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RESUMO

Objetivando investigar a operagdo lirica moderna de Emilio Moura (1902-1971) —
professor, jornalista e poeta mineiro —, este estudo se debruca, principalmente,
sobre o livro Itinerario poético (2002), que retne sua obra em versos. Diante da
constatacao da recorréncia de algumas teméticas na poesia emiliana, trés caminhos
de leitura sdo tracados a fim de se depreender sua atuacdo poética. De inicio,
priorizam-se 0s poemas que denotam carater metalinguistico — apresentando
reflexdo a respeito do fazer poético, da caracterizacdo dos poetas, da poesia e da
linguagem poética —, 0s quais apontam para uma obra tensionada entre a
permanéncia do mythos e a ascensado do l6gos e para as implicacdes resultantes
desta tensédo e do poetar em tempos modernos. Em seguida, a constancia da
representacdo do feminino, maior exemplo das imagens desmaterializadas, ou de
concretude ressignificada na obra de Moura, incita a tentativa de desnudar a mulher
emiliana, que se constréi tanto a partir da vis mitica quanto da metafisica platénica.
Esta tensdo mitico-idealista se problematiza ainda mais nos poemas que anunciam
a queda, a morte ou a dissolu¢do dos mitos, revelando o carater melancélico que
perpassa grande parte dos escritos deste poeta. A recorréncia de um mal-estar
incidindo sobre o eu da escrita de ltinerario poético, conduz, ainda, a leitura da

melancolia neste poeta do século XX.

PALAVRAS-CHAVE: Emilio Moura. Itinerario poético. Poesia moderna. Mito. Logos.
Modernidade.



ABSTRACT

In order to survey Emilio Moura (1902-1971) uses of modern lyric — taking in account
his roles as professor, journalist, and Brazilian poet — this thesis focuses the book
Itindrio poético (2002) which assembles all his verses. When some themes were
frequently noticed, we could realize three possible ways of reading and then infer his
strategies as a poet. The metalinguistic poems were the firsts to be analyzed
because they concern poetic strategies, characterization of poets, poetry, and also
poetic language. These characteristics of the metalinguistic poems point out a literary
work stretched between the permanence of the mythos and the rise of the l6gos as
well as the outcomes of that tension and of the modern versify. Then the steadiness
of the representation of the female — better example of the dematerialized images,
or even the reframe of the concreteness in Moura’s literary work — incites the attempt
of denude the emiliana women that is built out of both the mythic vis and the platonic
metaphysic. That mythic-idealistic tension becomes even more problematic in the
poems which announce the fall, the death or the dissolution of the myths, showing up
the melancholic character that goes by the majority of Moura’s writings. The
recurrence of a malaise focusing the expression of the self in Itinerario poético, leads

us up to notice melancholy in this poet from the XX century.

Keywords: Emilio Moura. Itinerario poético. Modern poetry. Myth. Logos. Modernity.



ABREVIATURAS DOS LIVROS DE EMiLIO MOURA REUNIDOS NO
ITINERARIO POETICO (2002)*

TITULO ABREVIATURA ANO DE PUBLICAQAO
Ingenuidade Ing 1931
Canto da hora amarga CHA 1936
Cancioneiro Canc 1945
O espelho e a musa EM 1949
Poemas P 1949
O instante e o eterno IE 1953
A casa C 1961
Desapari¢ao do mito DM 1969
Habitante da tarde HT 1969
Noite maior NM 1969

! Todas as citacdes de poemas de Emilio Moura serdo extraidas do livro Itinerario poético (2002),
volume a que recorremos como corpus de analise desta tese por nos permitir um acesso maior a
obra emiliana, pois consiste na reunido de varios de seus livros. A fim de que se possa localizar os
poemas temporalmente - tanto na obra em geral quanto no contexto histérico de sua producéo -,
achamos relevante apontar de qual livro os poemas transcritos fazem parte. As referéncias dos
poemas serao assinaladas no texto, entre parénteses, grafando-se a abreviatura do livro especifico,
conforme quadro acima, seguidas do(s) nimero(s) da(s) pagina(s) citada(s).
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O poeta, jornalista e professor Emilio Moura (1902-1971) nasceu na
cidade mineira de Dores do Indaia, mas, aos 18 anos, mudou-se para Belo
Horizonte, onde, dez anos mais tarde, formou-se em Direito pela Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG). Apesar de retornar a cidade natal por
aproximadamente trés anos, € na capital mineira que Moura vivera até sua morte,
tendo trabalhado nos jornais Diario de Minas, Estado de Minas, A Tribuna e Minas
Gerais. Segundo Bueno de RIVERA (1966, p. 4-5), o poeta exerceu ainda as
funcbes de Secretario do Departamento Administrativo do Estado, Diretor do
Departamento de Educacéo, Diretor da Imprensa Oficial do Estado de Minas Gerais,
professor da Faculdade de Filosofia de Minas Gerais, professor catedratico da
Faculdade de Ciéncias Econdmicas da UFMG.

A passagem de Emilio Moura pelo jornal Diario de Minas, assim como a
de seus amigos Carlos Drummond de Andrade, Pedro Nava, Jodo Alphonsus,
Martins de Almeida, dentre outros, foi significativa para a divulgacdo das ideias do
Modernismo Mineiro que comecava a despontar na regido. O proprio Moura
comenta sobre sua participagéo e a de seus amigos no jornal.

Precisavamos fazer barulho, quebrar a pasmaceira ambiente, ou,
antes, sacudir a indiferenca literaria de Belo Horizonte, cidade sem
editores, sem revistas, sem jornais (...). Inventdvamos logo varios
colaboradores, modernistas uns, outros passadistas, jogavamos estes
contra aqueles, forjavamos polémicas crudelissimas. Drummond era
inesgotavel em iniciativas dessa natureza (Apud WERNECK, 1992, p.
25-26).

Juntamente com Drummond, Alberto Campos e Milton Campos, Emilio
Moura foi um dos “cabecas” do Grupo do Estrela, composto por jovens de ideias
renovadoras, que se encontravam nos bares, cinemas e livrarias de Belo Horizonte,
na década de 1920. Alguns deles, inclusive Moura, foram responsaveis pela
publicacdo d’A Revista, um periédico do Movimento Modernista Mineiro. Entretanto,
os trabalhos desses jovens foram ganhando caracteristicas diversificadas. Emilio
Moura, por exemplo, mesmo fazendo parte deste grupo, apresenta uma poética
bastante diferenciada da obra de seu grande amigo itabirano. Enquanto Drummond
se lanca a denuncia direta de seu tempo, a reflexdo sobre seu local, a literatura

emiliana é discreta e disciplinada, apresentando uma constante indagacao,

voltando-se para questdes transcendentais, metafisicas. Seus versos sao simples,
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nao demonstrando explosdes ou manifestacdes violentas. Apesar de fazerem parte
do mesmo grupo, o que os aproxima, Drummond e Emilio Moura trilham caminhos
literarios distintos.

A obra poética de Moura, portanto, ndo retrata exatamente as ideias
contidas em suas palavras acima citadas. Segundo Lais Corréa de Araudjo (Apud
LUCAS, 2003a, p.108), a posicao assumida pelo poeta enquanto participante do
grupo nao condiz com seu projeto pessoal. Com o grupo, fundou A Revista,
pessoalmente, cultivou uma poética serena, sem grandes arroubos, sem adotar a
piada, o escarnio, os excessos. Também Octavio de Faria destaca a peculiaridade
da obra desse poeta: “Emilio Moura revela-se um poeta absolutamente a parte, com
uma forma inteiramente propria e um sentimento das coisas inconfundivel, enfim,
com todos os direitos a ser colocado entre os nossos melhores poetas” (FARIA,
1966, p. 4).

Embora o Modernismo que se desenvolveu em Minas Gerais tenha sido
um movimento bastante diversificado, acolhendo trabalhos tdo particulares como o
de Emilio Moura, ndo € priorizando este contexto que sua obra é analisada neste
trabalho. A investigacdo que se desenvolve considera Moura inserido em um
contexto maior, 0 da modernidade do século XX. Segundo Hugo Friedrich, na obra
Estrutura da lirica moderna (1978), o termo modernidade foi usado quase como
novidade por Baudelaire, em 1859, para se referir as sensac¢des que a metropole e
seus produtos provocavam no artista da época. O turbilhdo de mudancas
encontradas nas metrépoles: (...) sua fealdade, seu asfalto, sua iluminacéo artificial,
suas gargantas de pedra, suas culpas e solidées no bulicio dos homens. (Friedrich,
1978, p.43), seu vapor, sua eletricidade, seu progresso séo tema para Baudelaire. E
nesse sentido que utilizaremos o vocabulo modernidade, tendo em vista que no
século em que Emilio Moura vive, tais progressos urbanos — assim como 0s
cientificos e tecnologicos — e, por conseguinte, suas consequéncias, foram ainda
mais significativos. Mais do que um modernista atuando na incipiente capital
mineira, concebemos o0 poeta moderno — alguém vivendo um tempo em intensa
mutacao, refletindo e poetizando as agruras préprias de tal época.

Emilio Moura atravessa mais de sessenta anos do século XX, vivenciando
revolucdes nacionais, internacionais, as guerras mundiais. Experimenta os prazeres
e sofre angustias proporcionados pela modernidade que se fez gritante e inevitavel

em seu tempo. Como um raio na tempestade, a modernidade chega, mostra seu
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brilho, impde seu barulho e deixa suas marcas. O homem deseja 0 progresso, mas
este é ameacador. E de seu avango que algumas angUstias modernas se
originaram. As bombas atdbmicas, por exemplo, que promoveram uma das maiores
catastrofes da humanidade, sdo produtos do progresso cientifico e tecnoldgico; a fé
cega na ciéncia, resultando na descrenca religiosa, € outro fator que promovera um
sentimento conflituoso no homem. Este é o século de Moura: tempo de catastrofes,
crises e incertezas.

Reinaldo Marques, em “Tempos modernos, poetas melancoélicos” (1998),
atribuira a melancolia de alguns poetas mineiros do século XX aos acontecimentos
oriundos da época e suas consequéncias. Embora ele ndo mencione Emilio Moura,
este também apresenta uma vertente melancélica que sera lida como resultante de
um tempo em ruinas. A questao social em Moura é velada, as referéncias diretas
aos acontecimentos mundanos estdo quase ausentes. Todavia, entretanto, 0s
conflitos que se apresentam em seus poemas nos levam a um sujeito a beira da
descrenca, poetizando desaparicdes de crencas e mudancas de estado de animo.
Quase sempre ha uma transformacéao ocorrendo em seus poemas, seja em relacao
ao eu da escrita ou as tematicas por ele trabalhadas.

Emilio Moura ndo possui uma obra poética muito profusa, de modo que
ela péde ser reunida em um unico volume. Tal reunido, intitulada Itinerario poético,
foi realizada, pela primeira vez, em 1969, sendo relangada, em 2002, pela Editora
UFMG. E um exemplar constituido pelos livros Ingenuidade (1931), Canto da hora
amarga (1936), Cancioneiro (1945), O espelho e a musa (1949), Poemas (1949), O
instante e o eterno (1953), A casa (1961), Desaparicdo do Mito (1969), Habitante da
tarde (1969) e Noite maior (1969). Esta reedicdo constitui nosso corpus principal de
estudo, suplementado por alguns artigos escritos a respeito de Moura e publicados,
em sua grande maioria, no Suplemento Literario de Minas Gerais®>. Estes s&o
trazidos para dialogar com nosso texto a fim de robustecer alguma argumentacéo ou
aspecto da obra analisada. Ainda, embora em menor quantidade, alguns ditos
emilianos — também publicados no mesmo veiculo dos artigos mencionados —

enriquecerdo a leitura de sua obra, oferecendo uma visédo, digamos, teoérica, de

0 Suplemento Literario de Minas Gerais foi digitalizado e microfilmado e esta disponivel na internet
(www.letras.ufmg.br/websuplit), contendo artigos que datam desde o ano de 1966. Em relacdo a
Emilio Moura, o artigo mais antigo é de 1966 e o mais recente de 2003. Foram encontradas, nesses
trinta e sete anos de jornal, oitenta e duas referéncias a Emilio Moura, entre artigos, poemas e
noticias relativas a ele.
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guestdes relacionadas ao fazer poético. Essas ocorréncias nos permitirdo constatar
se a pratica poética de Moura condiz com a espécie de “teoria literaria” que ele
mesmo apresenta.

Lancamo-nos ao encalco dos poemas de Emilio Moura, tentando
identificar, em seu itinerario, quais caminhos foram trilhados pelo poeta na
composicao de sua obra. Nesta trajetoria, constatamos que as tematicas poetizadas
nos convidam a seguir diferentes dire¢bes. Contudo, trilhar todos os caminhos que
surgem em uma obra é impossivel em um trabalho de proporcdes limitadas como
este. Na verdade, é tarefa para anos e anos de caminhada, para paginas e paginas
de registros. Portanto, no momento, optamos por trilhar apenas trés desses
caminhos, deixando os demais ao aguardo de exploracéo futura.

Trés caminhos, trés tematicas, trés capitulos. No primeiro, intitulado “Do
verbum divino a irrepresentabilidade lirica: tensbes da poesia moderna”, sao
apresentados e analisados poemas emilianos que tém seu fulcro na questdo
poética. Da leitura destes versos, constata-se uma poesia de teor mitico-idealista,
resultante da permanéncia do mythos em meio a ascensdo do l6gos. Esta
permanéncia que, as vezes, mostra-se problematizada em poemas que sugerem a
perda do enthousiasmés, indicando um desencantamento do poeta em relacdo a
operacao lirica da linguagem. A reflexdo de Moura sobre a linguagem poética
permite, ainda, que se leia a irrepresentabilidade da palavra em tempos extremos,
como os vivenciados durante as guerras mundiais. Todo o capitulo, pois, se
desenvolve tendo como fio condutor o modo como Emilio Moura opera esta
presenca do mythos e do l6gos em sua obra.

A ocorréncia do mythos na obra emiliana promovera toda uma discussao
a respeito de influéncias sobrenaturais atuando sobre o poeta e seu fazer poético, e
da magia, encantamento e enigma que se atribui a operacao lirica e aos elementos
gue a constituem — como o poeta e a linguagem —, conferindo-lhes uma espécie de
aura. Sempre conciliados aos versos de Moura, alguns estudiosos e teéricos como
Platdo, Walter Benjamin, Jorge Luis Borges, Paul Valéry, Percy Shelley, dentre
outros, serao visitados durante a caminhada empreendida, a fim de enriquecerem as
consideracdes e constatacfes que exsurgirem a respeito da permanéncia do mito na
obra em analise. Também nomes como Mircea Eliade e Ernesto Grassi contribuirdo
com seus estudos referentes ao mito, sua constituicdo e caracterizacdo. Ja no que

diz respeito ao l6gos, a referéncia principal para nossas reflexdes se encontra no
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idealismo de Platdo. Muitas vezes, Moura eleva a poesia ao plano da pureza, do
ideal, da perfeicdo e da incorruptibilidade, permitindo-nos aproxima-la das ideias
platbnicas, cujos atributos relacionados a beleza, a perfeicdo e a eternidade s6 séo
alcancgaveis pelo inteligivel, ou seja, pela intervencéo da razdo. Mythos e l6gos néo
séo tratados separadamente por Emilio Moura. Oscilam por quase toda a obra, até
explorados juntos em alguns poemas. Entretanto, hA momentos em que o mitico tem
seu valor comprometido e os versos emilianos metalinguisticos apresentam
guestdes que tangem a insuficiéncia da linguagem esvaziada de seu poder divino,
magico e enigmatico. Insuficiéncia também proporcionada pelos tempos sombrios
que o poeta atravessa.

A segunda incursdo que realizamos pela obra de Emilio Moura resultou
dos constantes encontros com o feminino em seus poemas. Devido a esta
constancia € que optamos por seguir o caminho que originou o capitulo “Da
idealizacdo mitica ao desencantamento: metamorfoses do feminino”. Neste
momento, o texto se volta para a imagerie desconcretizada de Emilio Moura, que
tem na representacdo do feminino seu maior exemplo. A mulher emiliana também
apresenta a imbricacdo do mythos com o l6gos, construindo-se tanto platonicamente
— ou seja, sendo idealizada e elevada ao plano inteligivel — quanto dotada de
caracteristicas transcendentais, proprias das personagens miticas. H4 uma espécie
de endeusamento que resultara, as vezes, na fusdo da mulher amada com a Musa,
entidade inspiradora dos poetas. Entretanto, do mesmo modo como o mito sofre um
abalo no conjunto de poemas apresentados e analisados no capitulo anterior, neste,
também, ele se degrada. E de sua desaparicéo resulta uma mulher desencantada,
gue se esvaira aos poucos até a total dissolucao.

Como consiste em um capitulo que, embora trate de tematica diferente,
orienta-se também pela concomitancia dos aspectos mitico e idealista, os autores
postos em dialogo com os poemas que abordam o feminino em Moura séao alguns
dos mesmos ja apresentados no primeiro capitulo, como Mircea Eliade e Platao.
Deste, serd aproveitada, também, a concepcdo de amor platénico, a fim de
contribuir para a caracterizagao do amor emiliano.

Moura apresenta uma obra que se esquiva de acontecimentos factuais,
mantendo-a quase isenta de dados concretos. Recorrer ao contexto mitico e ao
idealismo platénico é artificio de que ele langca méo para realizar este afastamento

do real. Nao se trata, entretanto, de uma alienagdo do poeta. Ele ndo se mostra
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indiferente as questbes da modernidade, pois, a sua maneira introspectiva, da o
testemunho de uma época que tanto despertou fascinio quanto terror. Porém, é
apos anunciar a desaparicdo do Mito em sua obra que Moura apresentard uma
poesia paulatinamente sombria e melancdlica. Poetizando de modo cada vez mais
desencantado e sombrio, seus poemas caminharam para a manifestacdo de uma
angustia progressiva, encontrando na imagem da tarde e, posteriormente, na da
noite, sustento adequado para expressar seu desencanto.

Nosso ultimo exercicio de leitura, “A outra face de Moura”, percorrera os
dois livros derradeiros do poeta. Neste capitulo, diferentemente dos outros, ndo ha
uma transformagdo de sentido na tematica desenvolvida — como, no primeiro
capitulo, os elementos ligados a operacdo poética perdem seu carater mitico-
idealista, tornando-se desencantados e impotentes; ou como, no segundo, a mulher
emiliana deixa de ser onipresente para se tornar ausente. Agora, a transformacéo se
da apenas no que diz respeito a intensidade da angustia anunciada no capitulo
anterior.

As consideragbes de Theodor Adorno sobre a relagdo entre lirica e
sociedade séo relevantes, neste momento, para entendermos como a poesia se
encontra, inevitavelmente, ligada a seu contexto de producdo. Freud também
contribuira para a leitura da melancolia emiliana, como resultante do mal-estar
provocado pela civilizagdo moderna, que desperta nos homens um vazio estrutural,
levando-os a se ensimesmarem. A perda da crenca no transcendental, advinda do
século XIX, com a “morte de Deus”, anunciada por Nietzsche, é questdo que
embasa a leitura empreendida. Mesmo apds a dessacralizacdo operada pela
modernidade urbano-industrial, Emilio Moura apresenta imagens e vocabulos que
remetem ao contexto mistico, representando a tensdo entre um mundo
dessacralizado (profano) e a permanéncia das necessidades de transcendéncia do
homem, que, por vezes, encontra na arte um de seus poucos modos de realizar tal
transcendéncia. Entretanto, as tensdes resultantes dos tempos modernos ganham
proporcdo tamanha que acabam sobrelevando-se aos resquicios de crenga em
qualquer tipo de salvacédo, que, em Emilio Moura, culmina na escuridao da “noite
maior” que tomba sobre sua poesia.

Esta obra que nos propomos analisar constitui material ainda eclipsado
pela critica literaria, tendo ficado a margem das legitimacfes académicas. O fato de

Moura ter permanecido em Belo Horizonte, ndo participando, assim, dos grandes
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centros culturais de sua época, como Rio de Janeiro e S&o Paulo, talvez tenha
contribuido para que seu nome e obra resultassem quase desconhecidos. A fim de
enriquecer os estudos a respeito da poesia brasileira moderna, suplementando-os,
esta tese apresenta alguns caminhos analiticos da obra deste poeta “ainda nao
bastante admirado”, conforme palavras de Otto Maria CARPEAUX (1966, p. 5).
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2.
DO VERBUM DIVINO A IRREPRESENTABILIDADE LIRICA:
TENSOES NA POESIA MODERNA
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Sou um poeta quase mistico.
Emilio MOURA (Ing, p. 33)

Eis um verso significativo para abrir a leitura que intencionamos realizar
da obra poética de Emilio Moura. A questdo mistica — no que ela tange as relacdes
do homem com o sobrenatural, com a religiosidade, com a espiritualidade —
perpassa toda a poesia emiliana. E, entretanto, uma questio que sofre abalos diante
do contexto social, histérico e cultural em que o poeta se insere. Ser um poeta
totalmente mistico no mundo profanado da modernidade nos parece tarefa de dificil
execucdo. JA o0 oposto — ou seja, ser um poeta nada mistico — também soa
inexequivel, pois toda a tradicdo mistica da crengca em um plano transcendental,
mesmo que negada pela dessacralizacdo do mundo moderno, permanece registrada
em nossa memoria cultural. Como em um palimpsesto, as marcas dessa tradicdo
sdo perceptiveis. Por mais conectado que o homem esteja com a mentalidade de
seu tempo, elas permanecerdo gravadas no inconsciente coletivo. Afirmando ser
“‘quase mistico”, o poeta se instala em meio as tensdes vivenciadas pelo homem do
século XX, como, por exemplo, a de conciliar a euforia do progresso com as
incertezas e desilusbes dele mesmo oriundas e a de administrar, dentro da
modernidade, tradicdes seculares e até mesmo milenares.

No ambito do fazer poético, a ascensdo do l6gos, enquanto emergéncia
da razdo e do pensamento, a partir dos filosofos pré-socréticos, volta-se contra as
tradicdes da palavra mitica que, advinda dos entes sobrenaturais, fazia-se poderosa
e verdadeira. Esse voltar-se contra do légos em relacdo ao mythos, resultard em
alteracbes de sentido ou de funcdo tanto da palavra poética quanto do papel do
poeta. E uma mudanca que ndo se d4, portanto, no século de Emilio Moura, mas
gue, desde o comeco dela, ganha forcas pelos tempos afora, chegando até a
modernidade. Entretanto, assim como mencionamos acima a respeito da
permanéncia entre os homens modernos, mesmo que de modo palimpséstico, das
tradicoes que tiveram seu sentido esvaziado, as mudancas relacionadas aos
elementos que compdem o fazer poético ndo apagariam a tradicdo que Ihes conferia
vigor sobrenatural. Expomos, neste capitulo, como se dao tais alteracdes, de que
modo elas sdo manifestadas nos poemas de Emilio Moura e como neles ecoam as

herancas da tradi¢cdo poética inspirada pelos poderes divinos.
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2.1Tensdes na poesia emiliana: mythos e 16gos em convivéncia

Lendo o ltinerario poético (2002), de Emilio Moura, constatamos algumas
recorréncias tematicas, sendo uma delas referente ao contexto do fazer poético.
Agrupando os poemas em que tal tematica é verificada, encontramos mencao a
diferentes elementos relacionados ao fendbmeno da poesia, como seu processo de
elaboracao, a caracterizacao dos poetas, da linguagem poética e da propria poesia.
De que modo ela surge? De onde ela vem? Ha inspiracdo? Qual concepcéo do fazer
poético é encontrada em Emilio Moura? Varias sdo as perguntas que surgem se
partirmos para uma reflexdo sobre tais questdes. Portanto, pensar as nocdes
classicas e modernas a respeito desses assuntos nos convém neste capitulo em
gue sdo considerados, dentro da obra emiliana, os poemas metalinguisticos,
aqueles que tratam das figuracGes do poeta, seu papel e atributos e, ainda, aqueles
que, de alguma forma, permitem-nos depreender qual concepcao poética perpassa
a obra de Moura.

N&do havera preocupacdo, neste primeiro movimento de leitura, de se
expor os poemas pela ordem cronolégica de sua publicacdo. Procuraremos
aproxima-los a medida que eles apresentarem alguma comunhdo, permitindo o
desenvolvimento das reflexdes de modo mais coeso e vertical. Diante do objetivo
tracado para este capitulo, consideramos adequado iniciar nossa abordagem por um
poema que remete aos tempos primevos, quando o primeiro poeta se destacou dos
demais seres humanos. Os versos se reunem sob o sugestivo titulo “Ode ao
primeiro poeta”:

Quando os homens desceram, um dia, dos montes e se
[detiveram, trémulos,
diante da planicie imensa,
eu te vi erguendo a tua voz forte, limpida e viva.
Eras jovem e tinhas a alegria de quem esta descobrindo o mundo.

Foi a tua palavra que modelou a primeira paisagem, deu ritmo
[aos ventos e imaginou a beleza ingénua dos primeiros e Unicos
[simbolos que se perpetuaram.

Eras criatura e criador.

