usamos —
importa menos pelo trabalho destruidor que tenha desempenhado,
contra a poesia ‘dita profunda’, do que pela implicita formulacédo
de formas novas que anuncia e enuncia ... sem o conhecimento de
Cabral n3o se compreendera o surgimento dos concretos (COSTA
LIMA, 1995, pp. 325-326).

Em 1969, aparece O dorso do tigre’, que contém o estudo de Benedito
Nunes sobre a poética de Cabral, intitulado “A maquina do poema”,

publicado anteriormente no Estado de S. Paulo.

O texto de Bendito Nunes mostra que o processo de composi¢dao em 4
educagdo pela pedra (1966) obedece a diretrizes que partem de determinadas
palavras dispostas em diades ou triades, que funcionam como figuras

tematicas. Destaca o papel relevante das enumeracdes e as permutacdes em

" Re-editado em 2009 pela Editora 34 de Sdo Paulo.
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série do livro e chama atencdo para a caracteristica poética de pautar-se
entre negag¢des ¢ substituicdes dos elementos de similes ou metaforas

(NUNES, 1969. p. 265)

Em 1971, sai outro estudo de Nunes sobre Cabral: Poetas modernos do
Brasil -1: estudo de Jodo Cabral. Neste trabalho, o critico ressalta marcas e
influéncias da poesia de 45 e o distanciamento de Cabral das idéias estéticas
do grupo. Afirma que a poesia cabralina segue as tendéncias partilhadas por
Drummond, Murilo Mendes e Joaquim Cardozo, de neutralizar o lirismo e
que, no entanto, torna-se singular pelo fato de o poeta submeter o processo
criador a uma constante analise reflexiva e critica. O caminho da poética
negativa de Psicologia da composi¢do cederia a um periodo de construcgao
representado pela linguagem de O cdo sem plumas e confirmada em A4

educagdo pela pedra.

Percebe em Pedra do sono uma valorizagdo da inconsisténcia, fluidez
das coisas ¢ indetermina¢do que denomina “complexo de imponderabilidade”.
A reagao de refletir sobre a experiéncia, apenas vislumbrada nesta primeira
fase ¢ assinalada em O engenheiro onde da-se a passagem do mundo onirico

para o mundo perceptivo.

Refere-se a Fdabula de Anfion, juntamente com Psicologia da
composi¢do e Antiode como triptico da poética negativa de Cabral que
corresponde a experiéncia da secura e siléncio, a trajetoéria no deserto da

alma, que sucedem ao medusamento da subjetividade.

Na andlise do poema “Antiode” o critico aponta para o processo de
desagregacdo da metafora, que leva o “esvaziamento” ao nucleo da idéia de
poesia que tem por meta o encontro da poesia com a realidade, que

transcende a linguagem, deixando apenas o rastro de sua auséncia.
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Em O cdo sem plumas vé a confirmacdo do inicio da atividade
construtiva na linguagem de Cabral. E o momento de uma composigdo
poética reveladora de uma natureza de “mdaquina de linguagem” e que cumpre
a func¢do social comunicativa da poesia. Considera O cdo sem plumas
miniatura da arte poética cabralina, onde se acham tracadas as linhas mestras
das obras seguintes. Nele bifurcam-se as duas dic¢des: de um lado, a de O
rio ¢ Morte e vida Severina, de outro, a de Uma faca so lamina e Paisagem
com figuras, poemas construidos com maior rigor e clareza.

Analisando Uma faca so ldmina, Benedito Nunes retorna a idéia de
Haroldo de Campos que postula o texto como o momento em que Psicologia
da composi¢do se transforma em fenomenologia da composicdo e enfatiza
que o processo de composicdo ¢ um dado efetivo da poesia cabralina.
Entende a imagem da faca como acumulador de outras imagens, que
determina para o objeto respectivo a funcdo emblematica de palavra-tema,
que passard a outra poesia, conotando toda natureza cortante, aguda,
penetrante ou agressiva, seja das coisas e¢ da linguagem, seja dos estados ¢
de atitudes humanas. “Faca” como “pedra” e “rio” sdao palavras privilegiadas

na poética cabralina.

Em Dois parlamentos o critico analisa o assunto do primeiro dos dois
poemas “Congresso no poligono das secas” e verifica a recorréncia de um
dos motivos prediletos de Paisagens com figuras: os cemitérios do Nordeste
e o tema ja conhecido da “morte Severina” que passard a integrar as
qualidades desse objeto, generalizado e entificado. Demonstra que o tema ¢
recorrente em sucessivos movimentos, mostrando uma face em cada giro, de
modo que o objeto assume a generalidade de uma idéia, na qual a extensdo e
a compreensdo se distinguem. Afirma que por sua extensdo os cemitérios sdo
os cemitérios de toda a regido do poligono das secas; pela sua compreensao,
definem-se eles por certos atributos ou qualidades, correspondentes a

conceitos determinados: “produ¢do autdrquica, coletivismo, grandes numeros
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estatisticos, morte em série, assepsia natural das tumbas que formam um sé
ossudrio geral” (NUNES, 1971, p. 106). Chama aten¢ao para a fungao
adjetiva que assume a palavra cemitério, tal como ocorre com 0s
substantivos: faca, Severina, cabra ou pedra. Dessa forma, o Poligono das
secas ¢ regido cemitérica, onde a morte qualificada, a morte Severina,

ocorre.

Em Quaderna, a quadra ¢ vista como mddulo controlador da elaboracdo
e do encadeamento das imagens, um paradigma, concordando com as
postulacdes de Haroldo de Campos. O critico considera que por intermédio
da divisdo “analitica” nos niveis de linguagem - linguagem objeto e
metalinguagem — um dos quais, o da metalinguagem, sobrepde-se
reflexivamente ao outro — continua o processo de decomposi¢cdo da metafora,
ja observado no texto de Antiode. Benedito Nunes chama aten¢do para o fato
do texto de Cabral estimular uma atividade ludica no leitor face aos efeitos
de interrupc¢do ou perturbacdo do discurso poético e enfatiza o aspecto de
uma poética guiada pelo elemento visual, plastico, luminoso ¢ por uma
linguagem de fic¢do discursiva (NUNES, 1971, p. 119). Em Serial destaca a

ordem seriada das imagens e a quadra como esquema formal de composicao.

As principais idéias de Benedito Nunes acerca de 4 educag¢do pela
pedra podem ser assim resumidas: quase todos os poemas do livro unem a
camada sonora a camada seméantica da linguagem, devido ao grande nimero

de alteragdes.

Variando entre a exposicdo e a demonstracdo alegoérica, no género
de “Catar feijdo”, a feigdo aneddtica da maioria dos poemas de 4
educagdo pela pedra acentua o tragado logico-discursivo da
linguagem. As quarenta e oito composi¢des do volume estdo sob o
signo da quaternidadde. Cada poema ¢ um diptico formado de
partes simétricas — com o mesmo numero de silabas — ou
assimétricas — com numero diferente — mas sempre entre o limite
de seis e o maximo de dezesseis. Tal disposicdo provoca duas
espécies de correspondéncia: uma interna, quando as duas partes
paralelas do mesmo poema se relacionam entre si ou por
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complementariedade ou por oposi¢do semantica (NUNES, 1971, pp.
135-136).

Destaca como dominante da obra a acdo catalitica dos objetos na
conducdo das imagens, a preponderancia dos elementos visuais e plasticos, a
abstracdo do concreto e a concre¢do do abstrato. Afirma que em A4 educag¢do
pela pedra o poeta realiza um aproveitamento de outras formas tradicionais

que ndo apenas as populares do Nordeste e as pré-renascentistas espanholas.

O ultimo capitulo “A méaquina do poema” subdivide-se em seis partes e
apresenta em forma sintética os fundamentos origindrios da poética
cabralina, os principios bdsicos de seu mecanismo, que integram a ldgica da
composicdo, os problemas gerais de comunicagdo que a circunscrevem e a

percepg¢do estética, ética e social que lhe € inerente.

Na primeira parte Nunes aponta a atitude criadora baseada numa
psicologia da composi¢do nao apenas como mera ocorréncia da fase
inaugural, porém verificdvel na segunda e ultima fase da obra, assegurando o
necessario depuramento de equilibrio e de controle racional (NUNES, 1971,
pp. 138-142). Na segunda parte, demonstra que a légica da composi¢do esta
basicamente determinada por dois eixos: um vertical e outro horizontal. No
eixo vertical situa o nivel metalingiiistico, a desagrega¢dao da metafora, como
um processo de “arborescéncia” da imagem a partir de ntcleos verbais que se
ramificam, formando, por transi¢des semanticas entre seus termos, uma ou
mais séries de significantes correlatos. No eixo horizontal, situa o aspecto
permutativo da organizag¢do estrofica, toda vez que da diferente agrupacdo de

versos resulte uma diferen¢a de sentido.

Na terceira parte, apresenta duas caracteristicas das poesias de Cabral,
relacionadas ao processo de ruptura com o lirismo:

a) o ndo rompimento com as forgas tradicionais do verso;
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b) as espécies tradicionais dos versos e estrofes mais freqiientes em Jodo
Cabral sao as menos literais e mais ligadas a tradi¢dao popular — os metros
menores, encontrados nos romanceiros ¢ as quadras que se aproximam
mimeticamente das trovas dos cantores. Conclui esse segmento com a
afirma¢dao de que Jodo Cabral, numa atitude contrdria ao envolvimento da

expressao, passa a considerar nas formas tradicionais sua possivel fung¢ao

social de comunicacao.

Na quarta parte, expode a relagdo de Cabral com a técnica de Mird ¢ a
poética de Francis Ponge. Na quinta parte, ao trazer problemas relacionados
a linguagem e a percepc¢do, descreve o movimento da poesia de Cabral como
sendo um deslocamento realizado no plano linguagem-objeto e da
metalinguagem, que vai além da simples oscilagdo entre palavras e objeto.
Indica a atividade metalingiliistica do texto com um conjunto de operagdes,
que podem desnudar a construcdo da linguagem (NUNES, 1971, pp. 158-
161).

O humor na poética cabralina ¢ salientado e qualificado como “humor
negro” capaz de banalizar coisas graves e ridicularizar o sério. O estudo de
Benedito Nunes finaliza considerando a imagem “Pedra” fundamental na
construcdo da poética do autor, classificando-a como “multissimbolo”™ que
comporta o ideal de conten¢do, impessoalidade, petrificacdo ou

mineralizacdo das palavras.

Em 1974, Jodo Alexandre Barbosa apresenta, em forma de ensaio, a
introduc¢do teodrica de sua tese sobre a poética de Jodo Cabral, no livro 4
metafora critica. Também neste livro, tem-se o artigo “Linguagem e
metalinguagem na poesia de Jodo Cabral”. A introducdo intitula-se
“Exercicio de definicdo” e formaliza um modo de leitura para os textos auto-
reflexivos de Cabral, a partir da demarcagdo de trés aspectos:

1. poema, metafora, realidade;
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2. persisténcia da linguagem;

3. metalinguagem, abertura e contexto.

O artigo “linguagem e metalinguagem na poesia de Jodo Cabral”
destaca a atividade metalingiiistica como ja esta enfatizado no proprio titulo.
A pesquisa se limita a coletanea de poemas de A educag¢do pela pedra.
Barbosa afirma que o texto de Jodo Cabral faz da relagdo entre linguagem e
metalinguagem o modo sobre o qual assenta o seu horizonte da criatividade e
pdoe o problema de uma poética da denotacdo, incluindo a experiéncia num

sistema referencial e auto-reflexivo incessante.

Ao observar A educag¢do pela pedra verifica na biparti¢cdo dos textos
uma significagdo estrutural, repercutindo na sua totalidade. Dois elementos
relacionados atuam de um lado como indagacdo acerca da realidade que se
realiza por intermédios de uma espécie de ultranominalismo em que as
palavras sdo redefinidas a partir de seu estabelecimento no espag¢o do texto.
Por outro lado, esse processo de redefini¢gdo ndo se limita ao interior de um
ou outro texto, mas se transfere alargando-se para a retomada da mesma

composicdo através de um jogo permutacional de algumas de suas partes.

A conclusdao de Jodo Alexandre ¢ que em A4 educa¢do pela pedra
afirma-se a estreita dependéncia entre a operagao sobre/pela linguagem e a
tarefa de redefinicdo dos instrumentos utilizados através de um ininterrupto

processamento dos dados lingliisticos.

O mesmo critico apresenta, em 1986, um estudo da obra completa de
Jodo Cabral publicado no livro As ilusoes da modernidade. Tendo por
proposta oferecer uma visdo global do conjunto da obra cabralina, a partir da
observacdo do esquema Educacdo, imitagdo, Metalinguagem e Histéria do
texto poético, Jodo Alexandre percorre a poesia de Joao Cabral desde Pedra

do sono até Museu de tudo (1975), incluindo 4 escola das facas (1980).
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Cita as influéncias de Mallarmé, Valéry e o constante relacionamento
com as artes plasticas, sobretudo o surrealismo e o construtivismo, como
responsaveis pela auséncia de uma “regionalizacdo marcante” num momento
em que a literatura brasileira ¢ dominada por uma visdo regionalista. Sobre o
recorte do tempo e da memoria como fatores marcantes de Pedra do sono,
esclarece que tais categorias vinculam-se ao proprio trabalho de realizacdo
da poesia em textos metalinguisticos, chamando aten¢do para a qualidade
auto-referencial da poética. Os trés mal-amados ¢ definido como parodia
dramdatica de “Quadrilha” (Drummond). As falas das personagens
exemplificam uma recusa a tradi¢do poética e uma busca de lucidez seguindo

a trilha de Valéry.

Analisando Psicologia da composi¢do com a fabula de Anfion e
Antiode verifica a negagdo, a recusa e o siléncio como articuladores de uma
afirmag¢do dialética de poesia enquanto instrumento de busca de significacgao.
O rio, Paisagem com figuras, Morte e vida Severina e Uma faca so ldmina
sao vistos pelo critico como exemplares no sentido de demonstrarem
claramente o modo pelo qual foi se expandindo a educacdo com/pela
linguagem, permitindo dessa forma maior desenvoltura tematico-expressiva.
O cdo sem plumas representaria o inicio da articulagdo entre historia e
linguagem, educa¢do e imitacdao onde, através de indicacdes, similes e
oposicdes, o discurso do rio ¢ caracterizado como isomodrfico a realidade
representada, resultando uma dependéncia entre linguagem utilizada e
nomeada da realidade. Em Paisagens com figuras, observa o processo que
sera constante na obra do poeta: uma tensdo entre direcionamento para a

realidade, a auto-referncialidade e a aprendizagem.

Considera as obras publicadas na década de 1960 (Quaderna, Dois
parlamentos, Serial e A educa¢do pela pedra) reveladoras do alto nivel de

mestria alcangada pelo poeta. De Quaderna ¢é sublinhada a temdtica do
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lirismo amoroso, dominante na obra, enquanto de Dois parlamentos, a
devastadora critica social. De Serial enfatiza a utilizacdo da série como
reveladora de uma conquista cada vez maior da linguagem da poesia. Conclui
o estudo das obras da década de 1960 ressaltando o aspecto relevante da

metalinguagem.

Poética do silencio ¢ o trabalho de Modesto Carone publicado em
1979. O estudo realiza um confronto entre Jodo Cabral e o poeta alemdo Paul
Celan. Observando semelhangas entre Cabral ¢ Celan, tanto no nivel tematico
quanto no da organizagdo do poema, verifica que em relacdo a estrutura
poematica o comportamento ¢ idéntico — ela se duplica como linguagem, uma
vez que contém a indagacdo da matéria que manipulam. Tal caracteristica
coloca os dois poetas numa perspectiva de lucidez face ao fazer poético e a

aventura de representar na poesia as experiéncias humanas.

Observa que o poema transformado em meta-poema corresponde a uma
das técnicas da modernidade em poesia, a uma tradi¢do que vem do eixo
Baudelaire — Mallarmé - Valéry, obedecendo ao impulso precursor de

Novalis e Poe (CARONE, 1979, p. 68).

No terceiro capitulo, Carone retoma observa¢cdes de Benedito Nunes,
Jodo Alexandre Barbosa e José Guilherme Merquior a respeito da obra
Psicologia da composi¢do com a fdbula de Anfion e Antiode. V& como
relevante o cardter de unidade entre os trés poemas e procede a leitura do

silencio comecando pela “Féabula de Anfion” (CARONE, 1983, pp. 83-110).

Verifica que, em Cabral, o ato de emudecer ¢ visto como uma recusa
em continuar ignorando um mundo que reclama, de sua parte, a atencdo do
analista social. Desse modo, o poeta silencia num momento de crise e
apresenta com Anfion a linguagem calcinada e calcinante do deserto, para em

seguida tematizar o deserto real do Nordeste (CARONE, 1979, p.84).
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Ao fazer a leitura dos textos cabralinos baseados no confronto com um
poeta contemporaneo de origem tdo diversa (Celan ¢ um judeu de origem
romena), o critico toca em pontos fundamentais da poética de Cabral, ja
ressaltados por outros pesquisadores e amplia o horizonte de compreensao

desse discurso no qual o siléncio ¢ colocado como impasse.

Carone insiste no distanciamento consciente de Cabral da gerac¢do de

45 ao apontar sua peculiaridade no cenario da poesia brasileira:

E assim que, analisando acidamente os termos em que se fundava o
discurso lirico de toda uma geragdo (a de 45), Cabral repele, a
partir da “Antiode”, a auto-complacéncia de wuma posicdo
restauradora — se ndo regressiva — da poesia brasileira. (...) E
necessario frisar, porém, que o desejo de engajamento
comunicativo ndo se confunde, no poeta brasileiro, com a menor
facilidade, pois o seu poema, refratario ao mito da “inspiragdo”, ¢é
pautado, de O Engenheiro em diante, por um rigor de construcao
que gera, no receptor a mesma urgéncia de atengdo que o orienta
(CARONE, 1979, p. 21).

Em 1980 ¢ publicado pela Editora Antares, o livro de Marta de Senna,
Jodo Cabral: tempo ¢ memodria. Dividido em seis capitulos o trabalho realiza

um estudo diacrdonico do problema do tempo na poética de Cabral.

Senna examina os trés primeiros livros do poeta e constata que existe
nessa fase uma tentativa reiterada de esconjurar o tempo. Personagens de
Pedra do sono engolem seus relogios, Joaquim de Os trés mal-amados
liberta-se dele e O engenheiro adverte sobre a impassibilidade ao tempo.
Psicologia da composi¢do com a fabula de Anfion e Antiode representa a

defini¢do de uma poética esbogada em O engenheiro.®

8 Embora o angulo de visdo analitica de Senna possa parecer distante do conjunto das preocupag¢des dos demais
importantes intérpretes de Cabral, na verdade, seu interesse em encontrar na poesia cabralina uma nogéo a-historica
de tempo, termina, de algum modo, por se assemelhar aqueles no que toca ao distanciamento do estilo de Cabral do
entorno que o circundava.
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Do quarto livro de Cabral ¢ salientada a discussdo do problema da
criag¢ao focalizando ora o criador, ora a cria¢dao. Recorre ao trabalho de
Merquior para elucidar o paradoxo central da Fadbula e afirma ser Psicologia
da composi¢do o primeiro, talvez Unico, momento da obra em que Cabral
esquece o tempo, fugindo para o terreno da poesia pura, sem referente no

real.

Nos trés poemas do ciclo do rio, observa O cdo sem plumas como luta
va contra o avan¢o do tempo para a eternidade; em O rio, aceitacdo dessa
necessidade e Morte e vida Severina, um estdgio de ignorar o problema

devido as condi¢des adversas da vida.

Explorando o aspecto temporal da obra, o estudo de Marta de Senna
registra a questdo da permanéncia do mineral, o carater ciclico e repetitivo
do tempo. No exame de A4 educag¢do pela pedra ressalta um aspecto
importante e pouco explorado na poética de Jodo Cabral: o humor, trago
observado também por Benedito Nunes. Nos quarenta e oito poemas que
compdem o livro recorta treze que explicitamente refletem a questdo do
tempo. Classifica-os em cinco grupos de acordo com o tratamento que o texto

da ao tema’.

A obsessao do fluir temporal e da finitude humana do livro Museu de
tudo ¢ uma modalidade da experiéncia do tempo observada na andlise, que
conclui haver em toda a obra uma concep¢do do tempo como fluxo
inexoravelmente linear, que conduz a morte, ou, no minimo, opera uma

transformacao essencial nos seres e nas coisas.

Jodo Cabral: a poesia do menos, de Antonio Carlos Secchin (1985),

faz uma leitura da obra do poeta a partir da hipotese de que ela se constroi

® Para uma sintese da analise de Senna veja o grafico que ela construiu dando conta da relagdo do tempo com vérias
dimensdes presentes na obra de Cabral. Senna, Marta de. Jodo Cabral: tempo e memoria. Rio de Janeiro:
Antares/MEC, 1980, p. 164.
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sob o prisma do menos. O longo texto de Secchin se estende de Pedra do
sono até A escola das Facas, examinando questdes fundamentais da poética
cabralina e procurando interpretd-la como portadora de um processo de

“esvaziamento” da palavra.

No primeiro livro nota a recorréncia de imagens do noturno, sombrio e
os elementos liquidos. Também a fusdo do sujeito e objeto, bem como a
op¢do por formas interrogativas da linguagem. Constata em Os trés mal-
amados um embate da vertente onirica e do projeto construtivista da poética
cabralina; postura ainda presente em O engenheiro. Analisando a Fabula de
Anfion e Antiode verifica o combate ao excesso, modelo de uma poética
negativa pontilhada por imagens de subtragdo. Refere-se a O cdo sem plumas
como o0 texto que exprime com maior consisténcia as relagdes entre discurso
poético e espaco referencial. O rio ¢é o texto que parece responder mais de
perto as reflexdes teoricas de Jodo Cabral sobre a necessidade de se
estabelecer o circuito entre o publico e a poesia contemporanea. O espacgo da
caréncia em Paisagens com figuras assinalaria diferencas de Pernambuco e
Espanha. Em Morte e vida Severina haveria a liquidificacdo do elemento
humano e a humaniza¢do do liquido, num processo que absorve o que hé de
menos no outro elemento. Prossegue analisando Uma faca so lamina que
seria um texto exercicio de metalinguagem e matriz de muitos poemas
posteriores. Nele, a faca seria o Unico elemento a ser especificado por
subtragdo, enquanto bala, relégio se definiriam por incorporacdo. Os termos
faca, bala e relogio sdo nivelados pela caréncia. Em Quaderna, Nordeste e
Espanha estariam marcados por uma condi¢do humana definida pelos signos
da caréncia e do menos, além da presen¢a do feminino, evidenciada em oito
dos vinte textos do livro. Analisando “Sevilha”, o critico chama de
miniaturizagdo do real, o recurso metaférico de que se vale o poeta para

fracionar os espacos referenciais.



81

Aproxima Dois parlamentos, O cdo sem plumas, O rio e Morte e vida
Severina salientando que héa diferenca no campo da imagistica. Em Serial
dedica-se a analise dos aspectos formais: disposicdo de rimas, metrificagdo,
estrofagdo e a producdo em séries. Na andlise de A educag¢do pela pedra
chama atencdo para duas novas formas do percurso cabralino: a poética

sistematica do verso longo e a permutagao de versos entre os poemas.

Observando a composi¢do de Museu de tudo, verifica que a quadra esta
presente em 42 poemas, as rimas sdao quase exclusivamente toantes e em
versos pares, € os poemas que referenciam eroticamente o feminino se
constituem monorrimicamente. Vé Museu de tudo como o momento de maior

referéncia e reveréncia a propria arte.

No livro A escola das facas, percebe tragos de continuidade e de
renovacdo na poesia cabralina. Continuidade pela manutengdo de um
arcaboug¢o formal, pela recorréncia tematica de Pernambuco e suas paisagens.
Observa que quase metade dos textos traz marcas da primeira pessoa, criando

no texto uma perspectiva do proprio sujeito enquanto ser histdrico.

Na segunda edi¢do da obra, datada de 1999, Secchin acrescentou outros
trabalhos seus dedicados ao poeta. Em um deles, afirma que quando se
analisa internamente a obra de Cabral fica evidente a existéncia de pontos
idiossincraticos, que postos em unidade conformariam wum corpo estranho
nas letras brasileiras. Embora Secchin note que o poeta ndo estd deslocado
historicamente, chega a afirmar que “o que o precede ndao o anuncia, o que o

sucede ndo o denuncia” (SECCHIN, 1999, p. 307).

Essa apreciacdo da mais importante critica da poesia de Cabral e que
foi responsdvel, justamente, pela sedimentacdo de uma poética rigorosa,
cerebral e objetiva pode ser sintetizada na longa citagdao de Jodao Alexandre

Barbosa:
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Foi precisamente por isso que, ao morrer em 1999, Jodao Cabral
deixava como legado uma obra que instituia uma outra tradicdo: a
do rigor que ¢é tanto de construcdo quanto de expressdo, fazendo da
dificuldade compositiva uma licdo que, por sua vez, ¢ tanto
poética quanto ética. Somente assim, numa idade da prosa, como a
nossa, ecoando Hegel, a lirica é ainda possivel.

Dado o exemplo de uma poesia em que o rigor de construgdo nédo
diminui a for¢ca daquilo que ¢ dito, sabendo articular uma
admiravel capacidade artesanal a uma apreensdo ludica da
realidade circunstancial e historica, a obra de Jodo Cabral é uma
das mais influentes na tradi¢do moderna da poesia brasileira
(BARBOSA, 2001, pp. 94-95).

Ao ser perguntado por Cristina Serra de que modo se definiria como

poeta Jodo Cabral afirmou de pronto:

Sou um poeta intelectual, ndo sou lirico; sou um poeta construtor,
construtivista, e ndo um poeta espontdneo; um poeta artificial e
ndo um poeta de bossa; sou um poeta visual e ndo um auditivo; um
poeta ndo-romaéntico, que detesta a emocgdo  facil, a
sentimentalidade facil; um poeta que n@o se pde em primeiro
plano, que ndo fala de si, de suas dores de cotovelo (SERRA,
1986, p. 4).

O texto acima resume todos os componentes atribuidos ao poeta ao

longo de sua vida literdria. Em seus diversos pronunciamentos acerca da

propria obra é recorrente sua insisténcia em se afirmar como um trabalhador

da palavra. Nesse sentido, a coeréncia de suas declaracdes termina por

refor¢ar a apreciagdao da critica sobre os determinantes constitutivos de sua

poética.

Quando perguntado sobre sua contribui¢do pessoal ao processo de

modernizacdo da poesia brasileira Cabral afirmou que:

Eu acho que eu trouxe estas coisas; a preferéncia pela palavra
concreta em vez da palavra abstrata; em segundo lugar, a auséncia
de embalo, de melodia; em terceiro, a existéncia do mundo
exterior. Porque h4d muito poeta que vocé 1€ e tem a impressao que
o mundo exterior ndo existe para ele, s6 existe o mundo interior.
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Ao passo que na minha poesia vocé vé que o mundo exterior existe
para mim, seja ele um quadro, uma paisagem, uma situacdo. Nao
sou nada confessional. Fui na contramdo da sentimentalidade, do
subjetivismo a poesia brasileira (COUTO, 1994, p. 3).

Em uma entrevista concedida em 1988 ao professor Augusto Massi Jodo
Cabral d4 mostra de amplo conhecimento do trabalho da critica a seu respeito
e também de que, no geral, concorda com a apreciagao tecida pelos
estudiosos de sua obra, pois ao comentar a bibliografia organizada por Zila
Mamede diz que “nesta espécie de bibliografia comentada fica evidente que,
de modo geral, a questdo a linguagem é o que chama a atencdo dos criticos”.
Para em seguida afirmar: “Nao sou historiador da literatura mas tenho a
impressdo de que este ¢ um fendmeno do fim século XIX para o XX. A
preocupacdo com a linguagem ¢ algo bastante moderno” (MASSI, 1988, p.

14).

Nessa mesma entrevista, Jodo Cabral repisa sua valorizacdo da
simetria, que o distanciava da pratica do verso livre tdo ao modo dos
modernistas que lhe antecederam: “Em primeiro lugar, tenho uma certa mania
de simetria que ndo sei explicar por qué. Em segundo, tenho necessidade de
me opor a uma barreira e vencé-la”. Ainda sobre esse apego pela simetria
vale destacar um didlogo que travou com sua segunda mulher, a poetisa
Marly de Oliveira na Revista D’. Quando Marly pergunta: “Qual a simbologia
do numero 4 e¢ de seus multiplos nos seus poemas?”, afirmou: “Gosto do 4
por nenhum motivo numerolégico ou esotérico. O 4 para mim ¢é a
estabilidade, como deve ser para o arquiteto. O 4 é a mesa, que tem 4 pés. O

4, para mim, ¢é o numero racional por exceléncia” (REVISTA D’, 1990, p. 18).

Em todo o tempo Cabral se empenha em demonstrar o quanto seu fazer
poético ¢ resultado de muito esforco e trabalho. Em certa ocasido revela que
seu conhecido poema “Tecendo a manha” levou dez anos para ser concluido.
O poeta deixa claro que ¢ devedor do racionalismo e objetivismo de Valéry e

de Le Corbusier. Todavia, sua veemente recusa em apresentar algum tipo de



84

parentesco com o que se realizava na poesia ¢ na arte no periodo de 1940 ¢
1950, perspectiva também recorrente na critica de sua poesia, termina por
revelar uma aproximacdo com a tendéncia de pensamento que compreende a
poesia como ato singular, expressdao de uma racionalidade genial, coisa tdo
rechacada pelo poeta. Além do que, a propria circulagcdo de intelectuais como
Valéry e Le Corbusier por aquela época jad nos incita a perscrutar o tragado
social, politico e cultural que favoreceu a recepcdo destes autores, nos

levando, portanto, a necessitar de uma averiguag¢ao de base socioldgica.

O problema da racionalidade genial

Toda essa literatura esbogada pela critica da poética cabralina, ao
mesmo tempo em que insiste em um Cabral racional, objetivo e praticante de
um laborioso processo de criagcdo que deixaria para tras a possibilidade de
um génio 1inventivo, termina por enfatizar uma personalidade toda
diferenciada e singular. Aqui, mais uma vez, nos encontramos diante da
crenca da genialidade literdria e da condi¢do inefavel da atividade de
escritor ou poeta (MICELI, 2007, p. 156). Popularizou-se a idéia de que a
poesia de Joao Cabral, devido ao seu modo especifico de ser construida
carrega uma dificuldade enorme de compreensdao. Quer dizer, ao ndo se
confrontar o contexto histéorico em que tal obra é produzida se difunde a
percepcdo de que um autor de artefato literdrio parece prescindir de um solo
especifico e determinado para elaborar seu trabalho e, dai, temos a criag¢ao
de um horizonte impenetravel, que ndo deixa ver as condi¢des e etapas de
seu surgimento e da sua produ¢do. No caso especifico de Jodo Cabral,
quando muito, encontramos analises que apontam para problematizag¢des do
plano social no interior de seus trabalhos. Este ¢ o caso da maioria das

analises tecidas sobre Morte e vida Severina, por exemplo, ou a recente
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reflexdo que Alfredo Bosi teceu acerca do poema “Dois parlamentos”, em
que o problema do subdesenvolvimento do nordeste vem a tona (BOSI,

2004).

Uma importante contribuicdo para essa imagem de aura as avessas que
cerca a obra de Jodao Cabral foi encetada pelo proprio poeta que, em diversas
ocasides, ao longo de sua trajetéria fez sempre questdo de enfatizar que em
seu oficio nunca se valera da inspiracdo; aspecto que, ainda segundo Cabral,
nao parece existir, porém, tdo somente o trabalho paciente e objetivo daquele
que se propde a escrever poesia. O problema que deriva dessa auto-
insisténcia, bem como do conjunto da critica ¢ de, ainda, compreender a
feitura da obra poética como se esta estivesse para além da sociedade que a

circunda e das injung¢oes do campo literario em que é gestada.

O conjunto da critica literdria que se debrugou sobre a obra de Jodo
Cabral insiste, no sentido de demonstrar que a mesma ¢ tecida, basicamente,
em sua tentativa de distanciamento da gera¢cdo de 45 ¢ também da perspectiva
de Manuel Bandeira, construida a partir de i) um rigor linguistico que
impede a multiplicidade de sentidos da palavra dita, ou seja, se inscreve em
uma poética do menos (SECCHIN, 1985); ii) uma permanente negacdo do eu
subjetivo que terminou por engendrar sua proposta de antilira poética
(COSTA LIMA, 1995); ii1) e uma sintese eficiente entre forma e contetdo
que resulta em uma condigdo critica da poesia como estd posto em O cdo sem

plumas (BARBOSA, 1974; CAMPOS, 1992).

O que resta, para um entendimento mais efetivo de como Jodo Cabral
procedeu no intuito de incluir as componentes acima elencadas como
determinantes de seu estilo, ¢ a devida relagcdo entre o processo de formacgao
do poeta e as disposi¢cdes proprias do movimento interno do campo literdrio
brasileiro naquele momento, bem como os rebatimentos do contexto histdrico

neste mesmo campo literario.
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O entendimento de que essas caracteristicas da poética de Joao Cabral
ndo se originam simplesmente de uma personalidade singular e
extraordinaria, porém, de um trabalho que estd inserido em um contexto
social especifico, nos leva a perceber a necessidade de uma andlise
sociologica da génese dessas mesmas caracteristicas. Assim, o problema a
ser investigado mais a frente ¢, justamente, o de pontuar as condi¢des sociais
que contribuiram para o surgimento do estilo poético de Jodao Cabral a luz de
uma estrutura de sentimento racional-coletivista vigente no campo artistico
brasileiro em geral e no campo literario em particular, no periodo que vai do
fim o Estado Novo e perpassa toda a década de 1950. Antes de, porém, de
passarmos a analise, discutiremos no capitulo IIl a necessidade de trabalhar
fundamentado em uma sociologia da cultura de horizonte sintético, ou seja,
que supere as escolhas extremas e estanques entre estrutura e agéncia, para
em seguida, no capitulo IV, apresentarmos um referencial de anélise que
abarque o objeto apropriadamente, qual seja, o materialismo cultural de
Raymond Williams, auxiliado pelas nog¢des de dialogismo (Bakhtin) e Campo
literdrio (Bourdieu), desenhando, assim, uma produtiva sociologia da

literatura.
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Capitulo III: A abordagem da cultura nas Ciéncias

Sociais

Este capitulo tem por finalidade apresentar um balanco do modo como
os classicos da sociologia discorreram acerca do fendmeno cultural, bem
como trazer a baila algumas das principais correntes contemporaneas da
teoria social naquilo que concerne ao mundo simboélico. Mais do que uma
revisdo da abordagem socioldgica da literatura trata-se, ainda, dos
pressupostos de uma sociologia da cultura, na qual, assim acreditamos, esta

inserida uma possivel sociologia da literatura.

Na producdo teorica em torno da relagdo entre os fendmenos culturais e
a estrutura social, tém os primeiros sido vitimas de um erro teodrico
fundamental: por um lado, sdo considerados como uma entidade auténoma e
desligada dos enraizamentos societais, por outro lado, sdao reduzidos a um
mero epifendmeno de outras instdncias com “verdadeiro” poder explicativo,
como se fosse possivel hierarquizar os diferentes campos da atividade
humana em instadncias estanques e incomunicaveis. Estas duas concepgoes
funcionam, de fato, como irmaos gémeos, uma sendo o espelho antindmico da
outra, mas em ambos os casos dissolvendo-se o que seria a especificidade da

ordem simbodlica.

Como Clifford Geertz afirma, tentando explicar um atraso relativo das
componentes culturais, no estudo das relagdes entre a estrutura social e a
ordem cultural, ¢ “mais dificil lidar cientificamente com as idéias do que
com as rela¢oes economicas, politicas e sociais” (GEERTZ, 1978, p. 227).
Duplamente dificil ¢ o caso do artefato social denominado literatura,

justamente em decorréncia do mito da inefabilidade e da genialidade nele
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abrigado ¢ tdo difundido ao longo do tempo por historiadores e tedricos da
literatura, bem como criticos alinhados a uma postura mais formalista'?.

Para este efeito, terd contribuido, talvez, uma deficiente (porque nao
totalmente sistematica) e conflitual abordagem do simbélico por parte dos
“classicos” fundadores da sociologia, a quem sempre regressamos quando se

trata de delinear qualquer itinerario teorico.

No entanto, grande parte do que hoje se escreve a respeito dos
classicos resulta, muitas vezes, de abordagens descontextualizadoras do
sentido da sua obra, ou entdo, aspecto mais grave, de leituras em segunda ou
terceira mao, o que, tendo aparecido como resultado de uma bricolagem

tedrica, nos aconselha a um prudente regresso ao original.

A sociologia sempre esteve atenta, salvo raras excegdes, aos seus
grandes autores (ALEXANDER, 1996, pp. 23-89). Alias, muito da
conflitualidade teodrica interna encontra-se ja em incubac¢do nas obras de cada
um deles, assumindo mesmo, como no caso de Max Weber, a obsessdo de um

didlogo constante e implicito com Karl Marx.

Este “ir beber a fonte” ndo acalenta a esperanca de “descobrir” o que
ainda nao foi descoberto. Trata-se, apenas, de fazer regressar a
conflitualidade sobre os fendomenos simbolicos, ndo ao seu ponto de partida,
tarefa que seria ingléria, mas aos pensadores que mais diretamente se ligam
a moderna teoria social, mesmo que esta nao reivindique explicitamente a

sua heranca.

" A esse respeito veja o confronto entre humanistas e cientistas sociais que Vera Zolberg delineia no primeiro
capitulo de seu Para uma sociologia das artes. Sdo Paulo: Senac, 2006. Uma defesa veemente do tratamento
sociologico dos artefatos artisticos em geral e da literatura em particular, pode ser encontrado em toda a obra de
Pierre Bourdieu, como podera ser observado infra. A titulo de exemplo, observe a critica direta que Bourdieu dirige
a Hans-Georg Gadamer logo na introdu¢do de seu 4s regras da arte, p. 12.



89

Os Classicos da sociologia e a cultura

Karl Marx e a questao cultural

Sempre que se fala de Marx e do materialismo historico, ocorre-nos a
estereotipada ligacdo entre a infraestrutura, o conjunto das relagdes sociais
de producdo, e o seu reflexo legitimador, a superestrutura, onde se
enquadram as formulag¢des politicas, juridicas, ideoldgicas, religiosas; as
idéias, se preferirmos, ou a cultura em sentido lato. Para esta visao
simplificadora, muito contribuiu, por omissao, o proprio autor, apesar do

esfor¢co posterior de Engels para esclarecer o aparelho conceitual marxista.

A andalise do “movimento histérico das relagdes de produgdao” e o
combate as teses idealistas constituem o motor da producao tedérica marxiana.
De fato, o paralelismo quase isomorfico que se estabelece entre a producdo
material e a produg¢do intelectual, resulta, precisamente, da sua concep¢do de
praxis e de mudanga social enquanto efeito das contradi¢des e conflitos entre

as forcas produtivas e as relagdes sociais de produgao.

Karl Marx recusa a absolutizagdo dos conteudos intelectuais e
culturais, combatendo todas as abstragcdes da razdo pura desligadas das

relacdes humanas reais e concretas:

As relagdes sociais estdo intimamente ligadas as forgas produtivas.
Adquirindo novas forgas produtivas, os homens modificam o seu
modo de producdo, ¢ modificando o seu modo de produg¢do, a sua
maneira de ganhar a vida, eles modificam todas as suas relagdes
sociais (...) Os mesmos homens que estabelecem as relac¢des
sociais de acordo com a sua produtividade material, produzem
também os principios, as ideias, as categorias, de acordo com as
suas relagdes sociais. Assim, estas idéias, estas categorias, sdo
também tdo pouco eternas quanto as relagdes que elas exprimem.
Elas sdo produtos historicos e transitoérios (MARX, 2004, p. 79).

Em A Ideologia Alema, Marx e Engels sdo extremamente claros na

critica aos jovens hegelianos, denunciando tudo o que neles contribui para a
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autonomizacao iluséria das representacdes, idéias e conceitos, esquecendo,
deliberadamente ou ndo, a ligacdao existente entre essas formas mentais e a
realidade historica (o “meio material”): “Nenhum destes filosofos se
lembrou de perguntar qual seria a relacdo entre a filosofia alemd e a
realidade alema, a relagdo entre a sua critica e o seu proprio meio material”
(MARX, 1982, p. 17). Para estes autores, a producao mental depende,
inequivocamente, das relacdes sociais que os individuos mantém no quadro
de uma determinada atividade produtiva. Esta é a realidade, ou seja, a forma
“como atuam partindo de bases, condi¢gdes ¢ limites materiais determinados e
independentes da sua vontade” (MARX, 1982, pp.24-25). Torna-se assim
explicito que as categorias mentais ndo sdo mais do que a “/inguagem da
vida real”, invertendo-se, por conseguinte, o nexo causal defendido pelos
idealistas alemdaes: sdo os homens reais, isto é, os individuos inseridos num

determinado modo de produ¢dao quem produz as idéias e ndo o contrario:

Contrariamente a filosofia alemd, que desce do céu para a terra,
aqui parte-se da terra para atingir o céu” (Marx, 1982, p.26). Por
outras palavras, “ndo é a consciéncia que determina o ser social,
ao contrdrio, ¢ o ser social que determina a consciéncia (MARX,
1982, p. 26).

Nada poderia ser dito de forma tdo precisa, eliminando, de uma so6 vez,
a possibilidade de existéncia autdénoma das religides, da moral, da metafisica
e mesmo do Estado. A ideologia tende a surgir, entdo, como mistificacgdo,
“falsa consciéncia”, espelho inverso da realidade, negacdao da verdade das
condi¢des materiais de existéncia. Em perspectiva semelhante, a ideologia
dominante ¢ a expressdao da posicdo das classes dominantes, as quais, por
possuirem os meios de produg¢dao material sdo também detentoras dos meios
de produc¢do intelectual, através dos quais apresentam os seus pensamentos e
ideias particulares como sendo universais e unicos: “Os pensamentos
dominantes sdo apenas a expressao ideal das relagdes materiais dominantes

concebidas sob a forma de idéias” (MARX, 1982, p. 56).
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No entanto, Marx e Engels complexificam o seu sistema tedrico ao
centrarem o essencial da sua proposta na atividade humana criadora. As
idéias ndo sdo abstragdes nem produtos da pura ldgica, porque foram
construidas na e pela acdo humana historicamente situada. Tdo pouco os
homens aparecem desprovidos de consciéncia, como se fossem recipientes
vazios. O que Marx pretende, segundo algumas interpretacdes, ¢, afinal, a
consagracdo do principio da determinacdo/constru¢do social da atividade
intelectual, o seu cardter especifico e irredutivelmente humano (GIDDENS,
1984, p. 76). Por isso, critica em Feuerbach o conceito de Homem, preferindo
falar dos “homens de carne e o0sso” — “os homens histéricos reais”,
detentores de uma “consciéncia real, pratica”, existente sob a forma de

linguagem e intimamente dependente da atividade social.

Marx pretende ser, antes de mais, o historiador de uma “histdria real,
profana”, restituindo aos homens o seu papel de “autores e atores do seu
préoprio drama” (MARX, 2004, pp. 83-84), quando a sua época vingavam as
descri¢des pormenorizadas sobre epopéias e feitos herdicos das grandes
figuras e dinastias, e os filé6sofos reinavam no vazio das “grandes idéias”. A
sua tese fundamental ¢, pois, a de que as circunstancias histdricas em que
decorre a atividade humana a influenciam de forma irremediavel,

condicionando a percepcdo ¢ a interpretagao da realidade.

Nao se pretende reduzir aqui o marxismo a um humanismo bem
intencionado. Mas ndo podemos deixar de criticar um outro reducionismo,
esse muito mais frequente: o de equiparar o marxismo a um economicismo
determinista que reduz todo o resto a um palido reflexo da base suprema da

realidade.

Engels, ja dissemos, apressou-se a combater essa interpretacado
simplista do legado de Marx, acentuando a possibilidade de um “efeito de

retorno” da superestrutura sobre a infraestrutura, introduzindo o célebre
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conceito da “determina¢do em ultima instancia”'' (ROHL, 2006, p. 11) . Mas
o proprio Marx (isoladamente ou em parceria com Engels) enfatizou,
inimeras vezes, o carater ativo da existéncia humana, tido como o principal
trago distintivo da espécie. Nao ¢ de admirar, por isso, que Marx e Engels

admitam a continua modificagao de

forcas de producdo, de capitais e de circunstdncias através das
sucessivas geracgdes: ... por consequéncia, ¢ tdo verdade serem as
circunstancias a fazerem os homens como a afirmacdo contraria
(MARX, 1982, p. 49).

Considerar que o contributo marxista se reduz a uma engrenagem
tedrica mecadnica de explicacdo das sociedades ¢ esquecer a pedra de toque
do seu pensamento: a dialética, a recusa das nocdes abstratas e vazias, a
constante referéncia a circunstancia de o homem ser, simultaneamente,

produto e produtor da sua histoéria.

O problema da cultura em Emile Durkheim

Ao contrdario do que uma visdo superficial possa sugerir, existem
algumas similitudes entre o pensamento de Durkheim e o pensamento
marxiano, apesar do menosprezo por parte do primeiro quanto a constituigao
de uma sociedade dividida em classes, aspecto essencial para o materialismo

historico!?.

De fato, tanto Durkheim como Marx recusam a ideia de que se possa
encontrar no individuo, nas suas ideias ou na sua consciéncia, a chave
explicativa da atividade social, procurando na sociedade e nas relacgdes

sociais os fatores de explicacdo da conduta humana'’. Ambos reiteram o

! Carta de Engels a Bloch, onde se afirma que a superestrutura exerce “igualmente a sua agio nas lutas historicas, e em
muitos casos, determinando de forma preponderante a sua forma”.

12 J4 para ndo falar de uma concepg¢do antitética sobre a divisdo social do trabalho, tida para Marx como fonte de
alienacdo e para Durkheim como forga integradora.

13 No caso de Marx o social funde-se com o econdmico.
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principio da ndo consciéncia e do primado das relagdes sociais. Alids, os
individuos sdo tidos como tendencialmente egoistas, o que requer uma
coordenagcdo que os transcenda e que parta de interesses comuns,

assegurando o objetivo primordial de manuteng¢do da coesdo social.

Nesta linha, Durkheim considera que as representagdes e as
significacdes sdo socialmente construidas, colocando uma énfase especial na
sua partilha através dos processos de integracdo social e de formagdo de uma
consciéncia coletiva. Desta forma, as ideias e os sentimentos sdo irredutiveis
aos individuos, devendo ser considerados como produtos impessoais, isto &,

socialmente construidos.

A consciéncia coletiva, alids, ¢ por Durkheim considerada como um
“composto”, superiormente formado acima das mentes individuais. Ao ter
vida propria, jamais depende dos estados de consciéncia subjetivos, seguindo
a evolucdo das suas proprias leis e assumindo um carater universal. A
consciéncia coletiva existe sempre, em qualquer estado societal. E célebre a
tese de Durkheim sobre a divisdo social do trabalho (DURKHEIM, 1978, p.
69), de acordo com a qual a passagem de um tipo de solidariedade mecanica
(baseada na submissdo das consciéncias individuais a um “tipo psiquico
comum de sociedade”) a solidariedade orgénica (assente na especializagao
das tarefas, na diferenciagdao dos papéis sociais e, por conseguinte, na
complementaridade entre individuos mutuamente dependentes) ndo implica
um enfraquecimento da coesdo social, nem tampouco o desaparecimento da
consciéncia coletiva. Ambos os tipos de solidariedade respondem, pois, a
mesma finalidade, ainda que por vias opostas: a reafirmacdo da ordem social

e moral.

Assim, se ¢ verdadeira a constatagdo de um declinio da religido nas
sociedades contemporaneas (fendmeno extremamente ligado ao

enfraquecimento da solidariedade mecanica), ndo ¢ menos verdade que outros
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“substitutos funcionais” se institucionalizardo'*. A sociedade assumira
sempre, perante os individuos, um cunho sagrado. Alias, segundo o autor, o
“culto do individuo” em torno do qual giram as modernas sociedades, esta
intimamente ligado aos principios morais da ética cristd, apesar do
reconhecimento da existéncia proviséria de um “hiato moral”, o que exige a

refundac¢ao de rituais e simbolos.

Desta forma, os fatos sociais sdo exteriores ao individuo exercendo
sobre ele um poder coercitivo. Exteriores porque anteriores, resultado de um
permanente processo de aprendizagem e de interiorizacdo de uma moral
superior através de processos educativos. Para Durkheim, e como afirma
Giddens, “a andlise funcional de wum fenomeno social implica o
estabelecimento de uma correspondéncia entre o social e as idéias
coletivas” (GIDDENS, 1984, p. 168). Assim, tal como em Marx, encontramos
no autor francés uma clara afirmacdo da dependéncia das 1idéias,
representacdes e fendOmenos mentais face aos processos sociais que estdo na

sua génese:

Para compreender a maneira como a sociedade se representa a si
propria e ao mundo que a rodeia, ¢ a natureza da sociedade, e néo
a dos particulares, que devemos conceber. Os simbolos com que
ela se pensa mudam de acordo com o que ela é¢” (DURKHEIM,
1999, p 18).

Todas as categorias do pensamento sdo construgdes sociais, sendo de
alguma forma o resultado da morfologia institucional de uma dada sociedade.
Desta forma, o autor rejeita as teses filos6éficas que defendem o apriorismo
dos conceitos e ideias. No entanto, este ponto ndo se afigura totalmente
claro, uma vez que Durkheim, ao falar da exterioridade e do constrangimento
que os fendmenos sociais (incluindo as ideias e as representagdes) exercem

sobre o individuo, refere, como j4 mencionamos, que eles sdo-lhe, ao mesmo

4 Durkheim defende, alids, que as categorias que servem de base a organiza¢do do moderno pensamento abstrato,
assentam na ldégica dos sistemas primitivos de classificacdo, ja que o conhecimento e as suas coordenadas de
espago-tempo sdo extraidas da sociedade.
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tempo, anteriores, preexistindo-lhe. Alids, é precisamente por esse mesmo
fato (a anterioridade) que podem ser considerados exteriores ao individuo.
De qualquer forma, existe aqui a margem de ambiguidade suficiente para que
se possa falar de um idealismo ndo desejado no pensamento durkheimiano —

as ideias e as representacdes antes do individuo.

Essa mesma ambiguidade persiste quando analisamos a correspondéncia
entre os fendmenos culturais e os processos societais. Apesar de os primeiros
estarem dependentes da evolugcdo dos segundos, ndo podemos apressadamente
afirmar a existéncia de um “materialismo mecanico” em Durkheim. E o
proprio que afirma que “a consciéncia coletiva ¢ (...) algo mais do que um
mero epifendmeno da sua base morfolégica, tal como a consciéncia
individual ¢ algo mais do que uma simples florescéncia do sistema nervoso”
(DURKHEIM, 1996, p. XXII). Além do mais, a sociedade estd em permanente
devir, resultando da interdependéncia de institui¢des e agrupamentos. Assim,
e mesmo considerando uma tendéncia fixista da ordem social (j& que todas as
categorias sdo produto da sociedade, entendida como um Ser com identidade

propria), Durkheim aceita a evolucao social.

A ambiguidade continua a existir na propria concepc¢do de ator social.
Apesar de os reduzir frequentemente a uma espécie de robds sem vontade
propria nem intencionalidade, ocasides existem em que as motivagodes
pessoais dos atores adquirem um papel relevante. O conceito de totalidade ¢&,
para este autor, a categoria por exceléncia, assumindo indubitavelmente uma
concepg¢ao holistica e sistémica e situando-se numa corrente de pensamento
sociologico vulgarmente designada por estrutural-funcional. Esta “crenca”
numa realidade superior leva ao entendimento da existéncia de um
mecanismo que articula e confere sentido ao mundo e que apenas os
socidlogos, detentores de um habitus cientifico rigorosamente controlado
poderdao conhecer e explicar, descobrindo e formulando as leis do seu

funcionamento.
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Assim, o proprio Durkheim, alimentando uma vez mais equivocos e
incertezas, num movimento que vai do radical sociologismo a posicdes
consideravelmente mais moderadas, considera que o individuo tem um papel

’

importante na génese das “maneiras coletivas de agir e de pensar”:

Pelo fato de as crengas e as praticas sociais nos chegarem do
exterior, ndo quer dizer que as recebamos passivamente ¢ sem as
submetermos a modificagdes. Ao pensarmos as instituigdes
coletivas, ao assimild-las, individualizamo-las e incutimo-lhes em
maior ou menor grau o nosso cunho pessoal, é assim que, ao
pensarmos o mundo sensivel, cada um de nés lhe d4 um colorido a
sua maneira e que sujeitos diferentes se adaptam de um modo
diferente a um mesmo meio fisico. Eis porque cada um de nos cria,
em certa medida, a sua moral, a sua religido, a sua técnica. Nao ha
conformismo social que ndo comporte toda uma gama de matizes
individuais. O que ndo impede que o campo das variagdes
permitidas seja limitado (DURKHEIM, 1999, p. 24).

Afinal, a liberdade individual esta longe de ser aqui negada,
aparecendo mesmo, no¢do que muitos autores irdo mais tarde desenvolver,

como um campo limitado de possiveis.

Importa, ainda, referir uma outra limitacdo do modelo durkheimiano.
Se, de fato, todas as representagdes coletivas (filosofia, religido e a prdpria
ciéncia) e creng¢as tendem a ser funcionais, no sentido de obediéncia a
integracdo na realidade social coletiva, entdo hd que levar tal raciocinio até
as suas ultimas consequéncias. O que 1implica, nomeadamente, o
reconhecimento dos “limites presentes na ciéncia, como forma parcial de
conhecimento ligada a contextos sociais especificos” (CRESPI, 1997, p. 44).
Por outras palavras, subsiste a ilusdo de um conhecimento independente do
sujeito que conhece, como se este, com o seu quadro de representagdes,
valores e pressupostos, ndo interferisse no préoprio processo de observacao.

Em suma, para o autor a cultura e as formas simboélicas em geral sdo

indissocidveis da propria sociedade. Nas palavras de Franco Crespi,
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quando Durkheim se refere a esta ultima, pensa, de fato, nas
formas culturais (representacdes, normas, modelos de
comportamento, etc.), que a constituem na sua objectividade
relativamente independente” (CRESPI, 1997, p. 82).

Concepc¢do que, se por um lado exerceu uma notavel influéncia em
posteriores modelos tedéricos de base nao psicologista, contribuiu, por outro
lado, para o esquecimento da for¢a expressiva do agir social e da
importancia dos processos de interag¢do social e de reconhecimento do e pelo

outro na constru¢do de identidade’’.

Max Weber, producido de sentido e cultura

Ao contrario de Karl Marx e de Emile Durkheim, encontramos em Max
Weber uma clara subordinacdo do objeto face ao sujeito, bem como a
afirmacdo da especificidade da conduta humana e da ordem cultural. Alidas, a
analise da obra de Weber afigura-se de uma importdncia acrescida se
pensarmos que ela exerce, mais do que os outros autores referidos, uma

importancia decisiva na teoria social contemporanea.

A grande revolug¢do conceitual de Weber, tanto mais ousada quanto
nela haveria a tentacdo de afirmacdo da andlise socioldgica, face,
designadamente, a psicologia e a filosofia, encontra-se desde logo na
definicdo da propria disciplina: “uma ciéncia que pretende entender, através
da interpreta¢do, a a¢do social para assim a explicar causalmente no seu
desenvolvimento e nos seus efeitos” (WEBER, 1999, p. 9). Por agao
entende-se toda a conduta a que o sujeito confere um sentido subjetivo; por
acdo social, um comportamento cujo sentido se orienta pelo sentido da agdo

dos outros. Além do mais, apesar de privilegiar o tipo-ideal da ag¢do racional,

5 Ainda segundo Crespi, “O facto de haver concebido a natureza do individuo como essencialmente a-social (...)
leva Durkheim a descurar a dimensdo que, no individuo, deriva da necessidade de determinag@o, isto é, da busca de
uma confirmagdo da propria identidade (...) os individuos sdo ao mesmo tempo, potencialmente a-sociais, pela sua
capacidade de negacdo das objectivacdes, e potencialmente sociais, devido a sua necessidade de identifica¢ao”,
Crespi, 1997, p. 85.
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Weber faz questdo de nfdo ignorar importantes territorios da andlise
sociologica, em especial aqueles que se situam no que Giddens chama de

“consciéncia prdtica”, ao considerar que

os limites entre uma a¢do com sentido € um modo de conduta
simplesmente reativo (...) sdo inteiramente elasticos. Uma parte
muito importante dos modos de conduta de interesse para a
sociologia (...) faz-se na fronteira entre ambos (WEBER, 1999, p.
9).

Com estas consideragdes, Weber recusa-se a deixar de lado elementos
tdo importantes para a andlise sociolégica como a gestualidade, a expressao
corporal, todos os comportamentos ndao verbais e, em suma, as aparentemente

insignificantes condutas cotidianas.

A metodologia weberiana, em clara ruptura com a tradi¢cdo positivista,
opera através da interpretacdo, sendo esta considerada como a compreensao

>

intelectual de uma “conexdo de sentido”. E s6 o individuo tem competéncia
para produzir uma acdo significativa, sendo as estruturas (e restantes
entidades coletivas, como o “Estado”, a “familia” ou a “Igreja”) produto da
“atua¢do social de singulares”. Por outro lado, se a compreensdao visa a
analise do sentido implicado numa ac¢do, o objeto da sociologia ¢ o mundo
cultural numa acep¢do ampla, incluindo tanto os artefatos materiais, obras da
atividade humana, como os comportamentos e as ac¢des orientados para a

execugao de determinados fins, e até mesmo os rituais, os afetos e as

modalidades “irracionais” da acdo.

Desta forma, opera-se uma nitida ruptura face as ciéncias naturais.

Como menciona Frank Parkin,

ao contrario das moléculas ¢ dos planetas, as pessoas tém motivos
para as suas acdes. O seu comportamento ¢ orientado por
significados subjetivos. Mais ainda, os atores sociais tém as suas
proprias ideias e explicagdes acerca da razdo pela qual se
comportam de determinado modo e essas ideias e essas explicagdes
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sdo uma parte indispensavel de uma andalise compreensiva das
condutas (PARKIN, 1996, p. 2).

Assim, ao considerar que o individuo e as suas acdes devem constituir
o objeto por exceléncia da sociologia (individualismo metodologico), Weber
afirma-se, por conseguinte, contra todas as tentativas de reificagcdo da
sociedade e da estrutura social: “acdo como orientacdo significativamente
compreensivel da propria conduta s6 existe para ndés como conduta de uma ou
varias pessoas individuais” (PARKIN, 1996, p.12). A oposi¢do a Durkheim
ndo poderia ser mais clara, na recusa da logica unilateral do determinismo
sociologista. Como diz Peter Hamilton, o pensamento weberiano
caracteriza-se por uma “falta de fé na possibilidade de alguma vez obter
respostas irrevogaveis para as questdes socioldogicas” (HAMILTON, 1996, p.
VIII).

As “ciéncias da cultura”, na quais se incluem tanto a sociologia como a
historia (e Weber sempre demonstrou um particular interesse pela sociologia
historica) devem preocupar-se com a singularidade historica, entendida como
“meio de conhecimento da esséncia geral das experiéncias” (WEBER, 1991,
p.). O fato histérico consiste, afinal, na natureza particular de um
determinado fendmeno, sendo heuristicamente ricas as pistas e as ilagdes que

se podem retirar para outras situa¢gdes ou individualidades historicas'c.

Trata-se, no fundo, de descobrir o que num dado meio social e numa
dada época se reveste de uma natureza particular, singular ou tipica em

relacdo a outros meios sociais ¢ a outras épocas.

Ilustrando este raciocinio com a analise das cartas de Goethe a Sr.?
Stein, Weber considera, num primeiro momento, ser fundamental conhecer as

condi¢des gerais nas quais essas cartas foram escritas, bem como o “conjunto

1 E clara a influéncia em Weber do historicismo alemdo e, em particular, de Wilhelm Dilthey, nomeadamente,

quando este defende a especificidade dos objetos historico-sociais e a irredutivel singularidade de cada tempo
historico. De igual forma, a importancia da compreensdo, do papel cognitivo do sujeito culturalmente motivado e da
empatia entre observador e ator surgem ja com grande evidéncia na obra deste autor.
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da vida cultural do mundo envolvente” (WEBER, 1991, p. 74) para, num
segundo momento, interpretar a experiéncia individual dos valores e das

normas dominantes atualizadas pelo criador dessas cartas.

Assim, Weber rejeita tanto as modalidades de anélise socioldgica que
consideram o individuo de forma a-histérica e descontextualizada,
preocupando-se sempre em inseri-lo no conjunto da envolvente societal,
como as versdes que ignoram as vivéncias, as experiéncias e as emocgdes
individuais. Frank Parkin faz notar, a esse respeito, a distincdo e a
complementaridade que Weber estabelece entre “a compreensao atual do
sentido visado de um ato” e a “compreensdo explicativa” (1996, p. 4).
Enquanto que a primeira se pode ilustrar pela “capacidade que temos de
compreender que alguém estd irritado pela simples leitura da sua expressao
facial”, mediante a intui¢do patente no ato observacional, a segunda requer a
inclusdo num contexto cultural mais vasto, “um quadro de conhecimento

’

alargado”, dentro do qual se torna possivel compreender o fend6meno social

(PARKIN, 1996, p. 4).

Em sintese, a compreensdo da agcdo humana preocupa-se com os objetos
culturais, isto ¢é, orientados por valores e motivacdes (fator distintivo das
“ciéncias da cultura” face as “ciéncias da natureza”), mas sempre
enquadrados numa determinada individualidade historica. Este método
pretende, assim, captar a “constelagdo Unica de caracteristicas que definem a
originalidade de cada conduta ou instituicdo social, num certo momento
historico” (SILVA, 1994, p. 49). Essa constelagdo, ndo o esque¢amos,
encontra-se sempre ligada a um universo pleno de sentido e subjetivamente
vivido e elaborado. E essa caracteristica tipica ¢ exclusivamente humana — a
producdo de sentido -, que nos leva a salientar a seguinte defini¢do de

cultura:

segmento finito de entre a infinitude sem sentido do devir do
mundo, segmento a que os seres humanos conferem sentido e
significacdo (...) A pressuposicdo transcendental de toda a ciéncia
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cultural ndo repousa sobre a nossa opinido acerca do valor de uma
certa cultura ou da «cultura» em geral, mas sim do fato de sermos
seres culturais dotados da capacidade e da vontade de tomar uma
atitude deliberada perante o mundo e de lhe atribuir significagdo”
(WEBER apud SILVA, 1994, pp. 49-50).

Deste modo, as ciéncias sociais — e a sociologia em particular — sdo
formas de conhecimento duplamente interpretativo, ou, nas palavras de
Parkin, uma “atividade de segundo nivel”, ja& que “se reporta a teorias e
concepcdes dos atores sociais e ndo aos comportamentos desses atores, em
bruto, tal como sdo” (1996, p. 4). Assim, os significados subjetivos da agao
sao, por si mesmos, ingredientes indispensaveis para a sua propria
explicagdo, valendo como fatos sociais. E a vez de Weber acentuar, como de
resto faz recorrentemente, embora nem sempre de forma explicita, a sua
distancia face a Marx, designadamente a sua no¢do de ideologia como
mistificacdo, ilusdo ou falsa consciéncia. Mas a demarcacdo vale também em
relacdo a Durkheim, em especial no que se refere a sua exigéncia de ruptura

face ao senso comum.

A andalise complexifica-se quando o autor se pretende demarcar da
intencdao nomotética da ciéncia experimental "positivista". De fato, Weber
defende que qualquer operagdo cientifica estd impregnada de juizos de valor
e de “concepcdes do mundo”, ideais “que sdo tdo sagrados para os outros
como 0s nossos o sao para noés” (WEBER, 1991, p. 22). Dai, a afirmacao
muito clara da dependéncia da ciéncia face a “determinadas perspectivas
especiais e parciais” que selecionam as manifestagcdes sociais que sdo objeto
de investigagdao. Nas palavras do autor, “uma parte infima da realidade
individual adquire novo aspecto de cada vez que ¢ observada por agdo do
nosso interesse condicionado por tais ideias de valor” (WEBER, 1991, p.