Estavas no gesto maravilhado que armava as primeiras tendas e na
[m&o indecisa que tracava o desenho magico dos
[caminhos que se improvisavam,;

na imagem da vida em que se embebeu o primeiro surto livre do
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[espirito;

estavas em ti mesmo e fora de ti,

guando os homens desceram, um dia, dos montes e se detiveram
[trémulos,

diante da planicie imensa...

(CHA, p. 47)

Epigrafados pelas palavras do poeta Georges Chenneviere, “Comme le
monde était jeune, et que le mort était loin! ”, os versos emilianos nos conduzem a
um tempo longinquo, um mundo recém-criado, quando os homens ainda nédo se
preocupavam com a morte, pois esta se encontrava distante. Entretanto, ha um
acontecimento significativo ocorrendo nesse mundo paradisiaco: a descida dos
montes realizada pelos homens. Segundo Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, em
seu Dicionario de simbolos (2009), uma das vertentes do simbolismo da montanha*
indica a proximidade desta com o céu e, portanto, com os deuses. “Na medida em
gue ela é alta, vertical, elevada, proxima do céu, ela participa do simbolismo da
transcendéncia. (...) Ela € assim o encontro do céu e da terra, morada dos deuses
e objetivo da ascensdo humana” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 116).
Ainda segundo os autores, a montanha aparece carregada desse sentido sacro em
varias religides, inclusive em alguns livros do “Antigo Testamento”, em que aparece
como lugar da presenca ou da aproximacdo com Deus®. Os montes teriam, pois,
significacdo sagrada®. Descé-los significa se afastar do sagrado, indo contra o
desejo humano de ascenséo. Por sua vez, a planicie, imagem do mundo a ser
habitado pelos homens, contrapde-se ao simbolismo do monte enquanto morada

dos deuses. A orientacdo vertical deste, opde-se a horizontalidade daquela. A

% Quando o mundo era jovem, e a morte distante (traducdo nossa).

* Embora a imagem apresentada no poema seja a do monte e ndo a da montanha, aproveitamos a
simbologia desta por considerarmos a sinonimia das duas palavras.

® Chevalier e Gheerbrant apontam como exemplo o caso do sacrificio de Isaac sobre a montanha
(Génesis, 22, 2). Eles ainda mencionam que ha em “Isaias” (14,12 s.) e “Ezequiel” (28, 11-19) a
possibilidade de aproximacdo da montanha de Deus com o Paraiso. Essa concepc¢do “ausente da
narracdo do Génesis, aparece nos escritos do judaismo tardio (...). E um signo da grande difuséo e
da atracdo segura do tema da montanha divina” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 616-619).

® Também no Novo Testamento, montanha e monte remetem & ideia de aproximacdo com a
divindade: o Monte Tabor, da transfiguracdo de Cristo (Mateus, 17, 1-9), as bem-aventurancas do
Serméo da Montanha (Mateus 5-7), a agonia de Cristo nho Monte das Oliveiras (Mateus 26, 36-46) e
sua morte no Monte Calvario ou Gélgota (Mateus 27, 32-56), além das suas varias retiradas para orar
em lugares elevados. A descida do Tabor trouxe Jesus e 0s apdstolos a realidade de sua
humanidade; a multiddo que desce do monte das bem-aventurangas, com Jesus, depara-se com a
triste condicdo de um leproso; a descida do Monte das Oliveiras teve, num primeiro momento, o
triunfo da entrada de Cristo em Jerusalém e, no segundo, sua prisdo e julgamento ilegal; por dltimo,
do Monte Calvario o corpo de Cristo desceu para o timulo.
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planicie “parece ter sido a regido ideal na qual os seres humanos podem habitar,
em oposigdo a montanha, reservada para os personagens divinos” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2009, p. 722).

E neste contexto que exsurge o primeiro poeta, sobressaindo-se entre 0s
demais seres humanos. Se estes se mostram “trémulos” diante da imensidéo da
planicie que se lhes apresenta aos olhos, o poeta se encontra feliz, possui “voz
forte”, como a descobrir 0 novo mundo que se configurava. O eu da escrita atribui a
palavra deste primeiro poeta um poder demiurgico, pois, por meio dela, ele “modelou
a primeira paisagem”, “deu ritmo aos ventos”, “imaginou a beleza ingénua dos
primeiros e unicos simbolos que se perpetuaram”. A¢des que sugerem a ordenacao
do mundo no momento da criacdo. Deus modelou a paisagem ao separar a luz das
trevas, a terra das aguas, preenchendo-a de ervas e arvores frutiferas, ao criar o sol
e a lua, ao povoar terra, céu e aguas de seres vivos etc’. E por meio da palavra que
Ele fez tudo isso. Somente pelo ato de dizer — “Deus disse: ‘Faca-se a luz!' E a luz
foi feita” (Génesis, 1, 3) — a criacdo se realizava. Ao poeta primevo de Emilio Moura
vemos sendo conferido um poder similar.

Walter Benjamin (1892-1940), no texto “Sobre el lenguaje en general y
sobre el lenguaje do los hombres” (1970), apresenta uma teoria em que diferencia
trés tipos de linguagem, quais sejam, o da palavra criadora, 0 da nomeadora e o da
comunicadora. O primeiro € o da palavra de Deus que, ao ser dita, realiza a criacao.
Segundo o critico, Deus utilizou a palavra criadora em tudo aquilo a que deu origem,
exceto na criacdo do homem. Nesse caso, Ele se utiliza do barro, inspirando-lhe
vida por meio de um sopro. Embora o ser humano seja a Unica obra divina que ndo
foi criada pela palavra, trata-se da Unica a que foi conferido o poder desta
(BENJAMIN, 1970, p. 145). O segundo se refere a palavra que da nome as coisas.
O verbum divino é transferido ao homem, porém, o poder de criacao desse verbo se
torna limitado, pois, com ele, o homem néo faz as coisas, ele as traduz para o
mundo por meio da palavra. Nao por isso a linguagem humana perde totalmente o
carater divino, ja que ela resulta da palavra criadora de Deus (BENJAMIN, 1970, p.
146-147). O outro nivel € o da concepg¢do burguesa da lingua, concebida apenas

como utensilio para a comunicagdo (BENJAMIN, 1970, p. 142).

. Génesis, 1.
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Enquanto Deus transfere sua palavra ao homem, tornando-o capaz de
nomear as coisas, Emilio Moura concede o poder da palavra criadora apenas ao
poeta, diferenciando-o dos demais seres humanos, tornando-o “criatura e criador”.
Assim, se os homens vivenciavam um afastamento em relacdo ao divino, 0 poeta,
ao contrario, teve essa ligacao fortalecida.

Saindo de uma leitura que aproxima o poeta do Deus judaico-cristdo e
partindo para outra que considere a relacdo dos deuses gregos com 0s poetas,
percebemos que a ligacdo acima mencionada € depreendida, também, do verso
‘estavas em ti mesmo e fora de ti”. Moura nos leva a pensar na tradicional
concepcao do fazer poético que considera o poeta um ser possuido pela poténcia
divina — geralmente pelo poder das Musas —, o0 que o deixa, entéo, fora de si. Nesta
concepcdao, € pelo dominio dos deuses que o poeta adquire a palavra demiurgica:
ele funciona apenas como intérprete das palavras divinas. Tudo o0 que ele canta,
nesta situacdo — e somente assim ele pode cantar —, advém de forcas sobrenaturais.
Por si s, é incapaz de qualquer criacéo lirica. No dialogo ion, Platdo (428-347 a.C.)
apresenta esta mesma visdo a respeito dos poetas:

7

Leve é coisa do poeta, alada e sagrada; e inicialmente nao
consegue compor, antes de se tornar inspirado, de ficar fora de si e
0 pensamento ndo habita mais nele; até que tenha essa aquisicao,
todo homem ¢é incapaz de compor e de proferir oraculos (PLATAO,
fon, 534b, grifo nosso).

As Musas ndo estdo referenciadas na ode emiliana, entretanto, € pelo
poder divino da palavra criadora ofertada ao poeta que ele “modela” as primeiras
coisas. Assim como, pelo poder da palavra advinda de divindades como as Musas, 0
aedo e o rapsodo dos tempos homéricos realizavam sua tarefa. De qualquer modo,
0 poeta é um ser tocado pela palavra divina.

Este poder da palavra demiargica € um dos temas refletidos pelo poeta e
critico Jorge Luis Borges (1899-1986) em conferéncia intitulada “O enigma da
poesia” (2000). Embora ele faga referéncia a palavra escrita e ndo a oral, seu
raciocinio ndo destoa do que apresentamos em relacdo a tal poder. Discorrendo
sobre a espécie de mistério que acontece quando o assunto em questao é a poesia,
Borges procura encontrar a origem para a no¢cao de escrita como algo sagrado. Ao

fazer uma cronologia da histéria dos livros, ele afirma que é no Oriente que surge a
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nocao de livro enquanto Sagrada Escritura, de livros escritos pelo Espirito Santo —

os Coroes, as Biblias etc.:

gostaria de tomar o Alcordo como exemplo. Se ndo estou
enganado, os te6logos mulgumanos o consideram anterior a criagcao
do mundo. O Alcordo é escrito em arabe, porém os mugulmanos o
consideram anterior a linguagem. Alias, li que consideram o Alcordo
ndo uma obra de Deus, mas um atributo de Deus, tal como s&o Sua
justica, Sua misericérdia e toda a Sua sabedoria.
E assim foi introduzida na Europa a no¢do de Sagrada Escritura —
uma nog¢do que ndo é, a meu ver, inteiramente equivocada
(BORGES, 2000, p. 18).

Ainda em relacdo ao carater divino da escrita, Borges, desta vez no texto
“‘Musica da palavra e tradugdo” (2000), opina a respeito do surgimento das
traducdes literais. Para ele, tais traducdes teriam uma origem teoldgica advinda da
traducdo das Escrituras Sagradas. 1SS0 porque era preciso que se respeitassem as
palavras divinas, pois “se Deus escreve um livro, se Deus se digna a literatura,
entdo cada palavra, cada letra, como dizem os cabalistas, ha de ter o seu proposito.
E pode ser blasfémia se intrometer no texto escrito por uma inteligéncia infinita,
eterna” (BORGES, 2000, p. 78). A palavra escrita por Deus tem um propdsito, assim
como as pronunciadas por Ele no momento da criagdo do mundo, que objetivavam
criar todas as coisas. A origem divina tanto da palavra escrita quanto da oral as
envolve de uma espécie de encantamento que, transposto para a poesia — enquanto
manifestacdo dessas palavras por parte dos homens, herdeiros da palavra divina —,
confere a ela o tom enigméatico apontado por Borges no titulo de sua conferéncia.

Se, no poema anterior, a relagdo com as divindades gregas fica

subentendida, nos versos de “A Musa”, ela ecoa de modo limpido:

Nunca te exaltei, porque estas acima do tempo.
N&o sei que mito se humanizou em ti para que pudesses realizar
[esse equilibrio de realidade e de irrealidade.
SO sei que és a paz ou o desespero dos poetas que te conheceram
[ou que te desconhecem.

Vieste tdo do alto!
Ainda estavas infinitamente longe e ja o ruido de teus passos
[ressoava vivamente dentro de meu sonho.
Es anterior a ti mesma
e eu te esperei desde o principio.
E foi para te descobrir que minha poesia veio alimentando pelos
[tempos afora a sua infinita sede de plenitude
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E parou em ti que és a propria poesia.

Na verdade, eu ja te esperava desde o principio.
(CHA, p. 50)

A Musa® é referéncia constante entre aqueles que consideram a
inspiracdo divina como a responsavel pelo trabalho dos poetas. Esta divindade foi
durante muito tempo considerada a propiciadora da criagdo poética, uma
consideracdo que sobreviveu pelos séculos afora, ora um pouco enfraquecida, ora
exaltada. Nos poemas épicos, 0 poeta faz a invocacdo as Musas, pedindo
inspiracdo necessaria para cantar, por exemplo, os grandes feitos de um heroi. A
invocacao a Musa, inclusive, fazia parte da composicao estrutural da épica. Dentre
exemplos classicos em que ocorre tal invocacdo temos a Odisseia e a lliada, de
Homero; a Teogonia de Hesiodo; a Eneida, de Virgilio e Os Lusiadas, de Luis de
Camdes®.

Emilio Moura apresenta a Musa destacando seu aspecto eterno — “estas
acima do tempo”, “Es anterior a ti mesma” — e divino — assim entendido pelo sentido
simbdlico que a altura , sugerida pela expressdo que destacamos no verso “Vieste
tdo do alto”, possui de representar a “ascensao”, a “espiritualizagao”, a “assimilacao
progressiva aquilo que o céu representa” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009,
p. 40). Também Gilbert Durand, na obra As estruturas antropolégicas do imaginario
(1997), faz referéncia a relacdo que imagens que remetem a verticalizacao
ascendente possuem com o plano transcendental. Dentre esses simbolos temos as
escadas, 0s montes, o proprio processo de subida, lugares altos em geral, as asas e
0 voo que elas sugerem etc. (DURAND, 1997, p. 127-146). Dizendo que a Musa

~ 9

vem “tdo” do alto, o poeta ndo s6 aventa o carater transcendente dela, mas, ao
empregar o adveérbio de intensidade, também fortalece o poder atribuido a ela.

A superioridade da Musa nestes versos emilianos € indicada, ainda, pela
capacidade que possui de ser paz ou desespero para 0s poetas. Assim, ser
dominado por ela tanto pode indicar uma situagao confortante como aflitiva. O poeta
que “conhece” a Musa ou vé na inspiracao divina um lado positivo, sendo alguém

privilegiado por receber os favores transcendentes, ou se sente incomodado com o

® Na mitologia grega, as Musas séo filhas de Zeus com a deusa Mnemosine, personificacdo da
memoaria, que tudo sabe sobre o passado, o presente e o futuro, saber este transmitido a suas filhas.
°® (HOMERO, Odisseia, I, 1-9); (HOMERO, lliada, |, 1-6; Il, 420-428); (HESIODO, 1-35; 1020-1021);
(VIRGILIO, 1, 15-19); (CAMOES, I, 25-40; lIl, 1-16; VII, 616-696; X, 57-82).
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dominio a que é submetido. Também o poeta que a “desconhece” experimenta tais
sentimentos: no primeiro caso, referindo-se a paz, imaginamo-lo, por ndo se
encontrar submetido ao dominio da inspiracdo, livre para realizar sua operacao
poética. No caso do desespero, tratar-se-ia daquele que deposita na tradicdo da
inspiracdo divina a responsabilidade pela faculdade poética. Sem ela, portanto — a
inspiracdo —, ele se desesperaria, pois néo seria capaz de realizar sua tarefa.

No caso do poeta Emilio Moura, veremos, ainda neste topico, que ha
momentos em que ele fala em lutar contra a inspiracdo; o que, se ndo denota um
desespero, aponta, ao menos, para o fato de que ele ndo se encontra em paz. Ha
uma tensdo pairando sobre o fazer poético emiliano, que reconhece a Musa, mas
ndo se mantém a ela submisso. Nos versos acima, mais do que generalizar a
influéncia da divindade grega sobre os poetas, 0 eu da escrita fala de sua prépria
ligacdo com ela — e veremos que nao se trata de uma relacdo de todo pacifica, pois,
de inicio, ele se mostra evasivo em relacdo a Musa. Embora reconheca o carater
eterno, as capacidades e a influéncia que a divindade exerce sobre os poetas em
geral, ele afirma nunca té-la exaltado. Mesmo assim, ela se manifesta para ele.
Apesar de, na segunda estrofe do poema, Moura declarar: “e eu te esperei desde o
principio”, somente no verso final (uma reafirmacao deste outro), o poeta reconhece
que, de fato, seu encontro com a Musa era inevitavel, esperar por ela faz parte de
seu destino como poeta. No verso “Na verdade, eu j4 te esperava desde o
principio”, a expressdao que destacamos traduz a ideia de uma constatacao
inquestionavel, enquanto o advérbio em negrito aponta para o fato de a acdo de se
esperar pela Musa vir se dando desde os tempos primordiais — conforme podemos
entender pelo emprego da palavra “principio”.

A posicao “infinitamente longe” em que a Musa se encontra do poeta,
tendo o ruido de seus passos ressoando nos sonhos dele, e o fato de ele a esperar
“‘desde o principio” nos incitam a ver residuos da tradicdo da inspiracdo divina
ecoando nos tempos da modernidade de Moura. A distancia nédo consiste, apenas,
em um afastamento do plano transcendental em relacdo ao humano, € também uma
separacao temporal, remetendo a época em que se originou a crenca na inspiracao
da Musa. Contudo, é uma distancia preenchida por um som que se repete, que
ressoa, ecoando tempos afora até alcancar os sonhos emilianos. Herdeiro dessa

tradicdo, portanto, mesmo que apontemos uma evasao do eu emiliano no que diz
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respeito a ela, esperar por esse encontro faz parte de seu oficio como poeta. Afinal,
somente ao realiza-lo, sua poesia se satisfaz plenamente.

Emilio Moura faz mencao, ainda, a relagdo da Musa com o0 mito e a
capacidade dela de, por meio deste, “realizar esse equilibrio de realidade e de
irrealidade”. A referéncia a harmonia do real com o irreal promovida por meio do
mito nos levou as consideracbes de Mircea Eliade (1907-1986) no livro Mito e
realidade (1972). Logo no inicio da obra, o autor apresenta dois sentidos atribuidos

»10

ao mito, quais sejam, o sentido usual de indicar uma “fabula”, uma “ficcao”™, e o

sentido que, para as sociedades arcaicas, desigha

. uma histéria sagrada; ele [0 mito] relata um acontecimento
ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do ‘principio’. (...)
narra como, gracas as facanhas dos Entes Sobrenaturais, uma
realidade passou a existir (...). E sempre, portanto, a narrativa de
uma ‘criagcao’: ele relata de que modo algo foi produzido e comegou
a ser. O mito fala apenas do que realmente ocorreu, do que se
manifestou plenamente. (...) Os mitos revelam, portanto, sua [dos
Entes Sobrenaturais] atividade criadora e desvendam a sacralidade
(ou simplesmente a ‘sobrenaturalidade’) de suas obras (ELIADE,
1972, p. 11).

E correspondendo as criacBes primeiras dos “Entes Sobrenaturais” que o
mito se relaciona com a realidade, uma vez que tais criacbes podem ser
comprovadas: “O mito cosmogébnico € ‘verdadeiro’ porque a existéncia do Mundo ai
esta para prova-lo; o mito da origem da morte € igualmente ‘verdadeiro’ porque é
provado pela mortalidade do homem (ELIADE, 1972, p. 12). Assim, ao narrar a
criacdo divina das coisas, 0 mito se transforma em um modelo a ser seguido pelo
homem em todas as suas atividades significativas, “tanto a alimentacdo ou o
casamento, quanto o trabalho, a educagao, a arte ou a sabedoria” (ELIADE, 1972,
p. 13).

O equilibrio entre o real e o irreal apontado por Moura nos incita a pensar
esse duplo sentido do mito que tanto pode ser tido como uma ficgdo, quanto como
uma histéria verdadeira. Enquanto irrealidade, o mito da Musa inspiradora dos
poetas ndo passaria de lenda, uma ficcdo; como realidade, ele corresponderia a
crenca verdadeira na inspiracdo divina. O equilibrio se d& porque h& aqueles

(poetas, criticos, teoricos) que sao adeptos da inspiracdo das Musas, e aqueles que

19 cf. verbete mythos, no Dicionario grego-portugués e portugués-grego (1976), de Isidro Pereira.
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nao a admitem, considerando o poeta o Unico responsavel pelo fazer poético. Outros
ainda que, como demonstraremos ocorrer em Emilio Moura, oscilam entre uma e
outra vertente.

A ideia de um poder divino sendo atribuido aos poetas, seja ele ofertado
por Deus ou pela Musa, proporciona um carater enigmatico — recorremos ao titulo
da conferéncia de Borges — ao fazer poético depreendido dos poemas emilianos. Tal
enigma serd fortalecido por outras caracterizacbes que Moura confere aos
elementos que se relacionam ao contexto da producao lirica. Em “Fragmento de
uma elegia”’, por exemplo, ele lanca mao do termo “magica” para caracterizar,

novamente, o fazer do poeta:

Em ti os sonhos nascem.
Em ti os sonhos nascem, os caminhos se formam, os mistérios se
[multiplicam.
Cada gesto que fazes € uma aventura nova que se inicia,
ja que adivinhas em tudo o que 0s génios invisiveis subtrairam ao
[maravilhoso.

Como ha de compreender-te aquele que ignora, de maneira
[absoluta, a magica dos poetas

e ndo sabe por gue caminhos néo identificaveis se vai as ilhas

[inexistentes?

Como ha de compreender-te aquele que, ao cair da tarde,

s6 percebe o cair da tarde e ndo reconhece nem adivinha

gue foi a poesia que chegou de longe,

a propria poesia?

(EM, p. 135)

Pela caracterizagdo que o poeta atribui ao “tu” feminino a que se dirige,
ocorre-nos a possibilidade de que este seja a prépria poesia. Isto por tratar-se de
uma interlocutora a cujas qualidades temos nos referido: propiciadora de sonhos e
multiplicadora de mistérios. No poema apresentado antes deste, por exemplo, o
proprio Emilio refere-se a relacdo entre a poesia — metaforizada pela imagem da
Musa — e o sonho: “Ainda estavas infinitamente longe e ja o ruido de teus passos
ressoava vivamente dentro de meu sonho”. Mais: quando expusemos 0 pensamento
de Borges, falamos do carater enigmatico da poesia, que pode ser lido na expressao
emiliana “Em ti... os mistérios se multiplicam”.

Assim, este interlocutor s6 pode ser compreendido por aquele que seja
capaz de reconhecer a “magica dos poetas”, os quais conseguem atingir 0 que esta

além da realidade humana, indo a ‘“ilhas inexistentes”. Somente eles podem
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alcancar o plano extrassensivel e perceber a poesia que existe em uma paisagem
do cair da tarde. Uma poesia que vem de longe, que esta fora do poeta, mas que, ao
se aproximar dele, permite-lhe, misteriosamente — isto €, por “caminhos nao
identificaveis” —, alcancar o que ndo existe no mundo material.

A caracterizacdo que 0 eu da escrita confere aos poetas — neste e nos
outros dois poemas apresentados — e o fato de a poesia ser algo exterior a eles,
pois ela “chega de longe” ou € propiciada pelos deuses, vao construindo uma
espécie de teoria do fazer poético. Esta teoria, até 0 momento, encontra-se envolta
por um carater mitico ao possuir sentido relacionado as origens de todas as coisas,
geradas por poderes de entes sobrenaturais. Apesar de contar essas procedéncias,
0 mito, em sua génese primitiva, contém um aspecto misterioso, porque ndo é
explicado racionalmente. Ernesto Grassi (1902-1991), no livro Arte e mito (s.d.),
ressalta que os povos primitivos nao viviam de uma forma logica, mas emocional.
Eles ndo se preocupavam em entender os acontecimentos pela abstracao.
Aceitavam-nos e reagiam pela emoc¢édo. Um fato novo, por exemplo, podia causar
medo, mas o homem né&o tentaria entender o porqué do acontecido. Faltava-lhe a
“curiosidade de saber’” (GRASSI, [s.d.], p. 41). Entendemos que, diante deste
contexto, em que nao se procura explicar os fatos, aceitando-se a manifestacdo dos
deuses sem precisar entendé-la, sobressaia dos mitos um aspecto magico e
misterioso.

A poesia de Emilio Moura que apresentamos até o momento possui a
magia da criagao divina, remetendo, na “Ode ao primeiro poeta”, ao mito biblico da
criacdo do mundo, em que a palavra de Deus tinha poder de eclodir as coisas.
Somente de modo maravilhoso se pode conceber essa criacdo. E o0 poeta faz a
mesma coisa que Deus, agindo como o criador num momento em que 0s homens
inauguravam nova etapa de sua existéncia, pois, por sua palavra ele modelava as
situacbes. Também em relacdo ao poema dedicado a Musa, fazendo ressoar a
tradicdo da inspiracdo divina, o aspecto magico se confirma. Afinal, de que modo,
senao misterioso, pode a Musa falar ao poeta? Ja no poema “Fragmento de uma
elegia”, a magia € explicitamente conferida ao poeta. Com essas retomadas dos
poemas ja apresentados, objetivamos demonstrar que o tom enigmatico que, de
modo frequente, envolve a elaboracdo poética emiliana, tem um carater mitico. Ha
segredo, imprevisibilidade, encantamento pairando sobre alguns poemas de Emilio

Moura.
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Se 0 poeta € aquele que cria por meio das palavras, sua magica esta,

pois, relacionada a elas. Em “Mundo enigma”, Moura reflete sobre a magia delas:

Palavras!

Como tudo permanece mudo ou se dissolve por detras das
[palavras!

A arida sombra que projetam,

nem a pedra ao menos

€ pedra.

E arosa, arosa
0 que sera?
(NM, p. 312)

No mundo enigmético da poesia emiliana, em que as palavras tém
poderes, as coisas se afastam de seu sentido ordinario. Até mesmo a acepcao da
palavra “pedra”, algo tdo endurecido e soélido, dissolve-se e perde sua concretude. A
expressao “nem a pedra” sugere que nem mesmo as palavras que dao significado a
materialidades extremamente rigidas estdo isentas de ser tocadas pela magia da
palavra poética, podendo ganhar conotagbes diferentes das meramente
comunicativas. O poeta ndo atribui nenhum sentido a palavra “pedra” ou a “rosa’,
mas indica que elas foram esvaziadas dos habitualmente empregados.

Octavio Paz (1914-1998), na obra O arco e a lira (1982), considera que a
linguagem, na poesia, recupera sua originalidade primitiva, perdida no discurso da
prosa. Nesta, a palavra tende a unificar sua significagdo em detrimento de outros
significados possiveis; enquanto, na poesia, a palavra mantém sua pluralidade de
sentidos. Paz se refere a essa peculiaridade da linguagem poética como uma
maneira de colocar a palavra “em liberdade”, uma vez que ela foi “aprisionada” pelo
uso prosaico (PAZ, 1982, p. 26).

Também Borges apresenta suas consideracdes a respeito da palavra
poética. No ensaio “Pensamento e poesia” (2000), ele atenta para a expressao
magica desta palavra. O autor argentino ressalta que, em seu comeco, as palavras
possuiam um carater polivalente, pois, ao serem pronunciadas, despertavam nos

ouvintes diferentes sentidos. Ele exemplifica essa questédo da seguinte maneira:

Tomemos a palavra “thunder” (trovdo) e olhemos em retrospecto
para o deus Thunor, o equivalente saxdo do Thor nérdico. (...
Imagino que, quando [os primitivos da Inglaterra] proferiam ou
escutavam a palavra “thunder”, ao mesmo tempo ouviam o grave
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estrondo no céu e viam o raio e pensavam no deus. As palavras
eram envoltas em magica; nao tinham um significado estanque
(BORGES, 2000, p. 85).

Assim, as palavras possuiam, originalmente, o aspecto magico. Seu uso
para fins de comunicacdo é que lhes atribuiu um carater utilitario, tornando-as mais
objetivas em sua significacdo. Quando o poeta utiliza as palavras, o que ele faz €,
segundo Borges, “levar a linguagem de volta as fontes” (BORGES, 2000c, p. 86);
dar-lhe novamente seu carater magico de pluralidade de significacbes, destituindo-a
do utilitarismo da comunicacao diéaria.

Essa reflexdo se assemelha a que Luis Gonzaga Vieira desenvolve em
seu artigo “Itinerario poético” (1972).  Analisando o livro que retne os poemas de
Emilio Moura, o autor pondera a respeito da linguagem poética, nos seguintes

termos:

A matéria da poesia é o imponderavel — e o jogo do poeta é muito
préprio e particular. A poesia pertence ao poeta como a cor pertence
a luz, é isso, sonho e realidade se fundem, palavra e coisa se
entrelagam do melhor modo que podem ou do modo como o poeta
pode fazer. E a palavra é vista ndo apenas em seu nivel de
instrumento, mas como matéria magica. Cremos que a magia nasce
por causa daquilo que a palavra aponta, pelo fato da palavra ser um
caminho comum, cabendo a cada escritor leva-la até onde se
conseguir, ou seja, esgotar a palavra, pegar as palavras em estado
de dicionario e dar-lhes uma significacdo prépria, mesmo sem
desfigura-las (VIEIRA, 1972, p. 6).

E nesse sentido que entendemos os versos de Emilio Moura que dizem
gue a pedra e a rosa ndo sao o0 que sao, ou seja, seus significados podem ser
manipulados pela magia da palavra. O poeta tem poder de engendrar sentidos
novos, esgotando a capacidade semantica da palavra.

Voltando as consideracdes de Borges, que relembra, ainda, o poder
magico que a palavra possui de instaurar a coisa a que ela se refere, tal como
BENJAMIN (1970, p. 146) faz a respeito do poder criador da palavra no “Génesis”.
Entretanto, o poeta argentino ndo menciona a Biblia cristd, mas a Tora judaica, e
explica que, quando “Deus disse: ‘Que se faca a luz’, e fez-se a luz”, acreditava-se
que a palavra “luz” tivesse uma forga tal que fosse capaz de, ela mesma, promover
a claridade. BORGES (2000, p. 87) menciona, ainda, as histérias de talisma e

abracadabra, encontradas em As mil e uma noites. A este proposito, parece dificil
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nao nos lembrarmos da famosa frase “Abra-te, Sézamo”, pronunciada por Ali Baba a
fim de que se abrisse a entrada da caverna onde ele escondia seus tesouros. As
palavras ditas, magica e poderosamente, desencadeavam a acdo. Assim como a
palavra abracadabra'!, que, ao ser pronunciada, propiciava a realizacdo de uma
magica.

O raciocinio de Paz apresentado se assemelha ao de Borges no que se
refere a capacidade da linguagem poética de fazer com que as palavras retomem
seu carater magico de significar diferentes coisas, perdido no aspecto utilitario da

linguagem. Vejamos como Paz afirma algo bastante semelhante:

No poema a linguagem recupera sua originalidade primitiva,
mutilada pela reducdo que lhe impdem a prosa e a fala cotidiana. A
reconquista de sua natureza é total e afeta os valores sonoros e
plasticos tanto como os valores significativos. (...) O poeta p6e em
liberdade sua matéria (PAZ, 1982, p. 25-26).

O que Paz chama de “p6r a palavra em liberdade”, Borges chama de
“restituir-lhe o significado original”. E Emilio Moura, teorizando sua poética por meio
dos versos, também se aproxima do entendimento dos dois poetas-criticos. Seu
verso “como tudo permanece mudo ou se dissolve por detras das palavras” aponta
para o poder da palavra poética de manipular o sentido daquilo a que ela se refere.
Mesmo que os poetas utilizem as palavras de seu povo, de sua época, ele as
envolve por um encanto que |Ihes possibilita significar mais do que objetivamente
significariam. E eis a magica: ndo revelar o sentido das palavras no poema. O que
as tornam especiais sdo, exatamente, as possibilidades de dizer isso ou aquilo, de
dizer isso e aquilo também. A seguinte afirmacdo de Moura, foi publicada, dentre

outras assertivas reunidas sob o titulo “Fragmentos”, no Suplemento Literario de

™ No dicionario Houaiss (2001), “abracadabra” possui as seguintes acepcdes: “palavra cabalistica a
que os antigos atribuiam a virtude de curar moléstias”, “crenca no poder cabalistico dessa palavra”,
“amuleto gravado com essa palavra”, “expressdo destituida de sentido, ilogica, ininteligivel”. Os dois
primeiros sentidos sugerem a for¢ca misteriosa que a palavra possui de promover uma a¢ao, no caso,
a cura de moléstias. Ha ainda outra possibilidade de entender o sentido magico de “abracadabra”, se
se considerar sua etimologia aramaica, em que ela significa “eu crio ao falar”. Sobre este sentido, ndo
o temos dicionarizado, foi encontrado em pagina da internet (http://pt.wikipedia.org/wiki/Abracadabra),
a qual menciona que a palavra em questdo ainda ndo foi de todo decifrada e que muitas sdo as
origens e sentidos que lhe sdo atribuidos. Embora ndo possamos dar muito crédito a informacdes
virtuais que nao sejam retiradas de paginas reconhecidas por seu carater cientifico, a acepgao “eu
crio ao falar” vai, perfeitamente, ao encontro do pensamento desenvolvido por Borges (2000c) de que

a palavra instaura a coisa a que se refere.
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Minas Gerais'?. Ela refere a esta questdo da riqueza de sentidos da palavra: “Entre
0 que a palavra significa e o que ela € capaz de sugerir, pelo milagre da
manipulacdo poética, ha todo um espago magico em que nossa visdo do mundo se
transfigura e se recria em projecdes indefinidas” (MOURA, 1969, n. 156, p. 12, grifos
nossos). E neste “espaco magico” que, de modo milagroso, a “pedra’ e a “rosa’”
emilianas deixam de ser pedra e rosa.

Em Moura, esta “pedra” que ndo é pedra dialoga com a pedra

drummondiana, no célebre poema “No meio do caminho™

, que causou grande
polémica ao ser publicado pela primeira vez em 1928, na Revista de Antropofagia, e
lancado, dois anos depois, em Alguma poesia, primeiro livro de Carlos Drummond
de Andrade (1902-1987). Alguns criticos passadistas ndo admitiam que aqueles
versos repetitivos fossem poesia ou que se usasse, “erroneamente”, o verbo ter no
lugar de haver. Buscava-se, também, o sentido oculto por detras da palavra “pedra”.
Tantas foram as criticas e 0os comentarios que, 40 anos depois da publicacéo,
Drummond os reuniu em um livro intitulado Biografia de um poema (1967). No texto
‘A vinganga de Drummond” (2010), Jodao Pombo Barile cita uma fala do poeta

itabirano a respeito do assunto:

Se néo fiz da minha dor um poema, como pretendia Goethe, fiz da
minha chateagdo um livro. Colecionei e publiquei tudo que se
escreveu sobre a pedra no caminho, pr6 e contra, claro que na
maioria contra. Pois a esta altura a pedra havia assumido
aspectos existenciais e filos6ficos que nunca me passaram
pela cabeca. A pedra é um simbolo! E uma besteiral Genial!
Idiota! Etc. Ficou divertidissimo (Apud BARILE, 2010, [s.p], grifo
Nosso).

Drummond alcanca a questdo de como a palavra, em um poema, pode
despertar diferentes significados nos leitores. Ele afirma que os sentidos conferidos
a “pedra” nem ao menos lhe passaram pela cabecga. A palavra, no mundo da poesia,

ganha essa poténcia semantica, possibilitada tanto por parte do poeta, que cria as

2 Em diferentes edicbes do Suplemento Literario de Minas Gerais, deparamo-nos com frases de
Emilio Moura, reunidas sob o titulo “Fragmentos”. Dentre as assertivas emilianas, encontramos
reflexdes sobre a poesia e o fazer poético. Algumas servirdo de apoio para nossas argumentacdes e
serdo trazidas para com elas dialogar em momentos que julgarmos convenientes.

3 “No meio do caminho tinha uma pedra / tinha uma pedra no meio do caminho / tinha uma pedra /
no meio do caminho tinha uma pedra. // Nunca me esquecerei desse acontecimento / na vida de
minhas retinas tdo fatigadas. / Nunca me esquecerei que no meio do caminho / tinha uma pedra /
tinha uma pedra no meio do caminho / no meio do caminho tinha uma pedra” (ANDRADE, 2008,
p. 267).
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imagens, desestabilizando os sentidos, quanto pela dos leitores do poema, que
traduzem essas imagens de maneira diferenciada. Apesar do tom depreciativo de
Drummond a respeito desses significados, ndo se anula o aspecto enigmético ou
magico da palavra “pedra” que, escapando a utilidade meramente comunicativa,
deixa-se estar “em liberdade” tendo seu sentido ordinario “dissolvido” por detras da
palavra, conforme o poema emiliano. Ao trazer a imagem da “pedra” para seus
versos, Moura sugere a poesia de seu amigo; j4 para dizer de sua propria obra,
apresenta a “rosa” que, como veremos logo a frente, € uma imagem simbdlica de
sua poesia.

Poetizando a respeito da palavra e seus sentidos, Emilio Moura nos incita
a buscar a origem do vocabulo “palavra” a fim de entender o porqué de a ela serem
atribuidas caracteristicas enlevadas como as encontradas em seus versos, ora
demidrgica, ora magica. Em grego, tanto mythos quanto I6gos possuem como uma
de suas acepcdes o significado “palavra”. O primeiro, conforme vimos, refere-se a
histérias que, rememorando as mais diversas criacdes realizadas em tempos
primevos por entes sobrenaturais, faz reviver essas criagdes. A “palavra mitica”,
portanto, aquela que narra o mito, possui 0 poder de reinstaurar as realidades
originadas nos tempos primordiais. Nesse sentido, ela carrega em si a forca criadora
prépria dos entes sobrenaturais que tudo criaram. Das origens gregas do mythos,
entdo, provém a distincdo conferida aos aedos e rapsodos e, aos poetas em geral,
gue obtinham das Musas uma palavra poderosa e inquestionavel, porque divina.
Também na verséo biblica do mito da criacéo, a palavra criadora se faz presente, ou
seja, a palavra de Deus, o ser sobrenatural por exceléncia, promove as criagdes.
Refletindo sobre o poder dessa palavra, no texto “Poesia: nos caminhos do étimo”,
diz o poeta e critico Fernando FIORESE (2010, [s.p.])**:

Porque, desveladas pelos deuses, tais palavras comungam da forca e
da eficacia deles; sdo vocabulos propiciatorios, magicos, capazes de
acionar o vir-a-ser, de descerrar realidades, de conduzir a salvacéo ou
a ruina, de metamorfosear a matéria e o imaterial.

Walter Benjamin, por sua vez, apresenta uma reflexdo extensa por quase

toda sua obra a respeito do mistério que ronda a linguagem. Nas suas palavras:

4 Texto inédito a gue tive acesso por oferta do préprio autor.



35

No gue concerne ao efeito [Wirkung], poético, profético, objetivo, eu
s6 posso compreendé-lo como magico, quer dizer nao-media-
tizadvel. Todo efeito salutar, sim, todo efeito ndo internamente
devastador da escrita assenta-se no seu (da palavra, da linguagem)
mistério. Por mais mudltiplas que sejam as formas nas quais a
linguagem possa mostrar-se eficaz, ela o sera ndo através da
mediacdo de conteudos, mas antes através do mais puro abrir da
sua dignidade e da sua esséncia (Apud SELIGMANN-SILVA, 1999,
p. 79).

Benjamin se opbe a uma linguagem que seja de cunho estritamente
comunicativo, que se ocupe apenas da transmissdo de conteudos. Para ele, a
“‘dignidade” da linguagem s pode ser alcangcada em seu aspecto criador,
relacionado ao primeiro tipo de linguagem que ele estabelece, o da linguagem divina
(BENJAMIN, 1970, p. 145), em que o préprio ato de dizer instaura a coisa, ou seja,
sem necessidade de nenhuma mediacao, pois a palavra criadora é o proprio ser. Ao
transmitir o poder da palavra ao homem, Deus |he confere Sua poténcia que,
embora limitada na criatura, ainda possui o dom divino do criador.

As caracterizacbes dos elementos que fazem parte do contexto da
producédo poética, que temos destacado nos poemas de Emilio Moura apresentando
um aspecto mitico, entrecruzam-se com outra vertente de concepcado poética que
tem seu fundamento no l6gos, enquanto “razao”, “inteligéncia”. Entretanto, deste
entrecruzar, sobressaem, ainda, caracteres miticos. Vejamos como 0s versos de

“Depois do poema” inauguram, em nossa leitura, essa questao:

Eu fiz um verso diferente de todos os outros de minha musa
para a tua beleza que eu nao entendo.

Havia docura naquele verso?

Havia veneno naquele verso?

As vezes € o proprio ritmo que desvirtua a intencdo do lirismo

[mais timido.
Ninguém sabe.
E eu n&o sei como nasceram aquelas palavras.

Dentro de mim n&o havia a menor intengéo criadora.

No entanto, elas disseram coisas que machucaram
e que mudaram 0s nossos destinos irremediaveis.

(Ing, p. 37)
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Moura apresenta a palavra “musa” de modo a excitar nossas reflexdes.
Embora ela apareca com inicial minscula — de modo distinto do poema “A Musa” —,
entendemo-la, mesmo assim, relacionada ao fazer poético. Ndo mais como a
divindade mitolégica, mas, ainda, como uma inspiracao exterior a vontade do poeta.
Ha, portanto, um afastamento deste em relacdo a inspiracéo divina — a Musa perde
seu carater sagrado ao ser desprovida da inicial maiuscula —, mas, nem por isso, a
construcdo do verso se da de modo consciente por parte do poeta. A palavra mitica
comeca, pois, a perder sua forca, mas ainda ecoa no poema 0 carater magico e
misterioso da criacdo. O eu emiliano ndo encontra explicacdo para o surgimento das
palavras que compuseram o verso a que ele faz referéncia. Nao havia, de sua parte,
‘intencdo criadora”, no entanto, as palavras surgiram. N&o foi um verso pensado,
planejado. E como se o poeta entrasse em transe no momento em que as palavras
nasceram e, depois, ndo encontrasse explicacdo para o que aconteceu. O verso “As
vezes € o proprio ritmo que desvirtua a intengao do lirismo mais timido” nos permite
pensar no ritmo imposto pela inspiracdo se sobrepondo a intencdo do poeta
enquanto criador consciente. O proprio eu da escrita se pergunta: “Havia dogura
naguele verso? / Havia veneno naquele verso?”. Nem ele mesmo sabe responder,
por ndo ter participado, conscientemente, de sua feitura.

A palavra “intencao”, que aparece duas vezes no poema, € que nos fez
entrever o despontar do 16gos na poética emiliana, pois ela acarreta sentidos que, se
transpostos para 0 contexto da elaboracdo poética, tangem a participacéo
consciente do poeta no processo lirico. Isto porque algumas de suas acepcdes
apontam para a utilizacdo do intelecto. A “intencao criadora”, portanto, requesta o
lado mental do poeta, opondo-se a inspiracdo que vem do exterior dele. Apesar de,
nos versos, o mistério da inspiragcao prevalecer sobre a “intengao” do eu da escrita,
o fato de esta ser mencionada aventa o reconhecimento de sua existéncia por parte
do poeta. E um despontar bastante timido este do I16gos em Moura; na verdade é
apenas uma sugestédo de despontar. Veremos como ele se desenvolvera em outras
passagens de sua obra.

Historicamente, a ascensao do I6gos, que sobrepujara o mythos, se da a
partir dos pré-socraticos, que comecam a questionar o carater divino de todas as
coisas, buscando explicacdes racionais por meio da observacdo da natureza.
Porém, é a partir de Socrates (470-399 a.C.) que o logos ganha forca para assumir

sua posicao privilegiada na mentalidade grega, da qual herdamos grande parte de
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nossa cultura. Ele inaugura a busca do conhecimento cientifico pelo método do
despojamento, por parte do homem, de crencas, supersticdes e opinides subjetivas
para que, esvaziado de qualquer influéncia, o homem pudesse partir em busca do
verdadeiro conhecimento, sempre se utilizando da razdo. Por um intenso processo
intelectual, ele chegaria as caracteristicas gerais das coisas, podendo, desde entao,
conceitua-las. Ao incentivar o predominio absoluto da razdo (I6gos), Sécrates ajuda
a destronar o mythos enquanto palavra que diz o real, o qual deve ser, partindo dai,
apreendido pelo pensamento. O filésofo ateniense lanca a semente do racionalismo
gue passara a reinar quase absoluto na civilizacdo ocidental. Entretanto, conforme
Eliade; “a ‘desmitificacdo’ da religido grega e o triunfo, com Sécrates e Platdo, da
filosofia rigorosa e sistematica, ndo aboliram definitivamente o pensamento mitico”
(ELIADE, 1972, p. 101). O pensador aponta a sobrevivéncia do mito, “embora
radicalmente modificado (se nao perfeitamente camuflado)” (ELIADE, 1972, p. 102)
na sociedade moderna.

A repercussao da ascensdo do logos refletiu em todas as atividades
humanas. E nas artes, no caso nos interessa a poesia, ndo sera diferente. Com o
declinio da crenca nos mitos, exsurge a tentativa de explicar a aptiddo poética pela
razao. No artigo “As origens da nogao de poiésis” (2007), Jovelina Maria Ramos de
Souza aponta que, desde o filésofo Gorgias (480-375 a.C), contemporaneo de
Socrates, comeca-se a atribuir o trabalho do poeta ao 16gos. E por meio deste que o
poeta constrdi sua arte e, desde entéo, a origem divina da poesia é repensada. A
beleza da poesia e o efeito arrebatador que ela exerce sobre os ouvintes, que
faziam com que ela fosse considerada advinda de uma inspiracdo divina, séo
conseguidos pela destreza dos poetas, que sabem “utilizar bem o seu proprio
discurso” (SOUZA, 2007, p. 93).

Entretanto, assim como 0s mitos sobreviveram aos tempos, a concepgao
mitica da poesia ndo sera de todo apagada do pensamento ocidental. Ela ecoara,
pelos séculos afora, as vezes engendrando uma luta com a questédo racional do
fazer poético, outras vezes estabelecendo com esta uma espécie de convivéncia.
Em Emilio Moura, encontramos essa convivéncia se dando de diferentes maneiras.
Ora pacificamente, ora de modo conflituoso. A seguinte assertiva, publicada nos
“Fragmentos”, ja mencionados, mostra uma relacao igualitaria entre mythos e 16gos:
‘O poema se elabora tanto a revelia do poeta, como na consciéncia desse”
(MOURA, 1969, n. 137, p. 11). Temos, entdo, a inspiragdo misteriosa sendo
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conciliada a acéo racional do poeta. Nesta afirmativa, Moura ndo se inclina nem
para um lado nem para o outro: ele opera a sua poeética na tensdo entre ambos.

Geralmente, contudo, ele tende a fortalecer um dos dois lados,
sobrepondo-o ao outro. Como vimos em “Depois do poema”, transcrito
anteriormente, a poesia se impde ao poeta sem que este manifeste intencdo de
produzi-la: “Dentro de mim n&o havia a menor intengao criadora” (Ing, p. 37). Em
outra assertiva, publicada entre as demais no Suplemento Literario, temos uma
afirmacdo um tanto diferente: “Ha momentos em que a pressao interior da poesia &
tao irresistivel que todas as coisas vém até nds sem que as procuremos” (MOURA,
1969, n. 137, p. 11). A poesia continua chegando de forma imprevisivel, sem que o
poeta a procure. Entretanto, embora ela continue a controla-lo, e ndo ele a controla-
la, ha uma diferenca de sentido entre esse controle imprevisto da poesia e o0 da
inspiracdo divina. Por meio desta, a poesia vem do exterior; pela apresentada no
fragmento acima, ela vem do interior do poeta. Assim, deparamo-nos com outra
forma de conceber a questdo da inspiracdo poética: ela continua enigmética,
magica, embora ndo mais seja advinda de poderes divinos.

A opinido de Olivia Montenegro, em seu artigo “Um poeta mineiro” (1969),
enfocando a obra de Emilio Moura, vai ao encontro do que estamos expondo. Além
de mencionar a imprevisibilidade da poesia neste poeta, ela ainda aponta a
convivéncia nele da inspiracdo involuntaria e do trabalho consciente: “Poucos
poetas, a n0SsoO ver, cCOmMo esse poeta mineiro, para quem a poesia seja tanto um
inspirado e lacido imprevisto da sua sensibilidade e da sua imaginacdo. Ele ndo
parece procurar a poesia, a poesia € que o procura” (MONTENEGRO, 1969, p. 8).
Se pensarmos nas considera¢des que fomos tecendo ao analisar seus poemas, na
maioria das vezes, é, sim, a poesia que parece procurar o poeta. As vezes ele
admite a influéncia das Musas; outras, reconhece que a poesia vem de longe e,
sempre, de modo inopinado. Ocorre, também, principalmente em suas assertivas,
de ele apontar para o trabalho consciente do poeta, embora o enigma da inspiracéo
acompanhe essa consciéncia. Por isso, Montenegro indica: inspiracdo e lucidez;
sensibilidade e imaginacgao.

Quando mostramos a inspiracéo deixando de vir do exterior do poeta para
se manifestar a partir de seu interior, mas ainda de modo enigmatico, pois que nao
encontra explicagdo consciente, fomos conduzidos as palavras do poeta roméantico

Percy Shelley (1792-1822), extraidas do texto “Uma defesa da poesia”:
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A poesia ndo é como o raciocinio, um poder a ser exercido de
acordo com a determinacdo do arbitrio. Um homem ndo poderia
dizer, “Irei compor poesia”. Mesmo o maior poeta ndo poderia dizé-
lo; pois a mente, na criagdo, € como o carvao sendo consumido, ao
gual alguma invisivel influéncia, como um vento inconstante,
desperta ao brilho temporario; este poder surge dentro, como a
cor de uma flor que desvanece e se altera enquanto ela desenvolve-
se, e as partes conscientes de nossas naturezas nao profetizam
nem sua chegada quanto sua partida (SHELLEY, 2008, p. 114-
115, grifos nossos).

Também como Moura, Shelley afirma a imprevisibilidade deste “poder”
que “surge dentro”. Incapaz de ser percebido pela consciéncia, ele chega e parte de
modo totalmente independente do poeta. Em outro momento do texto, o poeta
romantico diz que os poetas, quando desprovidos de inspiracdo, ndo conseguem
compor seus poemas, ou seja, deixam de ser poetas: “... nos intervalos da
inspiracdo, e eles podem ser frequentes sem serem duraveis, um poeta torna-se
homem e é abandonado ao repentino refluxo das influéncias sob as quais os outros
vivem” (SHELLEY, 2008, p. 119). Para este poeta, portanto, ndo sao nem o
raciocinio nem o arbitrio que proporcionam o fazer poético. Incisivo em sua posicao,
ele diz: “Apelo aos maiores poetas de hoje, se ndo é um erro afirmar que [as] mais
belas passagens da poesia sdo produzidas pelo trabalho e pelo estudo” (SHELLEY,
2008, p. 115). Moura também menciona o carater momentaneo da condi¢cdo do
poeta ao afirmar: “A maior tristeza do poeta é ndo sé-lo em todos os atos de sua
vida” (MOURA, 1969, n. 156, p. 12).