54).

Essa parte da realidade ¢ a que se encontra ligada, precisamente, ao
quadro cultural de referéncia, aos interesses e as “atitudes significativas” do

cientista. Por conseguinte, todo o trabalho cientifico parte de uma orientagdo
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subjetiva, a qual, por sua vez, esta intimamente ligada ao “espirito” de uma
determinada época histérica. Desta forma, Weber critica as leis amplas e
abstratas que, no seu entender, sdo as mais vazias de conteiido e as mais

distanciadas da realidade.

Como alternativa, Weber propde a constru¢ao de tipos-ideais, enquanto
conceitos genéticos que se afastam da realidade empirica para melhor captar
a sua “significacdo cultural especifica”, através da acentuacdo unilateral de
certas caracteristicas, a partir de um ou mais pontos de vista. No entanto, o
procedimento deverda ser logico e jamais normativo — segundo Weber,
“existem ideais-tipo tanto de bordéis como de religides” (WEBER, 1991, p.
89). Cada exercicio de pesquisa devera, partindo do tipo-ideal construido,

verificar o seu grau de adequacdo aos fatos concretos.

Desta forma, como a propria ciéncia, o conceito ¢ sempre provisorio.
Contudo, como acentua Frank Parkin, ¢ possivel acentuar unilateralmente
determinados critérios, obtendo-se, no limite, tipos-ideais totalmente
diferentes apesar de se basearem no mesmo fendmeno. Assim, a “afirmacao
de que os tipos-ideais nos dizem menos acerca da realidade social do que

acerca dos preconceitos interiores ¢, no minimo, defensavel” (1996, p. 15).

Uma outra questdo, provavelmente a mais polémica na obra de Weber ¢
transversal, alids, a maior parte dos seus escritos, prende-se com o lugar da
cultura na determinagio dos fendmenos sociais. E notério que Weber
valoriza a dimensdao cultural dos fatos histéricos, como acontece quando
analisa a emergéncia do capitalismo, mas parece-nos errado considerar essa
componente como sendo exclusiva. Parkin diz mesmo que ¢ injustificada a

’

sua tdo divulgada “reputa¢do antimaterialista”.

De fato, Weber ¢ muito claro quando defende a pluralidade causal. O

proprio conceito de individualidade histérica, anteriormente referido, aponta
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no mesmo sentido: “complexo de relagdes na realidade historica,
congregadas num todo conceitual sob o ponto de vista do seu significado

cultural” (WEBER, 2004, p. 72).

No entanto, ao analisar a génese do capitalismo, Weber coloca a énfase
no espirito do capitalismo, considerando-o como a verdadeira origem da
acumulacdo de capital; um capitalismo racional, baseado no raciocinio
econdomico legitimado pela ética protestante do trabalho, fendmeno que se
insere no movimento mais geral de alargamento da dominag¢do racional e
legal, indissocidvel da constatagao, lucida mas algo melancdélica, do
“desencantamento do mundo”, uma vez que o funcionamento do social se
reduz a obediéncia de regras impessoais e ndo ao encanto magico e

carismatico das sociedades mais antigas.

Ainda assim, ¢ de salientar, ao contrdrio do que afirmam algumas
criticas  vulgares, que Weber defende a complexidade e a
multidimensionalidade dos fendmenos sociais, recusando as perspectivas

3

unilaterais, sejam elas materialistas ou espiritualistas: “...com ambas se
presta um mau servigo a verdade historica, se forem consideradas como
ponto de chegada e ndo de partida da investiga¢do” (WEBER, 2004, p. 137).
Ponto de partida que ¢ sempre provisdrio (instituido numa dada

singularidade historica) e jamais uma verdade eterna.

Sintese dos Classicos

Ao analisar esses trés autores, constata-se que muitas das criticas que
lhes foram dirigidas carecem de fundamento. De fato, suas obras resultam
complexas e seus pensamentos vao além da habitual vulgata que muitas
vezes se insiste em lhes atribuir. Alias, suas obras contém, nelas mesmas,
elementos de superacdo de certos aspectos mais criticados: Marx insiste

antes de mais no enraizamento social da atividade humana e luta contra os
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preconceitos do homem oeconomicus e as leis econdOmicas universais;
Durkheim admite a criatividade e a diferenca individuais; Weber defende o

cruzamento de varias légicas com efeito causal.

O principal problema reside nalguma imprecisdo conceitual que os
caracteriza, marcada por avangos e recuos, afirmag¢des e retificagdes. Por
outro lado, o uUnico autor a desenvolver uma teoria sistematica sobre a
atividade cultural, conferindo-lhe um grau assinaldvel de autonomia, ¢ Max
Weber. Ainda assim, e tal como os outros dois autores, a sua teoria,
enquanto grande edificio conceitual, suscita um vasto leque de dificuldades
de operacionalizacdo e de conversdo para uma linguagem propicia a pesquisa

empirica.

No entanto, as principais questdes que levantam continuam a ser as
grandes inquietacdes da andlise sociologica: sujeito versus objeto, idealismo
versus materialismo, finalismo versus mecanicismo, consenso versus

conflito.

Estudar criticamente as suas obras ndo ¢, por isso, um exercicio de
procura da arqueologia da escrita sociolégica mas sim, pelo contrario,
mergulhar plenamente na atualidade do debate sociolégico, encontrando
pontos de contato com a contemporaneidade e procurando incentivo tanto na
exemplaridade de certas analises, como nas formas e métodos ora
complementares, ora conflituais de abordagem da realidade. Sem descurar o
que, em tais propostas, existe de problematico, contraditorio, precipitado ou

simplesmente inadequado.

Teoria Social e cultura nas perspectivas sociolégicas contemporaneas
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Fenomenologia e correntes micro-socioldgicas

Uma das principais correntes atuais da sociologia, ramificada em varias
escolas de pensamento, encontra a sua origem na analise compreensiva das
sociedades, herdando os ensinamentos de Husserl (pelo lado da
fenomenologia), de Heidegger ¢ Gadamer (pelo lado da hermencéutica), de
Dilthey, Rickert, Simmel e, principalmente, de Weber. A atividade humana
entendida como ac¢do consciente, dotada de sentido e subjetivamente
orientada, ¢ o grande trago de unido entre a fenomenologia social, a
etnometodologia e o interacionismo simbolico. Desta forma, a realidade
social ¢ encarada como o resultado da atividade dos sujeitos, enquanto
construcdo social que resulta da sua continua produ¢do do mundo, imbuida
de intencionalidade comunicativa, base das relagdes intersubjetivas. Segundo
Franco Crespi, estas teorias proporcionam um melhor conhecimento da

génese da cultura e da sua dindmica intrinseca.

A cultura, nesta perspectiva, nao ¢ apenas constituida pelas obras que
transcendem o ‘“aqui e agora” da realidade cotidiana. As grandes obras da
experiéncia estética, com os seus imponentes nomes e tradigdes sdo apenas
uma “quase-realidade”, uma “instdncia finita de sentido”, entre muitas
outras. Nao existe, pois, nenhuma justificacdo para lhe conferirmos uma

superioridade ontoldgica.

A cultura ndo é concebida apenas em termos de objetos ou artefatos,
ela ¢ eminentemente relacional e intersubjetiva, constantemente atualizada e
instantancizada nas nossas atua¢des cotidianas. Assim, ¢ em sintese, a
abordagem fenomenoldgica assenta, ndo tanto na expressdo de um mundo
interior, mas, antes de mais, no cardter intencional da a¢do, mediado pela
linguagem enquanto “canal da atividade social pratica diaria” (GIDDENS,
1996, p. 34). Os atos comunicativos e a constante produ¢do de significado
constituem, por isso, o fazer cotidiano da sociedade, entendida como “uma

realizagcdo engenhosa dos atores” (GIDDENS, 1996, P. 34).
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Ainda assim, estas correntes desempenharam um importante papel no
redirecionamento da investigacdo sociologica na dire¢do da vida cotidiana e
dos seus infimos pormenores e rituais. O homem “comum” ganhou dignidade
epistemoldgica, bem como o seu discurso, as suas posturas corporais, 0os seus
pequenos gestos, as suas multiplas formas de comunicar e, de alguma forma,
de reproduzir e construir a realidade envolvente. A “espontaneidade” das
condutas sociais cotidianas aparece-nos, a luz destas correntes, como um
esforcado trabalho de adequa¢do ao mundo intersubjetivo; trabalho tanto
mais eficaz quanto aparece imbuido de “naturalidade”. De fato, os “esquemas
tipificadores” do senso comum, os quadros de referéncia dos atores, bem
como todo o seu “estoque” de conhecimentos, que permitem tratar como
garantido um vasto conjunto de significados, resultam de um acumular de
experiéncias diversas (através da propria estrutura de papéis sociais) e de um

aplicar desse “estoque” na decifragcdo de novas situagdes.

Por outro lado, a abordagem fenomenologica chama-nos a atengdo para
os multiplos mundos em que decorrem os processos interativos e para os
diferentes pontos de vista implicados; multiplicidade essa correlativa da
complexidade e variedade de papéis sociais que os individuos vao
ostentando. Alias, este realgcar da coexisténcia de mundos dispares e por
vezes incongruentes e conflituais, lembrando-nos o conceito de heterotopia
proposto por Foucault, alerta-nos para a relevdncia de uma série de
elementos que estdo ausentes da situagdo de interagdo e que os agentes
constantemente evocam (a determinacg¢do institucional dos papéis sociais, por

exemplo).

No entanto, uma vez mais, a elucidacdo dos mecanismos mais
profundos que marcam esta multiplicidade de mundos da experiéncia
(sistemas de estratificacdo social, distribuicdo do poder, antagonismos
sociais, etc.) fica muito aquém do desejado, como se todos os atores

tivessem a mesma possibilidade de selecionar os papéis que desejam.
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Ainda assim, ndao podemos correr o risco de reduzir as propostas
compreensivas a versdes mais ou menos sofisticadas do individualismo
metodolégico. Como diz Franco Crespi (1997, p. 103), as propostas das
correntes micro-socioldgicas, além de constituirem um desafio para os
paradigmas  estabelecidos (frequentemente acomodados a  pretensa
fidedignidade dos métodos quantitativos “duros”), surgem, essencialmente,
como uma reacdo ao modelo normativo da ordem social, questionando os
mecanismos de incorporagdo da ordem dominante através do processo de
socializagdo. A “virada cognitiva” que estas correntes representam, levam
os analistas a considerar os processos dindmicos e frequentemente
conflituais de defini¢do, interpretacdo, construcdo e negociacdo da ordem
estabelecida nas situac¢des interacionais. Assim, estas teorias da interag¢ao
social, apesar do inventdrio de criticas que lhes podem ser dirigidas, ndo se
reduzem as versdes simplistas do subjetivismo. O seu objeto ndao ¢ o
individuo, mas sim o cruzamento e reciprocidade de intencionalidades e

perspectivas nas situagcdes interacionais.

A sociedade como totalidade: funcionalismo, estruturalismo e

poés-estruturalismo.

Na contraposi¢do as correntes anteriormente mencionadas, situam-se os
paradigmas que encaram a sociedade e os sistemas simbdlicos como
totalidades. Esta andlise holistica, de cariz objetivista, isto é, baseada na
ruptura face aos saberes e condutas cotidianas dos atores, assenta num campo
semantico onde pontificam conceitos como o de funcdo, estrutura ou sistema.
O seu principal objetivo é a procura das regularidades, padrdes institucionais
ou “invariantes” que pautam o fluxo das relagdes sociais, recusando uma
continuidade entre os dados “sensiveis” das experiéncias vividas e a ldgica

da explica¢do cientifica.
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Mesmo quando se referem aos atores, como acontece com Parsons, tais
perspectivas acabam por privilegiar a situa¢do, sendo esta constituida por um
conjunto de “valores, normas e regras definido a nivel supra-individual”
(SILVA, 1994, p. 17). Os atores interiorizam, mais ou menos passivamente €
através de processos de institucionalizacdo, um conjunto de modelos e
padrdes simbolicos que lhes sdo exteriores e os condicionam. Em vez da
analise dos individuos em termos da sua livre ac¢do social, isenta de
determinagoes, Parsons defende a obediéncia a “conjuntos especificos de
valores, codificados e institucionalizados em papéis sociais” (SILVA, 1994,
p. 25), ou, como afirma Pinto , a “um redutor determinismo idealista” (1994,
p. 26) que tudo limita aos valores dominantes numa dada sociedade,
inclusivamente a propria divisdo do trabalho e o sistema de estratificagdo

social.

Desta forma, o funcionalismo apaga o sujeito enquanto agente ativo,
limitando-lhe o campo de agdao ao espartilho pré-definido de um determinado
leque de papéis sociais, em obediéncia a reproducdao do sistema social.
Esquecendo, como diz Giddens, “o carater negociado das normas enquanto
abertas a interpretagdes conflituais e divergentes” (GIDDENS, 1984, p 35),
fendmeno extremamente ligado a uma desigual reparti¢do do poder no seio
dos sistemas sociais. Preocupando-se, exclusivamente, com a “integrag¢do

’

dos valores comuns”.

Esta concepcdo de cultura e de sociedade tem Obvios efeitos
ideoldgicos. Se entre o individuo e as normas, valores e regras dominantes
existe uma continuidade e ndo uma ruptura, a tendéncia dos sistemas sociais
serd para a evolugdo homeostdsica. Os conflitos e os mecanismos de
negociacdo nos processos de interagdo que as correntes subjetivistas
anteriormente referidas postulavam sdao aqui negados pelo préprio peso das

sancdes que se exercem sobre os comportamentos desviantes.
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A nog¢ao de uma totalidade integrada, harmoniosa e coerente que
precede o estudo das partes ¢ essencial para a compreensdao do
funcionalismo. De fato, o sistema, enquanto todo composto por partes
interdependentes, de forma a que uma modificagdo numa delas acarreta
modificagdes nas restantes € no proprio todo, evita a entropia e tende para a
integracdo. Tal como um organismo, 0s sistemas sociais asseguram a sua
perpetuacdo pela satisfacdo das necessidades que lhe sdo inerentes,
acentuando-se, por isso, o seu carater sincronico. Mesmo quando existem
disfun¢des, o sistema assegura a sua unidade através da substitui¢cao do

elemento que “funciona mal” por um outro que lhe ¢ equivalente'’.

Nesta perspectiva, a producdo da cultura deve ser procurada no todo
social, em intima relagdao com os restantes sistemas ou subsistemas, e nunca
como entidade autdnoma ou enquanto produto do sentido que os individuos
subjetivamente atribuem a sua acdo. A “func¢do” da cultura, mesmo quando ¢
considerada como um sistema relativamente auténomo (Parsons), esgota-se

na orientagdo normativa do agir individual, controlando-o e uniformizando-o.

O estruturalismo, enquanto andalise holistica, assegura uma
continuidade face aos pressupostos do funcionalismo. Contudo, reconhece
preferencialmente a totalidade como uma entidade em relagcdo e, muitas
vezes, em conflito — mais do que as posi¢des dos elementos constituintes da
sociedade, importa definir as suas relagdes e as leis que as regulam. Além
disso, liga-se indissociavelmente a linguistica, em particular a de raiz

saussuriana.

Giddens considera fundamental para a compreensdo das limitagdes do

estruturalismo, a explicitagdo da concepg¢do saussuriana de lingua (langue) e

7" O principio da “equivaléncia funcional” constitui j4 uma atualiza¢do critica do funcionalismo mais classico, na

medida em que considera que “uma mesma necessidade biologica ou mesmo um imperativo do sistema social
poderdo encontrar satisfagdo em formas culturais diversas, enquanto necessidades ou imperativos sociais diversos
poderdo encontrar satisfacdo numa mesma forma cultural”, F. Crespi, op. cit., p. 87.
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fala (parole). Enquanto forma estrutural, enquanto sistema, a primeira,
estatica, deve ser separada dos seus multiplos usos ou desempenhos, aquilo
que constitui o “lado executivo da linguagem”. A lingua, alias, ¢ definida
como “sistema de signos cujo UuUnico trago essencial ¢ a unido dos
significados e das imagens acusticas” (SAUSSURE apud GIDDENS, 1984, p.
75).

Desta forma, e como Giddens refere, a linguagem aparece como um
sistema abstrato e idealizado, fortemente desligado dos seus contextos,
aplicagdes ou usos concretos. Assim, a linguagem desenvolve-se num jogo de
diferencas internas, divorciada das suas instantaneiza¢des. O significado
deriva, apenas, das diferencgas estabelecidas entre essa palavra e as demais.
Consequentemente, as palavras ndo significam os seus objetos (tese do
carater arbitrario do signo): a linguagem ¢ forma e ndao substancia. Qualquer
elemento para ser compreendido deve, por isso, ser enquadrado no interior
do sistema, despossuido que se encontra de autonomia ou existéncia

enquanto entidade singular.

Desta forma, a concepcdo de estrutura remete para um conjunto de
posi¢cdes em permanente relagdo, derivando o “lugar” de cada posi¢do desse
jogo ininterrupto. Assim, os lugares ou posi¢gdes possuem um estatuto
ontologicamente superior ao dos sujeitos que os ocupam. E por ocupar um
dado lugar, e ndo pelas suas idiossincrasias, que um determinado sujeito

pensa, imagina ou sonha de uma forma particular:

Num sentido, os lugares s6 sdo preenchidos ou ocupados por seres
reais na medida em que a estrutura ¢ “atualizada”. Num outro
sentido, porém, podemos dizer que os lugares ja estdo preenchidos
ou ocupados pelos elementos simbolicos, no nivel da propria
estrutura; e sdo as relacdes diferenciais desses elementos que
determinam a ordem dos lugares em geral (DELEUZE, 1974, p.
299).
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Por outro lado, esta abordagem topologica ¢ relacional considera os
sujeitos como estando numa fila para ocupar diferentes lugares na estrutura,
moldando a sua personalidade e o seu habitus de acordo com as
caracteristicas intrinsecas de cada um desses lugares. Desta forma, e porque
se trata de uma cadeia ou fila de posicdes em permanente relagdo (e
mutacao), o sujeito ocupa sempre o lugar do morto, o espago que no
momento seguinte sera de outro. Assim, o sentido ¢ sempre o efeito de uma
posicdo. O anti-humanismo do estruturalismo ndo consiste tanto na
eliminagdo do sujeito, mas sim na sua transforma¢dao em sujeito ndmade,
circulante e encarnando de forma impessoal as propriedades associadas aos
lugares ou posi¢des. Desta forma, a acdo ¢ tida como uma dimensdo

secunddria, bem como o cardater historico da experiéncia social.

O programa tedérico do pods-estruturalismo, por seu lado, pode ser
ilustrado com a referéncia a tese do descentramento do sujeito. De acordo
com esta perspectiva, nega-se uma vez mais a possibilidade de acesso a
consciéncia humana através dos atos ou objetos culturais. Derrida, por
exemplo, defende a autonomia do texto, enquanto Foucault, ao analisar o
momento histérico da emergéncia da figura do autor, fala na sua morte

anunciada, e lanca a questdo “o que importa quem fala?”:

a escrita estd agora ligada ao sacrificio da prépria vida;
apagamento voluntdrio que ndo tem de ser representado nos livros,
ja que se cumpre na propria existéncia do escritor. A obra que
tinha o dever de conferir a imortalidade passou a ter o direito de
matar, de ser a assassina do seu autor” (FOUCAULT, 1992, p. 33).

O texto, afinal, segue o seu préprio curso, sujeitando-se as multiplas
interpretacdes e reconstrugdes dos seus leitores, desvanecendo-se, por isso, a
figura do autor. Como objeto cultural que é, o texto ultrapassa os contextos
de co-presenca (o “aqui e agora” da interagdo) e implica uma distdncia que

acaba por favorecer o papel do receptor/consumidor. Desta forma, os objetos



112

culturais ndo permitem, por si sés, aceder a intencionalidade da a¢do humana

que os gerou.

Pierre Bourdieu e a nociao de Habitus

Em Pierre Bourdieu, encontramos um pensamento de sintese que supera
as velhas aporias sujeito versus objeto ou, se preferirmos, subjetivismo
versus objetivismo (ou ainda finalismo versus mecanicismo, espontaneidade
versus constrangimento, liberdade versus necessidade, escolha versus
obrigacdo, etc.), enquanto expressdao de esséncias que ignoram o fundamental

de uma teoria global sobre a producdo da sociedade e das praticas sociais.

A sua proposta assenta numa dupla leitura da realidade social: por um
lado, como “objetividade de primeiro grau”, ligada a desigual
distribuicao/apropriacdo de recursos/lucros materiais e simbdlicos; por outro
lado, como “objetividade de segundo grau”, isto é, englobando os principios
que estdo na base da génese das estruturas sociais ¢ que fazem do corpo
historia incorporada, matriz de percep¢ao, avaliagcdao e agdo (WACQUANT,
2002, p. 37).

A sua principal vantagem heuristica reside, precisamente, na afirmacdo
de uma visdo ndo idealista sobre as sociedades, sem cair num mecanicismo
de contornos reducionistas. O habitus, de fato, ndao ¢ uma noc¢ao a-historica
ou uma esséncia. Ele ¢ sempre produto histéorico de uma situag¢do, atualizado
de acordo com o campo'® em que atua e instdncia de mediacdo entre as ditas
condi¢des objetivas de existéncia e a competéncia simbolica ou

representacional.

'8 Sistema estruturado de posi¢des em concorréncia pela definigdo legitima das regras do jogo e dos limites do proprio
campo, regido por interesses nao totalmente redutiveis as outras esferas (ou campos) da acdo social.
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Desta forma, um determinado espac¢o de posi¢oes (definido por uma
desigual distribui¢do de recursos ou capitais), condiciona a matriz de
percepcdo e de avaliacdo (disposi¢oes) que originam um conjunto de tomadas
de posi¢oes, homodlogas as condi¢cdes materiais de existéncia de que sdo
simultaneamente produto e produtor. Os gostos culturais, por exemplo,
resultam, em ultima andlise, da divisdo objetiva das classes (sociais, étnicas,

de género, etc.).

Assim, nem o agente ¢ um autdmato passivo e comandado pela
estrutura social, nem tdo-pouco age ao acaso ou ao sabor da sua livre
criatividade. Os sistemas simbolicos, por conseguinte, devem ser encarados
como produtos sociais que operam na constru¢do do mundo: sendo mais do
que o reflexo das estruturas sociais, contribuem decisivamente para as

construir.

Consideracoes

Muitos questionamentos, com alguma pertinéncia, poderdo ser
apresentados acerca da utilidade deste inventdrio tedrico sobre o estoque de
teorias disponiveis, em especial quando essas teorias cobrem alguns dos
principais eixos em torno dos quais se articula a producdo tedrica em

sociologia.

Da mesma forma, poderd ser dito que seria mais frutuoso entrar
diretamente na discussdao de teorias de médio alcance sobre dimensdes

especificas do nosso objeto de estudo.

Entretanto, os corpos tedricos aqui discutidos podem com toda a
relevancia ser utilizados como esquemas de interpretacdo dos fendmenos
simbodlico-culturais (em nosso caso, literdrio). Estes, de fato, situam-se no

centro da propria teoria social, fornecendo ramificagdes para as mais
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variadas pesquisas empiricas. As ciéncias sociais sdo, no seguimento da
classificagdo proposta por Weber, ciéncias da cultura; ciéncias duplamente
interpretativas que analisam representagdes da realidade social. Neste
sentido, toda a producdo teodrica lida permanentemente com fenOmenos

culturais.

Por outro lado, muitas destas propostas possuem ainda uma qualidade
epistemolégica  fundamental, a de articularem  diferentes niveis
interpretativos, designadamente o metatedrico, o tedrico e o empirico. Desta
forma, ndo s6 possibilitam uma reflexdao abstrata sobre as proprias condigdes
da reflexdo tedrica, como relacionam conceitos e modelos com aplicabilidade

no estudo de problemas concretos.

O inventario exposto acima adquire sentido a partir da compreensao de
que os fendmenos culturais, em geral, e literarios, em particular, sdo por
demais complexos e terminam por exigir abordagens analiticas heterodoxas
porém articuladas. Nesse sentido, o capitulo se encerra oferece uma
fundamentag¢ao ao referencial tedérico da pesquisa, pois, como evidenciard o
capitulo seguinte, este ¢ constituido de trés vertentes da sociologia da
literatura (Raymond Williams, Mikhail Bakhtin e Pierre Bourdieu) que
articulados procurardo se aproximar do problema posto em referéncia a
poesia de Joao Cabral, intentando a aquisi¢do de conhecimento sobre esse
mesmo problema, qual seja, a génese da antilira de Cabral, desde uma anadlise

em registro socioldgico.
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Capitulo IV: Estrutura de sentimento e mudanca

estilistica

Ao procedermos a um processo de busca daquilo que, enquanto
disposi¢cdes sociais, concorre para a constituicdo do estilo antilirico da
poesia de Jodo Cabral, estamos inserindo nossa pesquisa no seguinte
problema socioldgico: quais os determinantes sociais da mudanga artistica?
Sobre o problema da mudanca e, particularmente, da mudanca estilistica, ha
uma literatura consideravel que passamos a revisar em seguida, apresentando
nossas razdes para trabalhar com a perspectiva teorico-metodoldgica do
materialismo cultural de Raymond Williams'’, especificamente com o
conceito de estrutura de sentimento, secundada pelos conceitos de
dialogismo proposto por Mikhail Bakhtin e de campo literdrio defendido por
Pierre Bourdieu. Vejamos antes como a questdo do estilo se apresenta na

estética e na critica literaria.
Estilo e abordagem estética

A definicdo de estilo ¢ variada e até mesmo contraditéoria, como
veremos adiante, pois ao tempo em que pode significar o modo particular de
um artista empreender seu oficio simbodlico, pode representar toda
expressividade artistica de um periodo histérico. Vejamos, portanto, as

diferentes maneiras de compreensido do termo estilo?’.

! Esse trabalho ndo se constitui em uma pesquisa de Estudos Culturais, embora, Raymond Williams esteja na génese
dessa proposta analitica. Logo, ndo se trata de um olhar provindo dessa perspectiva que se direciona sobre a obra de
Jodo Cabral. A despeito de toda riqueza trazida da nova agenda dos Estudos Culturais, tais como revisdo do canone
literario, através da escuta da produgdo narrativa e poética das minorias sexuais, de género, étnicas, etc., no que toca
ao problema da origem dos estilos, o seguimento desse registro ndo resultaria em ganhos analiticos, visto que os
Estudos Culturais ndo oferecem uma teorizag@o voltada ao problema especifico da criagdo do estilo. A abordagem do
estilo nos Estudos Culturais é de ordem excessivamente politica, pondo o estilo sempre em relagdo as questdes de
resisténcia ¢ de conformidade com os poderes politicos ou culturais socialmente estabelecidos.

2 A exposi¢do que segue acerca do conceito de estilo estd amplamente baseada nos Dicionérios de Filosofia de
Abbagnano, Ferrater-Mora, Lallande, e Diciondrio de Estética de Gianni Carchia, como também nos valemos de
Curso de Estética de Renato Barilli e de O demonio da teoria de Antoine Compagnon.
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1) Estilo indica um conjunto de caracteristicas que unem determinados
produtos artisticos ou manufaturas e que permitem reconduzi-los a uma
¢poca, a um ponto ou a um género comum. Esta acepcdo ¢ hoje
sobretudo difundida em relagdo as artes figurativas e indica um aspecto
que associa obras de autores diferentes, tornando reconhecivel a sua
pertengca ao mesmo periodo histérico ou a mesma regido geografica.
Esta concepcdo pode ser compreendida como uma nog¢do coletiva do
estilo. Nesse sentido, ¢ possivel falar de um estilo romantico, goético,
barroco, etc..

2) Entretanto, também encontramos a possibilidade de se falar do estilo
para indicar os aspectos que caracterizam as obras de um autor,
estabelecendo-se, assim, sua diferenca com outros artistas. Aqui,
portanto, nos deparamos com a noc¢do individual de estilo. Temos,
entao, a distin¢cdo entre, no caso da literatura, o estilo de Machado de
Assis e o estilo de José de Alencar ou modo de escrita “seca” de
Graciliano Ramos ou modo de escrita “transbordante” de Guimaraes
Rosa.

3) H4, ainda, um uso mais generalizado para o termo estilo. Este se aplica
as mais variadas maneiras de produzir e reproduzir o comportamento
humano. Nessa acep¢do, podemos encontrar uma atribui¢do coletiva ou
individual para o estilo. E possivel se referir a um modo especifico de
produzir um artefato, por parte de um grupo de trabalhadores que
habitam uma determinada regido, como também se referir a um modo
preciso e particular de um jogador de futebol ao driblar o adverséario.
Entre nos brasileiros ¢ comum escutar comentarios acerca do modo (do

estilo) com que jogava o desportista Garrincha?'.

2L A titulo de nota, justamente por exemplificar o que se diz acima, vale tomar conhecimento de um artigo escrito no
inicio dos anos 1970, pelo poeta e cineasta italiano Pier Paolo Pasolini (1922-1975), em que ele distingue um estilo
de prosa para o futebol europeu, por ser mais técnico e comedido, e um estilo de poesia para o futebol latino-
americano, em particular o brasileiro, que assume essa “estilistica” por conta de sua inventividade e leveza. Cf.
Caderno Mais!, Folha de S. Paulo, 14 de margo de 2005.
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Paolo D"Angelo (2003, p. 117) nos lembra que o estilo somente se atribui
a uma producdo humana e nunca esta associado o universo natural, nao
havendo, portanto, a identificacdo de estilos naturais. Ele também afirma que
o estilo diz respeito as questdes formais de um artefato e, desse modo, ndo
pertence ao plano material de que se vale o artista para realizar sua pratica
artistica. Dessa maneira, o fato de utilizar-se de madeira, bronze ou outra
matéria-prima nao revela ainda um estilo préoprio ou mesmo as denominacdes
de romance de formacdo, romance policial, etc. Todavia, como nota o mesmo
D" Angelo, ¢ possivel identificar que certos estilos, ao longo da histoéria,
decorrem da escolha tematica. Da mesma forma, também ¢ possivel
identificar que certos aspectos estilisticos ndo sdo independentes de certos
componentes materiais e até tecnoldgicos. Veja-se, por exemplo, que a
estilistica do Cinema Novo brasileiro ou do neo-realismo italiano decorria

em boa medida das condi¢des tecnoldogicas disponiveis aqueles diretores??.

Os varios significados do termo estilo decorrem da sua histéria complexa
e, em alguns casos, podem ser identificados com determinados momentos
dela. Originariamente, o termo latino sti/lus indicava o objeto pontiagudo
com o qual se gravavam as tdbuas de cera usadas para a escrita (BARILLI,
1994, p. 154). A partir de um procedimento metonimico o termo passa a
indicar, ja4 no mundo romano, a qualidade da propria escrita. A antiguidade
guardard um entendimento de estilo basicamente coletivo e, praticamente,
restritivo ao universo lingiiistico. A nog¢do de estilo ¢ permitida em termos
normativos, indicando aquilo que deve ser acrescido a um discurso, a um

escrito, no sentido de torna-los mais eficazes.

Embora, a modernidade, de modo particular o século XX, tenha

desenvolvido a noc¢do de estilo como desvio da norma coletiva, esse ndo tem

22 Sobre a correspondéncia entre o estilo e as disposi¢des tecnologicas ha uma pertinente reflexdo na obra de Walter
Benjamin, particularmente em “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”. In: BENJAMIN, Walter.
Obras escolhidas: magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.
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sido o tnico modo de compreender o estilo na contemporaneidade. Ha pelo

menos trés formas de fazé-lo, que passaremos a nomear em seguida.

O primeiro modo diz respeito ao estilo como norma lingiliistica ou
artistica. Em verdade, essa é a teoria mais perene na tradicdo ocidental.

Assim, ndo se aplica aos casos individuais.

O segundo modo trata o estilo como violacdo ou desvio da norma
lingiiistica ou artistica. E uma teoria amplamente partilhada pelas correntes
da estilistica?’, mas também pelo formalismo russo através do conceito de
efeito de estranhamento, bem como pelas teorias semidticas da arte que
fervilharam entre os anos 1960 e 1980. O estilo consiste, para essa visdo, no
afastamento em relacdo ao padrdo comunicativo, por exemplo, da linguagem

comum ou das concepgdes vigentes nas outras artes.