Esta inconstancia da manifestacdo da poesia a que Moura e Shelley se
referem é perceptivel em um verso de “Poema”; uma vez que ela nos é apresentada

como algo passageiro, que chega ao poeta por apenas alguns instantes:

Renasces em ti mesma e por ti mesma.
Movimentas o sonho, a poesia e as aventuras imprevisiveis.
O imponderavel é a tua matéria.

A poesia sO me visita para que te realizes,
para que eu te sinta e te compreenda.

Que caminhos te prendem,
gue ignotas rotas te iluminam?

Uma rosa se forma entre o teu sorriso e a aurora.
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De repente,

tudo se torna tao irreal
que te sinto visivel.
(EM, p. 129)

O emprego do verbo “visitar’ confere a poesia um carater efémero. Afinal,
a ideia subentendida na acdo de se realizar uma visita é a de algo passageiro: o
visitante chega, fica por algum tempo e parte. Assim é a poesia para 0 eu emiliano.
Ela se manifesta para ele apenas em determinados momentos. Com objetivo
determinado de uma visita, ela apenas faz uma passagem, cumpre sua tarefa,
digamos assim, e se vai. Embora o poeta tire proveito dessa visita, jA que somente
por meio dela consegue alcangar a imponderabilidade do “tu” a que se dirige,
subentende-se a submisséo do eu emiliano em relacdo a poesia.

Ao afirmar a realizagdo do “tu” manifestado em seus versos ocorrendo
somente pela visita da poesia, 0 eu da escrita sugere a instauragdo de um “estado
lirico™®. Tal estado, que, nos versos, promove uma sensacao de irrealidade, remete-
nos a ideia de inspiracdo. Na verdade, embora os poemas metalinguisticos de
Moura reflitam sobre o processo do fazer poético, ele ndo utiliza a palavra
“‘inspiracéo” em seus versos. As referéncias ao “estado lirico” sao feitas por meio de
outros termos: no poema acima, Moura emprega o vocabulo “poesia”, em outros é a
“‘Musa” — ou a “musa” — que simboliza este estado, seja atribuido aos deuses ou a
uma forca interior.

Todavia, “inspiracdo” ndo € uma palavra de todo ausente em Emilio
Moura: entre os fragmentos publicados no Suplemento Literario, encontramo-la
empregada. Em um deles, o poeta afirma a forca da mesma e admite o fato de, as
vezes, precisar “lutar” contra ela, e o resultado dessa luta também ser muito
produtivo: “O momento mais fecundo de um poeta ndo é aquele em que se sente
inspirado, mas justamente aquele em que luta contra a inspiracédo” (MOURA, 1969,
n. 137, p. 11). A tensdo a que nos referimos entre mythos e logos € facilmente
captada neste fragmento, o qual demonstra que, em alguns instantes, ndo se trata
de uma convivéncia fraterna entre os dois, mas algo conflituoso, pois é promovedor

de uma luta. A forca que acomete o0 poeta — pensemos na heranca do

* Domingos Carvalho da Silva, no livro Uma teoria do poema (1989), apresenta varias conceituagées
referentes a poesia e ao poema. Dentre elas, a de Antdnio Soares Amora, de quem tomamos de
empréstimo a expressdo aspeada no texto: “E necessario ndo confundir poesia com poema; poesia é
o0 estado emotivo ou lirico do poeta no momento da criagdo do poema” (Apud SILVA, 1989, p. 23).
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enthousiasmdés grego e, portanto, mitica — defronta-se com a vontade dele de a ela
resistir. Se dessa luta resulta uma fecundidade maior do que a advinda do estado
lirico, € porque o processo de criacdo consciente do poeta se sobrepde a ele.
Destarte, l6gos e mythos se digladiam neste pensamento emiliano, estando a razéo,
neste caso, sobressaindo-se ao estado lirico promovedor da operagao poética.

Em outro excerto, dos mesmos “Fragmentos”, também se destaca o
processo racional da elaboracdo poética: “Muitas vezes a dificuldade de construir
um poema excita mais o poeta do que a propria inspiragcdo” (MOURA, 1969, n. 137,
p. 11). Emilio Moura apresenta uma postura em que admite tanto o trabalho
consciente do poeta quanto a influéncia externa. Novamente, ele reconhece que
existe essa influéncia, todavia, ela ja ndo se mostra muito valorizada, pois € menos
excitante do que o trabalho de elaboracdo. Se este se torna mais interessante
exatamente por ser dificil, € porque a nocdo da iluminacéo divina — que, ao permitir
aos poetas produzir poemas com destreza, era considerada um atributo especial
conferido a eles, um dom — desvaloriza-se, pois o que é facil ndo estimula. No
mundo logocéntrico, € valorizado o que se realiza pelo trabalho racional.

Contudo, o que é a inspiracdo? Talvez seja essa uma das mais
tormentosas questdes que perpassa o campo da operacao lirica. Geralmente, 0s
poetas a admitem ou a censuram, sem, todavia, tentar decifra-la. Segundo Octavio
Paz (1982), se acreditarmos nos poetas, ha sempre algo se intrometendo no
momento da criagdo poética. “Alguns o chamam de demédnio, musa, espirito, génio;
outros o dizem trabalho, acaso, inconsciente, razdo. Uns afirmam que a poesia vem
do exterior; outros que o poeta se basta a si mesmo. Uns e outros, porém, veem-se
obrigados a admitir as exceg¢des” (PAZ, 1982, p. 191-192). Talvez, entédo, para que
nao tenham que “admitir as excegdes”, alguns optem por seguir um movimento
pendular, ora se aproximando de uma condicdo que independe da vontade do
poeta, ora do trabalho do intelecto, como vimos acima em relagéo a Moura.

“A histdéria da poesia moderna é a do continuo dilaceramento do poeta,
dividido entre a moderna concepg¢ao do mundo e a presenca as vezes intoleravel da
inspiragao” (PAZ, 1982, p. 201). Essa afirmativa resume a condi¢cdo dos criticos e
dos poetas modernos. Resta, entretanto, a duvida: como agir frente a este
dilaceramento? Paz afirma a necessidade de se enfrentar e viver o conflito. A
oscilacdo de Emilio Moura, poeta moderno que vive esse momento conflituoso, néo

significa que esteja agindo de modo contraditorio. Ele esta, na verdade, enfrentando



42

a problemética e vivenciando-a por meio de suas palavras, sejam elas poéticas ou
nao (no caso dos fragmentos).

Para mostrar como se da o enfrentamento dos poetas em relacdo a
conflituosa questdo do impulso criador, Octavio Paz refaz seu percurso historico,
apontando que ele se constituiu primeiramente como um enigma e, posteriormente,
como um problema para os homens (PAZ, 1982, p. 194). Para os povos antigos, em
completa harmonia com o mundo exterior, acostumados a ver em todas as
expressdes da natureza a vontade de deuses e demoénios, a inspiracdo ser
considerada manifestacdo dos poderes divinos consistia em algo absolutamente
normal. Era um mistério o modo como os deuses falavam pela boca dos homens,
mas 0sS povos antigos ndo buscavam entender os acontecimentos inexpliciveis,
apenas 0s aceitavam.

A partir do século XVI, sob a influéncia de René Descartes (1596-1650), a
razao passa a ocupar lugar de destaque no pensamento ocidental. Segundo as
concepcoes da época, deveria haver uma explicacdo conveniente para o surgimento
de tudo, inclusive da inspiragdo. Como nao se conseguia explica-la, ela passa a ser
um problema para o homem (PAZ, 1982, p. 195-197). Inexplicavel, o melhor a fazer
é nega-la e atribuir ao fazer poético o trabalho consciente, a disciplina'®. O poeta
passa a ser, portanto, totalmente dono de si e de sua consciéncia. Seria loucura,
inconveniéncia, enxergar a intervencao divina ou magica em um tempo em que a
razao toma lugar central no pensamento humano. Entretanto, por mais que a época
cartesiana tentasse abafar o enthousiasmés, este ndo deixou de existir'’, muito
menos de ser um tormento para 0 homem, que ndo conseguiu explica-lo
racionalmente. Mesmo inseridos na modernidade racionalizada, o0s poetas
apresentavam “residuos das idades anteriores. E mais: para eles a inspiracdo era

regresso ao passado: tornar-se medieval, grego, selvagem” (PAZ, 1982, p. 210).

'® Na verdade, demonstramos, pelas considerag6es de Souza (2007) — vide pagina 37 —, que o l6gos
emerge como responsavel pelo fazer poético, ainda a época de Sécrates, na visdo de Gorgias.

" Ha uma passagem de Paul Valéry, no texto “Questdes de poesia” (2007), que aborda este aspecto
paradoxal de, em plena modernidade, tempo da razdo e da técnica, permanecer a crenca na
inspiragao involuntaria. Nas palavras dele: “Como é surpreendente (...) que uma época que estimula
até um ponto inacreditavel, na fabrica, no canteiro de obras, na areia, no laboratério ou nos
escritorios, a disseminagdo do trabalho, a economia e a eficacia dos atos, a pureza e a limpeza das
operacdes, rejeite nas artes as vantagens da experiéncia adquirida, recuse invocar algo além da
improvisagéo, do fogo do céu, do recurso ao acaso sob diversos nomes lisonjeiros” (VALERY, 2007,
p. 176).
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Com o Surrealismo, ela recebeu uma conotacdo diferente das duas
predominantes até o momento — a mitica e a racional —, pois lhe foi concedido um

carater teorico: “... o Surrealismo maneja a inspiragdo como uma arma. Assim,
transforma-a em ideia e teoria” (PAZ, 1982, p. 209). No mundo poético do
Surrealismo, nem Deus nem razdo ocupam o lugar central, mas sim a inspiracéo
enquanto ideia, conceito independente. Nessa nova concepgao, ela “é algo que se
processa no homem, se confunde com seu proprio ser e s6 pode ser explicado pelo
homem” (PAZ, 1982, p. 210), tornando-se livre de qualquer fator externo. Ao
contrario, a criacdo poética é impulsionada pelo inconsciente sendo, portanto,
involuntaria. Ainda assim, ela ndo esta no inconsciente, “ndo esta em parte alguma,
ela simplesmente ndo esta, nem € algo: € uma aspiracao, um ir, um movimento para
a frente: para aquilo que n6és mesmos somos. Desse modo, a criacdo poética &
exercicio de nossa liberdade, de nossa decisao de ser’ (PAZ, 1982, p. 218). Por isso
ela se confunde com o préprio ser do homem.

Octavio Paz chegara, assim, a ideia de “outridade”, relacionando a ela o
impulso criador. Ele ressalta ser caracteristico da existéncia humana um desejo que
nos leve incessantemente adiante, em busca de nos tornarmos mais plenos,
levando-nos sempre além de n6s mesmos. E este desejo de superacdo constante
que consiste a “outridade” humana. “Flecha esticada, sempre rasgando o ar, sempre
adiante de si, precipitando-se mais além de si mesmo, disparado, exaltado, o
homem avanca sem cessar e cai, e a cada passo € outro e ele mesmo. A ‘outridade’
esta no préprio homem” (PAZ, 1982, p. 215).

E qual seria, entdo, a relacdo entre a outridade e a inspiracdo? Paz
explica que esta é a “voz estranha” que o0 homem ouve e que o impulsiona a seguir
sempre em frente, a ser “outro”. Assim, as duas noc¢des — outridade e inspiracdo —
se coadunam, ambas se mesclam a prépria constituicho humana, em constante
devir. A segunda alimenta, em todos os campos da existéncia, o desejo de ser,
imanente ao homem. E, como este € um sujeito de palavras, elas Ihe servem como
um meio para que ele se transforme em outro (PAZ, 1982, p. 219-220). Em relacdo
ao poeta, o desejo de ser outro se manifesta no uso das palavras. Sociais e
histéricas, elas sdo concomitantemente individuais e coletivas. Movido pelo desejo
mencionado, o poeta se apodera da linguagem do outro para transforma-la em sua,
recorrendo “a imagem, ao adjetivo, ao ritmo, isto &, a tudo aquilo que a faz diferente”

(PAZ, 1982, p. 217). Assim, 0 poeta é aquele que, utilizando-se de artificios de
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linguagem, transforma as palavras sociais em palavras suas. E o homem se
transformando em outro pela linguagem. E ele s6 se torna poeta no momento em
que esse desejo de ser outro, por meio das palavras, se realiza. “Antes da criagdo o
poeta como tal ndo existe. Nem depois. E poeta gracas ao poema. O poeta é uma
criagao do poema tanto quanto este daquele” (PAZ, 1982, p. 205).

Apresentamos esta visdo que surge a partir do Surrealismo e que leva
Paz a considerar a inspiracdo como algo inerente a constituicdo humana, a fim de
demonstrar um olhar que fuja a oscilacéo entre a concepc¢ao involuntaria e a racional
do fazer poético. Entretanto, pelas leituras dos poemas de Moura, interessa-nos,
exatamente, apontar a tenséo provocada pela modernidade e que contribui para que
0s poetas modernos se mantenham em constante reflexdo acerca deste assunto.
Como vimos em Paz, é proprio desses poetas se sentirem dilacerados entre as duas
concepcodes. Pelo que foi apresentado até agora, se considerarmos tanto os poemas
de Moura quanto suas afirmativas no jornal, constatamos que tal tensdo moderna

repercute em seus trabalhos.

2.2 Herancas platénicas na poética emiliana: a poesia idealista

Se no que concerne a sobrevivéncia, mesmo que residual, do mythos em
Emilio Moura, constatamos um aspecto mitico em sua poesia, em relagdo ao 16gos
encontramos uma tendéncia idealista. Introduzimo-la pelo poema “As vezes”, no

gual o poeta reapresenta a poesia, novamente, como uma visita:

As vezes, subitamente, a poesia te visita.
Pura.

Infinitamente pura.

Como uma rosa. Melhor ainda:

como a ideia de rosa.

(NM, p. 305)

A poesia nao avisa que vai chegar. Ela simplesmente chega, como indica
a palavra “subitamente”. E o faz de modo esporadico, tal como uma Vvisita.
Enunciamos, na ocasido em que refletiamos a respeito do poema “Mundo enigma”,

que a imagem da “rosa” € utilizada por Moura simbolizando a poesia, o que se
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confirma no poemeto acima. O poeta compara a poesia a uma “rosa”, todavia, nao
se trata de uma rosa concreta, mas da “ideia de rosa’. Fazendo-o, ele
inevitavelmente nos conduz ao conceito platdnico de “mundo das ideias” ou “mundo
inteligivel” (PLATAO, A republica, 517a-e). Segundo o filésofo, tudo o que é
perceptivel na natureza pelos nossos sentidos ndo passa de uma copia material — e,
portanto, perecivel — de uma forma eterna e imutavel. Os objetos perceptiveis pelos
sentidos pertencem ao que Platdo chama de “mundo sensivel” ou “visivel”’, o qual
seria, também, apenas uma coépia do outro, considerado por ele como o real. Nesse
mundo real, ou “das ideias”, encontram-se os modelos de tudo o que existe, em sua
forma mais perfeita, pois originaria.

A analogia que o poeta estabelece entre a poesia — por intermédio da
imagem da rosa — e o platénico “mundo das ideias”, no qual se encontram as ideias
primordiais de tudo o que ha na natureza, leva-nos a considerar o aspecto idealista
como outra das caracteristicas da poética emiliana. Enquanto o aspecto mitico se
constitui pela permanéncia do mythos em Moura, o idealista se da pela influéncia do
I6gos, jA& que o “mundo das ideias” sO € acessivel pelo exercicio da razao,
diferentemente do “mundo sensivel’, que se apreende pelos sentidos. A rosa
emiliana — “Pura. / Infinitamente pura” — pertence as ideias, ou seja, ela representa
um ideal de rosa, um modelo a partir do qual todas as outras rosas poderiam ser
identificadas. Ndo € meramente a rosa concreta, perceptivel pelos sentidos
humanos, mas a que se encontra além da percepcdo sensivel, em um plano
transcendente, apreendida somente de modo inteligivel. O advérbio “infinitamente”
confere a “ideia de rosa” seu carater eterno, pois no “mundo das ideias” as coisas
sdo impereciveis e imutaveis. Somente la elas podem ser compreendidas em sua
esséncia. Assim, se a visita da poesia, em “As vezes”, se d4 de modo momentaneo
e advinda do que é exterior ao poeta, remetendo a um plano mitico, a poesia em sua
constituicdo, aproximada das ideias platbnicas, possui um aspecto inteligivel. Vimos
haver em Emilio Moura uma convivéncia — as vezes pacifica, outras inamistosa — do
mythos com o 10gos, que se traduz em uma sintese mitico-idealista.

A poesia idealista emiliana é aquela que esta para além das questdes do
‘mundo sensivel”’. No texto “O platonismo difuso de Emilio Moura” (2003), Fabio
Lucas dira a respeito de uma quase auséncia de realidade factual na obra emiliana:
“O poeta se abstém frequentemente da acomodagao com o mundo real (...). Isto ndo

quer dizer que o poeta se distancie das dores do mundo, pois a sua poesia se
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comporta como uma exclamacgéao estilizada” (LUCAS, 2003a, p. 159). Realmente,
sdo poucas as referéncias explicitas a lugares, acontecimentos e pessoas concretos
na obra emiliana. Entretanto, como teremos oportunidade de demonstrar no ultimo
capitulo deste trabalho, as dores do mundo refletem nevralgicamente em muitos de
seus versos*®,

Ao aspecto idealista desta poesia emiliana liga-se, também, a pureza a ela
atribuida nos versos. A fim de nos fazermos entender melhor, recorremos a
explicacdo da poésie pure, conforme Hugo Friedrich (1904-1978), em Estrutura da
lirica moderna (1978):

Pode-se reconhecer o que este conceito quer dizer, tomando-se por
base a significacdo das palavras ‘puro’ e ‘pureza’, que aparecem
amiude em Mallarmé. Significam sempre ‘puro de alguma coisa’.
S&do conceitos privativos, semelhantes agueles usados por Kant,
quando chama de puras as representagcdes ‘nas quais nao se
encontra nada que pertengca a sensacdo’. Quando Mallarmé
chama um objeto de puro, refere-se a pureza de sua esséncia, ao
fato de estar livre de imis¢bes que o atrapalham. De um paragrafo
de uma carta de 1891, deduz-se o que pode significar pureza para
sua lirica em geral: ‘Descompor e desgastar os objetos em nome de
uma pureza central’. O pressuposto da pureza poética moderna &,
portanto, a desconcretizacdo” (FRIEDRICH, 1978, p. 135, grifos

nossos)™**.

E a esta nocdo de “desconcretizagdo” que queriamos chegar, pois ha, na
poesia de Moura, um perseverante trabalho de desmaterializacdo sendo realizado.
O poeta subtrai a concretude das imagens que elabora, atribuindo-lhes
caracterizacdes evanescentes, leves, como a indicar, realmente, uma pureza. Essa
subtracdo da concretude enleva as imagens, deslocando-as do “mundo sensivel”

para o “inteligivel”.

% No capitulo final deste trabalho, analisaremos os poemas de carater sombrio e melancolico em
Emilio Moura, considerando-se o contexto historico e social do poeta. Soa-nos inevitavel ndo recorrer
aos acontecimentos do século XX que, de maneira concomitante, foi um periodo de grandes avancgos
tecnolégicos e cientificos e um tempo de grandes horrores contra a humanidade.

% A coincidéncia da poésie pure apresentada por Friedrich (1978) com a “poesia pura” de Emilio
Moura se da no que se refere a “desconcretizacdo” e ao fato de ser um trabalho intelectualizado.
Entretanto, a poesia pura francesa caminhar4 para uma valorizacdo da magia linguistica em
detrimento do significado das imagens concebidas. “No jogo das forgas linguisticas que se encontram
abaixo e acima da fungéo da comunicagédo, € bem sucedida a sonoridade dominadora e desvinculada
de significado que confere ao verso a forca de uma férmula magica” (FRIEDRICH, 1978, p. 136). A
poesia pura, neste sentido, ndo é encontrada na obra emiliana.
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As palavras de Affonso Avila, no artigo “O processo lirico em Emilio
Moura” (1969), fazendo referéncia as idealidades presentes no poeta mineiro,

ratificam tal “desconcretiza¢ao”

Na concepcédo do poeta, os seres e objetos do mundo sensivel sdo
conscientemente transfundidos em idealidades, que ele invoca ou
evoca numa linguagem abstraida de sentido material. A imagem em

7

Emilio Moura é elemento constitutivo de uma outra realidade em
que as palavras adquirem significado evanescente, impreciso,
carregado de sutis conotagdes... (AVILA, 1969, p. 1).

Segundo o0 poeta e ensaista mineiro, ao abordar de modo consciente
elementos do “mundo sensivel”’, Emilio Moura atribui a eles caracteriza¢des que |Ihes
subtraem a concretude, conferindo-lhes um sentido outro, de conotacéo leve, difusa,
abstrata. Também Maria de Lourdes Utsch Moreira menciona, no artigo “Emilio
Moura: a luz e a distancia em seu ltinerario poético” (1990), o processo de
desconcretizacdo a que estamos nos referindo: “Pessoas, acontecimentos,
sentimentos passam pelo crivo da sua ponderacédo. Depura fatos, resseca emocoes,
retira dos corpos o peso da matéria” (MOREIRA, 1990, p. 2). E, nos ja propalados
“Fragmentos”, o proprio Moura afirma: “Entre o poeta e o mundo, as imagens
compdem um outro mundo” (MOURA, 1969, n. 156, p. 12). Considerando-se que 0
primeiro mundo mencionado na assertiva equivalha ao concreto, aguele em que o
poeta vive, o “outro”, criado por ele — por meio de suas imagens imateriais, de suas
metaforas ou demais jogos de palavras —, corresponderia a um mundo simbdlico,
em que as coisas podem ser ressignificadas e que, na poesia de Moura, ganham
“sutis conotagdes”.

Também Drummond, referindo-se a poesia do amigo Emilio Moura,

ressalta-lhe o aspecto idealista:

Tua poesia explicava, pela interiorizacao e sublimacao, os episédios
temporais de que eras comparsa ou testemunha, e com o tempo se
tornava cada vez mais diafana, esséncia a evolar-se no ar depurado
de referéncias fatuais. Um pouco mais, e seria a negacgéo de tudo,
na pura concentracdo do siléncio (...). Uma rosa que transcende a
propria ideia de rosa. O real absoluto, a confundir-se com o absoluto
ndo ser, o nada. Tua poesia beirou este limite abismal (...)
(DRUMMOND, 1972, p. 5).
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Ele ndo sO menciona que a aparente auséncia de fatos reais esteja
subentendida nos versos de Moura, mas também sugere a “desconcretizagao” — lida

»20  Aponta, também, para a questdo da

no excerto acima na palavra “sublimacao
interiorizacdo, que ainda ndo mencionamos, mas que serad abordada no capitulo
final desta tese. Drummond descreve a poesia emiliana como algo tao purificado de
materialidade que parece mesmo que ela vai se desfazer. Poesia idealizada, que
transcende o “mundo sensivel” e habita nas imagens do pensamento.

Sobre a desmaterializacdo das imagens, demonstraremos de que modo
ela ocorre nos versos emilianos no capitulo seguinte, tendo no feminino o grande
exemplo desta ocorréncia. Para 0 momento, interessa-nos reconhecé-la como
caracteristica do aspecto idealista da poesia de Emilio Moura, o qual se depreende,

também, no poema “Permanéncia da poesia”:

Quando a luz desaparecer de todo,
mergulharei em mim mesmo e te procurarei |4 dentro.

A beleza é eterna.

A poesia é eterna.

A liberdade é eterna.

Elas subsistem, apesar de tudo.

E indtil assassinar criancgas. E intil atirar aos cées os que, de

[repente, se rebelam e erguem a cabeca olimpica.
A beleza é eterna. A poesia é eterna. A liberdade é eterna.
Podem exilar a poesia: exilada, ainda sera mais limpida.

As horas passam, os homens caem,
a poesia fica.

Aproxima-te e escuta.
H& uma voz na noite!

Olha:
E uma luz na noite!
(P, p. 173)

No primeiro verso, o eu emiliano anuncia o desfecho futuro de uma
situagcdo sombria e ameacadora, ja que havera apenas escuriddo: “Quando a luz
desaparecer de todo”. As imagens das criangas sendo assassinadas e de homens

perseguidos e atirados aos cées direcionam nossa leitura para o contexto histérico

% Dentre os sentidos encontrados para o verbo “sublimar’, um ha que nos permite aproximar a
sublimacdo da desconcretizacdo, qual seja: “desembaracar das partes grosseiras ou impuras’
(HOUAISS, 2001). Voltando a definicdo que Friedrich (1978) apresentou da desconcretizagéo,
aproveitando-se das palavras de Mallarmé, como “Descompor e desgastar os objetos em nome de
uma pureza central”, vemos semelhang¢a com o sentido do verbo sublimar aqui referido.
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da producédo do poema — escrito entre 1947 e 1948 —, responsavel pela escuridao
anunciada. Estas imagens justificam o “quase” que empregamos para nos referirmos
a auséncia de dados fatuais na poética emiliana. Trata-se de algo raro, mas que néo
se faz de todo inexistente. Neste caso, relacionam-se ao contexto da guerra mundial
recém-findada — as criancas assassinadas — e a politicas ditatoriais (como a do
Estado Novo, vigente de 1937 a 1945, nome este inspirado em outro governo
totalitario, o de Anténio de Oliveira Salazar em Portugal, o nazismo e o fascismo,
dentre outros) que perseguiam, castigavam e até eliminavam aqueles que se
rebelassem contra o status quo. De modo a fugir dessas perseguicbes, muitos
intelectuais e artistas foram exilados — maneira de punir aqueles que se exaltavam,
expulsando-os para um pais estrangeiro, coibindo, assim, seus objetivos
revoluciondarios — ou se autoexilaram para se preservarem. Tendo essa base
histérica, Moura chega ao exilio da poesia, em cuja situacdo ela se mostra ainda
mais “limpida”. Considerando-se a sinonimia desta palavra com o adjetivo “pura”,
gue Moura emprega algumas vezes para definir a poesia, junto a equiparacéo desta
com conceitos como “beleza” e ‘“liberdade”, conferindo-lhes o carater eterno,
percebe-se 0 aspecto idealista a que temos nos referido da obra emiliana. A beleza
eterna € a da perfeicao das formas do mundo eidético, onde nada se corrompe. Que
venham guerras, mortes, perseguicdes, assassinatos, nada disso consegue
conspurcar a beleza em si, a beleza ideia ou conceito a que se chega pela
abstracdo. Da mesma forma a liberdade. Enquanto ideia, ela é eterna e perfeita,
portanto, incapaz de se deixar adulterar pelos encarceramentos do mundo sensivel.
Que venham exilios e perseguicbes. Pensemos, também, nas censuras impostas
pelos regimes totalitarios. A liberdade pode ser coibida na vida préatica, mas
permanece, enquanto conceito, inalterada no mundo das ideias.

Tendo a eternidade como sua caracteristica, a poesia ganha conotacao
idealista, mantendo-se perfeita, sem se corromper, sobrevivendo aos tempos, aos
homens, aos regimes totalitarios e as guerras. Em situacbes de extrema
inquietacdo, seja social, psicologica ou politica, ela é capaz de permanecer. E
permanecer de modo belo, porque ideal; permanecer de modo livre, porque nao se
cala, apesar dos empecilhos. A voz que ecoa na noite emiliana é a voz dessa poesia
eterna e limpida que, alcancando a perfeicédo platdnica, funciona como uma luz em

meio a escuridao.
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No artigo “Emilio Moura, um poeta perplexo” (1969), Frederico Morais
expde as seguintes palavras emilianas a respeito da permanéncia da poesia: “Ela [a
poesia] estd dentro da condigcdo humana. E néo falo apenas da poesia escrita. Se
esta desaparecer um dia, por um motivo qualquer, no que ndo acredito, a poesia
permanecera. A poesia € uma necessidade enraizada no homem” (MOURA apud
MORAIS, 1969, p. 5). E o0 poeta acrescenta, a respeito da importancia da poesia em

tempos de guerra:

Neste mundo de hoje (...) mundo da bomba atébmica, das guerras, a
poesia € mais do que necessaria. Mesmo nhas revolucdes ha
necessidade de poesia. Quando os alemées invadiram a Franca, a
resisténcia francesa foi motivada e incentivada pela poesia. Os
poemas de Eluard e de Prévert eram impressos escondidos e lidos
por todos os franceses humilhados (MOURA apud MORAIS, 1969,

p. 5).

Os dois poetas franceses citados por Emilio Moura — Paul Eluard (1895-
1952) e Jacques Prévert (1900-1977) — escreveram poemas sobre a liberdade. O
primeiro, filiado ao partido comunista francés, chegou a ser conhecido como “O
poeta da liberdade”. Milhares de exemplares de seu poema “Liberté” foram langados
por avides ingleses sobre a Francga, indo parar nas maos da resisténcia francesa.
Essa informagao vai ao encontro da fala de Moura a respeito de a resisténcia ser

motivada e incentivada pela poesia. Vejamos as estrofes finais deste longo poema:

Sur mes refuges détruits
Sur mes phares écroulés
Sur les murs de mon ennui
J'écris ton nom

Sur l'absence sans désir
Sur la solitude nue

Sur les marches de la mort
J'écris ton nom

Sur la santé revenue

Sur le risque disparu

Sur I'espoir sans souvenir
J'écris ton nom

Et par le pouvoir d'un mot
Je recommence ma vie

Je suis né pour te connaitre
Pour te nommer
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Liberté.?*

De volta ao idealismo da poesia emiliana, temo-lo representado também

nos versos de “A fabrica do poeta”

Fabrico uma esperanca
como quem apaga

algo sujo num muro,

e ali, rapido, escreve:
Futuro.

Fabrico uma pureza
tdo menina,

tao cristal e tao fonte
gue, de repente,

€ meu todo o horizonte.

Fabrico uma alegria

gue é de ver as coisas

como se s6 agora é que nascesse
a aurora.

Fabrico uma certeza
exata

para cada instante.

A vida ndo esta atras,
mas adiante.

Fabrico com o que tiro

de mim mesmo e do mundo
meu dia.

E ao que, em sintese, sou
junto o que gueria.

Fabrico uma hora densa,
como quem te descobre.
Ah, quem diria

gue essa hora imensa
ja é poesia?

(NM, p. 306)

2 O poema completo se encontra disponivel em: <http:/www.alalettre.com/eluard-oeuvres-

liberte.php>. Acesso em: 08 mar. 2011.

“Em meus refugios destruidos / Em meus faréis desabados / Nas paredes do meu tédio / Escrevo teu
nome // Na auséncia sem mais desejos / Na soliddo despojada / E nas escadas da morte / Escrevo
teu nome // Na saude recobrada / No perigo dissipado / Na esperanca sem memdrias / Escrevo teu
nome // E ao poder de uma palavra / Recomec¢o minha vida / Nasci pra te conhecer / E te chamar //
Liberdade”. Tradugcdo de Carlos Drummond de Andrade e Manuel Bandeira. Disponivel em:
<http://www.algumapoesia.com.br/drummond/drummond23.htm>. Acesso em: 08 mar. 2011.
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Ha dois pontos que desejamos abordar neste poema. Um referente ao
fazer poético relacionado ao verbo “fabricar”, outro que concerne ao sentido idealista
gue perpassa 0s versos. Para ndo interromper o que estdvamos desenvolvendo a
respeito deste, comecemos pelo carater idealista.

Os “artefatos” originados na “fabrica” mencionada no titulo do poema
consistem em produtos que escapam a nossa percepcao sensivel, ou seja, nédo
podem ser vistos nem tocados, ndo sédo apreendidos pelo olfato nem pelo paladar,
também nao produzem vibracdes sonoras. Escapam, portanto, a0 mundo material,
sendo passiveis de entendimento somente pela abstracdo. Afinal, fabricam-se
‘esperanga’, “pureza”, “alegria”, “certeza”, palavras que se referem a conceitos e
nao a objetos ou coisas concretas. Nesse sentido, os “artefatos” do poeta se
enquadram no mundo platbnico das ideias, onde somente o que € inteligivel
encontra lugar. Eis a caracterizacao idealista que encontramos nos versos acima. E
idealista ndo apenas no sentido de se referir a ideias, mas também porque a
fabricacdo poética engendra apenas produtos de significacao aprazivel. O poeta ndo
produz, por exemplo, 6dio, rancor, tristeza. Segundo Houaiss (2001), o verbete
“‘ideal” tanto significa “relativo a ideia; que s6 existe no pensamento”, quanto aquilo
“que é objeto da nossa mais alta aspiracao, alvo supremo de ambigdes ou afetos”. O
poeta fabrica, entdo, o que é desejavel ao homem, o que o satisfaz, ndo pela
materialidade dos objetos, mas pela aspiragdo a uma vida perfeita.

No artigo “O poeta Emilio Moura” (1969), do critico Francisco Iglesias,

encontramos reflexdo a respeito desta questado idealista:

Estamos diante de alguém que se movimenta na esfera do
impossivel, do incorpéreo, do ideal. O poeta esta além do que
existe, transcende a contingéncia, sua visdo é a de formas que
ndo contém os tracos da visdo comum, pois tudo aparece a
seus olhos sem sinais efémeros, como simbolo de uma
realidade mais perfeita ou como nostalgia por algo perdido ou
nunca encontrado. E um mundo ideal (IGLESIAS, 1969, p. 12,
grifo nosso).

A sugestao da “desconcretizacdo” é também aventada no excerto acima,
quando o critico faz referéncia as “formas que ndo contém os tragos da visédo
comum”. Sendo as imagens esvaziadas de concretude, esta “visdo comum”, ou seja,
a que corresponde a um dos nossos cinco sentidos externos, ndo pode alcanca-las,

porque, do modo diferenciado em que se encontram, as formas escapam ao
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sensivel. No poema acima, ndo ocorre a desmaterializacao de elementos, mas
agueles que o poeta fabrica ja sé@o, por sua propria constituicao, isentos de qualquer
concretude, sendo sua percep¢do possivel somente pelo exercicio das ideias.
Segundo lIglesias, o poeta Emilio Moura trabalha objetivando alcancar a perfeicao
das formas, s6 possivel no plano das idealidades. A “fabrica do poeta” gera aquilo
gue pode levar a perfeicdo da existéncia, j& que sdo produtos que proporcionam
uma vida mais agradavel.

A referéncia a idealizagdo como aquilo que pode, de certa forma,
completar ou melhorar a existéncia humana é encontrada na seguinte frase
proferida por Moura e publicada no Suplemento Literario: “O mundo visivel s6 se
completa com o invisivel. Neste é que devemos buscar o que nos falta para
dotarmos o nosso espirito de sua verdadeira dimensao” (MOURA, 1969, p. 11).
Como poeta, Moura procura completar-se — e a seus leitores — produzindo
poeticamente suas idealizacdes. Ele recorre ao invisivel para nele localizar aquilo
gue no plano sensivel € impossivel de ser encontrado.

Atentemos, agora, a questdo relacionada a producdo poética, em nos
instigada pela presenca do verbo “fabricar” nos versos iniciais de todas as estrofes —
além do substantivo “fabrica” no titulo do poema. Quanto ao verbo, recorrendo a

seus sentidos dicionarizados, encontramos as seguintes referéncias:

fabricar: produzir (algo) a partir de matérias-primas; manufaturar;
executar a construcdo de; construir, edificar; manter uma fabrica;
inventar (algo); forjar, maquinar; ser a causa de; provocar; fazer
cunhagem de (moeda); realizar o amanho de (terra, terreno);
cultivar; realizar consertos ou reparos em (navios) (HOUAISS,
2001).

Reparemos que os sentidos encontrados para “fabricar” apontam para
atividades cuja execucdo depende da acao consciente e planejada do sujeito que se
dispuser a realiza-las. Ja que o poeta é o “fabricante” dos produtos anunciados nos
versos, ele se coloca na posicdo de um operario, de alguém que constroi algo a
partir de uma matéria-prima.

Buscando relacionar a fabricacdo com a atividade poética, encontramos o
sentido fabril ligado, em sua origem grega, ao verbo de que advém o substantivo
poiésis, qual seja, poiéd: “fazer; fabricar; produzir, levar; causar; criar, imaginar,

inventar, compor um poema; proporcionar a alguém; fazer, nomear, eleger; exercer
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influxo, ser eficaz; trabalhar, manobrar, ocupar-se; fazer, ocasionar por si mesmo;
tomar, eleger, ganhar a alguém para si; levar, colocar alguma coisa a” (PEREIRA,
1976, grifos nossos). Se, como dissemos, poiésis deriva deste verbo, seus sentidos,
inevitavelmente, relacionar-se-d80 a essas ag0es. Deste modo, no verbete poiésis
encontramos: “criacdo; agao; fabricacdo, confeccdo; arte da poesia; faculdade
poética; poesia, poema; criagdo legal por adog¢do, adogédo” (PEREIRA, 1976, grifo
nosso). E, por conseguinte, poietés se refere a “fabricante; poeta” (PEREIRA, 1976,
grifo nosso).

Assim, os termos “fabrica” e “poeta”’, que se coadunam no titulo do
poema, de modo algum apresentam conotacdo contraditéria. Isso poderia ser
pensado, tendo-se em mente a tradicdo mitica do fazer poético em que a inspiracao,
muitas vezes, € caracterizada como divina, outras vezes como misteriosa ou
magica, conforme temos apontado no proprio Emilio Moura. Entretanto, observando
as acepcdes de poiésis, constatamos nao haver entre elas nenhuma sugestao
desses caracteres.

As palavras sofrem constantes modificagbes em seus significados a
medida que vao sendo utilizadas. Algumas perdem mesmo seu sentido original,

ganhando novas conotac¢des. FIORESE (2010, [s.p.]) trata deste assunto:

A despeito dos significados encobertos sob a patina dos séculos,
das acepcbes em desuso ou dos deslocamentos, elisbes e
acréscimos semanticos realizados pelos falantes ao longo do tempo
ou pelo contrabando para outras linguas, 0s usos e abusos de uma
qualquer palavra rubricam tanto a sua origem quanto a sua historia,
atravessadas pelo ethos e pela psyché, pela Weltanschauung e
pelas figuragbes do imaginario, pelo mythos e pelo I6gos da
comunidade linguistica que a pronunciou pela primeira vez. Todo e
cada vocabulo carreia nao apenas um corpo feito de matéria
sonora, grafica e semantica, mas também numerosos espectros de
sentidos rasurados, pervertidos, abreviados, desfeitos, desviados,
confundidos, alargados etc .

Em relacdo as mudancas de sentido que a poiésis sofreu com o passar do
tempo, encontramo-las desenvolvidas por Souza (2007), em artigo que ja
mencionamos. A autora inicia o texto comentando que, originariamente, a utilizacao
dessa palavra ndo se deu entre os poetas e fildsofos. Soa-nos — e também a autora
— curioso, pois faz parte do senso comum entender a poesia inerentemente ligada

aos poetas, seus produtores, e aos filosofos, que buscavam e ainda buscam
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descrevé-la, compreendé-la e conceitua-la. Ecoam, aqui, o pensamento de Fiorese
(2010), chamando a atencdo para as modificacdes que os sentidos originais das
palavras vao sofrendo ou mesmo perdendo pelos tempos afora.

Na verdade, poiésis foi, primeiramente, empregada por historiadores e €
um equivoco considerarmos que ela se refira ao fazer poético dos poetas primevos
(SOUZA, 2007, p. 87). A autora relata que o sentido original do termo diz respeito a
fabricacdo de algo. Nem mesmo em Homero (século VIl a.C.), icone entre os
primeiros poetas, conforme destaca Souza, a poiésis ou seus termos derivados — a
forma nominal poiétés e o verbo poié6 — aparecem segundo a compreensao que
temos de producdo de poesia. Nele, o verbo indicara a agdo de “fabricar’,
“construir’, e o nome, resultado da acéo: aquilo que foi “fabricado”, “construido”. Nao
ocorre, porém, o emprego de tal verbo no sentido de “compor poesia” (SOUZA,
2007, p. 87). Isso porque a pratica poética, a época homérica, ndo se distinguia de
outra criacdo, sendo analoga a atividade de qualquer arteséo.

Souza menciona outra informacao curiosa que altera nosso entendimento
acerca de Homero como “ideal de poeta”. O vocabulo poiétés s6 aparecera tempos
depois de Homero — mais especificamente, no século V a.C. — em Herddoto (484-
420 a.C.). Em sua obra também ocorrera, pela primeira vez, o emprego da palavra
poi€sis enquanto fabricacdo por palavras realizada pelo poiétés, ndo deixando de
aparecer, ainda, como a fabricacdo de coisas em geral. Assim, Homero ndo pode
ser considerado um poeta — nem ele mesmo se pensaria como tal —, pois “ao tipo de
composicao oral que pratica, aplica, alternadamente, as expressdes aoidé, cancgao,
épos, discurso ou palavra e mythos, historia, relato. Em meio aos poetas épicos e
liricos, todos assumem para si a adjetivacdo de aedos (aoidoi)” (SOUZA, 2007, p.
88).

Ainda no mesmo texto, a autora apresentara um levantamento histérico de
como o sentido da palavra poiésis foi se alterando até ser empregado
exclusivamente como produto da criagdo do poeta. No sofista Gorgias, segundo
Souza, o termo ganha um tratamento mais completo, atentando-se “a sua ‘matéria’,
no caso, a palavra, o discurso, portanto, o l6gos, mas, também, em relacdo ao seu
formato, ao modo de organizar essa ‘matéria” (SOUZA, 2007, p. 93).

Assim, considerando-se 0s primeiros empregos da palavra poiésis,
entendemos ser absolutamente compreensivel conceber o fazer poético como algo

conscientemente elaborado, fabricado, em que o poeta-fabricante trabalha sua
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matéria-prima — a palavra — para obter um produto final, o poiéma. O poema “A
fabrica do poeta” se apresenta, entdo, caracteristicamente idealista, tanto no que diz
respeito aos produtos originados por essa fabrica, quanto na referéncia ao fazer
poético que, com conotacao fabril, apresenta-se relacionado a um processo de
construcao consciente, como o0 acima mencionado.

Contudo, a permanéncia de uma posicdo absoluta em relacdo a forca
mitica ou a matriz idealista é raridade em Moura. Ha4, mesmo, o investimento na

tensao entre ambas, como se da nos versos de “Nasce o poema”:

O que antes havia eram fragmentos
de alada pétala no ar.

Equivoca imagem,

indecifravel.

Algo, entretanto, baixa, do alto,
a alada pétala. E tudo,

forma, cor, tudo revive,

como se a flor, de repente,
ressuscitasse na imagem

de outra flor. Esta, que pura

e eternal

(NM, p. 327)

Se, em “Depois do poema”, Emilio Moura reflete sobre o processo de
producédo poética apos sua realizacdo, acima, 0S versos nos apresentam o momento
em que se instaura o “estado poético”?®. As palavras “alada” e “alto”, que remetem
ao sentido aéreo e, portanto, “ascensional” (DURAND, 1997, p. 127-146), conferem
um carater transcendente a este instante que, pela indicacdo do titulo, promove o
nascimento de um poema. A indefinicdo da palavra “algo” sugere o carater
misterioso. Esse “algo” que “baixa” — outra indicacdo da transcendéncia — € o
responsavel por dar vida a flor despetalada, dispersa no ar. Se a imagem da flor
metaforiza 0 poema que esta por nascer, este se encontrava todo fragmentado, era
indecifravel, incapaz de comunicar alguma coisa. A partir do momento em que se
estabelece esse estado, o poema surge; nasce, portanto, de uma imprevisibilidade.
Tudo isso acontece “de repente”, como se de um caos se estabelecesse a ordem.

‘Filha do acaso”, diria Octavio PAZ (1982, p. 15), em trecho no qual resume

2N respeito desta expressao, trataremos logo a seguir.
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diferentes visdes a respeito da poesia®: sua criacdo, efeitos de recepcdo, as
ideologias que por ela podem perpassar, as impressdes que desperta, 0os conceitos
gue tentam defini-la. Essa casualidade, apontada por Paz entre tantas outras
impressdes — convergentes, divergentes, complementares, suplementares —, condiz
com as tendéncias critico-tedricas que atribuem a operacdo poética uma
eventualidade independente da vontade criadora do poeta. A poesia seria
propiciada, tal como nos versos acima, por forcas exteriores ao homem. Mesmo
que, em “Nasce o0 poema”, o poeta ndo mencione a influéncia divina ou o poder da
palavra criadora, a descricdo de algo que vem do alto e baixa, repentinamente,
promovendo a ‘“ressurreicdo” da flor, ou seja, ofertando-lhe vida, permite-nos
subentendé-los ecoando nos versos e Ihes conferindo uma fei¢cdo mitica.

Se a poesia pode ser “filha do acaso”, Paz menciona a possibilidade de
ela ser, também, “fruto do calculo”. Assim, saimos do enigmatico “estado poético”
para chegarmos a sugestdo da acdo do intelecto sobre a operacédo lirica. Nos
versos, sobre os quais nos atemos no momento, a flor ressuscitada®* — metéafora do
poema recém-nascido — € “pura e eterna”. Conforme vimos, a caracterizagao
“eterna” coincide com a das ideias platbnicas, que, ho mundo inteligivel, sdo eternas
e imutaveis. Estas se diferenciam das coisas do mundo sensivel, as quais sao feitas
de matéria e funcionam como cépias das pertencentes ao plano eidético. No mundo
material, as coisas tendem a se deteriorar. A flor do mundo sensivel, por exemplo,
murcha, despetala, seca, morre; mas a ideia da flor bela e perfeita, a sua esséncia,
€ indelével. E essa esséncia s6 pode ser apreendida pela razdo. Assim, um poema
puro e eterno € aquele que visa alcancar a perfeicdo, vazio de imagens concretas
gue remetam ao precario mundo dos sentidos, carente de fatos histéricos explicitos.

Em Emilio Moura, a poesia transcende o sensivel, rumo ao ideal. Assim, nos versos

2ep poesia é (...) Inspiracdo, respiragdo, exercicio muscular. (...) Experiéncia, sentimento, emogéo,

intuicdo, pensamento ndo dirigido. Filha do acaso; fruto do calculo. Arte de falar em forma superior;
linguagem primitiva. Obediéncia as regras; criacdo de outras. Imitacdo dos antigos, copia do real,
cépia de uma cépia da Ideia. Loucura, éxtase, logos. Regresso a infancia, coito, nostalgia do paraiso,
do inferno, do limbo. Jogo, trabalho, atividade ascética. Confissdo. Experiéncia inata. (...) Pura e
impura, sagrada e maldita, popular e minoritéria, coletiva e pessoal, nua e vestida, falada, pintada,
escrita, ostenta todas as faces, embora exista quem afirme que ndo tem nenhuma: o poema é uma
mascara que oculta o vazio, bela prova da supérflua grandeza de toda obra humana!” (PAZ, 1982,
P 15-16, grifo nosso).

A “flor pura”, que em “As vezes” metaforizou a poesia (cf. paginas 44-45), neste, o faz em relagéo
ao poema. Isto é, antes ela simbolizou 0 momento em que se firma a “aptiddo para a criagdo”, ou
seja, a poiésis (SOUZA, 2007, p. 87) — que nos versos acima & sugerida pela palavra “algo” —, agora,
a flor indica aquilo que foi criado, isto é, o poema (poi€ma).
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de “Nasce o poema”, a inspiragdo — ou o “estado poético” — se da de modo mitico,
mas o produto resultante dessa inspiracdo se apresenta de maneira idealizada.

Esse paradoxal movimento mitico-idealista do poeta resulta de uma
“tensdo dissonante” entre mythos e l6gos. E de FRIEDRICH (1978, p. 15) que
tomamos de empréstimo a expressao destacada, definida como “um objetivo das
artes modernas em geral”. Segundo o ensaista, em relagdo a poesia, a tensao pode
se manifestar por diversos modos, tails como a concomitadncia da
incompreensibilidade e da fascinacdo que ela desperta, a dissonancia entre forma e
contetdo, a convivéncia de “tragos de origem arcaica, mistica e oculta’” com “uma
aguda intelectualidade” (FRIEDRICH, 1978, p. 16) etc. Neste ultimo exemplo, ecoa a
dissonancia mitico-idealista encontrada em Moura, e que, como se trata de uma
caracteristica da poesia moderna em geral, ocorre também em outros poetas. A este
respeito, FIORESE (2010, [s.p.]) se mostra concordante, pois afirma que, “dentre
outras, a poiésis (toinoig, swg) foi a regido dificil, o locus incommédus, onde
digladiaram mythos e 16gos”.

J& nos primeiros expoentes da modernidade poética desencadeada por
Baudelaire, percebe-se que esta tensdo entre o mythos e o I6gos se torna quase
que uma particularidade da lirica moderna. Citamos, Charles Baudelaire®, Paul

Verlaine?®, Arthur Rimbaud?’ e Stéphane Mallarmé®®, acrescentando a este seleto

25 «

. em ‘O pintor da vida moderna’ (1863), o que Charles Baudelaire (1821-1867) pretende
estabelecer como ‘uma teoria racional e histérica do belo’ (BAUDELAIRE, 1995, p. 852) acolhe tanto
a embriaguez e a ‘curiosidade profunda e alegre’ da ‘infancia redescoberta sem limites’, quanto os
‘Orgaos viris’ e o ‘espirito analitico’ que permitem ao poeta-criangca, a esse ‘génio da infancia’,
‘ordenar a soma de materiais involuntariamente acumulada’ (Ibidem, p. 856), pois ‘tudo quanto é belo
e nobre é o resultado da razdo e do calculo’ (Ibidem, p. 874). Também nos fragmentos da prosa
intima de Fusées (1887), Baudelaire refere-se a tal paradoxo: ‘A propria embriaguez € um nimero’
Slbidem, p. 503)” (FIORESE, 2010, [s.p.]).