Como se vé, trata-se de uma concep¢do oposta a anterior e que tem
precisamente por objetivo uma arte em que a mudanca e a novidade sao

pratica corrente.

O terceiro modo toma o estilo essencialmente como uma escolha de
determinado procedimento em detrimento de outro. Esta postura tanto pode
ser encontrada no contexto dos estudos lingiliisticos sobre o estilo, como a
proposito das artes figurativas. SO haveria estilo, portanto, quando o artista
procedesse a escolha de uma maneira de realizar tal artefato dentre muitas
outras.

De toda forma, o estilo ¢ uma marca, um distintivo, seja individual ou
coletivo. Nosso problema estd situado precisamente nessa questdo: como o
artista adquire seu estilo? Como Jodo Cabral foi constituindo seu estilo

antilirico. O procedimento socioléogico nos encaminha para as disposi¢des

3 A esse respeito veja-se, infra, a questdo do sintoma em Leo Spitzer.
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sociais que estdo no entorno do poeta. Antes disso, porém, vejamos a noc¢ao

de estilo na critica literaria.

Estilo e critica literaria

Mesmo que haja muito de intuitivo na pratica da critica (POSSENTI,
1993, p.135), ndo se pode deixar de perceber que nela também se encontram
tentativas razoavelmente rigorosas de compreender o que vem a ser o estilo e
de onde ele se origina. Temos assim, a divisdo da critica literdria em trés
grandes perspectivas de problematizacdo do estilo. H4 uma vertente
psicolégica, que vé na obra basicamente a revelagdo da personalidade do
escritor. H4 uma perspectiva socioldgica, que vé na obra fundamentalmente a
representacdo da problemdtica de wuma ¢época, pelo menos naquelas
consideradas historicamente representativas. E hd uma perspectiva que pode
ser chamada de formalista, que se ocupa fundamentalmente com a
materialidade da obra, deixando de lado o autor e os aspectos histoéricos ou

socioldgicos.

O representante mais destacado da tradigdao psicoldégica é Leo Spitzer
(1887-1960)**. Sua idéia basica pode ser expressa assim: o estilo de um autor
expressa seu espirito, da mesma forma que uma lingua expressa o espirito de
um povo. Aqui temos fixado um principio metodoldgico explicito: “A
qualquer emog¢do, ou seja, a qualquer afastamento de nosso estado psiquico
normal, corresponde, no campo expressivo, um afastamento do uso
lingliistico normal; e, em contrapartida, um desvio da linguagem usual ¢
indicio de um estado psiquico desabitual” (SPITZER apud AGUIAR E
SILVA, 1969, p. 574). Apesar da suspeita dos termos usual e normal, tanto

quanto relativos ao psiquismo como quando relativos a linguagem, nao

* Leo Spitzer foi um estudioso de filologia roménica. E considerado um dos nomes mais representativos da critica
literaria de base estilistica.



120

podemos deixar de reconhecer que, se a intuicdo relativa a estes campos for
boa, o principio ¢ operacionalmente objetivo. Talvez as conclusdes sejam
suspeitas, porque ndo deve ser muito facil atingir o ntcleo do estado de

espirito revelado pelo desvio lingiliistico.

Vejamos a avaliagcdao deste problema em um outro trabalho:

Alguns trabalhos de Leo Spitzer levam longe demais a tentativa de
inferir dos tragos estilisticos de um autor suas caracteristicas
psicoldgicas. Proust presta-se a este procedimento; em Charles
Louis Philipe encontra repetida a expressdo “a cause de”,
interpretada como uma “pseudo-objetive Motivierung”, implicando
uma creng¢a no fatalismo; em Rabelais, Spitzer analisa formagdes
de palavras que, servindo-se de uma raiz conhecida... a combinam
com duzias de sufixos fantasticos para criar uma multiddo de
alcunhas repulsivas... e com isso Spitizer tem em vista mostrar que
em Rabelais existe uma tensdo entre a utopia e¢ o naturalismo
(WELLEK E WARREN, 2003, p. 225).

Parece pouco seguro, com efeito, tirar tais conclusdes a respeito de um
autor. Mas ndo se pode deixar de reconhecer que aparece, assim, uma pista
objetiva de pesquisa, bem como uma definicdo de estilo formulada com
bastante nitidez: o estilo concebido como desvio de uma norma. Esta
definicdo de estilo como desvio, alids, ¢ das mais produtivas na area dos
estudos estilisticos, tendo gerado numerosos estudos de textos que analisam
seja criagdes lexicais, seja inversdes sintdticas ou mesmo “erros” conscientes

que devem fornecer uma pista interpretativa da inteng¢do estética do autor.

A segunda perspectiva, como vimos, ¢ a que se denomina socioldgica e
pode ser auferida, inicialmente, por esta passagem de Aguiar e Silva ao
comentar a obra de Erich Auerbach (1892-1957), importante representante da

vertente sociologica:

exp6s Auerbach ... um conceito ndo formalista de estilo,
entendendo por estilo o proprio modo como o escritor organiza e
interpreta o real e estabelecendo portanto como tarefa da
estilistica o estudo da seméntica ideoldogica e socioldgica que esté
subjacente a qualquer estilo. Em vez de nexo entre estilo e



121

sentimento, que encontramos na teoria spitzeriana, aparece em
Auerbach a vinculagdo entre estilo e ideologia, entre estilo e
concepc¢ao da realidade (AGUIAR E SILVA, 1996, pp. 594-595).

Em Mimesis, a obra maxima de Auerbach encontramos passagens como:
“Toda uma série de elementos de mistura de estilo ¢ mencionada ou
insinuada nestas poucas linhas: o elemento da criaturalidade corporea, o dos
objetos baixos e quotidianos, e o da mistura de classes entre pessoas de

posicdo alta e baixa” (AUERBACH, 1971, p. 272). Diz Auerbach que,

O mundo moral e mental de Shakespeare ¢, desta forma, muito
mais movimentado, mais rico em camadas e, de per si, antes
mesmo de qualquer agdo determinada, mais dramatico do que o da
antiguidade; apropria base sobre o qual os homens se movimentam
e os acontecimentos se desenrolam ¢ mais insegura e parece estar
agitada por comog¢des internas: ndo had qualquer mundo fixo como
pano de fundo, mas um mundo que se reproduz constantemente a
partir das forgas mais multiplas (AUERBACH, 1971, pp. 282-283).

Parece ficar claro, da leitura deste ensaio de Auerbach, que estilo, para
ele, ¢ uma palavra que recobre uma multidao de fatos, referindo-se desde ao
uso de certas palavras socialmente marcadas até a conceitos como tragico,
comico, sublime, complexo, etc. O estilo de uma obra tem a ver, portanto,
com a concep¢do de mundo de uma época, que o autor capta, e para tanto, se
necessario, multiplica personagens, situagdes, introduz ou elimina elementos

de natureza, para expressar a concepcao global de homem e de realidade.

Isso se esclarece no capitulo denominado “Germinie Lacerteux”. Em
que Auerbach comeca falando da intengdo artistica programatica da obra e a
ela se refere nos seguintes termos: “corresponde exatamente aquilo que aqui
entendemos por mistura de estilos ...” (p. 433) e esta mistura diz respeito ao
direito que um autor tem de “tratar de todo e qualquer objeto, mesmo o mais
baixo, de forma séria, isto é, a extrema mistura de estilos, simultaneamente
com argumentos politico-sociais e cientificos” (pp. 433-434). De novo, estilo
tem menos a ver com lingua do que com a totalidade dos elementos que tém

direito a serem representados numa obra.
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Na perspectiva formalista, o essencial ¢ verificar a forma, desde a de
uma palavra até a forma do texto. De alguma maneira, trata-se de tomar um
texto como universo, como totalidade, e verificar suas leis de organizacao,
sua propria estrutura. No horizonte, como termo de comparacdo, estd a
linguagem usual. A diferenca entre as duas linguagens ¢ produtora de efeitos
de sentido. Esta tese pode ser resumidamente apresentada com a seguinte
citacdo de uma passagem das Teses de 1929, elaboradas pelo Circulo
Lingiliistico de Praga: “Uma propriedade especifica da linguagem poética ¢
acentuar um elemento de conflito e de deformacgao... assim, por exemplo,
uma aproximacdo da palavra poética com a lingua de comunica¢do ¢
condicionada pela oposi¢do a tradi¢do poética existente” (SCHNAIDERMAN,
1978, p. XI).

Esta concepcdo opera basicamente sobre uma utilizacdo estética da
linguagem, definida como uso ambiguo e auto-reflexivo da lingua, segundo
Roman Jakobson. E preciso, além da ambigiiidade, que ocorram altera¢des na
ordem da forma da expressdao para que o “destinatdrio seja obrigado a voltar
a propria mensagem, para observar as alteragdes da forma de expressdo” nos

diz Umberto Eco (ECO, 1973, p. 09).

O universo da critica literaria é circunscrito, basicamente, ao ambito
da obra e do autor. Erich Auerbach chega a apresentar a configura¢cdo do
publico como um elemento importante para a compreensdao da obra e de um
estilo. Seu trabalho, vale notar, embora processado no ambito da critica

literaria guarda uma estreita relagdo com a sociologia da literatura?’. Cabe-

» Para uma abordagem da obra de Erich Auerbach como registro socioldgico veja os trabalhos de Leopoldo
Waizbort (2002, 2004 ¢ 2007), que, entre nds, vem se dedicando com sistemdtica a uma interpretagdo rigorosa e
criativa do legado tedrico de Auerbach. No numero 67 da Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, Roberto Schwarz
endossa, em certa medida, o viés de Waizbort, fazendo referéncia, inclusive, a pesquisas realizadas por Franco
Moretti, que demonstram uma filiagdo marxista nos manuscritos de Mimesis, sendo seu primeiro subtitulo “a
dialética da realidade na literatura ocidental” ¢ ndo “a representacdo da realidade na literatura ocidental”, que
terminou ficando, talvez, como ainda aponta Schwarz, para evitar problemas com o macarthismo, pois Auerbach
emigrara para os Estados Unidos no periodo de publicagdo desta sua obra. O italico € nosso (RBCS, Vol. 23 n. 67,
junho/2008. Entrevista a Lilia Schwarcz e André Botelho).



123

nos, portanto, agora, saber como a mudanca do estilo ¢ problematizada no

espectro da sociologia da literatura.

Estilo e sociologia

Esse trabalho visa, justamente, a problematizagdo da questdo aludida
acima, ou seja, procuraremos apresentar o processo de estabelecimento do
estilo antilirico de Jodo Cabral, relacionando-o com as disposi¢des sociais e
histéricas prdoprias ao tempo de seu aparecimento. Estamos chamando de
disposi¢des sociais e histéricas o contexto politico do periodo 1938 a 1950.
Junto ao contexto politico devemos colocar a dindmica do campo literario

brasileiro e a estrutura de sentimento que perpassa esses dois aspectos.

Muitos autores e vertentes se empenharam em problematizar a questao
das origens do estilo estético, particularmente da estilistica lirica
(ZOLBERG, 2006). Na tentativa de tornar o percurso mais claro e didatico a
n6s e também aqueles que vierem a ter contato com esse trabalho,
procederemos a uma sucinta agrupacdao das tendéncias tedricas que vém
lidando com o fendmeno da mudanca artistica, para em seguida, justificarmos
nossa escolha pelo materialismo cultural de Raymond Williams (1921-1988),
pelo conceito de campo literario de Pierre Bourdieu (1930-2002) e pela

noc¢ao de dialogicidade presente em Mikhail Bakhtin (1895-1975).

Ao empreendermos essa pesquisa queremos, de alguma forma, discutir
a legitimidade da utilizagdo de um horizonte critico e dialético para questdes
concernentes a relagdo literatura e sociedade. Ao fazer isso, estamos, ao
mesmo tempo, procurando contrapor e problematizar as abordagens que se
encontram de modo mais presente nessas discussdes atualmente, sendo elas a
perspectiva formalista, a perspectiva excessivamente politica e a perspectiva

institucionalista da literatura.
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A perspectiva formalista tende a compreender a literatura como uma
codificacdo completamente afastada da linguagem mais cotidiana e usual.
Nesse sentido, postula uma fratura entre linguagem e referente, tornando o
literario auto-reflexivo. Sendo assim, a analise da literatura consistiria numa
explicagdo da forma pela forma, levando a configuragdao de uma meta-

estética literaria (SCHNAIDERMAN, 1979; FRANK, 1991).

A perspectiva excessivamente politica tende a desvalorizar o problema
da forma na andlise da relacdo literatura e sociedade. Sabendo-se que esta
corrente tem sua origem no momento de reconsideracdo tedrica de culturas
que, por razdes historico-politicas, estiveram durante muito tempo
reprimidas, ndo podemos desconsiderar seu enfoque centrado na tentativa de
apresentar um contra-candéne. Como ja dissemos, o problema reside no uso
arbitrario que esses tedricos as vezes chegam a fazer no intuito de adequar
certos textos a determinados pressupostos politicos (SAID, 1999; BHABHA,
1998; AHMAD, 2002)%°.

A perspectiva da institucionalidade da literatura tende a recortar o
mundo literdrio em um micro-cosmo social com regras prdéprias ou se
estabelece uma analogia entre a producdo de mercadorias e a existéncia de
uma logica produtiva da literatura. A dificuldade parece se apresentar de
modo oposto ao caso dos formalistas, ou seja, aqui nao se percebe uma dada

dimensdo propriamente estética do literario (BECKER,1984).

Todas essas perspectivas abrigam possibilidades heuristicas validas
para a discussao sociologica da literatura e de modo especifico das condigdes
sociais implicadas na mudang¢a estética ocorrida na literatura. Entretanto,
nenhuma delas isoladamente parece ser capaz de responder adequadamente

aos problemas que ai afloram.

¢ Evidentemente, os dois primeiros autores se apresentam como partidarios dessa perspectiva, enquanto o Aijaz
Ahmad elabora uma detida critica epistemoldgica e politica a esse horizonte de analise da relagdo da literatura dos
paises periféricos com a literatura que ¢ produzida pelos paises centrais ou da representacdo que esta faz das
sociedades subalternizadas.
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Nossa escolha pelo materialismo cultural de Williams, especificamente
pelo conceito de estrutura de sentimento, ¢ devida ao fato da amplitude
hermenéutica dessa categoria que, ao mesmo tempo em que oferece a
possibilidade do conhecimento através de um prisma externalista, também
nos faculta a descoberta pela via dos desdobramentos internos a obra de arte.
Dizendo melhor, quando optamos por uma interpretacdo dos processos
sociais e estéticos a partir da concepcdo de estrutura de sentimento, estamos

nos colocando na disposicdo de trabalhar desde uma dialética interno/externo

que estd implicada na obra estética.

A configuracdo de uma estrutura de sentimento decorre de uma ampla
articulacdo de aspectos e dimensdes constitutivas do social. No caso em
estudo — a génese da poesia de Jodo Cabral -, se torna necessario para uma
melhor compreensdo do problema, a inclusdo do conceito de campo literdrio

desenvolvido por Pierre Bourdieu.

A compreensdao de que uma obra poética ndo tem sua génese apenas
situada no ambito da individualidade criativa de seu autor, mas em uma
complexa trama de relagdes sociais, advém, aqui, da categoria bakhtiniana de
dialogismo, que nos possibilita ver que a literatura se erige a partir de um
nos social. Assim, a presenca do dialogismo de Bakhtin nesse trabalho nos
ajuda a compreender a pratica da produg¢do literdria como um artefato social
e, nesse sentido, se coloca como base para os conceitos de campo literario e

estrutura de sentimento.

As perspectivas internalista, externalista e sintética da mudanca artistica
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A tentativa de problematizar a relagdo entre literatura e sociedade nao
¢ recente e ja no final do século XVIII e nos primérdios do século XIX
podemos encontrar tentativas mais programadaticas de conceber essa relacdo,
com por exemplo, em Madame de Staél e Bonald, para quem “a literatura era
a expressdo da sociedade” (BERGEZ, 1997, pp. 148-150). Ainda nos anos
1960, Pierre Furter intentou uma escala de abordagem da literatura pela
sociologia. Seu esquema apontava cinco niveis de aproximag¢do: 1) andlise da
posicdo social do poeta no tempo e no espaco; 2) estudo da significagdo
social da obra; 3) determinagdo da imagem que a obra oferece de uma
sociedade; 4) relagdes entre formas poéticas e estruturas sociais e 5) analise
da poesia como refrag¢do individual que transpde para plano do imagindrio o

instrumento social por exceléncia que ¢ a linguagem (FURTER, 1962, p. 6).

Seguir todas essas indicagdes de Furter nos levaria a uma discussao
muito ampla. Tendo em vista que nosso problema se insere no horizonte do
surgimento ¢ da mudan¢a de um estilo poético, trataremos das contribui¢des
tedricas que pertinem a esse problema. Assim, podemos dividir as

perspectivas analiticas em interna, externa e sintética.?’

A perspectiva internalista

A perspectiva internalista compreende a mudancga estética a partir de
desdobramentos préprios a obra de arte ou a intencionalidade do artista. No
ambito da sociologia, a proposta de Pitirim Sorokin (SOROKIN, 1985, pp.
68-225) ¢ emblematica na defesa de um desenvolvimento das formas estéticas
desde seu interior. Sorokin apresenta um esquema de mudanca artistica

assemelhado ao crescimento organico. Desse modo, existiriam ciclos de

?7 Essa divisdo € recorrente na literatura que versa sobre as condigdes determinantes da mudanga artistica. Veja, por
exemplo, Bourdieu, 2005, pp. 203-237; Zolberg, 2006, pp. 239-278.
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nascimento, crescimento, amadurecimento, exaustdio e morte de toda e

qualquer proposta de estilo.

O exemplo mais destacado de perspectiva internalista, contudo, se da
no encontro entre formalismo russo e estruturalismo. Ambos tendem a
compreender a literatura como uma codificacdo completamente afastada da
linguagem mais cotidiana e usual. Nesse sentido, postulam uma fratura entre
linguagem e referente, tornando o literario auto-reflexivo. Sendo assim, a
analise da literatura consistiria numa explicacdo da forma pela forma,
levando a configuragdao de uma meta-estética literaria (SCHNAIDERMAN,
1979; FRANK, 1991). A preocupacdo do estruturalismo com os aspectos
linguisticos foi radical e redutora, deixando de fora muitos aspectos
importantes e igualmente inscritos do texto literario, tais como a
sexualidade, o género, a ideologia, o poder politico, as influéncias culturais,
etc., ficando também de fora as questdes da literatura como pratica social,
como forma de produ¢do ndo necessariamente esgotada pelo proprio produto
(COMPAGNON, 1999, p. 187). E evidente que esse reducionismo ndo avanga
no sentido de oferecer uma compreensao da determina¢dao dos condicionantes
sociais e o estilo poético, haja vista que as variagdes estilisticas ocorrem no

interior do proprio jogo lingiiistico.

A perspectiva externalista

Ja a perspectiva externalista procura estabelecer relagdes entre um
estilo especifico e uma dada ordem de fatores sociais, econdmicos, politicos
e histéricos. Nesse sentido, determinada proposta estética resulta da
interagdo desses fatores com o artista que produz sua obra. O marxista
Arnold Hauser (1998) produziu uma obra tdo extensa quanto a de Sorokin,

embora amplamente divergente desta no que concerne aos motivos que levam
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a mudanca estética. Enquanto Sorokin endossava motivos culturalistas para
explicar as mudancas formais, Hauser tece uma andlise materialista para os
mesmos problemas de mudanga artistica. Segundo ele, os resultados estéticos

advém da relacdo entre artistas e ordem s6cio-econdmica.

O marxismo?® tem sido notavel no oferecimento de abordagens que
tematizam as mudancas estéticas a partir de uma perspectiva externa. Georg

Lukacs (1885-1973) foi um dos iniciadores dessa tendéncia.

Em "Narrar ou descrever?" (1968), o autor se debruga de forma
meticulosa sobre a concepcdao marxista da literatura. Lukacs faz uma revisao
histoérica da formacdo do género romanesco, desde as suas origens, passando
pela época de sua consolidagdao histérica e chegando a progndsticos
(considerados precipitados por vertentes tedricas de cunho marxista, mas
substancialmente divergentes da de Lukéacs) a respeito das suas feigdes

quando do triunfo do proletariado.

Segundo Lukacs, com o capitalismo, hd a passagem de uma consciéncia
coletiva para uma consciéncia individualista. Isso ¢ o que leva, mais tarde, a
formag¢do do romance enquanto forma predominante da sociedade burguesa.
Nesse sentido, o romance caminha para a solucdo realista, depois de ter
passado pelo romance histérico de Walter Scott; surge, portanto, o romance
realista como forma literdaria que apreende a individualidade como parte de
uma estrutura mais geral. Dito de outro modo, de acordo com Lukadcs,
orientado pelas principais teses do materialismo dialético, o romance realista
¢ a forma literaria por exceléncia da burguesia na medida em que privilegia o
tipo - isto €, uma situacdo tipica vivenciada por um personagem tipico -,

colocado sobre um pano de fundo histérico relevan te; assim, de acordo com

% Vale notar a corrente institucionalista da literatura que tende a recortar o mundo literario em um micro-cosmo
social com regras proprias ou estabelece uma analogia entre a produ¢do de mercadorias e a existéncia de uma logica
produtiva da literatura. A dificuldade parece se apresentar de modo oposto ao caso dos formalistas, ou seja, aqui nao
se percebe uma dada dimensao propriamente estética do literario (Becker,1984).
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essa perspectiva, tem-se uma compreensdao geral das contradi¢gdes que
engendram a sociedade burguesa e capitalista, uma vez que a situagao
narrada permite vislumbrar ndo sé a particularidade que define a literatura,
mas também o quadro geral de constru¢cdo da mentalidade e de
desvendamento das contradi¢des e ideologias da sociedade capitalista. Nesse
sentido, as ag¢des, muito mais do que as minucias descritivas, interessam
mais ao critico. Diz que “a narra¢cdo distingue e ordena. A descri¢do nivela
tddas (sic) as coisas” (LUKACS, 1968, p. 66). Lukacs destaca, entdo, a obra

de Balzac como paradigmadtica dessa relacgao.

Lukéacs conclui que, em nome da constru¢do de uma consciéncia mais
critica acerca do papel social dos sujeitos - que, segundo ele, ¢ um dos
objetivos da arte -, o "narrar" ¢ preferivel ao "descrever", na medida em que
o primeiro revela contradi¢gdes a partir de situagdes tipicas, € o segundo

descamba para formalismos que alienam o publico.

Na esteira de Lukacs, Lucien Goldmann (1913-1970) vai perceber a
criacdo ideoldgica como um construto sempre coletivo, ou seja, em ultima
instancia estamos sempre reproduzindo o horizonte politico-cognitivo de uma
classe social. Para isso, ele se aproximou do método denominado de
estruturalismo genético, desenvolvido por Jean Piaget, que serviria para
todas as ciéncias humanas. Segundo Goldmann, a criagao cultural e,
especialmente a literdria, constituem um campo privilegiado de aplicagdo
dessa metodologia.

Desse modo, o objetivo de uma sociologia da literatura seria, portanto,
a busca das homologias, o estudo das estruturas significativas presentes nos
grupos sociais - o substrato social que confere unidade a obra literaria. O
projeto de Goldmann procura transpor para a literatura dois movimentos: o
estudo da compreensao, isto ¢, da estrutura significativa imanente da obra e

a explicagdo, a introducdo dessa estrutura, que ¢ parte constitutiva da obra,
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em uma estrutura de cardter universal que dé possibilidade de

inteligibilidade da obra em estudo.

A contribui¢cdo de Walter Benjamin (1892-1949) para esse debate pode
ser aferida a partir de trés contribui¢des: a posi¢cdo social do autor, a
historicidade das formas de expressdo e¢ a relagdo entre os meios técnicos e a

estética.

Os estudos sobre Baudelaire sdo reveladores da questio da posicdo
social do escritor. Benjamin recupera a questdo da raiva, do impeto
revolucionario que estava presente nos poemas de Baudelaire, e faz uma
analogia deste sentimento com as enormes tensdes sociais nao resolvidas do
periodo: “Essa raivosa ira - /a rogne -, esse rancor havia sido a estrutura
psiquica que alimentara meio século de lutas de barricadas nos conspiradores
profissionais de Paris” (KOTHE, 1985, p. 47). A leitura dos longos ensaios
do filésofo alemdo, como “A Paris do Segundo Império em Baudelaire” ou
“Sobre alguns temas em Baudelaire”, nos mostra a lirica do poeta
expressando o pathos dos numerosos excluidos pela reacdo conservadora que

se seguiu aos movimentos contestatorios de 1848.

Benjamin, afirma existir um tipo de disputa historica entre os varios
modos de expressdo. Nesta disputa, a narrativa leva a pior, perdendo para o
romance ¢ a informacao. E se a existéncia da narrativa esta relacionada com
o aconselhamento, dependendo de sua conserva¢do na memoria do ouvinte,
sua substituicdo pelo romance e pela informagdo coincide com o
desaparecimento dessas faculdades. O ber¢o do romance seria a solidao do
individuo carente de ajuda, mas que ndo ¢ capaz de narrar os seus assuntos
para que possa ser aconselhado; ndo tem conselhos para receber, nem para
oferecer. O leitor de romance, que ¢ solitdrio “mais do que qualquer outro
leitor” devora o assunto do que ¢ lido numa busca de um calor que ndo sabe

obter em sua préopria existéncia. Ele busca na morte do personagem - mesmo
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que figurada, no final do romance - o sentido de uma vida, sentido este que

ndo encontra no seu proprio existir.

Benjamin também fez ver como os meios disponiveis para a realizacdo
de uma obra estética terminam definindo a prdépria obra em seus aspectos
formais. Dessa forma, acaba desenvolvendo uma discussdao acerca do tipo de
usufruto que se pode ter de uma obra de arte. Este pode ser universalizado ou
restrito, democratico ou elitista. Essas questdes se encontram presentes,
sobretudo, em seus trabalhos sobre fotografia e cinema (BENJAMIN, 2003,
pp. 165-196).

Na perspectiva de Theodor Adorno (1903-1969), a problematizacdo da
constituicdo da subjetividade é um problema fundamentado historicamente
nas condi¢des hostis e desumanas de existéncia propostas pelo capitalismo
industrial. Adorno acredita que, ao abordar uma individualidade, um poema ¢
capaz de apontar elementos referentes a uma coletividade. Para construir
esse argumento, que permitird defender a fun¢ao social da lirica, Adorno faz
referéncia a Hegel, e elabora uma teoria da linguagem poética, caracterizada
como diferenciada da coloquial e afastada do universo reificado das relagdes
desumanizadas da sociedade de mercado. Para que a poesia lirica cumpra sua
fun¢do de resisténcia a hostilidade do contexto, ¢é preciso que a
individualidade seja transformada até o "auto-aniquilamento", em que ¢
perdida a referéncia convencional de uma totalidade subjetiva unitdria bem
delimitada. Essa condicdo de afastamento negador do real, a Gnica maneira
da arte manter-se critica e problematizadora da totalidade social, Adorno a

denominou de parataxis (ADORNO, 1991, pp. 73-122)

Em sua abordagem, Adorno chama a aten¢do para a tensdo interna
presente em obras de arte, e propde que essa tensdao "¢ significativa na
relacdo com a tensdo externa". Nesse sentido, os problemas estéticos

estariam diretamente ligados a problemas referentes ao contexto, as
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condi¢des de producdo. Mais uma vez, encontramos um fundamento historico
e concreto, e nao idealista, na sustentacdao dos argumentos. E no andamento
conflitivo do processo historico-social que encontramos motivagdes, chaves
e sinais de um campo complexo de referéncias articuladas pelas obras de

arte.

Em coeréncia com a "razdo antagodnica" conceituada no livro Dialética
negativa (1966), Adorno propde, na Teoria estética, uma percepc¢dao do
carater conflitivo da experiéncia social, da seguinte maneira: "os
antagonismos nao resolvidos da realidade retornam as obras de arte como os
problemas imanentes de sua forma" (2006, p. 16). Em um contexto marcado
por conflitos, para uma perspectiva que se afasta do idealismo e da
metafisica, a obra de arte pode interiorizar os conflitos e elabora-los como
experiéncia estética. A obra de arte, ao provocar choques, perturbacgdes,
transtornos de percepc¢do, estard evocando o necessario estranhamento que
deve reger as condi¢gdes de percep¢do da realidade social, uma vez que esta

se constitui como antagodnica, dotada de impasses ndo resolvidos que se

potenciam constantemente.

Nao desconhecemos as possibilidades heuristicas desses autores,
todavia, para o problema que temos nesse estudo, tomados isoladamente,
essas contribui¢des funcionam com certo automatismo ou limitacdo de
horizonte. Os autores, pela filiagdo marxista de suas concepgdes, podem ser
agrupados em um mesmo distintivo problemdatico. Se uma perspectiva
formalista cria certas dificuldades na apreensdo das razdes da mudanga
estética, por centrar-se nas relacdes puramente formais que o artefato social
literatura percorre ao se fazer, aqui, temos algo como o inverso. Esse grupo
trabalha com categorias histéricas amplas. As nog¢des desenvolvidas por esse
grupo parecem prescindir de operadores historicos mais singulares e, por

isso mesmo, se encontram em dificuldade para explicar a mudanga das
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formas, pois elas ndo parecem se modificar apenas por condicionantes
universais.

De toda forma, vemos que essas abordagens parecem um tanto
aprioristicas e bastante incomodadas com o dado que as relagdes dialéticas
entre cultura e sociedade de um modo geral e entre literatura e sociedade de
modo especifico nem sempre conseguem cobrir toda a complexidade
envolvida na realidade. Nesse sentido, sem pretender ser o Uunico
instrumental analitico capaz de dar conta dessa complexidade, porém com
uma consciéncia maior sobre as faltas e lacunas que se encontram nas
relacdes mesmas tecidas entre o social e o estético, como também entre a
realidade e a teoria, os conceitos e autores tomados nesta pesquisa parecem
ser uma saida plausivel no intuito de perceber os componentes decisivos em

um processo de mudanca estética.

A perspectiva sintética

Aqui, vale notar a observagcdao de Vera Zolberg (2006) quando afirma
que, dificilmente, os estudiosos que se envolvem com questdes de mudangas
estéticas apontam uma Unica causa capaz de responder isoladamente pela
passagem de um padrao artistico a outro. Uma parte significativa dos estudos
contemporaneos (ZOLBERG, 2006) preferem trabalhar em uma perspectiva
sintética, que leve em conta as dimensdes internas e externas que contribuem

para exprimir um novo estilo formal.

Zolberg também nos lembra que as causas mais constantes na
explicagcdo da mudanca estética sdo trés, que atuam de forma interligada: i) o
surgimento de novas platéias, ii) as mudangas politicas e as iii) pressdes
profissionais (2006, p. 249). Seguindo o que Zolberg aponta, ou seja, a
participacdo de varios aspectos para a conformacdo de determinado estilo,

entendemos que nosso objeto de estudo finda melhor compreendido desde um
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olhar analitico vasto. Para isso, nos valeremos da contribui¢cdo conceitual de
trés autores para ler sociologicamente o trabalho poético de Cabral.
Precisamente, lidaremos com as categorias de dialogismo de Mikhail
Bakhtin, de campo literario de Pierre Bourdieu e de estrutura de sentimento e
formacao cultural de Raymond Williams. Passemos entdo a discorrer sobre

cada uma delas.

Mikhail Bakhtin e o dialogismo da obra literaria

A grande contribui¢cdo de Bakhtin para este trabalho ¢ o de nos afastar
de posturas extremadas e pouco frutiferas para o horizonte da andlise
justamente em razdo da fixidez com que abordam o artefato literatura em sua
interface com a sociedade. Assim, nos distanciamos das posi¢cdes expostas
acima, pois, em Bakhtin, a linguagem literdria ao mesmo tempo em que
abriga o social em seu “dentro”, realiza uma intervencdo com o “fora”, a
partir de uma mirada que se dd do interior da prépria obra em direcdo ao que

estd posto no exterior.

A compreensdao do poético enquanto artefato social em Bakhtin advém
de sua discussdo filoséfica acerca da linguagem e, mais precisamente, da
natureza social do signo. Bakhtin procurou separar o conceito de signo do
conceito de evento, quer dizer, do momento em que o signo se retira da
abstracdo e adentra o espago, digamos, de uma vida concreta. Para Bakhtin,
nada que diga respeito a mundo da cultura pode ser extraido da abstracgdo
primeira do signo. Na vida concreta, todo e qualquer signo ¢
irredutivelmente duplo. Isto ndo pode ser entendido como uma expressdo de
duas referéncias abstratas, mas como expressdao de dois sujeitos e de duas
visdoes de mundo. Nosso olhar sobre o mundo s6 ¢ nosso porque ha um outro
olhar em relagdo ao qual o nosso olhar ganha sentido. Pois bem, esse
dialogismo interior, isto ¢, o traco duplo irredutivel da condigdao da

linguagem ¢ constituinte, no entender de Bakhtin, da propria linguagem.
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E no ambito da linguagem que insistimos, na afirmagdo de seu carater
dialogico, que aponta para a condi¢do do didlogo como uma boa amostra, um
conceito-fonte irradiador e organizador da reflexdo — como nos confirma o
trecho a seguir-, que, além de explicar porque celebra o dialogo, também
ajuda a defini-lo como a alterndncia entre enunciados, entre acabamentos, ou

seja, entre sujeitos falantes, entre diferentes posicionamentos.

O dialogo por sua clareza e simplicidade, ¢ a forma cléassica da
comunicagdao verbal. Cada réplica, por mais breve e fragmentaria
que seja, possui um acabamento especifico que expressa a posic¢ao
do autor, sendo possivel responder, sendo possivel tomar, com
relagdo a essa réplica, uma posicdo responsiva (BAKHTIN, 1997,
p. 294).

A obra bakhtiniana, como mostra a citacdo, faz reviver, ativando o
reconhecimento da reciprocidade entre o eu e o outro, presente em cada
réplica, em cada enunciado, que compreende o verdadeiro didlogo, o didlogo
concreto, nao aquele que ja se fez letra morta, decorada mecanicamente,

repetida sem razao.

Considerado dessa maneira o didlogo, ndo ¢ dificil acompanhar a
extensdo do conceito para a linguagem em geral, para a pertinéncia do
reconhecimento de seu carater dialdégico, para o entendimento de que
qualquer desempenho verbal ¢ constituido numa relacdo de alterndncia de
vozes. Nao ¢ dificil recortar uma citagdo que estimule esse aproveitamento

do conceito:

O didlogo, no sentido estrito do termo, ndo constitui, ¢ claro,
sendo uma das formas, ¢ verdade que das mais importantes, da
interagdo verbal. Mas pode-se compreender a palavra didlogo num
sentido amplo, isto ¢, ndo apenas como a comunicacdo em voz alta,
de pessoas colocadas face a face, mas toda comunicagdo verbal, de
qualquer tipo que seja (BAKHTIN, 1979, p. 109).
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Entende-se que os dialogos sociais ndo se repetem de maneira absoluta,
mas nao sao completamente novos, reiteram marcas historicas e sociais, que
caracterizam uma dada cultura, uma dada sociedade. Por meio do conceito de
género, apreende-se a relativa estabilidade dos didlogos sociais. Assim se
configura o desafio a que se propde responder com a nocdao de género:
apreender a reiteracdo na diversidade, organizar a multiplicidade almejando

O comum.

A distingcdo entre género primario e género secunddrio retoma,
respectivamente, as duas maneiras de considerar o didlogo: em sentido
estrito, o didlogo cotidiano, espontdneo, e, com base nele, o didlogo mais

extenso e complexo que constitui todo e qualquer enunciado.

O dialogo ndo ¢ assim tao somente uma metafora (HOLQUIST e
KLARK, 1998, p. 41) na reflexdo resultado da transferéncia de um termo de
um dominio semantico a outro que, ndo sendo o seu habitual, nele se destaca
e atua. Trata-se de considerar, conjuntamente, os didlogos no sentido estrito
do termo e os didlogos no sentido amplo da condig¢ao dialdégica da linguagem.
Os didlogos que experimentamos sensivel e concretamente, no cotidiano, sdo

assimilados por géneros mais complexos, os secundarios.

E por esse caminho, ou seja, a partir da reflexdo sobre o dialogo
primdario, especificando-lhe as raizes embrenhadas na sociedade, que Bakhtin
caracteriza a obra de arte e responde a proposi¢cdo da autonomia da obra de
arte. A consideracdo da arte sem seus lacos sociais, fora da vida, é o
fundamento de duas abordagens da arte, ambas identificadas e criticadas por
Bakhtin: a que reduz a obra a um objeto, convertendo-a em um artefato e
até, em um fetiche; e a que define a obra como expressio de uma

individualidade do autor.
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O cotidiano ndo ¢, obviamente, assimilado tal qual pelos géneros
artisticos. A dependéncia destes em relacdo a situacdo social em que sao
produzidos ¢ relativa. O que ¢ pressuposto socialmente ndo ¢é repetido
diretamente no conteudo da obra de arte, ndo ¢ mesmo reproduzido em sua
tematica, mas sim, incorporado em sua forma artistica (BAKHTIN, 1988, p.

61).

Em Bakhtin, a literatura, de modo geral, e a poesia, de modo
particular, levando-se em conta que sdao produzidas para um outro, qual seja,
o leitor e o publico e, da mesma forma, toma seus motivos e também sua
composicdo formal desde um outro sujeito que ¢ o grupo social a que se liga
o autor, tem uma condi¢do bésica de ser sempre um artefato social. Boris

Schnaiderman nos diz que:

Este dialogismo fundamental é que tem de ser levado em conta em
todas as abordagens da literatura. Em esséncia, a linguagem ¢
sempre dialdégica. O monologismo, isto é, a concentragdo da obra
em torno da voz do autor, constitui um artificio de que este lancga
mao para centrar tudo em seu proprio nticleo ideoldgico. A tarefa
do estudioso da literatura seria desvendar este dialogismo
essencial (SCHNAIDERMAN, 1979, pp. 22-23).

Esse dialogismo de que fala Bakhtin pode ser visualizado a partir da
no¢do de campo literario de Pierre Bourdieu, que serda apresentada em

seguida.

Pierre Bourdieu e o conceito de campo literario®’

¥ Ha toda uma dissensdo acerca da existéncia de um campo literario no Brasil no periodo de que trata essa pesquisa.
Ao trabalhar com o conceito de campo literdrio estamos seguindo Johnson (1995) quando afirma que naquele
periodo o Brasil ja dispunha das trés condi¢des necessarias a conformagdo do campo pra Bourdieu. Outra questdo é a
da nio utilizag¢do do conceito de sistema literario cunhado por Antonio Candido quando de seu estudo justamente da
formacdo da literatura brasileira. Em nosso entendimento, o conceito de Candido ainda ndo obteve uma recepgio
critica suficiente no ambito da sociologia da literatura, bem como ainda ndo vem tendo ao longo dos anos um uso
consagrado por parte dos sociologos da literatura no Brasil. Tendo em vista que o conceito de campo ¢ ancilar do
conceito de estrutura de sentimento para este trabalho, nos eximimos do necessario trabalho hermenéutico ao se
confrontar campo literario e sistema literario e optamos pelo conceito de campo pelo uso consagrado que ele recebeu
por parte da literatura especializada.
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Em sua abordagem, Pierre Bourdieu chega a afirmar que, embora um
primeiro contato com o mundo da literatura, ele possa sugerir uma infinita
casuistica de querelas e tomadas de posi¢des contraditdérias entre seus
membros, o que o desenvolvimento da andlise socioldgica evidencia é que
"este universo aparentemente anarquico e de bom grado libertdario [...] é o
lugar de uma espécie de balé bem ordenado no qual os individuos e os
grupos desenham suas figuras” (2005, p. 133). O que Bourdieu apresenta
como tarefa ao olhar socioldgico seria a atitude de decifrar as normas e

regras que conduzem tal coreografia.

O conceito de campo comeg¢a a ganhar destaque na obra de Pierre
Bourdieu no final dos anos 1970, mas é a partir da década de 1990 que a sua
teorizagdo cresce em importdncia. No livro Homo academicus de 1984,
Bourdieu, ao analisar a crise na universidade francesa em 1968, define o

campo como “o lugar de uma luta para determinar as condigdées e os

1

critérios de pertencimento e de hierarquia legitimos”. Entretanto, ¢ no livro

sobre a formag¢do do campo literario francés, publicado em 1992, que
Bourdieu produz formulagdes mais desenvolvidas e explicita que o conceito
de campo se coloca como alternativa tanto ao formalismo quanto ao

marxismo:

Mas ela também permitiu escapar a alternativa da interpretacdo
interna e da explicagdo externa, diante da qual se achavam
colocadas todas as ciéncias das obras culturais, histdoria social e
sociologia da religido, do direito, da ciéncia da arte ou da
literatura, ao lembrar a existéncia dos microcosmos sociais,
espagos separados e autdnomos, nos quais essas obras se
engendram: nessas matérias, a oposi¢do entre um formalismo
nascido da codificagdo de praticas artisticas levadas a um alto
grau de autonomia e um reducionismo aplicado em relacionar
diretamente as formas artisticas a formagdes sociais dissimulava
que as duas correntes tinham em comum o fato de ignorar o campo
de producdo como espago de relagdes objetivas (BOURDIEU,
2005, pp. 254-255).

Bourdieu desenvolve o conceito de campo, a fim de explicar a

complexidade das produg¢des ideoldogicas (entre as quais se incluem as obras
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literdrias), que ndo poderiam ser explicadas unicamente pelas leis internas
do campo, mas que também nao se reduzem aos determinismos
socioecondmicos. Dessa forma, o conceito de campo de Bourdieu aparece
como um espag¢o social de transformacdo das demandas externas, pois, “uma
das manifestagdes mais visiveis do campo ¢ sua capacidade de refratar,
retraduzindo sob uma forma especifica as posi¢cdes ou as demandas externas”

(BOURDIEU, 2004, pp. 21-22).

De acordo com Bourdieu, quanto mais autonomo for um campo, maior
sera o seu poder de refracdo e mais as imposi¢gdes externas serao
transfiguradas, a ponto, frequentemente, de se tornarem perfeitamente
irreconheciveis. O grau de autonomia de um campo tem por indicador

principal seu poder de refracdo, de retradugado.

O campo ¢ uma cadeia de relagdes objetivas entre posi¢des e se
constitui em um espaco de lutas, onde os agentes assumem posi¢des de
acordo com quatro coergdes: a relagdo com o habitus, ou seja, as disposigoes
incorporadas sob a forma de modos de agir, preferéncias, gostos, capacidade
de compreensdao das regras do jogo, etc.; o capital simbdlico, decorrente da
posicdo ocupada no campo e do conseqiiente reconhecimento pelos pares; o
capital econdmico, proveniente sobretudo da heranca e da renda; e as
possibilidades e impossibilidades oferecidas por um campo aos seus agentes,
segundo as disposi¢des por eles incorporadas. Esse espag¢o social define-se
por um sistema de propriedades relativas, isto ¢, as posi¢cdes sdo apreendidas
por suas relacdes reciprocas em um dado momento da existéncia do campo,
portanto, social e historicamente situadas. As posi¢des relativas comandam
as tomadas de posicdo (obras, atos, discursos,manifestos, polemicas, etc.)
que, por sua vez, se definem pelo espaco de possiveis apresentados na

heranca acumulada pelo trabalho coletivo.
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Um segundo aspecto do campo ¢ a sua relagcdo de maior ou menor
independéncia com as condi¢des econdmicas de existéncia, cujo principio
basico ¢ o calculo dos lucros individuais, portanto, do interesse econdmico.
Bourdieu mostra que as sanc¢des dos campos literdrio, artistico ou cientifico
advém do reconhecimento do capital simbdlico, isto é, do conhecimento e do
reconhecimento que os pares fazem da trajetdoria e do prestigio pessoal,
decorrente das producdes por eles valorizadas. Essas sancdes sdo, muitas
vezes inversas a logica econdmica. Ele mostra que o campo literdrio francés
se formou em um periodo de ascensdo e de influéncia da sociedade burguesa,
que se caracterizava pela exaltagcdo do dinheiro e do lucro, pela expansao da
imprensa e dos folhetins, representantes da penetragdo da produc¢do industrial

sobre a literatura.

Um terceiro aspecto refere-se ao fato de que o processo historico de
formag¢do do campo acompanha-se de uma reflexdo sobre os géneros e as

obras nele produzidas. Temos, assim, que:

A medida que o campo se fecha sobre si, o dominio do género que
estdo objetivadas nas obras passadas, codificadas, canonizadas por
todo um corpo de profissionais da conservacdo e da celebracdo,
historiadores da arte ¢ da literatura, exegetas, analistas, faz parte
das condi¢cdes de entrada no campo de produgdo restrita.
(Bourdieu, 1996, p. 273).

A percepgdo exigida pela obra produzida na ldgica do campo é uma
percepcdo diferencial, distintiva, comprometendo na percepcdo de
cada obra singular o espago das obras compossiveis, logo, atenta e
sensivel as variagdes com relacdo a outras obras, contemporaneas
e também passadas (BOURDIEU, 2005, p. 290).

O conhecimento dos géneros ¢ imprescindivel para a inser¢do em um
determinado campo da produg¢ao cultural. Nas artes, as rupturas nos géneros
e a inversao hierarquica dos mesmos constituem uma aposta capaz de marcar

¢poca e fazer nomes de prestigio.

Um quarto aspecto do campo consiste na elaboragdo de uma linguagem

propria que seja parte do processo de emergéncia de um campo.
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Finalmente, a autonomia do campo pode se construir sob o preceito da
primazia da forma sobre a func¢do, ou do estilo sobre o contetido. Bourdieu

nos diz que:

Coagir a linguagem para coagir a atencdo para a linguagem, tudo
isso equivale, em definitivo, a afirmar a especificidade e o carater
insubstituivel do produto e do produtor, ressaltando o aspecto
mais especifico e mais insubstituivel do ato da produgdo
(BOURDIEU, 2005, p. 334).

Aqui deparamo-nos com um principio especifico do campo de producdo
artistico. O modo de valorizacdo do estilo se d4 de forma distinta nos campos
sociais. Enquanto o campo artistico valoriza os efeitos do estilo sobre o
contetido, o campo cientifico se constitui em uma légica distinta, ou seja,
seus géneros sao elaborados em funcdo da producdo de efeito de teoria ou de

objetividade.

A medida em que o espago social se constitui por essa logica de
campos, o ingresso de um agente em um campo acaba por legitima-lo. Isso
porque o campo estd organizado por regras de disputa consideradas
legitimas, que guardam nexo com a propria existéncia do campo. E
impossivel subverter o campo dentro do préprio campo. Os agentes que
ingressam no campo devem, necessariamente, submeter-se as suas regras de
funcionamento, fortalecendo-o e, portanto, legitimando-o. Bourdieu avancga
na compreensdao da reproducdo do campo, que, em sua andalise, tem
determinantes estruturais, mas também sofre a acdo dos agentes. A acdo dos
agentes ndo ocorre a partir de uma escolha completamente arbitrdria: os que
aceitam entrar em um jogo, submetem-se as suas regras. Nao se pode mudar o
jogo. E possivel até, na concep¢io de Bourdieu, um agente munido de
estratégia, mas serd sempre uma estratégia subsumida nas regras que ja estdo

determinadas pela posi¢cdo que aquele individuo detém naquele campo.

As oscilagdes nas tomadas de posicdo dos artistas e literatos, bem

como as variacOes estéticas estabelecidas correspondem as metamorfoses do
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relacionamento existente entre os artistas e o campo econdmico e politico.
Existindo, portanto, um paralelismo que deve ser nuancado pela analise
sociolégica, entre o texto literario e o espago social em que ele foi
constituido. Na tentativa de comprovar sua hipdtese central, Bourdieu
sustenta que as desventuras do jovem protagonista de A educag¢do
sentimental de Flaubert, Frédéric, sdo expressao das tensdes que marcariam
um membro do patronato que, tendo dificuldades em assumir a heranca de
sua familia, oscila entre lugares sociais distintos. Temos que o personagem
central perpassa ambientes como saldes de empresarios e reunides de

literatos (BOURDIEU, 2005).

Assim, a idéia de campo historiciza a producdo estética e a lanca,
duplamente, no terreno dos interesses materiais que estdo para além do
deleite artistico e no jogo de interesses que aflora no interior do campo
literario. Esse indicativo de Bourdieu, contribui de forma decisiva para a
localizacdo das razdes que estiveram implicadas no nascedouro e afirmacgao
do estilo antilirico de Jodo Cabral, pois ao concebermos tal obra como
imbricada no interior conflitivo do campo literario brasileiro, estamos
lancado luz sobre uma matéria que nem sempre certo tipo de critica literaria
ajuda a esclarecer, pelo contrario, pode terminar por obscurecer a condi¢do
de artificialidade social concernente a obra e, com isso, tendendo a enxergar
inefabilidade onde ha constru¢do social. Bourdieu diz que “a maior parte das
estratégias literarias ¢ sobredeterminada e muitas das ‘escolhas’ tém dois
alvos, sdo a um s6 tempo estéticas e politicas, internas e externas”

(BOURDIEU, 2005, p. 234).

Vejamos agora que o campo literdrio abriga em seu interior disposigdes
de acdo que foram denominadas por Raymond Williams de estruturas de
sentimento. Estas motivam as disputas e, dessa maneira, contribuem para o

florescimento de novos estilos literarios.



143

Raymond Williams: Materialismo Cultural e inovacao dos estilos

Raymond Williams, apesar de sua origem familiar operdria, se formou
em Inglés pela Universidade de Cambridge. Foi critico literario e professor
de varias disciplinas de Lingua e Literatura nas universidades de Oxford e
Cambridge, além de ter trabalhado no projeto de educacdo de operarios
levado a cabo por um grupo de intelectuais pertencentes a Nova Esquerda na

Gra-Bretanha®°.

A idéia de materialismo cultural em Raymond Williams surge na
tentativa de problematizar as insuficiéncias de um culturalismo de base
idealista ¢ de um marxismo, em boa medida, enviesado por determinismo,
quando resolvem tratar da relagdo cultura e sociedade. O empenho de
Williams em tratar de forma razoavel a relagcdo cultura e sociedade vem de
um pequeno texto ainda dos anos cinqiienta, “Culture is ordinary”, como
também de seu famoso trabalho Cultura e sociedade, de 1958 (CEVASCO,
2001, p. 43). Todavia, como nota a mesma Maria Elisa Cevasco, o termo
materialismo cultural parece surgir pela primeira vez nos escritos de

Williams apenas em seu Marxismo e literatura de 1977 (2001, p. 115).

Williams comeg¢a tematizando a oposi¢do que se origina no século
XVIII entre civilizagcdo e cultura. Civilizagcdo era uma palavra recente que
apresentava duas significagdes importantes no contexto do século das Luzes:
“Um estado realizado, que podia contrastar com a ‘barbarie’, mas também
agora um estado realizado de desenvolvimento, que implicava processo

historico e progresso” (WILLTIAMS, 1979, p. 18). Se ha um aspecto positivo

3% Para o conhecimento da trajetéria académica, intelectual e politica de Raymond Williams veja o primeiro capitulo
de CEVASCO, Maria Elisa. Para ler Raymond Williams. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001. Para tomar conhecimento do
que foi a New Left britanica, veja ANDERSON, Perry. La cultura represiva. Madrid: ,1985. A respeito do trabalho
de educagdo de adultos promovido pela New Left, veja WILLIAMS, R. “The uses of Cultural Theory”. In___ . The
politics of modernism. Londres: Verso, 1989.
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nessa concepg¢ao, que compreende a historia como mudanga, como processo
conduzido pelos proprios seres humanos, em contraposi¢do a concepgdes
mais estdticas e baseadas em pressupostos religiosos ou metafisicos, de outra
forma, tomava-se como parametro evolutivo a Franca e a Inglaterra,
civilizagdes consideradas como ja consolidadas. Como metropoles coloniais,
esses paises tornavam-se modelo de uma racionalidade da historia que devera
se expandir, fazendo triunfar seus valores nas dreas “menos civilizadas” do

planeta.

Até o fim do século XVIII, afirma Williams, civiliza¢cdo e cultura eram
termos intercambidveis. Porém, a partir das obras de Jean-Jacques Rousseau
e também no movimento romantico, foi elaborada uma critica a civilizacdo
como sinénimo de superficialidade e artificialidade, de valorizagdo de
aspectos exteriores da convivéncia social, como a polidez e a etiqueta, em
detrimento do desenvolvimento da interioridade, do cultivo dos impulsos
humanos mais profundos e mais préximos ao estado natural. A cultura passou
a ser associada a vida interior, a subjetividade, as singularidades individuais,

expressando-se nas “obras do espirito”, em especial nas artes e na literatura.

Até aqui tratamos da cultura em abstrato, e quando assim fazemos,
estamos adotando uma visdo idealista acerca dos fendmenos culturais. De
modo geral, a noc¢do idealista de <cultura a vé como uma esfera
completamente autdénoma em relacdo as outras dimensdes da vida humana,
regida por regras proprias. Assim, a cultura quase que pairaria sobre a
sociedade ¢ seria um todo organico ¢ homogéneo. Ainda que se reconhegam
os conflitos e as divisdes presentes na sociedade, a cultura tenderia a ser um
espa¢o de harmonizacdo e congracamento, uma dimensdo apartada das
condi¢des de producdo e reproducdo material da vida, sendo, portanto,
desinteressada. Geralmente, essa perspectiva idealista estd associada a uma
valorizag¢ao da cultura como uma esfera mais nobre da atividade humana, seja

quando se analisa a dita alta cultura, tomando erudicdo e os padrdes de gosto
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das camadas elitizadas da sociedade como superiores, seja quando se fala em
cultura popular como expressao da verdadeira esséncia de um povo, de suas
raizes mais profundas. Podemos afirmar com Raymond Williams, que a
separacao entre cultura e vida social material tem sido a principal tendéncia

do pensamento cultural idealista (WILLIAMS, 1979, p. 19).

Williams afirma que seu propdsito ¢ levantar uma critica e uma
argumentacgdo, referentes as relacdes entre Marxismo e Literatura. Essa
critica se fez a partir de seu envolvimento com a Nova Esquerda e do seu
contato com o pensamento de Bertolt Brecht e Georg Lukécs, nas obras em

que este se distanciava de uma perspectiva proxima do stalinismo.

Preocupado principalmente com a questdo do estabelecimento de uma
teoria literaria marxista, Williams partiu dos conceitos da teoria cultural
marxista, como era entendida em sua época. No entanto, fez uma revisdo
desse conceito e se afirmou como um tedrico do materialismo cultural que,
segundo ele, era “uma teoria das especificidades da producdo cultural e
literdria material, dentro do materialismo histérico” (WILLIAMS, 1979, p.
11).

Na tentativa de definir o que ¢é cultura, o autor apontou a complexidade
em se fixar um determinado conceito, sem antes coloca-lo num contexto
histérico especifico. Sobretudo no que se refere a cultura, a dificuldade seria
maior ainda, dada a amplitude do seu alcance. Assim, tentando marcar a
formagao historica do conceito de cultura, tirando-lhe o carater de ‘entidade
percebida’, dada puramente, Williams recuperou a trajetéria do termo que,
até o século XVI era associado a idéia de cultivar alguma coisa (animais,
colheitas, mentes, etc). Ele afirmou que, a partir do século XVIII, seu
significado se ampliou, passando a significar também conhecimento erudito,
relacionado ao desenvolvimento e progresso sociais. Essa mudang¢a pode ser

mais bem percebida se associada as transformacgdes econdmicas e sociais
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pelas quais a Europa passava. Naquele contexto, a idéia de cultura juntou-se
a de civilizagao, fruto do pensamento iluminista francés. Porém, a partir
principalmente do século XIX, a relagdo entre as idéias de cultura e
civilizagdo foi questionada, j4 que uma ndo levava necessariamente a outra, e
que o conceito de civilizagdo se referia a uma situagdo histdrica especifica,
no caso a dos paises Inglaterra e Franca. Questionado sobretudo pelos
romanticos alemaes, o termo cultura passou a ter um sentido diferente,

associado a religido, as artes, familia, vida pessoal, significados e valores.

Essa acepg¢do tomou corpo e¢ o termo, complexo, passou a incorporar
questdes relacionadas a processos intimos, como a vida intelectual e as artes,
bem como aos processos gerais, relacionados aos diferentes modos de vida
(WILLTIAMS, 1979, p. 24). Williams afirma que isto se constituiu em um
problema, uma vez que cultura passou a ser encarada como algo dado,
distinto e fora da realidade social, como uma categoria estanque, assim como

politica, economia e sociedade.

Para se contrapor a essa tradicdo de pensamento sobre a cultura, o
autor fez um resgate de algumas teorias culturais, ou de teorias que
permitiam pensar a cultura, entre elas a idealista e a materialista, a fim de

rever a idéia de que a cultura era uma instidncia auténoma e a parte.

Além de questionar a nocdo idealista que previa uma separacdo entre
cultura e vida material, Williams atacou o pensamento materialista
mecanicista pelo fato de este, tentando criticar os idealistas, reproduzir essa
mesma concepcdo de campos separados. Retomou os escritos de Marx e dos
marxistas, que ndo teriam aprofundado a é€nfase no processo social material
ao se analisar a cultura. Para isto, levantou as idéias de lingua, literatura e
ideologia, afirmando que sé se pode pensar o que ¢ cultura a partir da

reflexdo conjunta com esses outros conceitos.
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A analise dessas outras idéias por Williams ¢é importante, pois ele
mostra como, em geral, os marxistas e os estruturalistas trabalhavam com a
nocdo de que elas constituiam 4reas ou esferas especificas, sem conexdo

ativa de umas para com as outras.

No capitulo de Marxismo e Literatura (1979) que discute o problema
da lingua, o autor mostra como, entre o final do século XIX e meados do XX,

um tipo de marxismo dominante fez uma redug¢do pratica entre tais esferas:

ndo tanto diretamente na teoria da linguagem, que no todo foi
negligenciada, mas habitualmente em suas exposi¢cdes sobre a
consciéncia e em sua andlise das atividades lingiliisticas praticas
que foram agrupadas sob as categorias de ‘ideologia’ e
‘superestrutura” (WILLIAMS, 1979, p. 36).

Na critica a esse tipo de marxismo mecanicista, Williams recuperou os
estudos de Mikhail Bakhtin que, segundo ele, seriam originais ja& que
definiram a linguagem como sendo uma atividade social pratica, dependente
de uma relagdo social. Bakhtin trabalhou com a idéia de que a linguagem era
consciéncia pratica e, como tal, estava saturada por toda atividade social ¢ a
saturava, inclusive a atividade produtiva. Nesse sentido, “a linguagem ¢ a
articulacao dessa experiéncia ativa e em transformac¢ao; uma presenc¢a social
e dindmica no mundo” (WILLIAMS, 1979, p. 43). Bakhtin trabalhou com a
idéia de que a consciéncia era social, mas que deveria ser entendida em um
processo dialético, uma vez que ela, em termos praticos, operava na
transformac¢ao dos seres humanos. Assim, o autor conclui que ela é uma

atividade material pratica e, portanto, ¢ um meio de produgado.

Essa noc¢do tomada de Bakhtin foi importante para Williams repensar
sua noc¢ao de cultura, no sentido da elaboracdo de uma teoria materialista da
cultura, superando as concepg¢des marxistas reducionistas que colocavam a

cultura como superestrutura determinada pela infra-estrutura.
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Nesse sentido, Williams ampliou a sua no¢ao de determinag¢ao, que no
pensamento marxista em geral era associada ao economicismo, e afirmou que
ela estd na totalidade do processo social: “a sociedade ndo ¢é apenas a casca
morta que limita a realiza¢do social e individual. E sempre também um
processo constitutivo com pressdes muito poderosas, que sao internalizadas e

se tornam vontades individuais” (WILLIAMS, 1979, p. 91).

Essa idéia da determina¢do para Williams influenciou também a sua

(13

concepg¢ao de forgcas produtivas, que para ele seria “um dos e todos os meios
de produgdo e reproducdo da vida real” (WILLIAMS, 1979, p. 94). A cultura
passou a ser vista por Williams como uma for¢a produtiva, essencial na
produ¢do “de no6s mesmos e nossas sociedades”, como ele afirmou em

seguida.

Com isso, Williams também teceu sua critica a teoria do reflexo, que
via na consciéncia (arte, cultura) um simples reflexo da realidade social. O
autor ainda criticou um tipo de posicionamento diferente, que acreditava na
possibilidade da mediacdo entre base e superestrutura. A idéia de mediagdo
se funda na crenca de que existe um processo ativo de relagdo entre
sociedade e arte, ou seja, entre infra e superestrutura. No entanto, o autor
apontou que, mesmo indicando um processo ativo entre essas duas esferas, a

mediacdo ainda fortalece a concepcdo dualista de duas instancias distintas.

Avancando na elaboragdo de uma teoria materialista da cultura,
Williams também resgatou Antonio Gramsci, principalmente sua concepg¢ao
de hegemonia. A ideia de hegemonia sugere que uma determinada classe
domine e subordine significados, valores e crencas a outras classes. No

entanto, Gramsci afirmou que apesar da difusdo de um pensamento
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hegemonico por determinada classe, as demais ndo equacionam tal
pensamento com a consciéncia, ou seja, ndo reduzem sua consciéncia a tal

pensamento. Assim, Williams afirmou que

¢ todo um conjunto de praticas e expectativas, sobre a totalidade
da vida: nossos sentidos e distribui¢do de energia, nossa percepcao
de nés mesmos e nosso mundo. E um sistema vivido de
significados e valores — constitutivo e constituidor — que, ao
serem experimentados como praticas, parecem confirmar-se
reciprocamente (WILLIAMS, 1979, p. 113).

Nesse sentido, a hegemonia produz também contra-hegemonia, ou seja,
a cultura dominante produz e limita, ao mesmo tempo, suas formas de

contracultura.

Analisando outras influéncias tedricas que contribuiram para a
elaboracdo da idéia de materialismo cultural, Cevasco mostrou que Williams
se apropriou também da nog¢do antropoldgica de cultura como um modo de
vida, com o objetivo de mostrar que ¢ “algo comum a toda a sociedade”
(CEVASCO, 2003, p. 110). Nesse sentido, ele estaria rompendo com a idéia
de que a cultura era cultura de elite, ainda presente no contexto em que

escrevia.

Essa concepcdao apropriada da antropologia ajuda a mostrar como
diferentes significados e valores organizam a vida social comum. Nesse
sentido, a cultura deixa de ser um resultado ou reflexo de uma determinada
base, mas passa a ser encarada como aspecto importante, isto ¢, ativo na
organizacao social. Ou seja, a cultura se torna elemento constitutivo do
processo social e, assim, “¢ um modo de producdao de significados e valores
da sociedade” (CEVASCO, 2003, p. 112) . Cevasco mostrou que, para o autor
aqui em questdo, as artes e as praticas culturais poderiam até refletir, mas

também produziriam significados que mudam a sociedade.
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Com o objetivo de sintetizar a concep¢do da teoria materialista de
cultura desenvolvida pelo autor, cremos ser pertinente apresentar as proprias

palavras de Williams:

a inser¢do das determinag¢des econdmicas nos estudos culturais ¢
sem duvida a contribuig¢do especial do marxismo, ¢ ha ocasides em
que sua simples inser¢do ¢ um progresso evidente. Mas, no fim,
ndo pode ser uma simples inser¢do, pois o que se faz realmente
necessario, além das férmulas limitadoras, é o restabelecimento de
todo o processo social material e, especificamente da produgdo
cultural como social e material (WILLIAMS, 1979, p. 140).

Dessa forma, entdo, Williams contribuiu para a elaboragdo de uma
teoria materialista de cultura, ampliando o conceito no sentido de um
processo integral da vida, enfatizando a interdependéncia das varias esferas
da realidade social e a atuacdao delas como forgcas produtivas, ou seja, como

elementos ativos na transformacao social.