6« . a‘Arte poética’ de Paul Verlaine (1844-1896) nos aponta este lugar incdbmodo entre a aventura
casual da palavra e a sua tarefa ordenadora, entre a masica encantatoria e 0 nimero propriamente
humano” (FIORESE, 2010, [s.p.])

21« . pelas referéncias a poesia grega e ao poeta como ‘um ladrdo de fogo’, na ‘Carta a Paul

Demeny (1871) — dita ‘Carta do vidente /‘Lettre du voyant’ (RIMBAUD, 2006) — Arthur Rimbaud
(1854-1891) parece eleger a cena originaria do embate entre mythos e I6gos como lugar privilegiado
da sua ‘alquimia do verbo’ (Idem, 1982, p. 63-69). N&o poucas interpretacdes do mito prometeico
propdem a analogia do fogo com o légos, com a razao. Neste sentido, cumpriria ao poeta oferecer a
humanidade poemas ‘plenos do NUumero e da Harmonia’, conforme as palavras do voyant (Idem,
2006). Todavia, na medida da ja& mencionada diferenca entre o l6gos poético e o l6gos metafisico, o
Prometeu rimbaudiano é antes o ‘Prometeu de curvo pensar referido por HESIODO (Teogonia, 546),
pois ao céalculo soma a vidéncia, ao nimero acresce a musica. Em tal coincidentia oppositorum
realiza-se a metamorfose aparentemente paradoxal do pensamento em poesia: ‘... assisto a eclosao
de meu pensamento; contemplo-0; escuto-o; faco um movimento com o arco: a sinfonia faz seu
movimento no abismo, ou de um salto surge na cena’ (RIMBAUD, 2006). Assim é que, ao dizer da
necessidade de ‘ser vidente, fazer-se vidente’ (Ibidem), Rimbaud parece ndo excluir a razéo e o
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grupo o também poeta-critico Paul Valéry (1871-1945). Assim, ao constatar tenséo
semelhante na “teoria” e na obra poética emiliana, vemos como Moura se mostra
consonante as questdes da modernidade. Mais que um poeta versejando 0s e nos
tempos modernos, trata-se de um intelectual de seu tempo refletindo sobre a pratica
poética, fazendo ecoar em seus versos 0 som de um movimento pendular — que vai
do mythos ao légos, da inspiracdo a razdo —, oscilante desde os tempos pré-
socraticos.

Ao aspearmos a expressao “‘estado poético”, paragrafos atras, referindo
ao momento em que a poesia “baixa” sobre o poeta, proporcionando a elaboracéo
do poema, citamos o poeta francés Paul Valéry, que também apresenta suas
dissonancias a respeito do fazer poético. No texto “Poesia e pensamento abstrato”
(2007), em que aparece a expressao a que nos referimos, Valéry procura
demonstrar que os dois elementos que intitulam seu texto, ao contrario do que
comumente se pensa?’, ndo se excluem. E possivel haver uma conciliagdo ou uma

alternancia entre o poético e o racional. Assim ele reflete:

Observei, portanto, em mim mesmo, estes estados que PosSsO
denominar Poéticos, j& que alguns dentre eles finalmente acabaram
em poemas. Produziram-se sem causa aparente, a partir de um
acidente qualquer; desenvolveram-se segundo sua natureza e,
neste caso, encontrei-me isolado durante algum tempo de meu
regime mental mais frequente. Depois, tendo terminado meu ciclo,
voltei a esse regime de trocas normais entre minha vida e meus
pensamentos. Mas aconteceu que um poema tinha sido feito, e
que o ciclo, na sua realizacdo, deixava alguma coisa atrds de si
(VALERY, 2007, p. 196, grifos nossos).

céalculo, uma vez que o conhecimento de si préprio e o cultivo da alma sdo condi¢des para tornar-se
aneta” (FIORESE, 2010, [s.p.]).

“... imputa-se a poesia de Mallarmé a demasia do calculo e do controle na operagéo criadora.
Decerto que, como se depreende do texto intitulado Autobiographie: lettre a Verlaine (1885),
Stéphane Mallarmé (1842-1898) privilegia as poténcias do l6gos na sua aspiracdo de mudar o mero
Album — ‘uma colegéo de inspiragdes casuais’ (MALLARME, 1991, p. 15, traducéo nossa) — em Livre
— ‘arquitetural e premeditado’; ‘impessoal e vivo’; ‘anénimo, o Texto ali falando dele mesmo e sem voz
de autor’ (Ibidem, p. 15-16, traducdo nossa). Entretanto, a figuracdo do néo-livro mallarmaico como
maquina semidtica, ainda de acordo com a referida carta, estd a servigo da ‘explicagdo orfica da
Terra, o Unico dever do poeta e o jogo literario por exceléncia’ (lbidem, p. 16, tradugdo nossa)”
(FIORESE, 2010, [s.p.).

° “Fala-se em ‘Poesia e pensamento abstrato’ como se fala no Bem e no Mal, Vicio e Virtude, Calor e
Frio. A maioria acredita, sem muita reflexao, que as analises e o trabalho do intelecto, os esfor¢os de
vontade e de exatiddo em que o espirito participa ndo concordam com essa simplicidade de origem,
essa superabundéancia de expressdes, essa graca e essa fantasia que distinguem a poesia, fazendo
com que seja reconhecida desde as primeiras palavras” (VALERY, 2007, p. 193).
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Percebemos 0 acaso agindo na poesia de Valéry, tirando-o de seu estado
normal, de seu “regime mental mais frequente”. Esse acaso, que instaura o “estado
poético”, chega e se vai sem ser premeditado, deixando, entretanto, um produto
realizado. Notamos uma semelhanca significativa entre essas palavras valéryanas e
os versos de “Depois do poema”, anteriormente apresentado, em que Moura verseja
sobre a incompreensibilidade da elaboracdo poética. O eu emiliano da escrita
afirma: “eu ndo sei como nasceram aquelas palavras. / Dentro de mim n&o havia a
menor intenc&do criadora” (Ing, p. 37). No primeiro trecho destacado na citagao,
Valéry parece explicar o sentimento expresso nesses versos. Seu estar “isolado do
regime mental” se aproxima da falta de “intencéo criadora” de Moura. Em ambos,
além da constatacdo do carater invito do fazer poético, verifica-se que, durante o
estado de alheamento deles, um poema havia sido feito, conforme indicam o
segundo destaque no trecho valéryano e o titulo dos versos emilianos.

Em relagcdo a “Nasce o poema”, é o titulo que nos conduz a leitura
metalinguistica que empreendemos, pois nos versos em si, tamanho o trabalho
simbdlico realizado pelo poeta, ndo h& sugestdo explicita desta questdo. Porém,
neles depreendemos um estado um tanto quanto magico se firmando e fazendo os
fragmentos se reunirem em algo significativo. Este estado magico equivale, entéo,
ao “estado poético” de Valéry, pois diz respeito ao tom transcendente que “baixa”
em Moura e a natureza independente que atua por vontade propria sobre o poeta
francés.

No entanto, o lado racional valéryano afirma que “(...) esse estado nao
basta para se fazer um poeta, como n&o basta ver um tesouro no sonho para
encontréa-lo, ao despertar, brilhando ao pé da cama” (VALERY, 2007, p. 198). Isso
porque este poeta considera o fazer poético, sobretudo, uma arte da linguagem, que
necessita de trabalho do intelecto, da razdo. Da oscilacdo entre o fazer poético
consciente e 0 estado poético misteriosamente instaurado, Valéry elabora a seguinte
definigcdo: “Um poeta é, a meu ver, um homem que, a partir de um incidente, sofre
uma transformacéo oculta. Ele se afasta de seu estado normal de disponibilidade
geral e vejo construir-se nele um agente, um sistema vivo, produtor de versos”
(VALERY, 2007, p. 203). Na verdade, para ele, ¢ da combinacdo da inspiracéo,
digamos inexplicavel, e do trabalho intelectual do poeta que o poema se faz. Vemos
como esta Ultima citagdo do poeta francés se assemelha a interpretacdo que

elaboramos de “Nasce um poema”, quando afirmamos que, apesar de a inspiragao
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ser inexplicavel, a elaboracdo poética nos soa como algo consciente, porque
racional.

Em capitulo intitulado “Valéry: a poesia da arte poética”’, do livro Da
inutilidade da poesia (2002), o poeta e critico literario Anténio Brasileiro tece uma
reflexdo sobre o pensamento deste poeta francés a respeito do fazer poético, dando
destaque a oscilagdo que ele apresenta entre o “estado poético” inexplicavel e o
pensamento abstrato. Segundo o autor, Valéry considerava que a ideia de se
submeter a inspiracéo de deuses e musas seria subjugar a inteligéncia do poeta. Da
mesma forma como seria inferior o trabalho realizado de uma forma espontanea.
“‘Jamais Ihe inspirava confianga, ele [Valéry] disse, o que quer que fosse produzido
sem esforco; apenas pelo esforco é que aquela fragil facilidade momentéanea (a
criagcao espontanea, quer ele dizer) vingara” (BRASILEIRO, 2002, p. 62).

Todavia, Brasileiro afirma que, para Valéry, a poesia € um trabalho que se
desenvolve sobre um primeiro verso dado pelos deuses (BRASILEIRO, 2002, p. 76)
e, ainda, que o verdadeiro poeta ndo sabe exatamente o significado do que
escreveu. O critico chama a atencao também para o carater misterioso do “estado
poético”, que chega sem querer e da mesma forma se vai, sem a menor intencdo do
poeta. Sobre algumas expressfes francesas encontradas em Valéry, Brasileiro

afirma:

Que outra palavra haveria sendo “inspiracdo” para traduzir
expressdes como: émotion supérieure; les plus beaux et les plus
purs états; garder pendant des siecles les formules de son
enthousiasme, de son extase; don par instants; perceptions
merveilleuses fortuites; I'étre instantané? Que arquitetura ou
contornos se daria a palma que abriga este “momento de efémera
delicia” chamado estado poético, sendo.. Sendo o0 qué?
(BRASILEIRO, 2002, p. 86).

Na verdade, o que Valéry ndo admite é que se dé exclusividade ao acaso
misterioso como responsavel por todo processo de elaboracdo poética. Ele o admite
apenas como um propulsor que despertara no poeta o trabalho do intelecto. Tanto

que, consoante as suas palavras,

Se féssemos nos deleitar desenvolvendo rigorosamente a doutrina
da inspiracdo pura, as consequéncias seriam bem estranhas.
Achariamos, por exemplo, que esse poeta que se limita a transmitir
0 que recebe, a comunicar a desconhecidos o que sabe do
desconhecido ndo precisa entdo compreender o que escreve, 0 que
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lhe € ditado por uma voz misteriosa. Ele poderia escrever poemas
em uma lingua que ignorasse (VALERY, 2007, p. 207).

Assim como em Emilio Moura, vemos ocorrer, na concepcdo poética de
Valéry, a oscilagdo entre o mythos e o l6gos. Na verdade, mais do que uma
oscilacdo, ocorre uma convivéncia de ambos, complementando-se. Em um
fragmento emiliano surpreendemos um pensamento analogo ao de Valéry: “na area
da poesia 0 que nao € construido € magico. E a prépria construgéo visa ao magico”
(MOURA, 1969, n. 156, p. 12). Moura apresenta esta mesma convivéncia, pois a
construcdo e a magia ndo se anulam, elas convergem para tornar completa a
operacdao lirica. Entretanto, deve-se assinalar a diferenca entre ambos, visto que o
francés valoriza mais o0 aspecto intelectual do fazer poético, enquanto o poeta
brasileiro, nesta assertiva, privilegia o carater magico. Afinal, mesmo a acado
intelectual se da objetivando alcancar a magia.

No artigo ja referido de Morais (1969), encontramos Moura empregando a

expressao valéryana “estado poético”:

Drummond ao constatar em minha poesia a interrogagéo, da a ela um
sentido de perplexidade diante do mundo. A perplexidade existe: o
poeta estd sempre diante de muros. Mas, em minha poesia, como
observou semelhantemente Sérgio Milliet, o ponto de interrogacdo &
mais uma técnica que emprego, as vezes com resultados 6timos. A
interrogacao cria no leitor o ‘estado de poesia’ de que fala Valéry.
Minha poesia ndo afirma. Afirmando, resolveria a priori tudo para o
leitor. Interrogando eu ponho o mundo diante do leitor. (...) Talvez eu
tenha abusado desse processo poético. O certo é que a partir da
analise de Drummond passei a policiar mais minha poesia (Apud
MORAIS, 1969, p. 4-5, grifos nossos).

A respeito do “estado de poesia”’, Moura o busca em Valéry, mas o utiliza
de modo diferente do que faz o poeta francés, ja que o atribui ao leitor de seus
poemas e ndo a si mesmo no momento de elaboragcédo poética. No caso do excerto
acima, Emilio Moura apresenta seu “estado de poesia” como algo estritamente
licido. Ele afirma ter cuidado mais de sua poesia apés a opinido do amigo
Drummond. O poeta declara, ainda, uma atitude consciente e reguladora,
ressaltando que as interrogagdes sdo uma “técnica” que emprega em seu fazer
poético de forma a ndo oferecer sentidos j4 estabelecidos para seus leitores, ou
seja, fazendo com que eles, em contato com tantos guestionamentos, sintam-se

instigados a mergulhar em tais questbes, sendo, assim, absorvidos pelo “estado
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poético”. A poesia para Moura, entado, deve desestabilizar o leitor, levando-o a refletir
acerca dos mais variados assuntos que tangem a existéncia humana. O poeta diz
por “o mundo diante do leitor’. Se 0 mundo construido em seus poemas € o mundo
ideal, é este que ele oferece a seus leitores também, induzindo-os a se abstrairem
de questdes materiais, levando-os a reflexdes de carater metafisico.

Relembramos que entre as acepcdes da palavra poiésis, derivada do
verbo poiéod, algumas ha que denotam o sentido de uma construcdo consciente
(criacdo; fabricacdo, confeccédo). Souza (2007) dird que essa fabricacdo tanto pode
se referir a “poiésis artesanal” — que trabalha com a materialidade das coisas —,
quanto a “poiésis intelectual” — prépria dos poetas (poi€tés) (SOUZA, 2007, p. 86).
Esta poiésis dos poiétés cria utilizando-se da palavra enquanto l6gos. No trecho de
Moura acima transcrito, percebemos esse trabalho do I6gos poético, que reflete, que
constroi a poesia a partir do pensamento, da elaboracdo mental.

A palavra enquanto I6gos é aquela que se opBe a mitica, de carater
magico, pois detentora do poder divino. E a palavra da raz&o, da inteligéncia, que
explica, que pensa o real. SOUZA (2007, p. 93) dirA que o légos poético é
totalmente humano, desprovido de qualquer vinculo com o transcendental. A beleza
da poesia consiste na habilidade do poeta no trabalho com o légos.

A autora aponta, ainda, Her6édoto como o primeiro a considerar a poi€sis
como podendo significar um trabalho voltado para a criagdo de coisas abstratas,
diferenciadas daquelas de ordem empirica, incluindo, portanto, o trabalho dos
poetas com a palavra. Trabalho este sempre desenvolvido pelo pensamento e pela
inteligéncia. Interessa-nos, também, o modo racional como se dé a elaboracdo de

um poema pela visdo gorgiana. Assim a autora resume a concepcao deste sofista:

A criacdo poética sO se sustenta como instauracdo de forma,
engendramento e ordenacdo, na medida em que o0 poiétés
demonstra um auténtico dominio sobre as palavras, submetendo-as
a regras capazes de presidi-las, impondo-lhes ritmo e organizacao
determinada, que se traduzem em versos, em estrofes e, no
conjunto, em poema (SOUZA, 2007, p. 93).

Souza finda seu texto em Gorgias, ndés seguimos um pouco mais e
chegamos a Aristoteles (384-322 a.C.), por ser considerado um dos primeiros a
atribuir a arte uma concepcéo intelectual, produto do emprego de técnicas. Neste

sentido, Domingos Carvalho da Silva (1989), menciona que “foi Aristételes quem
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definiu a poesia como uma arte, um trabalho de mimese verbal que se podia ensinar
e aprender através do exercicio e do conhecimento da versificacdo, da escolha das
palavras e do seu uso harmonioso” (SILVA, 1989, p. 54) — 0 que, como vimos, ja se
encontrava em Gorgias. Em sua Arte poética (2007), Aristoteles pensa a poesia
como uma imitacdo que, para ser realizada, possui suas técnicas. Especificando as
caracteristicas de cada género poético, o filésofo constr6i uma descricdo dos
procedimentos e recursos empregados pelos poiétés. Tratando da tragédia, da
comédia e da epopeia, ressalta as especificidades de cada uma. Assim, para que
cada género fosse devidamente realizado, o poeta necessitava seguir determinadas
técnicas exclusivas do género.

Também Moura assume utilizar-se de técnicas na elaboracdo de seus
poemas; embora ressalte que “o artista €, ao mesmo tempo, escravo e senhor de
suas técnicas” (MOURA, 1969, n. 156, p. 12), ou seja, domina, mas também é
dominado. Na verdade, por mais que Emilio Moura, em seus fragmentos, aponte
para a elaboracdo consciente da poesia, a palavra-mythos ndo se ausenta de seus
poemas. E ele alerta: “N&o nos esquegcamos de que € entre ritmo, encantacao,
forma plastica e sentido que o poema se desenvolve” (MOURA, 1969, n. 156, p. 12,
grifo nosso). Se a construcdo de um ritmo, a atencdo a forma e ao sentido remetem
ao trabalho do intelecto, a palavra destacada da voz a magia que perpassa o fazer
poético. Este aspecto racional, légico, intelectual do fazer poético mantém a
operacao lirica distante do mito puro, fazendo da poesia o0 que ela é: o polemos
inelutavel entre mythos e 16gos.

Enfim, o termo “poesia pura” aparece, mais uma vez, em “Baixa a tarde”,

poema dedicado ao também poeta mineiro Abgar Renault:

Baixa a tarde. Repara!

Em nds, dentro de nés,

h& mais mortos que vivos.

Nosso dia, que dia!

ja ndo é esse, é outro

gue apenas relembramos

onde, quando, por qué?

E olhamos para tudo sem que ao menos, de leve,
algo diga: presente!

Ah, fervor de voltar quando o regresso é tudo.
A tarde ressuscita ignotos mitos da infancia

e ha o velho dialogo

de sombra a sombra.
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Sombra! Avida chega

e engole a Uultima réstia que brincava

nesta curva. “Sou eu,” grito, de subito.

Mas, que eu, agora, que eu ressuscitado

se organiza a este apelo ou volta em eco?

Gritem todas as cores e que todas as formas se reabilitem.
Que o ritmo se reintegre em sua condi¢do de ritmo.

O eu de antes do dilavio:

guebrai este siléncio.

Quero ouvir 0s meus passos e 0 eco de meus passos.
Que haja agora a poesia.

Pura,

pura,

a revelacdo da poesia.

Tudo aspira a ser voz, hd um canto unanime
em perspectiva:

o Ultimo canto.

(HT, p. 296)

E possivel desentranharmos destes versos um contexto bastante
melancélico, sugerido pelas imagens da “tarde™®, dos “mortos”, da “sombra”, do
“dilavio”, pelo grito do poeta, o apelo que ele faz e pela vontade manifesta de volta
ao passado, a infancia, quando o “eu” expresso nos versos ainda nao havia sido
atingido por algo consideravelmente grave — indicado por um cataclismo. As
imagens que sugerem sentido sombrio vdo sendo tecidas de modo a resultar na
escuridao total. Inicia pela tarde que “baixa”, ou seja, quando o entardecer comecga a
perder sua claridade para dar lugar a noite. Esta ndo € explicitada, mas fica
subentendida na “sombra” que, de modo sedento, “engole” o restante de claridade.
E depois que esta escuriddo se instaura que o eu da escrita menciona o “dilGvio”.
Considerando-se que, simbolicamente, o diluvio pode se ligar as “faltas da
humanidade, morais ou rituais, pecados, desobediéncia das regras e das leis”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 339), depreendemos que a escuriddao que
se funda esteja representando fatos que equivalham a essas faltas e
desobediéncias. Consoante a poética de Moura, normalmente isenta de fatos reais,
neste poema também ndo se apresenta nenhum acontecimento que possa ter
contribuido para esse dilivio metaférico. Porém, tendo-se em mente a época em
gue o poema foi publicado (final da década de 1960), ha todo um conjunto de

acontecimentos recentes e significativamente graves — guerras civis e ditaduras —,

%A imagem da tarde (e da noite) simbolizando momentos sombrios, angustiosos ou melancolicos
sera dedicado o capitulo final desta tese.
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alguns até catastroficos — as guerras mundiais — que, como “faltas da humanidade”,
podem ter ajudado a sobrecarregar as nuvens que, de modo torrencial e prolongado,
desaguariam sobre o poeta e seu tempo.

Mircea Eliade (1972) ressalta que uma das “causas principais [do dilavio]
reside nos pecados dos homens, assim como na decrepitude do Mundo. O Dilavio
abriu o caminho para uma recriagdo do Mundo e, simultaneamente, para uma
regeneragado da humanidade” (ELIADE, 1972, p. 54). Tanto que, apds o cataclismo,
h&a um siléncio que precisa ser quebrado, que precisa ser preenchido. Chevalier e
Gheerbrant apontam o siléncio como “um preludio de abertura a revelagao”,
informando que “segundo as tradi¢des houve um siléncio antes da criagédo; havera
um siléncio no final dos tempos. O siléncio envolve os grandes acontecimentos”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 833-834).

Assim, é envolto por este siléncio pos-diluviano que o eu da escrita sente
a necessidade de restauracdo das coisas — das “formas”, dos “ritmos” —, € em meio
a este siléncio, como que em um momento de suspensdo temporal, preparatério
para a recriacdo do mundo devastado, que o0 poeta sente a necessidade de uma
poesia “pura”, duplamente “pura”. Mantendo o raciocinio que vimos desenvolvendo,
trata-se, pois, de uma poesia idealizada, cuja pureza sugere uma perfeicdo sé
alcancada no plano eidético. Consiste em uma poesia capaz de transcender
questdes que extrapolem o mundo sensivel. Pensamos na prépria poesia de Emilio
Moura que, como dissemos — e demonstraremos nos proximos capitulos —,
caracteriza-se pela “desconcretizacdo” de imagens e a quase auséncia de dados
fatuais. Entretanto, mais do que a poesia “pura”, evoca-se a sua “revelagao”, ou
seja, a poesia ho momento mesmo de sua cria¢do, originaria. Percebe-se, assim,
um aspecto mitico pairando sobre ela. Evocada neste preladio de reconstrucdo do
mundo, ela nos soa como possuidora do poder de criacdo. Tal como as palavras do
poeta, na “Ode ao primeiro poeta” apresentada no inicio deste capitulo®, tiveram
poder de “modelar” as paisagens primeiras, esta poesia, agora caracterizada, pode
fazer falar tudo aquilo que “aspira a ser voz”, tudo aquilo que passara a existir a
partir de seu poder demiurgico.

O proprio Emilio Moura manifesta-se no mesmo sentido da nossa

interpretacdo, asseverando o carater mitico da poesia, na medida em que a

% As paginas 20 e 21.
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compreende como participe de um momento originario que remete a criagcdo do
mundo descrita no “Génesis”. Vejamos suas palavras: “Tudo tinha aspecto de vida,
mas ndo era vida. Faltava ainda o toque do poeta, o fiat, a revelagdo magica”
(MOURA, 1969, n. 156, p. 12). A palavra “fiat”, inevitavelmente, leva-nos ao contexto
da criacdo, quando o verbo divino fazia acontecer todas as coisas. Semelhante ao
que se desenvolve na “Ode”, atribui-se o poder demilrgico ao poeta, tornando-o
capaz de dar vida as coisas. A magia da palavra poética consiste no seu poder de
engendrar sentido, de dar voz aquilo que “aspira a ser voz”, de fazer com que aquilo
que “tinha aspecto de vida” possa se comunicar, consiga ter vida de fato. Quando
Deus atribuiu a palavra a Adao, ele comegou a nomear as coisas que ja existiam,
mas que sO passaram a ter sentido para ele a partir do momento em que eram
nomeadas. Segundo a teoria da linguagem de Walter Benjamin, todas as coisas
possuem a sua lingua, que ele chama de “esséncia espiritual” (BENJAMIN, 1970,
p. 143). Entretanto, as coisas sdao mudas, ndo podem se comunicar através da
palavra. O homem, em interacdo com elas, capta, digamos assim, essa esséncia e a
traduz em nome. Ao nomear as coisas, ele faz com que elas signifiquem. O “tudo”
que “aspira a ser voz” nos versos emilianos se equipara a “palavra muda” das coisas
em Benjamin. Em Moura, a intersecdo do poeta pode fazer com que esse “tudo” se
comunique, assim como, pela apresentacédo benjaminiana, o homem deu sentido as
coisas nomeando-as. Do mesmo modo acontece com o “tudo tinha aspecto de vida”,
ou seja, a criacdo havia se realizado, mas é pela palavra do poeta que a existéncia
das coisas passou a significar. Emilio Moura dira, ainda, que “para o poeta, as
coisas sO adquirem sentido quando se cristalizam em poesia” (MOURA, 1969,
n. 156, p. 12). Ou seja, € preciso que a palavra poética toque nas coisas para que
elas ganhem significacdo para o poeta.