Todavia, no espectro do pensamento materialista também existem
problemas. Em uma certa vertente, por vezes denominada materialismo
vulgar ou mecanico, a cultura ¢ reduzida a uma dimensdo superestrutural
dependente e determinada pela histéria material. Ao invés da valorizagdo
idealista, que eleva a cultura acima da reproducdo material da vida, essa
vertente materialista definiria a cultura como um campo secundario no qual
as idéias, arte, costumes, crencas simplesmente espelhariam a infra-estrutura
ou base econdmica. Com essa reducdo, observa Williams, esse tipo de
materialismo inverte o sinal da 6tica idealista, mas continua a reproduzir a

separa¢ao entre cultura e sociedade (WILLIAMS, 1979, p. 25).

Essa visdo dualista entre base e superestrutura tem como conseqiiéncia
uma teoria da arte que busca explicar fendmenos culturais como as idéias, a
arte, a literatura e a linguagem enquanto reflexos da base econdmica, sem a
capacidade de intervir e influenciar na dindmica desta. Dentro da teoria do
reflexo, ha uma imensa gama de varia¢des, de argumentos mais reducionistas

até elaboragdes mais complexas. De acordo com Raymond Williams, hd pelo
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menos trés correntes no interior dessa teoria: i) a arte como reflexo imediato
do mundo objetivo; 1i) a arte como reflexo ndo das aparéncias, mas da
realidade por trds delas, das formas constitutivas do mundo; iii) e a arte
como reflexo do mundo tal como visto pela mente do artista (WILLIAMS,

1992, pp 23-24).

Para um melhor esclarecimento dessa diferenciacdo, pensemos em uma
investigacdo que procurasse relacionar Jodo Cabral e a cidade do Recife. No
primeiro caso, a poesia de Cabral poderia ser vista como fonte para uma
descrigao da sociedade recifense de sua época, seus hdbitos, seus costumes,
suas maneiras de se vestir e se comportar. No segundo caso, a obra cabralina
espelharia as estruturas sociais mais profundas dessa sociedade como, por
exemplo, a presenca da fome como determinante em meados do século XX.
No ultimo caso, poderiamos pensar algo como “o Recife de Jodao Cabral”. Se
na primeira dessas vertentes podemos perceber um objetivismo mecanicista,
na ultima prevalece uma Otica subjetivista. Evidentemente, ¢ na segunda
vertente que a teoria do reflexo aparece de modo mais complexo. O interior
do marxismo viu nascer uma inflamada disputa acerca das possibilidades
realistas da obra de arte’'. Resumidamente, é possivel dizer que esses autores
terminaram complexificando a idéia de reflexo, pois deixaram de perceber a
arte tdo somente como possibilidade de expressar, espelhar e retratar, mas
passaram a entendé-la como um elemento com um potencial transformador

inserido no processo historico.

Raymond Williams ressalta que nos estudos modernos que buscam
relacionar arte e sociedade ¢ possivel distinguir trés énfases mais gerais: i) a
que recai sobre as condi¢des sociais da arte; ii) a que enfoca o material
social nas obras de arte; e iii) a que se volta para as relagdes sociais nas
obras de arte. A primeira énfase procura basear-se em dados considerados

vagamente como estéticos ou psicoldgicos, tomando as condigdes sociais

' A esse respeito, € em particular o debate Lukéacs e Brecht, veja-se o trabalho de Francisco
Posada (1974).
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apenas como interferéncias que modificam o movimento da cultura humana,
visto como constante, em determinados periodos da histéria. Na segunda
énfase, definida pelo estudo de elementos sociais em obras de arte, “os
‘fatos’ basicos ou a ‘estrutura’ basica de uma dada sociedade e/ou periodo
sdo aceitos ou sdao estabelecidos por andlise geral, e seu ‘reflexo’ nas obras
concretas ¢ mais ou menos diretamente identificado” (WILLIAMS, 1992, p.

23).

J& a terceira énfase envolve uma percepcdo mais complexa, na qual a
andlise dos elementos sociais nas obras de arte engloba o estudo das relagdes
sociais. Assim, a idéia de reflexo ¢ substituida pelo conceito de mediagdo.
Nos termos do autor: “a mediagdo pode referir-se primordialmente aos
processos de composi¢do necessarios, em um determinado meio; como tal,
indica as relagdes praticas entre formas sociais e artisticas. Em seus usos
mais comuns, porém, refere-se a um modo indireto de relagdo entre

experiéncia e sua composicao” (1992, p. 23).

A ideia de mediacdao problematiza a teoria do reflexo, pois pretende
expressar um processo ativo. Como proposicdo geral, o uso do termo
mediagdo aponta para o fato de que a realidade social ndo esta refletida
diretamente na arte, pois passa por um processo que altera seu conteudo
original. Trata-se de uma alternativa importante ao reducionismo que busca
nos artefatos culturais o elemento primdrio que os conecta a “realidade
concreta”. Porém, Williams destaca que, ainda que supere a passividade da
teoria do reflexo, a ideia de mediagdo quase sempre perpetua o dualismo, se
ndo de base e superestrutura, ao menos em termos de areas separadas, ou de
niveis distintos da realidade. Para superar tal dualismo ¢ necessdrio perceber
que a linguagem e a significacdo sdo elementos indissocidaveis do préprio
processo social, envolvidos permanentemente na producdo e¢ na reproducdo

da vida material.
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Desse modo, pode-se afirmar que a cultura é constitutiva da pratica
social e ndo o reino de idéias e valores abstratos. Essa perspectiva sobre a
cultura permite suplantar tanto a posi¢do idealista, que vé na obra de arte um
universo auténomo que deve ser estudado em si, quanto uma teoria
reducionista do reflexo que busca relacionar de modo direto a obra com uma
suposta estrutura econdmico-social que determinaria. Portanto, uma analise
com essa filiacdo tedrica exige que se perceba a obra literdria inserida num
processo histérico no qual ela ¢ parte ativa, ndo sendo nem uma esfera

absolutamente auténoma e, tampouco, uma proje¢cdo secundaria.

Sendo assim, analisar uma determinada manifestacdo cultural significa
tomar a relacdo entre a obra e o seu contexto como uma interacdo ¢ ndo como
uma determinag¢do antecipada. Aqui, surge a necessidade de compreender
dois conceitos centrais que compdem o materialismo cultural de Williams e
que sdo fundamentais para a pesquisa em questdo. Estamos falando dos
conceitos de estrutura de sentimento e de formag¢des culturais, que

passaremos a detalhar a partir de agora.

O conceito de Estrutura de Sentimento de Raymond Williams

O conceito de Estrutura de Sentimento significa algo como um
termometro do tempo. E a ligacdo que ha entre as alteragdes contidas nos
produtos culturais, a ponto de provocar modificacdes na sua tradi¢cdo, e a
propria organizag¢dao social. Para Williams todas as mudangas ocorridas nos
produtos culturais, na forma de estilo, tendéncia, corrente, modelo etc ¢
sempre social e decorrente de respostas a mudangas objetivas. As mudancgas
nos produtos nunca sdo resultantes de uma experiéncia pessoal ou
caracteristicas de um grupo, mas de uma forma comum de reagir ao modo de

vida. A experiéncia ¢ sempre social e material e acontece em bloco, em

conjunto, em comum. Todos nascemos em uma Estrutura de Sentimento com
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a qual interagimos, seja para sua reprodug¢do, seja para sua superagdo. Nesse
sentido, a analise do estilo de Jodo Cabral somente pode ser realizada em
articulacdo com os acontecimentos de seu tempo, em resposta aos modos de

vida nele impregnados.

De acordo com Cevasco, esse conceito surge na obra de Williams para
resolver um problema de ordem analitica, que era o predominio de
determinadas conveng¢des cinematograficas em periodos especificos. Seu
intuito ¢ se afastar da fixidez de certas andlises formalistas ou socioldgicas.
Diz ele que, “relacionar uma obra de arte com qualquer aspecto a totalidade
observada pode ser, em diferentes graus, bastante produtivo; mas muitas
vezes percebemos na analise que quando se compara a obra com esses
aspectos distintos, sempre sobra algo para que ndo h& uma contraparte
externa. Este elemento ¢ o que denominei de estrutura de sentimentos, € s6
pode ser percebido através da experiéncia da propria obra de arte”.

(WILLIAMS, apud CEVASCO, 2001, p. 152).

Raymond Williams, no seu livro Marxismo e Literatura, ressalta que:
“A analise se centraliza entdo nas relacdes entre essas institui¢des
produzidas, formacdes e experiéncias, de modo que agora, como naquele
passado produzido, somente formas fixas explicitas existem, e a presenca

viva se estd sempre por defini¢cdo, afastando”(WILLIAMS, 1979, p. 130).

A partir desta preocupacdo com o distanciamento das experiéncias
vividas e sentidas no presente para a compreensao dos dias de hoje, além do

questionamento:

Se o social é sempre passado, no sentido de que é sempre formado,
temos na verdade de encontrar outros termos para a experiéncia
inegavel do presente: ndo s6 o presente temporal, a realizagdo deste
instante, mas o presente especifico de ser, o inalienavelmente
fisico, dentro do que podemos realmente discernir e reconhecer
institui¢des, formagdes, posi¢des, mas nem sempre como produtos
fixos, definidores (WILLIAMS, 1979, p. 130).
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Williams formulou um conceito intitulado Estruturas de sentimento
com o intuito de contemplar aquilo que foge ao fixo e as institui¢cdes ja
formadas, que por estar acontecendo neste exato momento pode até mesmo
vir a ndo se manter. Se refletirmos sobre o campo musical, quantas bandas se
formam e acabam sem deixar rastros? Talvez alguma delas, pode ter feito

alguma melodia diferente, ter feito um sucesso reldmpago, quem sabe?

O autor critica as formas fixas até mesmo de forma irdnica, como

podemos perceber na passagem:

Supomos, ou mesmo nem sabemos que temos de supor, que elas
existem e sdo vividas de forma especifica e definitiva, em formas
singulares e em desenvolvimento. Talvez os mortos possam ser
reduzidos a formas fixas, embora os seus registros que sobrevivem
sejam contra isso (WILLIAMS, 1979, p. 132).

A percepcao desta estrutura pode ser complexa, pois reconhecer um
processo em formacdo ¢ dificil, ainda mais se tratando de sentimentos e
pensamentos. Williams cita como exemplo, a formacdo da histéria da lingua,
onde se percebe em sua fase embriondria as novas relacdes dos sentimentos

pré-estabelecidos (dominantes) com os emergentes (0S novos).

Estamos entdao definindo esses elementos como uma ‘estrutura’:
como uma série, com relagdes internas especificas, ao mesmo
tempo engrenadas e em tensdo. Nao obstante, estamos também
definindo uma experiéncia social que estd ainda em processo, com
freqiiéncia, ainda ndo reconhecida como social, mas como privada,
idiossincratica, e mesmo isoladora, mas que na analise (e
raramente de outro modo) tem suas caracteristicas emergentes,
relacionais e dominantes, e na verdade suas hierarquias
especificas (WILLIAMS, 1979, p. 134).

O conceito de Estrutura de sentimento ¢ importante para a total
compreensdo das obras de arte e literatura, onde o contetdo social encontra-
se presente nos varios elementos emergentes e dominantes, que se interligam

tornando-se evidente os lagos duma geracdao ou periodo. Pode-se perceber na
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estrutura de pecas, romances e filmes permeados por experiéncias e
pensamentos historicos. Uma das modalidades de sua presenca esta em tragos
recorrentes de ¢época, em convengdes de género ou em outros dados
estilistico-formais que definem o perfil de uma ou de um conjunto de obras.
Como observa Maria Elisa Cevasco, essa no¢do expressa a tentativa de
“descrever a relagdao dindmica entre experiéncia, consciéncia e linguagem,
como formalizada e formante na arte, nas instituigdes e tradigdes” (2001,

p.151).

O termo “sentimento” foi eleito para contrapor-se aos conceitos de
ideologia e ao de visio de mundo. E a palavra estrutura pode ser
compreendida numa passagem de The Long Revolution (1961): “¢é tao firme e
definitiva quanto sugere a palavra ‘estrutura’ e, no entanto, opera nos mais
delicados e intangiveis aspectos de nossas atividades” (WILLIAMS apud
CEVASCO, 2001, pp. 152-153).

A autora também ressalta a diferenca do conceito Estruturas de

sentimento ¢ o de ideologia:

Ideologia se apresenta, em seus diversos sentidos, como um
sistema relativamente formal de valores, crengas ¢ idéias que pode
ser abstraido de um todo social, como uma visdo de mundo ou de
classe. Isso impede o tedrico de ver que os valores ¢ significados,
os dominantes mais também os emergentes, impregnam o todo
social e estdo mais misturados do que faz supor a descricdo de
uma ideologia monolitica a dominar tudo e todos (CEVASCO,
2001, p. 150)

Segundo Cevasco o conceito de ideologia ndo abarca o entendimento do
emergente, do novo, ou do alternativo, somente representa as formas
dominantes. J4 Estruturas de sentimento esta ligada a forma que adquirem as
praticas e habitos sociais e mentais, mas o local aonde podemos vé-lo melhor
¢ na intricada relagdo entre o que ¢ interno ¢ o que é externo a uma obra de
arte quando analisada em confronto com o seu contexto social. Neste sentido,

¢ o proprio Williams quem resume:
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Relacionar uma obra de arte com qualquer aspecto da totalidade
observada pode ser, em diferentes graus, bastante produtivo; mas
muitas vezes percebemos na andlise que, quando se compara a obra
com esses aspectos distintos, sempre sobre algo para o qué ndo ha
uma contraparte externa. Este elemento é o que eu denominei de
estrutura de sentimento, e s6 pode ser percebido através da propria
experiéncia da obra de arte (WILLIAMS e ORROM, 1954 apud
CEVASCO, 2001, p. 152).

Através da compreensdao do conceito Estruturas de sentimento podemos
analisar ndo apenas as formas estruturadas e consagradas mas especialmente
a emergéncia do novo — que este sim poderda modificar as estruturas

dominantes, pois apresenta-se como

uma resposta a mudangas determinadas na organizacgdo social, ¢ a
articulacdo do emergente que escapa a forga acachapante da
hegemonia, que certamente trabalha sobre o emergente nos
processos de incorporacdo, através dos quais transforma muitas de
suas articula¢gdes para manter a centralidade de sua dominacgdo
(CEVASCO, 2001, pp. 157-158).

Cevasco ainda chama a aten¢do para um problema importante deste
trabalho que ¢ a leitura simplesmente formalista do artefato literdrio, quando
afirma que “estamos tdo ‘viciados’ em andlises formalistas de obra de arte
que ¢ preciso lembrar que essas estruturas, embora dadas nas obras, ndo sao

geradas internamente” (2001, p.152) mas sim fruto da experiéncia histdrica.

A percepc¢do do interior da obra de arte pode ser visto melhor:

(...) nas artes e no pensamento de periodos do passado.
Quando as obras estavam sendo feitas, seus criadores
muitas vezes pareciam, tanto para si mesmos quanto para
0os outros, estar sozinhos isolados, e serem ininteligiveis.
E no entanto, muitas vezes, quando essa estrutura de
sentimento tiver sido absorvida, sdo as conexdes, as
correspondéncias, e até mesmo as semelhancas de época,
que mais saltam a vista. O que era entdo uma estrutura
vivida, ¢ agora uma estrutura registrada, que pode ser
examinada, identificada e até generalizada. Em nosso
préoprio tempo, antes que isso acontega, ¢ provavel que
aqueles para quem a nova estrutura ¢ mais acessivel, ou
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em cujas obras ela estd se formando de maneira mais
clara, percebam sua experiéncia como Unica: como 0 que
os isola das outras pessoas, ainda que o que os isolem
sejam de fato as formag¢des herdadas e as convencgdes e
instituigdes que ndo mais exprimem e satisfazem os
aspectos mais essenciais de suas vidas (...) O que isso
significa na pratica ¢ a criacdo de novas convencdes e de
novas formas (WILLIAMS, 1979, p. 135).

Essas estruturas, embora dadas nas obras, ndo sdo constituidas
internamente. Ao contrario, como ja foi dito, sdo estrutura¢cdes de uma dada
experiéncia historica. Nesse sentido, trata-se da descricdo da existéncia de
aspectos assemelhados em muitas obras de arte do mesmo momento sécio-
historico que nao tém possibilidades de serem descritos somente como
formas ou como expressdes diretas do mundo real. Assim, Cevasco conclui

que

estrutura de sentimento ¢ a articulacdo de uma resposta a
mudanc¢as determinadas na organizag¢do social. O artista pode até
perceber como unica a experiéncia para a qual encontra uma
forma, mas a histéria da cultura demonstra que se trata de uma
resposta social a mudancgas objetivas. O mais usual é que na
histéria da cultura essas respostas supostamente Unicas sejam
depois reunidas como caracteristica de um grupo ou formacgéo
(2001, p. 153).

Para Williams, a totalidade social ¢ conformada pela disputa entre as
varias estruturas de sentimento. Um grupo social pode fazer com que sua
estrutura de sentimento possa tornar-se preponderante em relagdo aos demais
grupos sociais, entretanto, isso nao significa que outros grupos subalternos
ndo possam experimentar a constituicdo de uma estrutura de sentimento
préopria. Williams sustenta, ainda, que essa estrutura ndo se esgota na
interioridade: aflora igualmente nos produtos culturais de uma dada época e
deixa a sua marca indelével nos modelos e padrdes que nela sdo valorizados.
O simples trajar, os habitos e as atitudes, os edificios, os artefatos, a lingua
e os textos em que um periodo histérico se materializa estdo impregnados de

tal sentimento. Os residuos materiais da estrutura de sentimento permanecem
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incrustados nas obras de arte e literarias, objetos privilegiados para a andlise
da cultura de um dado periodo. Nao obstante, como admite o proprio autor,
ao observador distante no tempo ndo ¢ facultada sendo uma visdo imprecisa,
permeada de lacunas, dessa estrutura. Williams considerara trés niveis
distintos de cultura - a vivida, a registrada e a seletiva - que explicavam, em
grande medida, uma tal limitacdo. Somente a experiéncia imediata permite
apreender o “resultado vivo de todos os elementos da organizagdo geral”,
enquanto que os registros de uma determinada cultura constituem dela um

mero resquicio (WILLIAMS, 1980, p. 43).

Nesse sentido, como nos diz Williams:

Isso pode ser visto mais claramente nas artes e no pensamento de
periodos do passado. Quando as obras estavam sendo feitas, seus
criadores muitas vezes pareciam (...) estar isolados, sozinhos. E,
no entanto, muitas vezes, quando essa estrutura de sentimento
tiver sido absorvida, sdo as conexdes, as correspondéncias, e até
mesmo as semelhangas de época, que mais saltam a vista. (...) O
que isso significa na pratica é a criacdo de novas convengdes ¢ de
novas formas (WILLIAMS, 1975, pp. 19-20).

Assim, o conceito de estrutura de sentimento apresenta uma importante
contribuicdo aos estudos socioldgicos da literatura, justamente por perseguir
a identifica¢do do substrato social que interage com as formas estilisticas de
cada periodo histérico ou cada autor, conformando-os em uma experiéncia
comum. Esse conceito ganha um adensamento socioldgico mais evidente, a
partir de sua articulagcdo com a nocdo de formacdes culturais, que o espago

onde se vivencia de modo efetivo uma determinada estrutura de sentimento.

Formacoes culturais

Para Raymond Williams, um dos aspectos importantes da sociologia da
cultura é o estudo dos grupos intelectuais que se destacaram como
formuladores de padrdes estéticos. A esses grupos, Williams deu o nome de

formag¢des culturais que, de acordo com ele, podem ser de trés tipos,
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principalmente: i) “as que se baseiam na participa¢do formal de associados,
com modalidades varaveis de autoridade ou decisdao interna, e de constituigao
e eleig¢do; (ii) as que ndo se baseiam na participacdo formal de associados,
mas se organizam em torno de alguma manifesta¢do publica coletiva, tal
como uma exposi¢cdo, um jornal ou periddico do grupo, ou um manifesto
explicito; (ii1) as que ndo se baseiam na participacdo formal dos associados
nem em qualquer manifestacdo publica coletiva continuada, mas nas quais
existe uma associa¢do consciente ou identifica¢do grupal, manifestada de
modo informal ou ocasional, ou, por vezes, limitada ao trabalho em conjunto

ou a relacdes de carater mais geral” (1992, pp. 68-69).

Em seguida, Williams procura exemplificar cada um desses tipos com
grupos pertencentes a historia cultural inglesa, cabendo destacar seu estudo
do Bloomsbury Group, que foi responsdvel pela introducdo do modernismo

artistico na Gra-Bretanha’?.

Nosso autor ndo deixa de aludir as limitagdes desse modo de analise ¢
indica as complementagdes que devem ser feitas para ndo tornar essa

iniciativa analitica estéril:

Nenhum relato completo sobre determinada formacdo ou tipo de
formac¢do pode ser feito sem estender a descricdo e a andlise para a
histéria geral, onde a ordem social como um todo e todas as suas
classes e formagdes podem ser adequadamente tomadas em
consideragdo (WILLTIAMS, 1992, p. 85).

Triangulacio de sentido

32 No ambito brasileiro hd um trabalho que utiliza de forma convincente a analise que Williams realizou do Grupo
Bloomsbury, dela se servindo para iluminar a formacao cultural presente no Grupo Clima de Sdo Paulo. PONTES,
Heloisa. Destinos mistos: os criticos do Grupo Clima em Sao Paulo (1940-1968). Sao Paulo: Cia das Letras, 1998.
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A grande tarefa hermenéutica a que se propds Raymond Williams, ja
nos anos 1950, foi a de elaborar um método de trabalho que Ilhe
possibilitasse o deslocamento de sentido dos fendmenos com os quais
passava a lidar. Trabalhos como Cultura e sociedade (1958) e “Culture is
ordinary” (1958) sdo exemplos evidentes desse propodsito. O empenho de
Williams foi ampliar a compreensao de termos como arte, industria e,
principalmente, cultura. Ao fazer isso ele ampliou o entendimento dessas
experiéncias e, dessa forma, contribuiu para o declinio do que se chamava “A
Grande Tradi¢dao”, na Inglaterra; denominag¢ao para a aristocracia intelectual
que se encarregava de estabelecer, sobretudo, o sentido do que seria a
cultura e trabalhava na perspectiva de zelar pela manutengdo de praticas e
entendimentos que confluissem para o sentido que determinavam, que era
aquele de confundir cultura simplesmente com o que era tido por refinamento

intelectual.

O modo especifico que Williams utilizou para atingir tal deslocamento
foi proceder a uma averiguagdo de como tais palavras haviam sido
empregadas ao longo da histéria, ou seja, estava se perguntando sobre o
modo como tinham sido usadas socialmente. Ele viria a ilustrar a aplicacgdo
deste conceito na andlise da evolugdao da noc¢cdo de pobreza na literatura
britdnica ao longo do século XIX, explicando cada uma das fases em funcdo
da sucessdo das estruturas de sentimento. Assim, se em certas obras
literarias a destitui¢do e a indigéncia eram no inicio da época vitoriana
consideradas como desvio social ou fruto do insucesso, s6 mais tarde é que
uma nova ideologia e uma nova consciéncia pratica tentariam explicar o fato

em termos da préopria ordem social.

O exemplo fornecido por Williams aponta dois percursos
metodologicos complementares. Por um lado, ¢ possivel partir-se de varios
textos contemporaneos a fim de se verificar como se manifesta a maneira de

encarar um qualquer fendmeno social enquanto marca distintiva de uma dada



162

estrutura de sentimento. Por outro, pode-se atentar nas metamorfoses
simbodlicas a que o proprio fendmeno se sujeita ao longo de varias décadas
para entender o processo pelo qual se encadeiam sucessivas estruturas de
sentimento e assim melhor definir a sua natureza historica e generativa. Isto
ndo significa que uma unica estrutura caracterize toda uma geracao

(CEVASCO, 2001, p.181).

Outro aspecto central do procedimento metodoléogico do materialismo
cultural ¢ o alargamento do olhar acerca dos fendmenos estudados. Sendo a
cultura uma dimensao constituida por muitas interfaces, fica evidente que um
tratamento analitico adequado de seus problemas necessitara do horizonte de

varias disciplinas.

Esse trabalho também procedera no intuito de estabelecer um
deslocamento da reflexdo acerca da obra de Jodo Cabral de Melo Neto. Dessa
forma, partiremos da 6tica comumente elaborada pela critica especializada de
Cabral para fazé-la funcionar em um registro socioldgico, quer dizer, como
nossa preocupacdao ¢ dar as razodes sociais do estilo poético cabralino,
precisamos problematizar as conclusdes da critica confrontando-as com as
disposi¢cdes contextuais presentes quando da criagdo daquela obra poética.
Nao se trata de abandonar a perspectiva ampla do materialismo cultural. Pelo
contrario, estamos procedendo em seus contornos, apenas tendo presente o
modo como cada um dos registros, no caso o socioldégico e o da critica,
podem melhor contribuir para o entendimento do problema como ensina

Antonio Candido (1976, pp. 3-15).

Seguimos Williams, quando diz que um dos modos de recuperar o
conhecimento de um processo social passado ¢ proceder pela associagdo dos
seus diversos aspectos, no sentido de revelar a estrutura de sentimento
pertinente no periodo. Partindo disso, estamos elaborando a noc¢do de

triangulag¢do de sentido para as anélises dessa pesquisa. Detalhando: estamos
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chamando de triangulacdo de sentido a relacdo entre uma disposigdo
contextual (esta engloba politica, a economia, a ideologia), a dinamica do
campo literario brasileiro e o percurso que o autor percorreu em meio a essas
duas condicionantes de seu fazer poético. Esse processo triangular gera a
obra artistica. Todavia, a obra estd implicada nessa relacdo que a gera e,
nesse sentido, ndao participa de uma estrutura de sentimento somente na
condi¢do de constituida, mas também como constituinte, quer dizer, revela

aquela condig¢do dialdgica presente em Bakhtin.

Sendo o processo de feitura de uma obra poética, qual seja, a poesia de
Jodo Cabral, implicado em wuma triangulagdo histdérico-social, devemos
também proceder naquilo que respeita a andlise a uma triangulacao

hermenéutica. Temos, portanto:

Percurso

utoral

Campo Contexto

Literario Historico
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Para iniciar essa alusdo sintética de como serd procedida a analise do
objeto, retomaremos as trés principais causas apontadas como constantes nos
estudos de mudanga das formas artisticas, conforme indica Zolberg (2006, p
249). Segundo Zolberg sdao trés as mais constantes caracteristicas presentes
na modificag¢do dos estilos: surgimento de novas platéias, mudancas politicas
e pressdes profissionais. Ndo tomamos para andlise do surgimento do estilo
de Jodo Cabral a primeira das causas (novas platéias). Isso em razdo da
escassez de estudos nessa direcdo para o periodo de ocorréncia do objeto (a
constituicdo do estilo poético de Jodo Cabral). Compreendemos que a
inclusdo dessa variante em nosso estudo necessitaria de recursos temporais,
econdmicos e metodoldgicos, de que ndo dispunhamos ao momento de
realizagdo desse trabalho. Além do que, o exame de como a segunda e a
terceira determinag¢des estiveram presentes na génese da poesia de Cabral ja

nos possibilita um entendimento razoavel de seu florescimento.

Esse estudo tem por preocupacdo o nivel de relagdao entre, de um lado,
uma estrutura de sentimento, formag¢des culturais, o campo literdrio e, de
outro lado, o nascimento de um dado estilo poético. Assim, estamos partindo
da hipotese de que nos decénios de quarenta e cinqilienta existia uma
estrutura de sentimento racional-coletivista na sociedade brasileira que
termina oferecendo elementos para a producdo intelectual e artistica de seus
membros, contribuindo, assim, para a génese de novos estilos em arte,

particularmente para a constituicdo da poesia antilirica de Jodo Cabral.
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O capitulo seguinte procurard estabelecer, em um registro sociologico,
a relacdo entre o estilo antilirico de Jodao Cabral e uma estrutura de
sentimento racional-coletivista vigente no Brasil entre as décadas e 1940 e
1950. Tal relagdao se evidenciard a partir da participagdo do poeta em
determinadas formag¢des culturais bem como de uma anélise comparativa da
estrutura formal e tematica de trés de seus livros do periodo de formagao
com outras manifestacoes intelectuais, culturais e literarias desse mesmo

periodo.
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Capitulo V — As razdes sociais do estilo antilirico de Jodo
Cabral

A finalidade deste capitulo ¢ construir analiticamente o horizonte
socio-cultural a que se reporta a poesia de Jodo Cabral. Para tanto, se
procedera ao mapeamento das tendéncias mais recorrentes no periodo e que,
em nossa perspectiva, concorrem para a formagdo de uma estrutura de
sentimento racional-coletivista e que, como veremos, incidira fortemente no
aprendizado poético de Cabral, bem como sera o substrato que informa seu

estilo antilirico na poesia.

O capitulo estda dividido em trés se¢des que discutirdo, cada uma, um
dos aspectos constituintes da estrutura de sentimento racional-coletivista. No
que denominamos de apelo formal encontra-se a contribui¢do da autonomia
do campo literdrio que incidira na busca pelo rigor formal por parte dos
escritores e poetas. Na secdo intitulada de apelo racional temos a
constituicdo dos padrdoes de conhecimento cientifico que passara a vigorar no
Brasil por volta dos decénios de 1940 e 1950 e, por ultimo, o apelo
coletivista atenta para a for¢a das ideologias vincadas nas hostes comunistas
e que teve forte influéncia em toda a arte produzida no periodo. Cada um
desses “apelos” serd confrontado com a estrutura formal de trés dos livros de
Cabral, a saber, respectivamente, Psicologia da composi¢do, O Engenheiro e
O cdo sem plumas. A escolha dessas obras se deve ao fato de, nesses trés
livros, Jodo Cabral apresentar cada um dos tragos estilisticos que

caracterizardo o seu fazer poético.
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O apelo formal: o campo literario e a busca rigorosa da forma

O livro Psicologia da composi¢do (1947) ¢ um trabalho centrado na
busca pela forma adequada ao que se deseja expressar em poesia. A critica
aponta que essa obra consiste na experiéncia cerrada de Cabral pela
experimentagao do verso, chegando mesmo, alguns, a dizer que aqui Cabral
estd preocupado com a “forma pura”, deixando de fora, portanto, a questdo
do conteudo ou seu entorno espago-temporal. Evidentemente, como,
inclusive, ja demonstrou Lauro Escorel (1973), ndo temos nesse trabalho um
esquecimento do mundo, porém, ¢ certo que Psicologia da composi¢do ¢
tecido com uma grande preocupag¢do formal. O poeta quer mesmo encontrar o
melhor modo de expressar sua poesia, procurando dar rigor e encaixe correto
aquilo que necessita dizer. Nesse topico se demonstrard como esse trago de
Cabral estd ancorado nas tendéncias vigentes na literatura brasileira daquele

periodo.

A proposito do “modernismo classicizado” da Geracao de 45, que nao
constitui, em absoluto, um caso isolado nem no dominio da lirica nem na arte
moderna em geral, José Guilherme Merquior lembra uma ocorréncia similar
verificada entre os nomes representativos das vanguardas ainda nos anos 20.

Diz Merquior que

O classicismo ndo ¢, absolutamente, uma metamorfose estranha aos
estilos de vanguarda do século XX. Como se sabe um estilo
all’antica contamina numerosos lideres da arte moderna. Por volta
os anos 20, Picasso, De Chirico, Maillol, Stravinsky e Erik Satie;
Gide, Werfel, Pound, Eliot, Joyce, Cocteau e O’Neil interessaram-
se muito pelos temas gregos. Nem por isso sacrificaram seu
antiacademicismo formal. Além do que a mascara antiga as
vanguardas nada lhes tirou do amor ao grotesco e a parddia
(MERQUIOR, 1975, p. 191).

Dessa ocorréncia ocupou-se mais recentemente Peter Burger,
articulando-se a uma discussdo maior sobre o declinio ou envelhecimento do

moderno levada a termo por Adorno. Nota, assim, que, por mais absurda que
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pareca a ideia de que, no inicio dos anos 1920, a arte moderna estivesse ao
fim, o fato ¢ que, nesse momento, nomes que haviam contribuido
decisivamente para o desenvolvimento da arte moderna, passam a orientar-se
em dire¢do a modelos classicos, como ¢ o caso do Picasso retratista de Olga
na Espregui¢adeira, o Stravinsky do balé Pulcinella e o Valéry de Charmes.
De modo que, conclui Biirger: “a questdo do neoclassicismo torna-se pedra

de toque para toda e qualquer interpretacdo da modernidade artistica”

(BURGER, 1988, pp. 82-83).

Adorno, ao se ocupar do problema, ofereceu duas interpretagdes
contraditorias: a primeira estd em Minima Moralia, onde o neoclassicismo,
visto como nitidamente oposto ao espirito moderno, ¢ ao mesmo tempo
condenado como politicamente reaciondrio; a segunda estad no ensaio sobre
Stravinsky (1960), onde o neoclassicismo denunciado pelo compositor ¢
definido como o jogo de um artista com as formas preestabelecidas do
passado. Comentando essas duas interpretacdes, Burger ressalta a

superioridade da ultima. Isso porque, diz ele, enquanto a primeira adota

um procedimento globalizante, compreendendo o neoclassicismo
como movimento unitario, a segunda interpretagdo procura
identificar a diferenciagdo. Deixa em aberto, ao menos, a
possibilidade de que, nas obras neoclassicas algo possa ir além da
mera recaida numa visdo reacionaria da ordem (BURGER, 1988, p.
83).

Isso ndo faz de Burger um defensor incondicional da reabilitacdo de
formas e modos do passado. Se, por um lado, recusa a interpretagao
globalizante de Adorno, que se apdia na tese do “material artistico
avancado”- isto ¢, da existéncia de um UuUnico material representativo de
determinada época-, por julga-la demasiadamente restritiva e incapaz de
reconhecer o valor de certas tendéncias contemporaneas que se utilizam de
materiais do passado; por outro, Burger alerta para o risco da aceitagao
indiscriminada de todo e qualquer material artistico do passado. Contra a ma

sorte desse ecletismo historico, Burger assinala, primeiramente, a
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necessidade de distinguir o manuseio arbitrario das formas do passado e sua
indispensavel atualizacdo. Em seguida, “depois da critica feita a autonomia
da arte pelos movimentos histéricos de vanguarda, uma caracteristica

importante da arte significativa deveria ser a reflexdo sobre essa condigdo”.

A atitude defendida por Burger deve servir de adverténcia para lidar
com o denominado neoclassicismo da geracdo de 45, a fim de ndo se
incorrer, por um lado, no risco de condenacdo prévia, fundada em
generalizagdes sobre o comprometimento ideoldogico do retorno as formas do
passado; por outro, na defesa incondicional do ecletismo historico, sem se
atentar para o uso particular que esses poetas fazem do legado classico, no
sentido de averiguar se ocorre ou nao o manuseio arbitrario de tais formas e
a reflexdo critica sobre a condi¢cdo de autonomia, que o critico alemao reputa

como indispensavel para toda arte significativa.

Francisco Achcar (1995, p. 43) demonstra que a apropriagdo poética
das formas, topicas e dic¢do classicizantes, nesse periodo, ndo ocorre sem
uma boa dose de ironia, o que ja ajuda a descartar a hipdétese de um retorno
puro e simples as formas do passado, como tem sido comum considerar

alguns dos intérpretes da poesia produzida nesse periodo.

Como se sabe, o retorno da busca pela forma seria o principal
argumento sustentado pelos integrantes da gerag¢do de 45 no seu programa de
“retorno a ordem” (para empregar o conhecido “apelo” de Eliot, nas Notas de
1948), depois do caos em que teria sido langada a poesia com o0 verso-

librismo, o prosaismo, o pitoresco e o humorismo modernistas.

A reflexao critica sobre a maior ou menor autonomia da institui¢do-
arte tinha por horizonte mais imediato certa particularidade do contexto
literdrio brasileiro nos anos 1940-1950, que parece responder pela guinada

formalista operada ndo s6 na lirica de Jodo Cabral, mas de muitos outros
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grandes nomes modernistas, mais ou menos pela época, como é o caso de
Carlos Drummond (Claro enigma) Jorge de Lima (Livro dos Sonetos,
Inveng¢do do Orfeu) e Murilo Mendes (Sonetos Brancos, Contemplag¢do de
Ouro Preto), além de Bandeira e do Vinicius sonetista. Longe, portanto, de
ser uma ocorréncia isolada, tais nomes e obras ajudam a configurar uma
tendéncia de época em que se inscreve o Cabral de Psicologia da composi¢do
e mesmo os sempre execrados poetas da geracdo de 45, que boa parte da
historiografia tende a ver como uma espécie de atoleiro neoparnasiano-
simbolista em que regressivamente desembocou a lirica moderna, muito
embora ela ndo deixe de ser propriamente moderna, como bem notou Iumma

Simon, sinalizando, inclusive, as razoes historicas de tal tendéncia:

Conquanto estivesse distante de ser uma vanguarda e tivesse
recaido em solugdes retoricas e estetizantes, a linhagem dos poetas
de 45 ndo deixava de ser moderna, inspirada em fontes de varia
procedéncia: do simbolismo a poesia de Rilke, Pessoa, Valéry,
Eliot, Neruda, Jorge Guillén, ndo faltando o gosto especial por
atmosferas e cadeias imagéticas de inspiracdo surrealista. Se os
recursos e os procedimentos modernos foram traduzidos em
conveng¢do, como um padrdo genérico de modernidade poética, ao
mesmo tempo eles serviam, juntamente com a restauracdo das
formas tradicionais, ao esfor¢o de especializa¢do literdria que, na
época, traduzia a necessidade de constituir um territério proprio e
autonomo para a expressdao poética (SIMON, 1993, p. 343)

Antes mesmo de atentar para as diferen¢as que separam os nomes do
porte de Cabral dos “neomodernistas” de 45, embora irmanados dentro de
uma mesma tendéncia, importa notar que esta uUltima ¢ produto de uma
realidade histérica marcada, entre nos, pela especializagdo do trabalho
artistico, justificando, assim, “a necessidade de constituir um territério
proprio e autonomo para a expressdao poética”, a que se refere Simon. A
ensaista tem em mira aqui o que ja observara argutamente Antonio Candido
no inicio dos anos 50, sobre a crescente divisdo do trabalho intelectual no

periodo:

Em nossos dias estamos assistindo ao fim da literatura onivora,
infiltrada como critério de valor nas varias atividades do
pensamento. Assistimos, assim, ao fim da literatice tradicional, ou
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seja, da intromissdo indevida da literatura; da literatura sem
proposito. Em conseqiiéncia, presenciamos também a formacdo de
padroes literarios mais puros, mais exigentes e voltados para a
consideragdo de problemas estéticos, ndo mais sociais e historicos.
E a maneira pala qual as letras reagiram a crescente divisdo do
trabalho intelectual, manifestado sobretudo no desenvolvimento
das ciéncias da cultura, que vdo permitindo elaborar, do pais, um
conhecimento especializado e que nd8o reveste mais a forma
discursiva (CANDIDO, 1976, p.136, grifo do autor)

Numa tradi¢do como a nossa, onde as obras, notadamente a ficgao,
tenderam a ser um meio de iniciagdo no conhecimento da realidade do pais e
de sua gente (o que fazia do escritor uma espécie de dupl/o do socidlogo), a
crescente divisdo do trabalho intelectual verificada no periodo veio instaurar
um conflito interior da literatura que, atacada em seus campos preferenciais,
vé-se obrigada a retrair o “ambito de sua ambicdo”, de onde decorreriam,
segundo Candido, as modernas tendéncias estetizantes, vistas como “reac¢do
de defesa e ajustamento as novas condi¢gdes de vida intelectual; uma
delimitacdo de campo que, para o critico, ¢ principalmente uma tendéncia ao
formalismo, e por vezes a gratuidade e ao solipsismo literdrio”. Essa reacdo
ndo deixava, por isso, de trazer uma nova consciéncia artesanal que poderia
levar a produ¢do de “novas formas de expressdo mais ou menos ligadas a
vida social, conforme os acontecimentos o solicitem”. Todavia, como

concluia o critico na época:

Nado ha duvida (...) que o presente momento ¢ de relativa
perplexidade, manifestada pelo abuso de pesquisas formais, a
queda na qualidade média de producdo, a omissdo da critica
militante. Se encararmos esses fatos de um angulo sociolégico,
veremos que eles estdo ligados - entre outras coisas — a
transformag¢do do publico ¢ a transformagdo do grupo de escritores
(CANDIDO, 1976, p. 136).

O vinculo intimo entre a constitui¢cdo de um campo literario auténomo
e as tendéncias formalistas e estetizantes ¢ hoje fato reconhecido e atestado
por muitos estudiosos. Bourdieu, ao examinar a génese da arte pura no

século XIX francés, afirma:
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O movimento do campo artistico e do campo literdario na direcdo
de uma maior autonomia acompanha-se de um processo de
diferenciacdo dos modos de expressdo artistica e uma descoberta
progressiva a forma que convém propriamente a cada arte ou a
cada género, para ale, mesmo os sinais exteriores, socialmente
conhecidos e reconhecidos, de sua identidade (...) Significa dizer
que, de depuracdo em depuracdo, as lutas que ocorrem nos
diferentes campos levam a isolar pouco a pouco o principio
essencial do que define propriamente, cada arte e cada género (...)
Todas as vezes que se institui um desses universos relativamente
autdnomos, campo literario, campo cientifico ou qualquer de suas
especificagdes, o processo historico que ai se instaura desempenha
o mesmo papel de alquimista a extrair a quintesséncia
(BOURDIEU, 2005, pp. 159-160).

Para o sociologo francés, toda a tradicdo de reflexdo sobre a “poesia
pura”, assim como a critica formalista (especialmente Jakobson) tenderam a
transformar em esséncia trans-histdrica o que ¢ na verdade “produto de um
lento e longo trabalho de alquimia histérica que acompanha o processo de
autonomizac¢ao dos campos de producdo cultural”. De modo que, a seu ver, a
“Gnica forma legitima de andlise de esséncia” ¢ através da historia do

proprio campo artistico ou literdrio.

A partir das consideracdes de Candido e Bourdieu, ¢ possivel melhor
compreender que: a) naquele contexto marcado pela especializacdo do
trabalho artistico, as tendéncias formalistas e classicizantes da poesia
viessem acompanhadas de um intenso e acalorado debate de ideias ndo so
entre os poetas, mas também entre os criticos do periodo que, a discussao
sobre a natureza do “essencialmente poético”, o hermetismo, a poesia pura,
as formulagdes tedricas e o legado poético de Eliot, Valery e seguidores,
aliavam a disseminacdo dos postulados do new criticism, entdo em voga; b)
esse debate estava na ordem do dia, bem o comprovam muitos dos artigos
publicados por Sérgio Buarque (1996) nas paginas do Didrio de Noticias e do
Diario Carioca, entre eles famosa polémica travada com Eurialo Canabrava.
Desse debate ndo se furtou sequer a critica militante de esquerda
(comprometida com a politica cultural stalinista adotada pelo PCB no poés-

guerra, como trataremos de ver adiante), assumindo obviamente uma posi¢ao
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condenatdria, como se verifica nas discussdoes dobre hermetismo iniciadas

por Oswaldino Marques nas paginas de Literatura.’’

A par desse pano de fundo, pode-se entdo continuar indagando cobre a
especificidade da formalizagcdo do verso e da depuragdo processadas na lirica
cabralina de Psicologia da composi¢do, sabendo agora que ela se inscreve
numa tendéncia maior da época e, enquanto tal, constitui uma reacdo a
crescente especializagdo do trabalho intelectual, que obrigaria poetas e
criticos a buscar definir critérios mais puros para delimitar a natureza
especifica da poesia. Isso, ¢ certo, ndo fez com que Jodao Cabral incorresse
no convencionalismo estreitissimo que levaria, a época, um dos nomes
representativos’® da geragdo de 45, lembrado por Sérgio Buarque, a sustentar

que:

o bom verso ndo contém esdruxulas (apesar e Camdes), que a
palavra fruta deve ser desterrada da poesia, em favor de fruto, ¢ a
palavra cachorro igualmente abolida, em proveito de cdo, e mais,
que o oceano Pacifico ndo é nada poético, bem ao oposto do que
sucede com seu irmdo xipofago, o oceano indico (HOLANDA,
1996, p. 154).

Nao ¢ preciso muito esfor¢o para notar o quanto poetas como esse, ao
conceberem a definicdo de critérios mais puros em termos de convengdo
retorica, afastam-se por completo daqueles que eram muitas vezes tomados
como modelos de inspiragdao para a suposta “renovacdo” poética proposta por

sua geracdo, como ¢ o caso de Eliot e Valéry.

Do mesmo modo que ndo confunde a reclassicizagdo e a depuracdo
poéticas com convencionalismo retorico, Cabral ndo incorre na crenga
ingénua da completa autonomia da arte, que levaria muitos dos poetas de 45

a um novo enclausuramento da forma pela forma.

3 Revista literaria do PCB.
** O nome em questdo é o do poeta Domingos Carvalho da Silva.
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Desse modo, o campo literdrio brasileiro - que, nos primeiros passos
em dire¢cdo a autonomia, buscava a especificidade de seu discurso - estava
permeado por uma estrutura de sentimento que abrigava a necessidade do
rigor formal. Aqui encontramos o horizonte exterior do qual se vale Jodo

Cabral para exprimir uma obra com aguda precisdo de forma.

O apelo racional: a introducio do padriao de conhecimento cientifico no
Brasil

Quando o livro O Engenheiro foi publicado em 1945, havia em sua
abertura a epigrafe “machine a émouvoir”, do arquiteto francés Le
Corbusier. Estava apresentado o programa estilistico que Cabral perseguiria
desse livro em diante. Nao havia, contudo, uma ruptura formal propriamente,
porém, seus temas, seus objetos e sua compreensdao do que ¢ fazer poesia
comec¢am a despontar. A poesia ¢ uma maquina de gerar sentimentos. Cabral
admitird em diversas ocasides que foi muito influenciado pela obra desse
arquiteto. Entre 1938 e 1942, data de sua ida para o Rio de Janeiro,
frequentard uma roda de intelectuais que se abrigava no Café Lafayette®’.
Embora com uma forte presenca de surrealismo, esse ambiente era povoado
por muitos engenheiros e arquitetos e, certamente, o poeta deixou-se
influenciar pelo modo construtivo desses profissionais. Sua leitura de Le
Corbusier também data dessa época, pelo intermédio de Willy Lewin, que
recebia varios jovens escritores em sua biblioteca. A recep¢do dessas obras
de vanguarda no Brasil ocorre no momento em que a universidade comeca a
introduzir procedimentos mais rigorosos em suas investigagcdes. O novo
padrdo de ciéncia vigente no pais necessitard de uma nova linguagem para se

expressar. Essa linguagem ser4d caracterizada por certa aridez e por um

» O Café Lafayette era uma cafeteria no centro do Recife que reunia diversos intelectuais da cidade nos
anos trinta do século passado. As discussdes eram voltadas, sobretudo, para questdes de estética e politica
e as tendéncias artisticas mais presentes ao grupo eram o surrealismo e o cubismo. Jodo Cabral passou a
freqiientar o grupo em 1938.
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vocabulario técnico, sendo o exemplo mais destacado a sociologia de
Florestan Fernandes. Esse novo modelo de construir saber cientifico também
atingird a critica literdria que comecgard a se abrigar na universidade e tendo
como dois exemplares dessa nova postura Afranio Coutinho no Rio de
Janeiro e Antonio Candido em Sao Paulo. Em seguida procuraremos
demonstrar como a poética de Jodo Cabral se assemelha a esse modelo de
produ¢do de conhecimento racional através do cotejo de sua poesia com a

obra inicial de Florestan Fernandes e de Antonio Candido.

Florestan Fernandes e padrao cientifico de conhecimento

Na epigrafe do livro Fundamentos Empiricos da Explica¢do
Socioldgica (1959), reunido de ensaios produzidos entre 1953 e 1957,

Florestan Fernandes expde o seguinte raciocinio de Medina Echevarria:

Em uma ciéncia imatura, como a sociologia, a reflexdo
metodoldégica é muito mais necessaria, porque ¢ o uUnico meio de
defendé-la dos desvios a que a incitam, continuamente, sugestdes
que provém de outros campos. (FERNANDES, 1980, p. XV)

Essa citacdo do sociologo espanhol d4 a medida das preocupagdes que
permeavam as praticas de alguns cientistas sociais no periodo de
implementagdao de padrdes de conhecimento mais rigorosos no Brasil, ou

seja, o processo de criacdo das universidades.

Observa-se assim, em Florestan Fernandes uma trajetoria de obstinagdo
por um quadro conceitual rigoroso que fundamente a sociologia no Brasil.
Dessa maneira, ha uma constru¢do de um ambito da sociologia frente a
outros campos. O debate travado por Florestan Fernandes aponta ndo somente
para as distingdes no modo de conceber o desenvolvimento da reflexdo
socioldégica no Brasil, mas, sobretudo, para as disputas entre as concepgdes

que constroem a hegemonia de orientagdes (ARRUDA, 2001, p. 237).
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A realidade brasileira deve ser trabalhada, investigada com conceitos ¢
técnicas que, sendo cientificos sdo universais. Tal fenomeno leva o socidlogo
a pretensdo de compreender por opg¢do e convicg¢do, a diversidade soOcio-
cultural da nag¢do, contribuindo para o conhecimento e visdo da realidade,
num esfor¢o continuo do desvendamento dos espacos sociais, materiais e
simbolicos mesmo conscientes de que faz parte do seu oficio reconhecer o

carater complexo, ambiguo e inesgotavel do social.

A partir da segunda metade da década de 1930 a sociologia brasileira
vai tomando corpo. E o fazer socioléogico passa a ser amplamente discutido.
Verifica-se, assim, uma modalidade singular de interpretacdo nos primeiros
tedricos. Dai a necessidade de um processo de reconstrucdo histdérica das
primeiras interpretagdes que visavam entender a realidade brasileira. A
compreensdo era a de que as grandes interpretacdes de cunho ensaistico
resultava em impressionismo e pouca capacidade de inferir proposi¢des mais

adequadas ao que se passava empiricamente com o pais.

A multiplicidade de questdes acerca do papel do socidélogo no Brasil
vdo ser pautadas pela sociedade em mudanga. Cabe assim a analise
socioldgica revelar a relacdo do socidlogo com a sociedade. Onde ele atue
com o seu trabalho intelectual, pela sua formacdo profissional, na
coletividade, percebendo as especificidades que envolvem cada sociedade.
Logo, para Fernandes, o socidlogo para exercer o oficio necessita de
responsabilidade e de imaginacdo que permitam pensar a sociologia como um
saber de transformacdo. Saber este que ¢ reflexivo, porque atualiza as novas

e velhas indagagdes.

A sociologia nao se apresenta na forma de modelos, respostas

mecanicas e fixas, mas no sentido de contribuir para o conhecimento ¢ a
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compreensdao da realidade social. Para tanto, o soci6logo se pde ao “oficio”

do reconhecimento das varias facetas que englobam o social.

O aspecto fundamental da obra socioldgica de Florestan Fernandes e de
sua influéncia seminal na constitui¢do do que veio a ser chamado de "escola
sociologica paulista”, que, juntamente com ele, fez um gigantesco esforco de
interpretagdo do Brasil em nova chave, por meio de um labor intelectual e
militdncia politica fecunda, ¢ a intromissdo de procedimentos de andalise
empiricas assentados em pressupostos metodoldogicos rigorosos. E neste
contexto que Florestan Fernandes vai questionar as interpretacdes que os
antigos “pensadores de sintese” faziam da sociedade e de seus rumos. A
consciéncia cientifica da sociedade vai ser permeada pelo compromisso com
a compreensao sociologica das transfiguragdes e transformag¢des dos

processos sociais em curso, tais como a natureza do tipo de capitalismo

implementado no Brasil.

A sociologia de Florestan Fernandes (...) é, ao mesmo tempo, uma
forma de consciéncia social da sociedade brasileira, como também
o ¢ a obra dos outros integrantes da “escola socioldégica de Sdo
Paulo”. Nesse sentido, ¢ uma sociologia mediada pela concepcao de
que toda sociologia, deve ser, ao mesmo tempo, uma sociologia do
conhecimento. Como observou lanni: ‘Em Florestan Fernandes o
pensamento ¢ pensado o tempo todo’. As suas contribuigdes
histéricas e tedricas estdo permeadas pela reflexdo e pela critica
sobre as relagdes entre o pensamento e¢ o pensado. (MARTINS,
1998, p.15)

Sua sociologia se assemelha a uma constru¢cdo, muito bem feita, e nada
melhor que uma “voca¢do de engenheiro” para realiza-la. Florestan
Fernandes tem um texto duro, daspero, de dificil assimilagdo. Pode-se
interpretar isto de varios modos. Pelo lado mais facil e elitista. Ao separar a
Sociologia da Literatura a separou também da narrativa que buscasse clareza,
simplicidade. "Ciéncia" ndo deve ser de leitura facil. Seu compromisso com

o fazer ciéncia, em tornar a Sociologia uma disciplina cientifica, implicava
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fugir do senso comum, romper com os preconceitos, na melhor tradigdo

durkheimiana. (MARTINS, 1998, p.35)

Eliane Veras Soares, em seu Florestan Fernandes, o militante solitdrio

(1997) aponta a importancia da universidade na trajetoria do socidlogo:

Naquele momento, a wuniversidade surgiu como alternativa
satisfatoria as suas necessidades intelectuais e, por que nao dizer,
existenciais. Poderiamos dizer que houve neste caso a unido das
duas fontes de energia — aintelectual e a politica — em uma sé
perspectiva: a académica (Soares, 1997, p. 43).

O autor em questdao reconhece que as concep¢des de mundo agem sobre
o horizonte intelectual do pesquisador, influenciam a escolha do objeto de
investigacdo e se fazem presentes na utilizagdo dos resultados. Entretanto,
acreditava que nada disto deveria afetar o compromisso com o conhecimento
cientifico. A pesquisa empirico-indutiva deveria ser resguardada de objetivos

externos e garantida por padrdes cientificos de cardter universal.

Assim, se mostra um ajustamento entre a mente humana do socidélogo e
o seu horizonte cultural, de modo que o mesmo nao descarte as contribuig¢des
das outras disciplinas. Ao contrario, o cientista social deve incorpora-las e
com elas estabelecer um didlogo. Ainda mais, partindo de uma realidade
historico-social que detém na sua herang¢a, um antigo pais colonial marcado
por uma escraviddao, que pede um apoio-auxilio da histdéria e, sobretudo, da

antropologia.

A explicagcdo socioldgica exige, como requisito essencial,
um estado de espirito que permitia entender a vida em
sociedade como estando submetida a uma ordem,
produzida pelo proprio concurso das condi¢des, fatores e
produtos da vida social. Por isso, tal estado de espirito
ndo ¢ anterior ao aparecimento da Sociologia, como
representa uma etapa necessaria a sua elaborag¢do. No
mundo moderno, pelo que se sabe, ele se constituiu gracgas
a desagregacao da sociedade feudal e a evolucdo do
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sistema capitalista de producdo, com sua economia de
mercado e a correspondente expansdo das atividades
urbanas. E que estes dois processos historicos-sociais se
desenrolaram de modo a ampliar, continuamente, as
esferas da existéncia nas quais o ajustamento dindmico as
situacdes sociais exigia o recurso crescente a atitudes
secularizadas de apreciagdo dos moveis das acgdes
humanas, do significado dos valores e da eficiéncia das
institui¢des. (FERNANDES, 1960, p. 275)

Embora Florestan Fernandes e Jodo Cabral ndo tenham mantido contato
nesse momento ¢ nem ao longo de suas vidas, ndo podemos deixar de notar
que o compromisso com a racionalidade deriva de dispositivos comuns que

eram disseminados na sociedade brasileira daquele periodo.

Antonio Candido e a critica universitaria

A criagdo de universidades e a consequente racionalizagdo decorrente
desse processo também interferiu no modo da critica literdria ser produzida
no pais. Até os anos 1930, como bem demonstra Jodo Luiz Lafetd em seu
1930: a critica e modernismo (2000), a critica ocorria nos jornais € O0S
criticos, em sua maioria, ndo dispunham de formacdo académica na area de
literatura. A realidade dos anos 1940 serd marcada pelo confronto desse
antigo modo de realizar a critica (subjetivista) com a critica que provém da
universidade, amplamente assentada em métodos cientificos (objetivista)
para apreciagdao das obras e dos autores. O critico Afranio Coutinho,
radicado no Rio de Janeiro e abrigado profissionalmente na UFRJ se
encarregara de armar uma verdadeira batalha entre os impressionistas, que
expunham seus comentarios nos rodapés literarios dos jornais e o0s
académicos, sobretudo, no caso de Coutinho, em defesa do new criticism
norte-americano (o modo de interpretagdo cerrada na forma estética como
unico caminho para se reconhecer o valor e a importancia de um livro

literario).
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Antonio Candido despontarda como uma equilibrada postura da critica
universitaria, pois ao passo que detinha uma so6lida formag¢ao académica,
trabalhara nos rodapés literdrios; desse modo apresentava amplo dominio

tedrico e metodologico conjuntamente com uma escrita clara e elegante.

Todavia, a critica provinda da academia sobressaira desse confronto. O
préoprio Antonio Candido reconhecerd na universidade o caminho para a
constru¢do de uma nova critica, mais condizente com as transformac¢des que
a sociedade brasileira vinha realizando. Vejamos um trecho de um rodapé
literdrio assinado pelo jovem professor universitario que data do ano de

1946:

No Brasil, ha um certo impasse no movimento critico, e ndo tenho
duvida de que a Universidade estd chamada a trabalhar no sentido
de resolvé-lo. Criticos ‘pessoais’ temo6-los de primeira ordem [...].
A tradi¢do erudita, contudo, perdeu-se ao nascer, abafada pelo
movimento do Recife, e a filos6fica pouco progrediu depois dele.
E impressionante como, entre nés, a critica nio contribuiu, depois
de Silvio Romero, com nenhuma obra soé6lida, amplamente
arquitetada, para a compreensdo de nossa cultura. Nos melhores
casos, temos Otimos artigos que vdo se encaixando periodicamente
em livros [...]. nada, porém, de um esfor¢co largo e amadurecido de
revisdo de valores, de verdadeira filosofia da critica (CANDIDO
apud WAIZBORT, 2007, p. 106).

A obra do Antonio Candido, particularmente, sua Formag¢do da
literatura Brasileira devera ser proposta como antidoto a esse modo de
realizar a critica. Nao serd portanto estranho que o primeiro critico do eixo
Rio-Sdo Paulo que tecerd uma apreciacdo sobre a poesia de Jodo Cabral tenha
sido Candido. Como foi visto anteriormente, além de criticar o trabalho do
desconhecido poeta pernambucano, o critico paulista, justamente por deter
uma perspectiva racional préoxima a do poeta, conseguira detectar em seu
surrealismo inicial elementos racionais e construtivistas que marcardo o

estilo de Cabral.

O Café Lafayette e a arquitetura do verso
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Nosso propdsito ndo ¢ estabelecer uma correspondéncia entre o grupo
Café¢ Lafayette e o Bloomsbury Group, a formag¢do cultural moderna
amplamente estudada por Williams. Todavia, como este, o Café Lafayette
parece ser uma formag¢do de tipo iii, ou seja, ndo existe uma participacao
formal de seus membros e nem manifestagdes publicas de carater continuado,
mas, parece haver, ou uma associacdo consciente ou uma identificagao

grupal.

Talvez, até, estejamos alargando demais o conceito de formagao
cultural ao denominarmos o Café Lafayette como uma dessas formagdes.
Assim a compreendemos porque naquele ambiente parecia existir um modo
especifico de ler a arte que estava se processando no Brasil e no exterior.
Cabe notar a quantidade expressiva de arquitetos presentes no grupo como
salienta o proprio Cabral (GAMA, 1996). Recife abrigou uma importante

tendéncia do modernismo arquitetonico nos anos trinta.

Esse modo calculado e racional do fazer artistico, parece ser um ponto
de unidade entre os participantes, sendo Cabral o que melhor sintetizaria, do
ponto de vista do estilo, esse horizonte impessoal, um tanto cientificista, ou,
de outro modo, esse “rigoroso horizonte”, como o poeta pernambucano
apreendeu do espanhol Jorge Guillén. Nesse grupo, Joao Cabral travou
conhecimento com a obra de Paul Valéry, sobretudo os ensaios de ordem
tedrica, e também com Le Corbusier. Chega mesmo a dizer que nenhum poeta
ou filéosofo teve tanta interferéncia em seu trabalho quanto este arquiteto

francés. O trecho de uma entrevista sua d4 a medida dessa interacao:

Para mim, a poesia ¢ uma constru¢do, como uma casa. Isso eu
aprendi com Le Corbusier. A poesia ¢ uma composi¢cdo. Quando
digo composi¢do, quero dizer uma coisa construida, planejada — de
fora para dentro. Ninguém imagina que Picasso fez os quadros que
fez porque estava inspirado. O problema dele era pegar a tela,
estudar os espacos, os volumes. Eu s6 entendo o poético neste
sentido. Vou fazer uma poesia de tal extensdo, com tais e tais
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elementos, coisas que eu vou colocando como tijolos. E por isso
que eu posso gastar anos fazendo um poema: porque existe
planejamento” (MELO NETO apud GAMA, 1996, p. 21).

Dos trés topicos dessa se¢dao podemos concluir que um livro como O
Engenheiro resulta de uma configuragdo social caracterizada pela presenca
muito marcante do problema da racionalizacdo da sociedade. Seu objetivismo
deriva da compreensdo funcional da sociedade (Le Corbusier) e do principio

de racionalidade que deve presidir a poesia (Valéry).

O apelo coletivista: a politica cultural do PCB e a nocio de planejamento

A critica (Campos, 1967; Costa Lima, 1995; Barbosa, 1975) nota no
livtro O Cdo sem plumas de 1950 um empenho explicito de Cabral na
problematica social premente na sociedade brasileira, especificamente na
situacdo de miséria em que se encontrava a populacdo do Recife. Haroldo de
Campos (1967) diz que nessa obra Cabral dd& um “salto participante”, ao
contribuir para a problematizagao dos dilemas sociais e politicos do pais.
Seria o inicio da sua fase de comunicacdo. O que se seguird desenhara o
contexto politico que permeia os anos de 1940 no Brasil e, como veremos,
abrigara uma forte tendéncia para a afirmacgdo de perspectivas negadoras do
eu subjetivo e mais voltadas para a constituicdo de modelos de pessoa
humana que encontram sua destinag¢do na coletividade, ndo apenas na poesia

mas em as manifestagdes artisticas.

O contexto politico e a arte
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A problemadtica social ja vinha ganhando for¢a na arte desde o decénio
de 1930. Com a Revolucdo de 1930, a pressdao dos acontecimentos politicos e
sociais se fez sentir de tal forma no ambiente artistico e cultural do Brasil
que artistas, escritores e intelectuais comec¢aram a participar mais ativamente
da politica. De fato, a acirrada disputa pelo poder, entre as oligarquias e o
tenentismo, repercutiu na agitagao criativa que ora tentou formular novo
rumo para o pais, ora buscou encontrar novas expressdes artisticas mais
condizentes com as circunstidncias vividas. Embora as preferéncias e as
posicdes, adotadas pelos artistas, estivessem longe do amplo consenso, todos
eles tencionaram encontrar uma solucdo definitiva para o lapso corrosivo
existente entre arte e sociedade. Com a necessidade de tomar posi¢do frente
aos problemas de seu tempo, os artistas modernos se afastaram das polémicas
eminentemente artisticas da década de vinte e substituiram-nas pela
ascendéncia da tematica social. A politica passava a ter maior relevancia do
que a discussdo centrada sobre a legitimidade de um estatuto proprio para as
artes. Como diria Mario Pedrosa, as polémicas deixavam de ser artisticas
para se tornarem politicas. Walter Zanini restitui a efervescéncia cultural da
década de 1930 sua significagdo como elo fundamental entre as atividades da

Semana de 1922 e o cenario artistico e cultural do Brasil no P6s-Guerra:

O processo de abertura cultural desencadeado nas décadas de 1910
e 1920 teria continuidade nos anos de 1930, sendo uma de suas
evidéncias maiores a publicacdo de obras fundamentais sobre a
sociedade brasileira, assinadas pelo modernista Sérgio Buarque de
Holanda, pelo regionalista, ‘modernista a seu modo’, Gilberto
Freire (sic) e Caio Prado Junior. As restrigdes a liberdade de
pensamento, impostas no periodo de 1937-45, prejudicaram, em
certas areas mais que em outras, esse desenvolvimento, mas nao
conseguiram sustd-lo. Na verdade, o poder ndo se furtava, as
vezes, a assimilar, com oportunismo, os principios do Modernismo
(ZANINI, 1991, pp. 22-23).