Comecamos e findamos esta secéo da tese indicando o poder da palavra
criadora, da palavra-mythos, ndo por acaso, como a percorrer o itinerario poético de
Emilio Moura de modo descompromissado, a passear pelos poemas. Intentamos
demonstrar — com poemas retirados do segundo livro de Emilio Moura (“Ode ao
primeiro poeta”, de Canto da hora amarga, 1936) e do penultimo (“Baixa a tarde”, de
Habitante da tarde, 1969) — como a questdo mitica permanece na obra de um poeta
moderno, como a época da razdo nao conseguiu desfazer a magia que paira sobre
o fazer poético. Desde Homero até Emilio Moura, mythos e 16gos se cruzam, ora se

coadunando e seguindo juntos, ora se apartando e fazendo caminhos opostos, mas



68

sempre em tangéncia e contaminacdo nas encruzilhadas histéricas da operacao

lirica.

2.3 Desmi(s)tificando poeta, palavra, poesia

Apesar de a palavra-mythos e o encantamento que ela proporciona ao
fazer poético perpassarem toda obra emiliana, constata-se, também, em Emilio
Moura, poemas em que esmorece esse entusiasmo (enthousiasmoés, “inspiracao
divina”). A obra de Moura, poeta moderno que experiencia as tensdes de seu tempo,
entre elas o embate entre mythos e 16gos, inclui poemas de carater melancélico que
transparecem seu desencantamento em relacdo a este tempo. Por ora,
apresentaremos alguns poemas que questionam a perda do carater mitico que
abrangia todo o contexto da producdo poética, seja em relagdo ao poeta, a palavra
poética ou a poesia de modo generalizado. Diferenciam-se estes poemas dos
apresentados no topico anterior, ndo soO pela desmitificacdo, mas também porque a
metalinguagem neles ndo se da de modo explicito como nos anteriores, mas €&
desentranhada dos versos por meio de interpretagdo nossa.

Comecando, literalmente, pelo comeco, pelo primeiro poema de lItinerario
poético (2002), vemos que, assim como a tensdo mythos-l6gos perpassa a obra de
Moura desde o inicio, é possivel ler o enfraquecimento do carater mitico se dando ja
no principio de sua poética. Isto €, ndo ha em Moura um momento especifico em
gue a poesia de cunho mitico deixe de ocorrer, assim como a idealista ndo se
manifestara absoluta em nenhum periodo especifico da obra. H4 sempre oscilac6es
entre uma e outra. Ler, no primeiro poema do livro, o enfraquecimento do mitico,
tendo-se em conta todos os outros poemas analisados neste capitulo, aponta para a
construcdo de uma reflexdo por parte do poeta sobre a questdo poética na
modernidade e suas tensdées a medida que os poemas vao sendo escritos.

Eis os versos de “Interrogagao’

Sozinho, sozinho, perdido na bruma.

Ha vozes aflitas que sobem, que sobem.

Mas, sob a rajada ainda ha barcos com velas

e ha far6is que ninguém sabe de que terras sao.
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- Senhor, sdo os remos ou s&o as ondas o que dirige meu barco?
Eu tenho as méos cansadas
e 0 barco voa dentro da noite.

(Ing, p. 29)

Iniciamos nossa leitura observando a carga semantica das palavras:
“sozinho”, “perdido”, “bruma”, “aflitas”, “rajada”, “cansadas” e “noite”. Todas
apresentam, digamos, sentido negativo, camuflando um tom bastante angustioso
nestes versos que inauguram a vertente melancélica de Emilio Moura. A utilizagdo
de tais palavras contribui para a apresentacdo de um eu abandonado em pleno mar
revolto, incapaz de seguir seu rumo — “perdido na bruma” - e de empreender
gualquer acdo — “tenho as maos cansadas”. Entregue ao movimento das ondas e ao
avancar do barco, o poeta se encontra em uma espécie de prostracdo: reparemos
gue ele ndo age, encontra-se a deriva e ndo luta contra isso. Ciente de sua
condi¢cdo, o maximo que faz é invocar o Senhor e indagar o que governa seu barco.

Considerando os sentidos figurados de palavras como “bruma” -
“sombra”, “obscuridade”, “mistério”, “incerteza”, “vaguidao” —, a expressao “perdido
na bruma” funciona como metafora de um momento em que o eu da escrita se
encontra em meio a possiveis incertezas, obscuridades etc. Apresentando, ainda, a
palavra “noite” — representando “estado de dor, desesperanca; tristeza, melancolia,
abatimento” (HOUAISS, 2001) — o poema pode ser entendido como metafora da
vida de um ser desanimado e apatico diante de uma situacdo sobre a qual ndo tem
controle, reforcando, ainda, a constatacdo de que o poeta vive um momento
incémodo.

Também o imaginario sobre o0 mar e as aguas apresenta uma direcao
sobrecarregada de tons negativos. Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 16) referem-se
a um caréter dual da agua, que “pode ser encarada em dois planos rigorosamente
opostos, embora de nenhum modo irredutiveis, e essa ambivaléncia se situa em
todos os niveis. A agua € fonte de vida e fonte de morte, criadora e destruidora”. No
poema de Emilio Moura, a imagem da “rajada” subentende aguas agitadas, revoltas,
representadas, portanto, em seu aspecto destruidor, se ndo de morte, pelo menos
de provocadora de angustias. Ainda segundo os dois autores, em oposi¢cdo a agua
da chuva, que vem do alto e é pura, a agua salgada do mar, principalmente do mar
agitado, carrega uma conotac&o negativa, podendo significar o mal, a desordem: “As

aguas amargas do oceano designam a amargura do coragdo. O homem (...) deve



70

passar pelas aguas amargas quando toma consciéncia da propria miséria (...)"
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 19). Assim, ao voar dentro da noite, em seu
barco, o poeta atravessa as amarguras que o deixam em estado de deriva, de
abatimento.

Gaston Bachelard, no livro A agua e os sonhos (1998), mencionando as
aguas violentas, apresenta a imagem do nadador, dividindo-a nas seguintes
variagdes: o nadador que atua contra a corrente, enfrentando as aguas turbulentas,
e 0 que se encontra em comunhdo com as ondas, deixando-se levar: um “nado mole
e volumétrico, no exato limite do passivo e do ativo” (BACHELARD, 1998, p. 177).
Embora néo estejamos falando de um nadador em Emilio Moura, mas de um sujeito
a deriva, paralisado em seu barco, podemos aproximé-lo do segundo tipo proposto
por Bachelard. O eu da escrita ndo enfrenta as aguas violentas, ele se deixa ser
levado. Adaptando a proposi¢cdo do pensador francés para nosso contexto, o eu
emiliano apresenta uma atitude “de quem néo sabe provocar o mar”, “de um homem
gue nado sabe provocar o mundo” (BACHELARD, 1998, p. 177). Nessa perspectiva,
ao se encontrar inerte no barco, entendemos que haja uma inagéo por parte do eu
emiliano da escrita em relacdo ao mundo.

As imagens poéticas e 0 contexto construido neste poema nos levam a
estabelecer uma ligacdo dos versos com a histéria do profeta Jonas. Consta, em
seu livro biblico (Jonas, 1-4), que o profeta hebreu, ao tentar escapar de uma tarefa
gue o Senhor lhe confiara, qual seja, a de anunciar a destruicdo da cidade de
Ninive, devido aos atos maliciosos de sua populacdo, embarca em uma viagem
maritima, com o intuito de fugir & missdo que lhe fora imposta. Acontece que a
cblera de Deus surpreende com intensa tempestade a embarcacdo onde se
encontra o profeta. A tripulacéo fica apavorada com a situacdo, e cada um, a sua
maneira, invoca o deus no qual acredita. Jonas se confessa culpado pela
tempestade e pede aos marinheiros que o lancem ao mar. Estes, antes de tal
atitude, fazem de tudo para conseguir remar em direcdo a costa. Em vao, pois as
ondas ndo permitem. Para se salvarem da ira divina, lancam Jonas ao mar. A
deriva, o profeta é engolido por um peixe enviado pelo Senhor. Permanecendo vivo
no estbmago do animal, Jonas, entédo, ora, dirigindo-se a Deus, que o0 salva para
gue ele cumpra, enfim, a tarefa que lhe havia sido conferida.

O eu emiliano, sozinho em seu barco, e Jonas, ao ser lancado ao mar,

encontram-se sos, perdidos. Inertes diante das situagdes por eles vividas, é a Deus
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gue recorrem em busca de resposta, no caso da poesia, ou de salvamento, no caso
biblico. Outras aproximagdes sao perceptiveis: as “vozes aflitas que sobem, que
sobem”, mencionadas pelo poeta, assemelham-se a aflichio dos marinheiros
invocando seus deuses. Assim como a tentativa va de remar dos marujos, buscando
o controle do barco, encontra analogia com a situacao de incerteza que leva o eu
emiliano a interroga¢ao anunciada no titulo do poema: “— Senhor, sdo os remos ou
séo as ondas o que dirige meu barco?” Diferem, no entanto, na medida em que n&o
se observa, no eu emiliano, qualquer esforco no sentido de assumir a direcdo do
barco, enquanto os tripulantes da embarcacdo de Jonas fazem o possivel para
manté-la sob controle.

Ao relacionarmos o poeta a Jonas, acabamos por ver, também, uma
correspondéncia entre a poesia e a profecia, entre o poeta e o profeta. Ao fugir de
sua tarefa, Jonas tenta recusar o dom profético que se lhe manifesta, algo que, na
verdade, conforme a intervencédo divina mostrou, ele constata ser impossivel. Como
uma maldicao, independe de suas for¢gas. Para os versos emilianos, sugerimos uma
leitura que interprete o barco como metéafora do fazer poético, condutora do eu da
escrita. Lendo dessa forma, vemos um poeta manifestando uma possivel falta de
controle sobre a palavra lirica. Isso porque ndo se sabe quem ou o que dirige esse
“barco”. Seriam os remos, ou seja, haveria uma agdo humana por detras dessa
direcdo? Desconstruindo a imagem metaforica: o poeta seria ativo no processo de
elaboracao poética? Ou seria a poténcia das ondas que comanda a embarcacéo,
isto €, algo totalmente alheio a acdo do homem? Nesse caso, seria a pratica poética
independente da atitude do poeta? Ao afirmar o cansaco de suas maos e o continuo
avanco do barco, percebemos a sugestao de que a atividade independe do homem.
Afinal, mdos cansadas tém dificuldade para impulsionar remos e, no entanto, a
navegacao prossegue seu rumo. Entretanto, a for¢ca externa que paira sobre o poeta
nao consiste em uma bencéo, digamos assim, ou de um privilégio para ele, tamanha
a sua apatia. Neste sentido, entendemos o0 eu da escrita sendo tomado pela
poténcia da linguagem poética, submetido a seus jogos, a forca multissemantica e
combinatéria das palavras na poesia. Temos, entdo, um poeta sujeito ao vigor da
poesia e um profeta na busca va de tentar se livrar do dominio da palavra que lhe &
dirigida e imposta. Dois sujeitos a deriva, entregues a poténcia da linguagem.

A respeito de tal poténcia, cabe relembrarmos, ainda mais esta vez, o

pensamento benjaminiano que trata da linguagem demilrgica, originaria de todas as
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coisas e que foi ofertada ao homem para que ele pudesse, pelo contato com as
criagbes de Deus, nomea-las, significando-as pelo que elas lhe comunicassem
(BENJAMIN, 1970, p. 145-147). Ha, portanto, um fundamento, baseado no mito
judaico-cristdo da criagdo do mundo, que justifica a origem do poder da palavra
adamica. Esta, herdeira da divina, € possuidora, também, de um carater magico.
Benjamin, referindo-se a lingua das artes, caracteriza a da poesia como ‘fundada —
si bien no solo, sin embargo siempre — en la lengua nominal del hombre”*?
(BENJAMIN, 1970, p. 152). Considerando, entéo, o aspecto potente e magico desta
palavra, entendemos a relacdo de poder da linguagem lirica sobre o poeta,
depreendida dos versos anteriormente transcritos. N&o consiste na posse da
linguagem demiurgica por parte do poeta, como na “Ode ao primeiro poeta” (CHA,
p. 47)®, mas, de certo modo, inversamente, no dominio a que o poeta é submetido
pelo discurso poético.

Pela leitura que empreendemos, o poema “Interrogagdo”, embora
apresente uma metalinguagem entredita, trabalhada metaforicamente, introduziria —
pois, lembremos, € o primeiro poema da obra emiliana —, ainda, uma das posi¢cdes
do poeta Emilio em relacédo a producéo poética: qual seja, como dissemos, a de algo
além da vontade humana. Entretanto, ndo h& nenhuma glamorizacdo a esse
respeito. Na tradicéo literaria, se remontarmos & lliada e a Odisseia®*, por exemplo,
Homero invoca as Musas, pede por inspiracdo, empresta sua voz para que a
divindade cante os feitos heroicos. H4, portanto, uma disposicdo ou uma boa
vontade do poeta diante de sua condi¢cdo profética de enunciar as palavras divinas.
Em Emilio Moura, contudo, no poema em analise, a atitude do eu da escrita, inerte,
com maos cansadas, denota um afastamento em relagdo a essa tradicdo. Se em
Homero havia uma magia em torno do dom poético, em Moura, no poema em
guestdo, ha um desencantamento.

Contudo, ndo precisamos ir aos poemas homeéricos para percebermos a
diferenca da caracterizacdo do poeta e de seu fazer artistico ontem e hoje. O proprio
Emilio Moura nos oferece essa oportunidade de entendimento. Quando

apresentamos o poema “Ode ao primeiro poeta”, ressaltamos que ao poeta primevo

% _fundada — se bem gue ndo somente, mas sempre — na lingua nominal do homem. (traducao
nossa).

% Cf. paginas 20-21 deste trabalho.

% Retomar nota 8.
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foi atribuida a linguagem enquanto nomeadora® e perpetuadora das coisas e
mencionamos o fato de o poeta se aproximar da condi¢cdo divina: “Eras criatura e
criador” (CHA, p. 47). Sua posicdo entre os demais homens era de destaque, pois,
enquanto os outros se encontravam “trémulos”, a voz do poeta era “forte”, “limpida”.
Entretanto, eram caracteristicas atribuidas ao “primeiro poeta”, de tempos remotos.
Era um poeta em agéo, alegre, em atitude de descoberta do mundo. Suas palavras
tinham poderes. Quanta diferenca em relacdo ao poeta que encontramos inerte no
barco! Este ndo mais age, esta acabrunhado, sem forcas, sentindo-se solitario e
perdido.

Considerando-se o fato de Emilio Moura estar inserido no contexto
sociocultural da modernidade do século XX, buscamos entender o motivo da perda
da magia em torno da criacdo poética e da condicdo do poeta. Reinaldo Marques,
no texto “Tempos modernos, poetas melancdlicos” (1998), analisa a poesia de
alguns escritores mineiros do século XX, mais especificamente das décadas de 30,
40 e 50 (Carlos Drummond de Andrade, Henriqueta Lisboa, Octavio Dias Leite e
Abgar Renault). O estudioso elabora explicagdes sobre a recorréncia de aspectos
melancolicos na escrita de tais autores. Uma delas vem ao encontro da questédo da
“‘desglamorizacao” do contexto poético como um todo. Segundo Marques, o poeta
moderno se conscientiza de que a funcdo da poesia passa a ser outra, diferente

daquela da tradigéo.

... penso ser possivel relacionar a melancolia dos poetas mineiros aqui
comentados a perda da aura, na medida em que a modernidade, no
seu gesto de negacao e ruptura, inviabiliza a permanéncia de qualquer

tradicio (MARQUES, 1998, p. 170-171).

Entre o0s poetas comentados por Marques incluimos Emilio Moura,
contemporaneo desses mineiros e participante do mesmo grupo intelectual. No mundo
gue se configurava, extremamente mecanico e industrial, naqueles idos de 1920 em
diante, as artes perdem sua aura, rompendo com a tradi¢cao idealizadora, e passam a
adquirir outra funcéo. A discussdo sobre a perda da aura é encontrada em Benjamin,
no texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (1994). Segundo o
autor, a partir das técnicas de reproducgdo, os objetos de arte deixaram de possuir a

aura de algo singular, distante e intocavel, aproximando as massas do acesso aos

% Walter Benjamin (1970) classifica trés funcBes da linguagem, quais sejam: a que cria, a que
nomeia e a que apenas comunica. Comentamo-las as paginas 22 e 23.
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bens artisticos. Em relacdo a poesia, entendemos que a perda de sua aura se da a
partir do momento em que deixa de ser uma lirica idealizadora, para tratar de assuntos
ordinarios, corriqueiros, ou, ainda, para assumir funcado problematizadora. Os poetas
precisam, entdo, repensar seu papel no mundo moderno: “... ao negar o dialogo com a
tradicdo, o artista e, em particular, o poeta se veem destituidos de uma parte de si, que
permitia a compreensao do seu que-fazer artistico” (MARQUES, 1998, p. 171).

Moura se encontra nesta situacdo. A sensacao de incomodo encontrada
em alguns de seus poemas € “uma metafora esclarecedora das relacfes do poeta
com o mundo moderno e com o lugar problematico que Ihe cabe no espaco da
modernidade” (MARQUES, 1998, p. 159). Uma modernidade que, como veremos no
ultimo capitulo, trouxe consigo progresso e desamparo, descobertas e frustracdes,
preencheu alguns vazios e abriu indmeros outros.

Quase quinze anos apos a publicacdo de “Interrogag¢ao”, Emilio Moura
nos apresenta “Canc¢ao do naufrago” que permite, pela semelhanca das imagens e
de toda a situacao construida em seus versos, estabelecer um didlogo com o poema
anterior:

Entre estas margens e aquelas,
gue abismos de solidao.

Quem me diz, nesta voragem,
se as aguas vém ou vao?

O noite, dai-me o sentido

do que ha de ser o Outro Lado
gue meus olhos nao veréo.
(Canc, p. 93)

Novamente, 0 eu da escrita se encontra sozinho em pleno mar. Outra vez,
ele vivencia a agitacdo das aguas que, se antes o deixaram a deriva, agora
provocam seu naufragio. De novo, sua atitude € de inércia, ele ndo age, ndo luta
contra as ondas. Sao elas que, indo ou vindo, atuam, tornando-o o naufrago
enunciado no titulo do poema. Ainda, como em “Interrogagao”, a imagem da noite é
utilizada. Aplicando a interpretacdo da simbologia das aguas violentas ou amargas e
da noite, indicada no poema anterior, também neste, percebemos um estado de
abatimento do poeta. Na verdade, esses versos poderiam ser a continuacdo dos
anteriores: aquele barco que voava dentro da noite, ainda em meio a uma voragem,
acabaria por naufragar, deixando o poeta diante de uma situagdo-limite. Situagao
assim entendida pelo fato de ele afirmar que nao vera o “Outro Lado”, como se sua

vida terminasse ali. As iniciais mailsculas da expressédo destacada subentendem
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um plano transcendente, o0 mundo supranatural ao qual o eu da escrita ndo tera
acesso. Como se nao houvesse nenhuma possibilidade de salvagdo para seu
naufragio, de saida do estado angustioso em que ele se encontra ou, ainda, de
gualquer principio de transcendéncia pela palavra poética. A semelhanca entre os
dois poemas, que nos permite pensar em uma espécie de continuidade entre eles,
torna possivel entender os versos desta cancdo também de modo metalinguistico.
Haveria, neste caso, 0 esvaziamento de sentido transcendental da condi¢ao poética,
nao ha mais a possibilidade de que o poeta veja o “Outro Lado”, ou seja, de que sua
poesia seja perpassada pelo verbum divino, de que a magia e o poder da linguagem
se instaurem sobre ele. Quando o poeta se encontrava a deriva em seu barco,
sendo guiado pelas ondas, havia, ainda, mesmo que ele ndo se mostrasse muito
disposto a isso, um destino que o levava adiante, qual seja, a poténcia da
linguagem. Agora, entretanto, ele naufragou, socobrou de vez. Ndo ha mais o rumo
tracado pelo barco, o poeta se encontra em situacdo indefinida, entre margens,
sendo jogado de um lado para o outro. Se retomarmos as reflexdes de Marques,
podemos dizer que o0 poeta, descrente pelo esvaziamento de sua condicao
transcendental, naufraga entre as situacfes paradoxais da modernidade em que
esta inserido.

Se o “primeiro poeta”, conforme nos apresenta Moura na “Ode”, tinha o
poder da criacdo pela palavra — “Foi a tua palavra que modelou a primeira
paisagem, deu ritmo aos ventos e imaginou a beleza ingénua dos primeiros e Unicos
simbolos que se perpetuaram” (CHA, p. 47) —, agora, desmantelada a capacidade
de o poeta, por meio da operacdo lirica, alcancar o “Outro Lado”, torna-se-lhe
extremamente dificil o exercicio da mesma. E o que os versos de “Soneto” nos

permitem depreender:

Formas que em vao persigo: se é que alguma
coisa ainda sois, mostrai-o ao pensamento.
Quando mais me procuro, mais me invento,
perco-me todo, esfaco-me na bruma.

Nem um raio de luz neste momento.

Que aconteceu que a sombra se avoluma?
Por que tudo se perde como a espuma?
Por que a vida se esvai como um lamento?

Forma que em véo procuro: ardo em meu sonho.
Quero fixar-vos. Luto. Que medonho
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panico em tudo! Que clamor profundo

sobe da treva. Que estertor imenso!
Por que tudo agoniza quando penso?
O soliddo sem fim de antes do mundo!
(IE, p. 196)

Considerando o soneto na perspectiva metalinguistica, vemos um poeta
em luta contra a perda da capacidade de engendrar seus versos. As “formas” que
ele ndo consegue mais alcancar ou encontrar sdo interpretadas como as imagens
poéticas ou as palavras que ndo mais tém significado para ele, pois ndo se mostram
ao pensamento. Os verbos “persigo”, “procuro” e “luto” indicam a tentativa e a
vontade do poeta de realizar sua tarefa, vontade essa que se confirma no verso
“Quero fixar-vos”. Diferente dos dois poemas comentados, anteriormente, desta vez
h& atitude por parte do eu da escrita. Os verbos destacados corroboram isto.
Entretanto, € um processo doloroso, em que o ato de pensar faz com que as coisas
agonizem. Reparemos que a agonia ndo se da apenas no poeta, que se sente
perdido, desfazendo-se, mas “‘em tudo”. Por que isso acontece? Pensemos na
época histérica em que o poema surgiu, em livro publicado no inicio da década de
1950, ap6s o calamitoso fim da Segunda Guerra Mundial. Os versos emilianos
acima transcritos sdo tecidos com palavras e imagens que nos transmitem o clima
traumatico que se instaurou naquele tempo, fazendo referéncia a escuriddo — “nem
um raio de luz’, “a sombra se avoluma”, “treva” — e ao sofrimento — “lamento”,
“‘panico”, “clamor”, “estertor”. Trata-se de um contexto tdo desalentador que as
coisas perdem o sentido de ser, dai elas agonizarem ao serem pensadas, elas se
perderem “como a espuma’, elas se esvairem “como um lamento”. E o poeta n&o
consegue traduzi-las em imagens e palavras.

Essa leitura nos levou em direcdo ao propalado dito de Theodor Adorno
(1903-1969) a respeito da impossibilidade de se fazer poesia ap6s Auschwitz>®,
elaborado no ensaio “Critica cultural e sociedade”, escrito em 1949. Diferentes
interpretacbes sdo dadas a afirmacdo adorniana. Mariana Camilo de Oliveira, no
artigo “Dialogo inconcluso entre Paul Celan e Theodor W. Adorno” (2008), ressalta o

fato de que explicacbes pormenorizadas ndo se caracterizam como préprias do

%« . escrever um poema apoés Auschwitz € um ato barbaro, e isso corréi até mesmo o conhecimento

de por que hoje se tornou impossivel escrever poemas” (ADORNO, 2007, p. 102).
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género ensaistico utilizado por Adorno no texto em questdo, o que contribui para
essas diversificadas interpretagoes.