No plano artistico, duas acdes se destacaram no inicio dos anos trinta:
a reforma da Escola Nacional de Belas-Artes, no Rio de Janeiro, e a
fundag¢do de associagdes para promog¢do da arte moderna, em Sdo Paulo.

Essas iniciativas colaborariam para o esforco de renovacdo da produgao
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artistica e consolidariam opg¢des estéticas no Brasil até pelo menos o fim da
década de 1940. Se a arte de viés social comegava a ser difundida por todo o
Pais, nem por isso seus adeptos ganharam aprova¢do imediata e unadnime da
sociedade. As dificuldades de legitimidade e de sobrevivéncia da arte
moderna eram enormes: nessa época, a arte restringia-se a objeto de fruigdo
da elite economica e de intelectuais e por uma série de razdes ndo conseguira
ainda alcang¢ar o grande publico; os resultados da crise de 1929
desaconselhavam novos investimentos em arte a curto prazo; os velhos
académicos inimigos da arte moderna ganhavam novos aliados oriundos tanto
das piores forgas politicas que chegaram ao poder com a Revolug¢ao de 1930,
como de simpatizantes da estética fascista. O antagonismo de conservadores
e modernistas se exprimiu na luta entre aqueles que condenavam as
manifestagcdes mais renovadas da arte para salvar os valores da familia e da
patria e aqueles que defendiam a arte moderna para a formagcdo do homem

futuro.

Com a derrota iminente das poténcias do Eixo na Segunda Guerra
Mundial, a base de sustentacdo do governo de Getulio Vargas no Brasil
perdeu forga e surgiram as primeiras movimentagdes politicas em favor da
abertura democratica. O governo ainda justificava a permanéncia da ditadura
contra as reivindicagdes democraticas como um imperativo da guerra e dizia,
para aplacar os animos, que o fim dessa seria também o fim da ditadura. Ja
em 1943, os estudantes universitarios se mobilizaram contra o regime
varguista e, no ano seguinte, lideres da oposicdo liberal se aproveitaram da
tibieza e da situacdo cada vez mais insustentdvel do governo para lancgar a
candidatura do major-brigadeiro Eduardo Gomes a Presidéncia da Republica.
Sem muita alternativa, em 28 de fevereiro de 1945, Vargas cedeu as pressodes
e assinou documento determinando o prazo final de noventa dias para a

realizagcdo de elei¢cdes gerais.
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Todavia, Vargas ndo se deu por vencido: a perda de apoio da cupula

militar na sustentacdo da ditadura fez com que ele procurasse apoio popular

dos movimentos sindicais controlados pelo governo e do Partido Comunista

do Brasil. Edgar Carone diz:

Enquanto a posi¢do de Goes Monteiro, aparentemente, ¢ de
respeito ao calendario eleitoral — pois muitos outros militares,
como Juarez Tavora e Juraci Magalhdes, sdo patrocinadores da
candidatura Eduardo Gomes —, Getulio Vargas manobra em sentido
diversionista. Diz acatar o desejo das forgas eleitorais, que pds em
funcionamento todo o Coédigo Eleitoral, que marcou a data do
pleito para 2 de dezembro. Enquanto isto, manobra em trés frentes
para retardar ou impedir as solugdes existentes. De um lado, joga
com elementos oligarquicos de sua confianga — os Fernando Costa
ou Benedito Valadares; de outro, incentiva ou canaliza correntes
populares contrarias as candidaturas presidenciais; e, afinal, tenta
captar as simpatias de Goes Monteiro ¢ de segmentos do Exército.
O jogo em trés frentes da-lhe maleabilidade e, ao mesmo tempo, o
enfraquece, pois as contradi¢cdes entre as trés correntes ¢ grande e
o peso de cada uma, diferente (CARONE, 1976, p. 331).

As manifestagcdes publicas em favor da permanéncia de Vargas no

governo deram expectativa de sobrevida a ditadura do Estado Novo. O

“Queremismo”

se beneficiou como movimento politico do prestigio que

Vargas desfrutava entre as massas populares:

Ainda

que

. com elas, sua acdo tem cardter diferente, fato que assusta seus
parceiros. O movimento queremista (palavra derivada da expressao
“Queremos Getulio”) defende a palavra de ordem, Getulio Vargas
com Constituinte, e nasce em fins de junho, porém sua origem
primeira ¢ o movimento das panelas vazias, de margco de 1945. Os
operarios que percorrem a capital paulista para atacarem os
comicios anti-Estado Novo, ou para gritarem slogans a favor do
ditador, sdo indicios do primeiro movimento de massa simpdatico a
idéia de continuidade de Getulio Vargas. Em maio, grupos
organizados interrompem os oradores que comemoram a queda de
Berlim e ‘quando o escritor Jorge Amado iniciou o comicio,
dirigindo-se ao povo, grupos foram surgindo, em alguns pontos da
Praga [da Sé, em Sdo Paulo], com retratos do Sr. Getulio Vargas,
ostentados em vara-paus. E puseram-se a interromper o orador,
com o intuito de impedir que falasse” (CARONE, 1976, pp. 332-
333).

Vargas ndo tenha sido deposto por ordem ou

constrangimento externo e sim pela cupula militar de seu governo, com a
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adesdo do Brasil na guerra ao lado dos Aliados, os acontecimentos
internacionais também influenciaram as decisdes politicas aqui tomadas e
exigiram posicionamento politico brasileiro sobre os acontecimentos
internacionais. Em relacdo ainda ndo explicita de antagonismo, tanto a URSS
como os Estados Unidos participaram do processo de transi¢cdo politica no

curso derradeiro do Estado Novo.

Depois de ser liquidado pelas forgas da repressdo do Estado Novo, o
Partido Comunista do Brasil reorganizou-se em 1941. Foi o ano em que as
tropas nazistas invadiram a URSS. Voltando ao Brasil um grande numero de
militantes comunistas residentes no exterior, iniciou-se a campanha dos
militantes do PCB para a participagcdo do pais na guerra ao lado das Nagdes

Aliadas contra o fascismo. Em 1942,

a agdo do PCB se amplia, o que o leva a crescer cada vez mais:
liderando ou participando, conforme a situag¢do, os comunistas se
envolvem com o movimento estudantil, com os ntcleos de defesa
nacional, com as manifesta¢gdes publicas a favor das Nagdes
Aliadas, na campanha pela entrada do Brasil na guerra, na luta
pela formacdo da For¢ca Expediciondria Brasileira e na difusido de
livros ¢ revistas que defendem a posi¢do de unido nacional com
Getulio Vargas etc. A partir de 1942 e 1943, os militantes do
partido — pouco importa a posi¢do que adotam em relacdo ao
Estado Novo — estdo comprometidos intensamente na luta contra o
fascismo externo, contra a agressao nazifascista (CARONE, 1985,
pp-333-334).

Quando Eurico Gaspar Dutra ¢ empossado na presidéncia da republica,
o PCB continuou a defender a politica de Unido Nacional. Essa orientacdo
politica seria seguida pelos militantes comunistas ligados a Moscou até o
momento da ruptura de relagdes diplométicas entre o Brasil e a URSS ¢ a

cassacdo do registro do Partido em 1947.
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A politica cultural do PCB e a ideologia da arte coletivista

Legalizado no processo de redemocratizagdo, o Partido Comunista
Brasileiro (PCB) surgiu como a grande novidade da reestruturag¢do partidaria,
beneficiado pelo carisma do ‘Cavaleiro da Esperanca’, Luis Carlos Prestes, ¢
pelo prestigio adquirido pela URSS no conflito com o nazi-fascismo. A ideia
de que o mundo poderia ser repensado em bases mais justas e fraternas
passou a identificar-se com a plataforma socialista. A utopia libertaria
estimulou o ingresso em massa, nos partidos comunistas, de intelectuais e

ativistas sindicais e estudantis.

A apreciavel penetracdo do PCB em diversos segmentos sociais
refletiu-se no resultado eleitoral: Yedo Fiuza, candidato & presidéncia da
Republica, obteve quase 10% dos votos; Prestes elegeu-se senador pelo
Distrito Federal; 14 deputados compunham bancada na Camara, entre eles
Jorge Amado, Gregodrio Bezerra, Carlos Marighella, Jodo Amazonas e

Mauricio Grabois (Lavareda, 1991, p. 46).

Gracas a mobilizagdo nos estados, o partido conseguiu ampliar
significantemente os seus quadros: de trés mil membros em abril de 1945,
pulou para cerca de duzentos mil (dos quais sessenta mil em S3ao Paulo) em
meados de 1947. O PCB tornara-se um partido de massas. Dois outros fatores
contribuiram: a politica de frente democratica, elegendo a via pacifica como
caminho para a transi¢cdo ao socialismo; e o empenho dos parlamentares
comunistas em favor dos direitos sociais € na oposi¢cdo vigorosa ao governo
de Eurico Gaspar Dutra, sobretudo a abertura desenfreada da economia aos

capitais estrangeiros.

A ascensdo do PCB coincidiu com o acirramento da Guerra Fria entre
os EUA e a URSS. Os reflexos das mudangas na situacdo internacional logo

se manifestaram na América. A CIA e o Pentdgono participaram dos golpes
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militares que derrubaram os governos liberais da Bolivia, Equador, Costa
Rica, Venezuela, El Salvador, Peru e Coldmbia. Quase todos os paises do
continente assinaram acordos de assisténcia militar com os EUA, “contra a
ameaca de agressdao comunista aos povos livres do mundo”. Os PCs foram
proscritos e seus membros perseguidos. No Chile, onde havia mais de cem
mil inscritos no partido, os parlamentares eleitos em 1946 perderam os

mandatos, inclusive o poeta Pablo Neruda, obrigado a exilar-se.

No Brasil, os setores reacionarios das classes dominantes, que tinham
em Dutra representante fiel, comandaram uma sordida orquestragao
anticomunista, acusando o partido de ser “teleguiado de Moscou”, de instigar
a luta de classes e a desordem. Varios jornais denunciaram a infiltra¢do de
“agentes moscovitas” em sindicatos e 6rgdos publicos. Comicios do PCB
foram dissolvidos a bala. O servi¢o de inteligéncia da embaixada americana
no Rio, trabalhando a todo vapor, transmitiu a Washington a informacgao,
obtida em fontes da politica, de que o governo cogitava decretar a

ilegalidade do PCB.

A despeito das intimida¢des, o PCB manteve a linha de frente
democratica para os pleitos municipais e estaduais de janeiro de 1947.
“Devemos marchar com todos os homens e correntes politicas que lutem
contra o fascismo e os atos arbitrarios do governo”, recomendou Prestes.
Para desespero da direita, a performance eleitoral repetiu o éxito de 1945: o
partido elegeu 46 deputados estaduais em 15 estados, conquistou a maioria
na Camara de Vereadores do Distrito Federal e de outras cidades e ainda
refor¢ou a bancada federal com Pedro Pomar e Didgenes de Arruda Camara,
eleitos pela legenda do Partido Social Progressista. No computo geral,
passou a ser a quarta forca politica do pais, depois do Partido Social-
Democratico (PSD), da Unido Democratica Nacional (UDN) e do Partido
Trabalhista Brasileiro (PTB).
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O resultado das urnas agravou as tensdes; era preciso deter ¢ isolar os
comunistas a qualquer preco. Sob alegacdao de que o partido tinha vinculos
organicos com o movimento comunista internacional o governo instaurou, em
abril de 1947, um processo no Tribunal Superior Eleitoral (TSE) para a
suspensdao de seu registro. Uma bem articulada campanha de desinformacio

confundiu a opinido publica, solapando a credibilidade do PCB.

Aprovada em maio a cassagdo pelo TSE, o regime desfechou uma
devastadora operagdao policial: a Unido da Juventude Comunista foi colocada
fora da lei; as sedes e mais de mil comités distritais foram fechados,
arquivos e fichdrios apreendidos; a imprensa comunista empastelada; 147
sindicatos colocados sob intervenc¢do; funcionéarios publicos demitidos sob
suspeita de ligacdes com o partido. Para completar, Dutra rompeu relagdes
diploméaticas com a URSS. O lance seguinte da paranoia conservadora foi a

suspensdo dos mandatos parlamentares, em 7 de janeiro de 1948.

O amargo sentimento da derrota conduziu o PCB a um processo de
radicaliza¢ao, abandonando a concepg¢do de frente democratica para pregar a
luta frontal pela deposi¢cdo do “governo reaciondrio, entreguista e de traigao
nacional” de Dutra. No manifesto de 30 de janeiro de 1948, o Comité Central
afirmava que o partido alimentara ilusdes quanto a democracia liberal,
deixando-se contagiar por “tendéncias reformistas e espontaneistas” que o

levaram a “ceder demais diante da reacdo”.

A guinada esquerdista veio a reboque do endurecimento da politica
da URSS. O stalinismo viajou mais de 12 mil quilometros para
aportar no CC do PCB. Sob a chancela do ‘internacionalismo
proletario’, instalou-se a dependéncia teorica e politica ao PCUS.
Esta vinculagdo dificultou aos comunistas delinear uma tatica e
uma estratégia adequadas as condi¢des brasileiras. Os expedientes
de acdo, muitas vezes, eram influenciados por vicissitudes da
diplomacia soviética diante do bloco capitaneado pelos EUA,
relegando-se a plano secundario a situagdo politica do pais
(MORAES, 1994, p. 134).
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Com a “redemocratizagdao de 1945”, houve um maior comprometimento
de alguns setores artisticos com as causas populares e nacionais. As novas
geracdes engajaram-se em propostas que ressaltavam a missdo social do
artista. A reflexdo politica transbordou para fora do espago da obra de arte
enquanto tal, centrando-se nos ideais humanitarios. Centenas de intelectuais
e profissionais liberais de prestigio perfilavam-se com o PCB. Entre os
nomes mais expressivos, estavam os escritores Graciliano Ramos e Jorge
Amado, porém, a lista abrange um universo amplo das artes como demonstra

Denis de Moraes (1994, pp. 136-137).

O crescimento vertiginoso permitiu ao partido montar uma rede de
aparelhos de difusdo, que incluia oito jornais didrios, semandrios e revistas
culturais e de variedades, uma agéncia de noticias, duas editoras, uma
distribuidora de livros, um servigo de cinejornal depois transformado em
produtora experimental de filmes. A tais veiculos competia divulgar
programas e orienta¢gdes culturais e - na fase aguda da Guerra Fria —

interferir nas batalhas ideoldogicas (RUBIM, 1992, p. 338)°°.

Dénis de Moraes afirma que:

O partido estabeleceu um sistema de conexdes entre os periddicos,
tornando-os subsistemas para a reverberagdo dos codigos
jdanovistas. O indice de tdépicos programdaticos era o seguinte:
denuncia do imperialismo, defesa da paz mundial, organizagdo
popular pela libertacdo e pela implantagdo do socialismo. Pouco
importava se as publicagdes tinham diferentes formatos,
linguagens e periodicidades. Na da vigilancia, a finalidade do
aparato midial ndo era outra a de fixar, num circuito de
simula¢des, a ordem estética como um todo homogéneo (1994, p.
143).

A orientagdo basica do PCB era a democratizagdo da heranga cultural e

o fortalecimento da ‘cultura do povo’. A cultura de partido funcionava como

3% O PCB, de resto, acompanhou a tendéncia da maioria dos PCs ocidentais de expandir os seus canais de
comunicagdo. No segmento de revistas culturais e politicas, circulavam Les Lettres Frangaises, La Nouvelle
Critique, La Littérature Sovietique, Cahiers du Communisme, Etudes Sovietiques, Paralléle 50 ( Franca ); Rinascita
e Il politécnico ( Italia ); Nueva Era ( Argentina ); Nuestro Tiempo e Multitud ( Chile ) (Strada, 1989, p. 218).



191

‘tradicdo’ reivindicada e assumida, incorporada pelos militantes como
“conjunto de critérios politico-culturais-estéticos de valoragao e selecdo dos
materiais culturais e artisticos presentes no social e julgados pertinentes

pelo partido para serem difundidos na sociedade” (RUBIM, 1992, pp.8-9).

O modelo ramificou-se em gradag¢des diversas. A conjuntura de 1945 a
1947 foi propicia a convivéncia dos fluxos criativos; de modo geral, o PCB
afinou-se com a modernidade artistica, o que talvez explique as numerosas
adesdes de intelectuais. Na ebulicdo apo6s o conflito mundial, vislumbrava-se
uma militancia social articulada com a renovacao estética. De 1947 a 1953, o
quadro se modificou radicalmente: o atrelamento ao stalinismo-jdanovismo
sitiou a intelectualidade comunista nas cercas do partidarismo. Permanecer
ao lado do partido “significava solidariedade aos fracos e oprimidos na luta
contra o dragdo imperialista, a despeito do radicalismo da linha oficial”

(MORAES, 1994, p. 138).

Embora Jodo Cabral ndo tenha sido membro do partido comunista, sua
filiagdo ao marxismo era explicita e seu circulo de amizades literarias e
profissionais com intelectuais e escritores préximos ao universo partidario
terminavam por interferir na constru¢do poética do poeta. Antonio Tapies
recorda que sua aproximag¢dao do marxismo se deu por influéncia de Cabral,
chegando a afirmar que “O prestigio de Cabral exerceu sobre mim uma
grande influéncia em tudo que tocava aos problemas fundamentais do
socialismo e do materialismo dialético. Foi ele, ja disse, que conduziu as

minhas leituras nessa dire¢do” (TAPIES apud ATHAYDE, 2000, p. 15).

Um exemplo, ainda, de como a for¢a do horizonte comunista em
propagar uma arte que finca bases na idéia de coletividade em detrimento de
um universo particular e subjetivo ¢é a troca de cartas entre Cabral e
escritores proximos desse espectro como demonstra a missiva de Drummond

enderecada ao poeta em 17 de janeiro de 1942 que diz: “Ja meditou na
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fascinante experiéncia que seria fazer livros de custo infimo, com paginas
sugestivas, levando a poesia moderna aos operarios, aos pequenos

funcionarios publicos, ...” (DRUMMOND apud SUSSEKIND, 2001, p. 174).

Assim, O Cdo sem plumas deve ser compreendido como resposta a esse
ambiente que pedia do escritor um posicionamento aos apelos de uma
atmosfera ideologica que tinha por meta a disseminacdao de valores coletivos
e, desse modo, incitassem o confronto com as contradigdes sociais
concernentes a sociedade brasileira. Essas contradi¢des, fruto de um
processo de modernizagdo que acelerava o dinamismo econdmico mas nao
incluia o maior contingente da populagdo terd como reagdo o surgimento das
politicas de planejamento que visem a superagdo da miséria e das
desigualdades regionais. Esse idedrio, proposto por Celso Furtado, também
constitui a estrutura de sentimento que coletivista que incidird na poesia de

Cabral.

Celso Furtado e o ideario do planejamento

Ao afirmar e mostrar que o subdesenvolvimento, contrariamente ao que
apregoavam as teorias mais convencionais, ndo ¢ wuma etapa do
desenvolvimento, mas um tipo especifico de desenvolvimento, Celso Furtado
mostrou que, se nao for acompanhado de soberania, de distribuigao
minimamente eqiiitativa de riqueza e renda, de equilibrio regional, de
sociedade civil forte e de Estado democratico, o desenvolvimento capitalista
pode significar subdesenvolvimento (FURTADO, 1969, 32). Em outras
palavras, se ndo forem produtos de um projeto de nacdo em execugao,
crescimento e modernizagdo capitalista, ao invés de sinais do

desenvolvimento, podem significar afirmac¢do do seu contrario.

Nos anos de 1940 e 1950, sob os proficuos eflivios da Comissao
Econdmica para a América Latina e Caribe (Cepal), e preocupado que estava

em descobrir as causas de nosso crdonico atraso, mesmo depois do
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“deslocamento do centro dinamico” e do abandono do modelo agrario-
exportador, Furtado toma a dicotomia que Raul Prebisch havia formulado e
resolve trabalhar com ela de modo diacrdnico. Furtado estava interessado no
desenrolar dos acontecimentos no tempo, de modo que substituiu o par
centro-periferia, essencialmente sincrdonico, pela idéia de “economia
colonial”, ja que ela lhe permitia inserir o pais em seu quadro historico. Em
fun¢do disso, ele percebeu que a deterioragdo dos termos de troca,
descoberta por Prebisch, constituia na realidade o coroldrio natural da
vinculagdao Metropole-Colonia e um aspecto particular e historicamente

especifico da tendéncia geral do capitalismo de concentrar poder econdmico.

Isto posto, o desmonte da armadilha que enredava o pais no modelo
anterior (agrario-exportador), 1impedindo-o de realizar todas suas
potencialidades, havia sido possivel gracas a contingéncia histérica criada
pela crise de 1929. Mas esse desmonte, se era condi¢cdo necessdria para a
construcdo da nacdo e para a superacdo do subdesenvolvimento, ndo era de
modo nenhum condi¢dao suficiente. A despeito da industrializagdao, que
brotara com forca, o pais continuava “atrasado”, tolhido, com largos
contingentes de sua populacdo empurrados pela miséria de regides
esquecidas pelo crescimento e pela modernizacdo, os quais iam se
incorporando, sem se integrar, a “vida moderna” das cidades que se
agigantavam. Esse desenvolvimento capenga, manco e desequilibrado,
suspeitava Furtado, tinha que ver com a natureza de nosso passado colonial,
com o carater pouco burgués de nossas elites e com a crdnica abundancia de

mao-de-obra que marcava a historia brasileira.

Eram esse passado e essa situacdo que produziam o que Furtado
denomina “desenvolvimento tecnoldégico dependente” (FURTADO, 1969, p.
54). Funcionando as avessas, o avanco tecnoldgico sempre chegava por aqui
através da difusao dos bens de consumo que sua evolugdao produzia nos
centros do sistema. Seu ponto de chegada era para nos seu ponto de partida.

Por isso, dira Furtado, e¢le nunca se limita a introdug¢do de novas técnicas,
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mas impde a adocdo de padrdes de consumo e conseqiientes modos de vida
que implicam um grau de acumulacao absolutamente nao universalizavel para
um pais de periferia. Contudo, a permanéncia e o aprofundamento desse tipo
de movimento s6é vinham sendo possiveis no Brasil porque essa sorte de
“progresso capitalista” podia ir em frente ignorando a inexisténcia de um
minimo de homogeneizacdo social. A congénita super-oferta de forgca de
trabalho ¢ que era a responsdvel pela facilidade com que historicamente as

classes abastadas decidiam que destino dar ao excedente econdmico.

Assim, para sair desse circulo de ferro em que desenvolvimento
produzia atraso e subdesenvolvimento, Furtado prescrevia o fortalecimento
incondicional da sociedade civil, o abandono das idéias convencionais sobre
vantagens comparativas e a adocdo do planejamento como instrumento
primordial do Estado, preservando o pais das forgas cegas do mercado. Essa
postura permitiria completar o processo de industrializagcdo, planejar a
reducdo das desigualdades regionais e de renda e fortalecer o mercado
interno para que ele ndo fosse destronado do posto de baliza do
desenvolvimento do pais a que tinha sido guindado pelo acontecimento

historico da crise mundial de 1929.

Da mesma forma que Cabral ndo apontaria uma influéncia direta da
politica cultural do PCB em seu fazer poético, também ndo encontraria um
didlogo consciente com os setores intelectuais que visavam a superag¢do da
miséria e da fome, sobretudo no nordeste brasileiro. Em certa ocasido,
embora admita proximidade com Josué de Castro, afirma ndo ter se inspirado

nele para compor O Cdo sem plumas:

Persiste a atmosfera de miséria que inspirou, por exemplo, O Cdo
Sem Plumas, de 1950, ou Morte e Vida Severina, de 1954. Sempre
escrevi poemas sobre o Recife longe da cidade. Eu ndo precisava
estar 14 para recriar o universo sobre o qual falo em meus poemas.
Nao acabaram as favelas nem as populagdes ribeirinhas do
Capibaribe, que conheci na minha adolescéncia andando pelos
mangues perto de casa, na Jaqueira. Algumas pessoas chegaram a me
perguntar se eu tinha me inspirado em Josué de Castro e sua
Geografia da Fome na hora de escrever esses dois poemas. Conheci,
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admiro e respeito Josué de Castro, que foi meu chefe em Genebra.
Mas nao me inspirei nele. Fiz poesia e emocdo sobre aquela
realidade miserdvel do Recife. Ele fez ciéncia. Essa é a diferenca
entre no6és. A historia desses dois poemas ¢ bem simples. Eu era
consul-geral do Brasil em Barcelona quando li numa revista que a
média de vida na India era de 29 anos. Isso significava um ano a
mais que os 28 anos de perspectiva de vida do recifense. Fiquei
absolutamente estupefato com esse dado estatistico. Comecei a
lembrar do Recife de minha infancia. Durante certo tempo morei
numa casa da Praca do Carmo, em Olinda. Morava 14 e estudava no
Colégio Marista do Recife. Ia e voltava do colégio num bonde. Esse
bonde saia do centro da cidade, passava pelo Mercado de Santo
Amaro, pelo Cemitério dos Ingleses, e tomava a Estrada de Luiz do
Rego, onde hoje é o Complexo de Salgadinho ¢ a Escola Naval. Pois
bem, tudo aquilo era favela e mangue. O bonde passava por dentro
da favela e eu assistia a miséria. Fui lembrando disso, revendo essas
imagens na memoria e cheguei a conclusdo que a beleza do Recife
contrastava com a sua pobreza comparavel a de Bangladesh. E fui
recriando a atmosfera miseravel para escrever O Cdo Sem Plumas.
Eu brincava com aqueles miserdveis que sé viveriam em média 28
anos! E as senhoras da sociedade pernambucana faziam croché para
doar aos mortos de fome da India, sem olhar para o quintal delas.
Foi isso que me chocou e que me levou a escrever esse poema, O
primeiro sobre o Recife. (MELO NETO apud Gama, 1996, p. 32).

Nao ha razdo para por em duvida a motivagdao do poeta, todavia, como
diz Raymond Williams, com o passar do tempo cabe ao analista identificar
que certas disposi¢cdes de conteudo e estilo que, em sua época pareceriam
unicamente provir de uma constru¢cdo individual, na verdade somente foram
possiveis por conta de uma estrutura de sentimento que os configurava, nesse
caso uma estrutura de sentimento calcada na idéia de coletivismo difundida
pelas hostes politicas de esquerda que detinham uma grande forca naquele

periodo.

Desse modo a leitura critica que Cabral realiza sobre os contrastes que
assolavam a sociedade brasileira e que incidird em seu estilo dessubjetivado
e critico decorria de seu pertencimento a uma estrutura de sentimento

coletivista.
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CONCLUSAO

O trabalho que ora se encerra ndo se propde por una pietra sopra como
diz Italo Calvino, ou seja, ndo se deseja encerrar o assunto ou colocar um
ponto final. Essa afirmac¢ao ndao quer ser um jogo de retéorica mas assinala a
real condi¢do a que chega esse trabalho iniciado em 2005. Em primeiro
lugar, um artefato literdrio, por sua mesma condi¢do, ndo se esgota em uma
ou em muitas leituras; sempre poderd indicar novas possibilidades de ser
entendido e de compreender o mundo. Para usar o termo bakhtiano, a
literatura, em particular a poesia, ¢ sempre dialdogica, quer dizer, sempre se
estabelece a partir de uma intera¢do com um contexto histdrico preciso e, por
isso mesmo, pode nos surpreender. Em segundo lugar, o enlacamento sdcio-
estético no qual a poesia de Joao Cabral estd enredada apenas foi, em nosso
ponto de vista, iniciado nesse estudo. Uma série de questdes necessita de
desdobramento, analitico e empirico, tais como: como funcionavam
concretamente as redes intelectuais (o Café Lafayette, o Café Amarelinho, o
Café Vermelhinho e o grupo Dau al Set, de Barcelona) - formagdes culturais
no dizer de Raymond Williams - frequentadas por Cabral ao longo de sua
formacdo de poeta? Como eram realizados as leituras e os debates nessas
formacdes culturais? Como Cabral procedia a leitura de Valéry, Le
Corbusier, Drummond, etc.? Condi¢des temporais e de acesso nos
impossibilitaram de ir mais longe nesse sentido. O espdlio do poeta que se
encontra na Fundacdo Casa de Rui Barbosa no Rio de Janeiro ainda estd por
ser inventariado, de modo que a consulta que nele fizemos resultou bastante
restrita. Assim, consideramos que neste estagio alicer¢gamos o ponto de

partida para novos voos na arida seara construida por Jodo Cabral.

Contudo, nao nos furtamos a perceber que a hipdtese de trabalho
apresentada para o estudo termina por ser corroborada ao seu final. O estilo

antilirico que caracteriza a poesia do poeta pernambucano encontra sua
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génese em disposi¢des sociais que permeavam a sociedade brasileira e o
campo literario, mais especificamente, nas décadas de 1940 e 1950. Havia,
portanto, uma estrutura de sentimento racional-coletivista que em muito
contribuiu para que Cabral produzisse uma poética com os tragos que a

compoe: racionalidade, objetividade, auséncia do eu lirico, construtivismo.

Como vimos, existiam diversos apelos para que a arte assim se fizesse.
Primeiramente, o campo literario, em sua busca de autonomia relativa, se
organizava no sentido de apresentar uma linguagem especializada, assim
como a ciéncia comecgava a elaborar seu discurso especializado, se afastando
da producdo ensaistica que a precedera. A preocupag¢do com a forma deriva
dessa nova situagdo. Depois, esse mesmo modelo de ciéncia empirica,
preocupada com a objetividade de suas inferéncias reverberard no construto
poético de Cabral. Sua poesia, como ele mesmo se encarregara de afirmar, ¢
feita para acordar — gerar consciéncia — e ndo para dar sono, revelando,
assim, uma estrutura brechtiana, portanto, imbuida de um horizonte
cientifico. Por fim, a forca que as tendéncias politicas de esquerda
apresentavam naquele contexto levavam a priorizar a dimensdao de
coletividade em detrimento de se pensar na individualidade. Queria se

construir o homem coletivo.

Esse estudo acentuou muito mais a dimensao de interferéncia que uma
estrutura de sentimento realiza na constitui¢do dos estilos. Seria importante
atentar para a dimensdo estruturante do estilo antilirico para essa mesma
estrutura de sentimento. Williams afirma que ao mesmo tempo em se recebe
indicacdes de uma estrutura de sentimento, também colaboramos para a
sedimentagdo de uma estrutura de sentimento. Um exemplo disso podemos
tomar da monumental obra de Franco Moretti O Romance. Em seu primeiro
volume temos uma abertura que indaga sobre se o mundo moderno seria o
mesmo sem o romance, sendo o ultimo texto do livro a inversdao da questao,

ou seja, o romance seria o0 mesmo sem o mundo moderno? Portanto, obra e
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contexto dialogam e se perfazem, gerando a situacdo em que “o de dentro € o
de fora e o de fora ¢ o de dentro”, na bela expressdao de Antonio Candido.
Com todas as diferencas, faz lembrar o movimento da teoria da estruturagao
de Giddens, pois ao tempo em que se ¢ estruturado também se estrutura uma

dada situacdo.

Acreditamos poder ter apresentado uma pequena contribuicdo ao campo
da sociologia da literatura ao perfazer esse estudo que, em muito, necessita
ser desdobrado. Da mesma forma, a compreensiao do estilo antilirico de Jodo
Cabral deve levar em conta o que se averiguou nesse trabalho; a antilirica
cabralina ndo ¢ resultado do isolamento do poeta do modernismo poético
brasileiro, mas dialoga com ele em todo o instante, reconfigurando-o em
chave propria mas sempre a partir de uma estrutura de sentimento especifica
que nao reside no poeta. Pensamos também que esse trabalho contribui no
sentido de exemplificar a valiosa colaboracdo que a obra de Raymond
Williams pode oferecer aos estudos de sociologia da cultura em geral e da

sociologia da literatura em particular.
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