Uma das vertentes interpretativas trata da relacéo entre ética e estética: o
siléncio seria a melhor maneira de respeitar o Holocausto, a memoria dos que
morreram e o sofrimento dos sobreviventes. Cantar este evento poderia ser um
modo de valoriza-lo ou de dar continuidade a ele. Oliveira (2008, [s.p.]) menciona
gue grande parte da imprensa alema interpretou o dito adorniano desta ultima forma,
ou seja, considerando que a poesia ap0s Auschwitz seria um prolongamento do
terror. Se ndo ha uma continuagcédo, ha, ao menos, uma atualizacdo do sofrimento,
conforme afirma Jeanne Marie Gagnebin, no texto “Apds Auschwitz” (2009), em que
estuda os efeitos e sentidos que a afirmacéo de Adorno provocou e ainda provoca

até os dias atuais. Suas palavras afirmam:

Criar em arte — como também em pensamento — “apds Auschwitz’
significa ndo s6 rememorar 0s mortos e lutar contra o esquecimento,
tarefa por certo imprescindivel mas comum a toda tradigéo artistica
desde a poesia épica. Significa também acolher, no préprio
movimento da rememoracao, essa presenca do sofrimento sem
palavras nem conceitos que desarticula a vontade de coeréncia
e de sentido de nossos empreendimentos artisticos e reflexivos
(GAGNEBIN, 2009, p. 78, grifo n0sso).

Diante dos horrores dos campos de concentracdo, o ser humano tem suas
estruturas abaladas. Afinal, homens sofreram males inauditos impostos por outros
homens. A dignidade humana foi massacrada em meio a “cinzas, cabelos sem
cabeca, dentes arrancados, sangue e excrementos” (GAGNEBIN, 2009, p. 79). Nao
€ possivel permanecer impassivel frente a tudo isso. Entretanto, o que fazer?
Esquecer o acontecido, evitando a dor da rememoracdo? Mas esquecer nao seria
uma oportunidade para que a calamidade se repetisse? Como tratar do assunto sem
fazer dele uma espetacularizagdo, um produto da industria cultural, conforme temia
Adorno? GAGNEBIN (2009, p. 79) ressalta o pensamento de Adorno sobre a
rememoracao ser necessaria para que a humanidade ndo esqueca Auschwitz, mas
sem que se caia nas malhas da industria cultural que transformara o evento em um
meio de entretenimento.

Contudo, a interpretacdo que nos fez sair de Moura rumo a Adorno é
outra: a que diz respeito a impossibilidade de se representar por palavras o horror

dos campos de concentracao. O evento € por demais traumatico para que possa ser
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alcancado pela malha simbdlica. Anos antes, por ocasidao do fim da Primeira Guerra
Mundial, ja constatava, no texto “O narrador”, escrito entre 1928 e 1935, a
incapacidade de elaboracdo simbdlica do trauma por parte daqueles que
vivenciaram a realidade das trincheiras. Tratando da questdo do empobrecimento da
narrativa tradicional, Benjamin encontra na Primeira Guerra um dos fatores
contribuintes para tal empobrecimento, pois os sobreviventes voltavam mudos dos
campos de batalha (BENJAMIN, 1994, p. 198). Como se nao bastassem esses
campos, a Segunda Guerra é acrescida das bombas atdémicas e dos campos de
concentracdo. A degradacdo humana atinge niveis tdo imensuraveis que a
incapacidade de representar tais acontecimentos por meio da linguagem, atinge os
homens de modo geral. Em seu papel de poeta, Emilio Moura, no ultimo texto
apresentado, nos faz refletir sobre essa irrepresentabilidade por parte do artista.
Embora ele ndo mencione o Holocausto, nada ha de explicito nos versos,
associamos as imagens trevosas e sofridas ao contexto pos-Segunda Guerra. Dai
entendermos que o autor, ao tentar alcangar e fixar as “formas” que |he fogem ao
pensamento, busque significar os horrores de seu tempo, embora ele mesmo sinta a
vanidade de sua tentativa. Trata-se de almejar dizer o indizivel. E sentir que o
sofrimento “desarticula a vontade de coeréncia e de sentido de nossos
empreendimentos artisticos e reflexivos”, recuperando as palavras de Gagnebin
acima transcritas.

Interpretacao parecida nos despertam os versos de “Sombras fraternas”:

Sombras fraternas que viveis ha sombra,
por que vindes nesta hora? Por que vindes?
Bem que vos vejo, como antigamente,
sombras fraternas que viveis na sombra.

Bem que eu quero vencer tanto siléncio,
falar, cantar e despertar em tudo

a alma que um dia emudeceu comigo.
Bem que eu quero vencer tanto siléncio.

Vede as estrelas como estédo geladas,
frias e mortas pelo céu vazio...
Vede as estrelas como estdo geladas.

Como quebrar tanto siléncio e frio,
sombras fraternas que viveis na sombra?
Como quebrar tanto siléncio e frio?
(Canc, p. 109)
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O contexto sombrio esta caracterizado: “sombras” que vivem na “sombra”,
“‘estrelas geladas, frias e mortas”, “céu vazio”, “siléncio”, “frio”. Todas, palavras ou
imagens que denotam uma semantica ligada a auséncia, seja de luz, de calor ou de
som, elementos estes que apresentam sentidos relacionados a vida. Neste sentido,
a caréncia deles, resultando em “sombras” e “frio”, sugere a falta de perspectiva de
vida, de um tempo melhor. Pois, “as trevas sdo por corolario, simbolo do mal, da
infelicidade, do castigo, da perdicdo e da morte” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 570). A imagem transfigurada das estrelas também fortalece este
pensamento: as estrelas “geladas”, “frias e mortas” indicam a auséncia do brilho que
elas comumente apresentam. Estrelas apagadas esvaziam o0 céu de sua
luminosidade. Quanto ao siléncio, ja tivemos oportunidade de dizer a respeito de sua
simbologia®’, estando ele relacionado tanto & iminéncia dos grandes
acontecimentos, quanto ao término deles. Tanto ao preltudio da criagdo quanto ao
fim dos tempos.

Os versos acima foram escritos entre os anos de 1944 e 1945, o que
indica a contemporaneidade deles com o fim da Segunda Guerra Mundial. Nao
podemos afirmar, mas ha, inclusive, a possibilidade de terem sido elaborados apés
a hecatombe promovida pelas bombas atdmicas. De qualquer forma, muitas das
barbaridades cometidas nos campos de concentracdo ja haviam se concretizado
nos anos finais da guerra. Auschwitz j4 asfixiava e incinerava seus prisioneiros. A
carnificina ocorrida € de tal modo inimaginavel e incomunicéavel que o siléncio que
paira na escuriddo do poema emiliano pode ser por ela promovido. Nao ha o que se
dizer depois de tanto horror, o fim dos tempos parecia se anunciar naquelas acoes
desumanas, racionalmente calculadas.

Diante do siléncio instaurado, o poeta deseja se manifestar, “falar, cantar”,
mas nao consegue. Algo had que o impede de realizar sua vontade. Vemos em

Gagnebin (2009), um possivel impedimento, qual seja:

a mais nobre caracteristica do homem, sua razdo e sua
linguagem, o logos, ndo pode, apés Auschwitz, permanecer o
mesmo, intacto em sua espléndida autonomia. A aniquilacdo de
corpos humanos nessa sua dimensdo originaria de corporeidade
indefesa e indeterminada como que contamina a dimensao
espiritual e intelectual, essa outra face do ser humano. Ou ainda: a
violacdo da dignidade humana, em seu aspecto primevo de

37 Cf. paginas 66 e 67.
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pertencente ao vivo, tem por efeito a destituicdo da soberba
soberania da razdo (GAGNEBIN, 2009, p. 77).

O comprometimento da razéo leva, entéo, ao siléncio. Como falar do que
aconteceu? De que modo é possivel racionalizar Auschwitz? Moura sente a
impossibilidade desta empreitada. O I16gos ndo obedece ao querer. O poeta deseja
de forma intensa — por duas vezes ele afirma: “Bem que eu quero vencer tanto
siléncio” —, mas as interrogac¢des finais, indagando a maneira de se alcancar tal
vitoria, indicam que ele ndo consegue. Vemos, assim, a irrepresentabilidade lirica
sendo aventada. Frente ao contexto sombrio construido, 0 poeta tem sua fala, seu
canto e sua alma emudecidos.

As sombras emilianas e a interpretacdo que a ela damos nos conduziram

aos versos de Bertolt Brecht (1898-1956), no poema “Aos que vao nascer”:

E verdade, eu vivo em tempos negros.

Palavra inocente é tolice. Uma testa sem rugas
Indica insensibilidade. Aquele que ri

Apenas néo recebeu ainda

A terrivel noticia.

Que tempos séo esses, em que

Falar de arvores é quase um crime

Pois implica silenciar sobre tantas barbaridades?
Aquele que atravessa a rua tranquilo

N&o esta mais ao alcance de seus amigos
Necessitados?

(.)%
(BRECHT, 1986, p. 214)

% Sim, ainda ganho meu sustento / Mas acreditem: é puro acaso. Nada do que faco / Me da direito a
comer a fartar. / Por acaso fui poupado. (Se minha sorte acaba, estou perdido.) // As pessoas me
dizem: Coma e beba! Alegre-se porque tem! / Mas como posso comer e beber, se / Tiro o que como
ao que tem fome / e meu copo d’agua falta ao que tem sede? / E no entanto eu como e bebo. // Eu
bem gostaria de ser sabio. / Nos velhos livros se encontra o que é sabedoria: / Manter-se afastado da
luta do mundo e a vida breve / Levar sem medo / E passar sem violéncia / Pagar o mal com o bem /
Nao satisfazer os desejos, mas esquecé-los / Isto é sabio. / Nada disso sei fazer: / E verdade, eu vivo
em tempos negros. // Il A cidade cheguei em tempos de desordem / Quando reinava fome. / Entre os
homens cheguei em tempo de tumulto / E me revoltei junto com eles. / Assim passou o tempo / Que
sobre a terra me foi dado. // A comida comi entre as batalhas / Deitei-me para dormir entre os
assassinos / Do amor cuidei displicente / E impaciente contemplei a natureza. / Assim passou 0
tempo / Que sobre a terra me foi dado. // As ruas de meu tempo conduziam ao péntano. / A
linguagem denunciou-me ao carrasco. / Eu pouco podia fazer. Mas os que estavam por cima /
Estariam melhor sem mim, disso tive esperanca. / Assim passou o tempo / Que sobre a terra me
foi dado. // As forgas eram minimas. A meta / Estava bem distante. / Era bem visivel, embora para
mim / Quase inatingivel. / Assim passou o tempo / Que nesta terra me foi dado. // 1ll Vocés, que
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Brecht aborda a atitude que os homens passam a ter — ou ao menos
deveriam — diante da situacao instaurada pela guerra. As sombras ndo os envolve,
elas fazem parte da prépria constituicdo deles. Qualquer manifestacdo de inocéncia,
despreocupacédo ou alegria se torna um desrespeito ao Holocausto. A segunda
estrofe é que mais nos atrai, por tratar da questdo da lirica apos os horrores da
guerra, conforme Adorno também o fez, mencionando Auschwitz. E possivel
escrever poesia sobre coisas inocentes depois dos atos hediondos realizados? Nao
seria isso uma maneira de desvalorizar o que aconteceu, contribuindo para o
esquecimento? Brecht, entdo, nos versos que dao sequéncia ao poema, nao fala de
coisas inocentes, mas das agruras a que os homens foram submetidos: fome, sede,
violéncia, guerras, assassinatos, exilio, luta de classes, desespero, injustica,
indignacdo, 6dio. Ao final, o poeta pede, aqueles a que o titulo do poema faz
referéncia, que se lembrem de modo benevolente dos homens do tempo dele. Os
versos “... quando chegar o momento / Do homem ser parceiro do homem” se
coadunam com a descrenca do ser humano em relagdo a sua propria espécie,
capaz de planejar carnificinas tao estupidas.

Em alguns dos versos negritados na nota, Brecht sugere o exilio a que se
submeteu a partir da eleicdo de Hitler em 1933, “... trocando de paises como de
sandalias”. Primeiro partiu para a Austria, depois Suica, Dinamarca, Finlandia,
Suécia, Inglaterra, Russia e, finalmente, Estados Unidos. O poeta menciona a
perseguicdo que os artistas sofreram pelo uso da palavra. Entretanto, Brecht ndo se
calou. Fez de sua obra dramatdrgica e lirica um instrumento de critica,
conscientizagdo e politizagdo. Lembramo-nos do poema “Permanéncia da poesia”
(P, p. 173), apresentado ha algumas péaginas, em que Emilio Moura fala sobre a
poesia exilada, que resulta ainda mais “limpida”. Os exilios ndo fizeram calar os

artistas e intelectuais, muitos, pelo contrario, aproveitaram a poténcia e a magia da

emergirdo do dilavio / Em que afundamos / Pensem / Quando falarem de nossas fraquezas /
Também nos tempos negros / De que escaparam. / Andavamos entdo, trocando de paises como
de sanddlias / Através das lutas de classes, desesperados / Quando havia sé injustica e
nenhuma revolta.// Entretanto sabemos: / Também o 6dio a baixeza / Deforma as fei¢ces. / Também
a ira pela injustica / Torna a voz rouca. Ah, e nés / Que queriamos preparar o chdo para o amor / Nao
pudemos nés mesmos ser amigos. // Mas vocés, quando chegar o momento / Do homem ser
parceiro do homem / Pensem em nés / Com simpatia. (BRECHT, 1986, p. 214-216, grifos nossos).
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linguagem, com seus possiveis jogos e imagens, para denunciar, nas entrelinhas, a
situagéo de seus tempos.

Emilio Moura se utilizou de varios artificios no trabalho com a palavra.
Metaforas foram empregadas, elementos desconcretizados em imagens de “sutis
conotacdes”, como caracterizou AVILA (1969, p. 1). Referéncias diretas ao contexto
historico ficaram quase excluidas de sua obra, embora fundamentando-a. Moura
ndo foi um poeta que sofreu o exilio politico, mas sentiu, como poeta moderno, uma
espécie de exilio existencial diante das tensfes e paradoxos da modernidade.
Recolheu-se em seu interior e se colocou a refletir sobre a existéncia humana® e
sobre seu papel como poeta. Nesta tarefa, apresentou-nos a palavra magica e
poderosa da poesia e o carater mitico dela, deixou-se enredar pela ascenséo do
I6gos, oferecendo-nos uma poesia idealista. Pendulou do mythos ao l6gos, sem
deixar de, modernamente, anunciar a crise da palavra poética no mundo pos-
Auschwitz, poés-Hiroshima e Nagasaki, pés-ditaduras militares e civis (Peron,
Vargas, Salazar).

Enfim, retomamos a epigrafe deste capitulo: “Sou um poeta quase
mistico” (Ing, p. 33). Mistico porque ha nele presenca, mesmo que de maneira
vestigial, da crenca no transcendental, conforme veremos em outras paginas deste
trabalho. Mistico porque uma vertente de sua obra oferta ao poeta a linguagem
sagrada, verbum divino a realizar criacdes, poeta-profeta capaz de realizar
salvamentos®® por meio de suas palavras. Entretanto, dissemos de uma
desmi(s)tificacdo na obra emiliana. Durante o capitulo, falamos da palavra-mythos e
caracterizamos parte da poesia emiliana como mitica. Contudo, o mitico, na poesia
em que Moura aborda a questao do fazer poético, tem muito de mistico. Isso pela
apresentacdo que ele faz da palavra demidrgica ofertada ao poeta, sua
aproximacédo, portanto, com o plano divino, seja das Musas, seja do Deus judaico-
cristdo da Biblia Sagrada. Entretanto, o verbum divino e o poder transcendente da
palavra oscilam entre poemas e fragmentos em que a abstracéo se faz anunciada.
N&o raro, o mistico fica latente diante da racionalizacdo da palavra-l6gos, incapaz

de, as vezes, pensar e dizer os horrores do século XX. Poeta em tensdo, em

% vVide capitulo 3.
“0 Diz Emilio Moura em um de seus fragmentos: “A vida n&o é uma operagao poética, mas pode ser
salva por uma operacgéo dessa natureza” (MOURA, 1969, n. 156, p. 12).
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reflexdo. Homem moderno, palimpsesticamente marcado pelas tradicdes. Um

“‘quase mistico”, um quase idealista. Eis o poeta Emilio Moura.
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3.
DA IDEALIZACAO MITICA AO DESENCANTAMENTO:
METAMORFOSES DO FEMININO
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Se Eliana é a forma que ndao morre,
como atingi-la ou compreendé-la?

Se transcende a si mesma,
como invocéa-la com palavras?
Emilio MOURA (EM, p. 127)

Subita névoa chegara.

Ruira tudo. Era o péanico.
Ninguém a reconheceu.

Quem a trocou por essa outra?
Emilio MOURA (DM, p.150)

A parcela da obra de Emilio Moura referente a questdes relacionadas a
operacao lirica sugere, conforme desenvolvido no capitulo anterior, uma espécie de
“teoria” poética, cujo postulado principal diz respeito a tensédo entre mythos e 16gos
e, por conseguinte, a paradoxal oscilacdo entre uma poesia de cunho mitico e,
concomitantemente, idealista. Transpondo nossas consideracdes do plano da
elaboracdo poética para o das diferentes tematicas emilianas, percebemos que o
gue se propugna nessa teoria também pode ser depreendido de alguns de seus
demais poemas. H& sempre uma tensdo no cerne das teméaticas poetizadas por
Moura. Neste capitulo, veremos a representacao mitico-idealista da mulher emiliana
— exemplificada na primeira epigrafe acima transcrita —, analisando, ainda, o
processo de desencanto que se desenvolve em relacdo a ela — como aponta o
segundo conjunto de versos que epigrafam este capitulo — e as consequéncias
oriundas desse desencantamento.

Indicamos, também, nas pdaginas anteriores, a falta de concretude de
muitas das imagens versejadas por Moura, assim como o trabalho de
desconcretizacao realizado pelo poeta, prometendo desenvolvé-los posteriormente.
Demonstraremos, entdo, a presenca de imagens que ou sao ausentes de
materialidade, ou apresentam um concreto fugidio, instavel, dindmico. Essas
representagcdes tanto podem sugerir alegria, claridade, leveza, esperanca — manha,
ar, mar, vento, ondas, por exemplo —, quanto indicar escuriddo, tristeza, solidao,
morte*’ — como as imagens da sombra, da noite, do préprio mar e das ondas que
promovem naufrdgio, do vento que desencadeia tormentas etc. Quanto a
desconcretizagdo, a ocorréncia mais significativa se da em relacdo ao feminino

construido por Moura. A respeito deste aspecto antitético da obra emiliana,

*! Estas serdo trabalhadas no capitulo seguinte.
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tensionada entre a claridade e a escuriddao, entre a esperanca e a melancolia,

Francisco Iglésias, no artigo “O poeta Emilio Moura” (1969), comenta:

Pelo éxtase ou simplesmente pela capacidade de captar a beleza e
senti-la como for¢a de vida, tem momentos de imensa alegria, da
plenitude, em que se sente em comunhdo com 0s seres e com as
coisas, em sentimento euférico (...). A nota mais comum, no entanto,
néo € essa, e sim a de falta, de melancolia por algo que nunca teve
ou que foi perdido: a infancia a pureza ou a mulher amada
(IGLESIAS, 1969, p. 12).

Esta tensdo nos conduz a dois caminhos interpretativos: 0 que sera
desenvolvido neste capitulo, referente a face luminosa do poeta, cuja clareza, como
veremos, vai sendo contagiada até resultar no lado sombrio de Moura; outro

caminho que sera trilhado no préximo capitulo.

3.1 Entre mythos e l6gos: o feminino emiliano

A fim de analisar as imagens elaboradas por um poeta é preciso
mergulhar em seu imaginario, ver de que modo sua imaginacdo apreende a
natureza das coisas, assimilando-as poeticamente. Segundo Gaston Bachelard, em
O ar e 0s sonhos (1990), é errbnea a concepcao corriqueira de que a imaginacao
seria a capacidade de formar imagens. Para o autor, ela seria, ao invés, a
capacidade de “deformacdo” destas, libertando-as de seus sentidos ordinarios.
Haveria, portanto, através da imagina¢do, um deslocamento de sentidos, de forma a

mudar a imagem ja fixada pela percepcao.

Se ndo ha mudanca de imagens, unido inesperada das imagens,
ndo h& imaginacdo, ndo ha acdo imaginante. Se uma imagem
presente ndo faz pensar numa imagem ausente, se uma imagem
ocasional ndo determina uma prodigalidade de imagens aberrantes,
uma explosdo de imagens, ndo ha imaginacdo. H& percepcao,
lembranca de uma percepcao, memoria familiar, hdbito das cores e
das formas (BACHELARD, 1990, p. 1).

Segundo essa concepcéo bachelardiana, a imaginacdo consiste em um

trabalho com as imagens, assim como o faz a pratica literaria, que se serve das
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imagens estaveis a fim de transfigura-las, de dar-lhes asas e atribuir-lhes novos
sentidos. E através do imaginario, ou seja, da capacidade de libertar as imagens de
sua fixidez, que a imaginagao flui.

E é dessa fluidez que a imaginacdo poética se constitui, trabalhando com
a multiplicidade semantica das palavras e de suas combinacdes. Explorando “os
desejos de alteridade, os desejos de duplo sentido, os desejos de metaforas”
(BACHELARD, 1990, p. 3) das palavras. Somente através dela € possivel ver e
tratar as imagens de forma diferenciada, dando-lhes vida nova, atribuindo-lhes
seducdo, destituindo-as de seu carater ordinario.

Ainda segundo o mesmo autor, a imaginacdo de um verdadeiro poeta
deve fazer-nos um convite a uma viagem imaginaria. Através das representacdes
liricas, somos levados a entrar em um mundo proéprio, criado pelo poeta. A obra de
Emilio Moura nos faz um “convite a viagem”. Uma vez embarcados em seu
itinerario, vemo-nos diante de uma rede imaginaria que nos permite perceber o
‘movimento de imaginagao” do poeta, em cuja obra ha uma recorréncia de imagens
equivalentes, préoximas em suas significacdes. E por meio da repeticido de uma
imagerie ora luminosa, ora sombrosa, umas vezes mitica, outras, idealista, que
depreendemos as caracterizacdes que estamos atribuindo a obra emiliana. Ha, em
Emilio Moura, um “sonho poético bem definido’, uma vida imaginaria com
‘verdadeiras leis de imagens sucessivas, um verdadeiro sentido vital’
(BACHELARD, 1990, p. 4).

E no encalco deste “sonho poético bem definido” que partimos em nossa
segunda caminhada junto a obra emiliana. Iniciamos pelos poemas em que o
feminino se insinua em meio a um imaginario que sugere claridade, alegria, leveza*?,

como nos versos de “Matinal’:

Sobre as ondas mansas brincam os barcos.
Diante de meus olhos matinais,

as coisas se ordenam simples e perfeitas:

0 céu, 0 mar, teu corpo.

Ah, o teu corpo!

Meus olhos brincam sobre o teu corpo.

*2 Novamente, ressaltamos que ndo nos preocuparemos em apresentar os poemas pela ordem
cronoldgica de publicagdo, caso a semelhanca tematica ou do trabalho com as imagens poéticas
demande aproxima-los fora de tal ordem.
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Nenhuma nuvem na minha alma.
(CHA, p. 49, grifos nossos)

As construgcdes “ondas mansas”, “brincam os barcos”, “ondas matinais”,
coisas “simples e perfeitas”, assim como as palavras “céu” e “mar”, na primeira
estrofe do poema, sugerem leveza e perfeicdo. As ondas do poema séo acrescidas
do adjetivo “mansas”, reforcando ainda mais tais caracteristicas. Sobre esse tao
suave movimento do mar, os barcos “brincam”, deixando-se levar. Esta cena €&
contemplada pelos “olhos matinais” do poeta, cuja caracterizacdo sugere a pureza

“*

de um olhar que vé as coisas — “céu”, “mar”, “teu corpo” —, sendo ordenadas
“simples e perfeitas”. Tal inferéncia de pureza é possibilitada pelo fato de a “manha”,

nome de que deriva o adjetivo “matinal”, indicar

. 0 tempo em que a luz ainda esta pura, os inicios, onde nada
ainda esta corrompido, pervertido ou comprometido. A manha é ao
mesmo tempo simbolo de pureza e de promessa: é a hora da vida
paradisiaca. E ainda a hora da confianga em si, nos outros e na
existéncia (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 587-588).

Assim, o olhar matinal emiliano se encontra isento de qualquer perversao
ou corrupcédo, vendo imagens também desprovidas de significados maculados: as
‘ondas mansas”, os barcos que “brincam”, o “céu”, o “mar” e, acrescentado a esta
paisagem de tom paradisiaco, o “corpo” da mulher amada. Sobre a suavidade das
ondas ja dissemos, tanto quanto a respeito da leveza de os barcos deixarem-se
estar sobre elas. Quanto ao céu, soa-nos redundante apontar para seu significado
transcendente e, portanto, para a auséncia de qualquer tipo de perversao, pois, ao
contrério, trata-se de um simbolo de divindade (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009,
p. 227), distante das corrupcdes terrenas.

O ponto de vista do eu da escrita se desloca verticalmente do distante
para o proximo: do alto céu para o mar e, deste, para o corpo de uma mulher, que
parece estar ali, ao alcance de suas maos. A primeira vista, ele poderia sugerir
lascivia, concupiscéncia, por parte do poeta, jA que remete a matéria corpo, o que
comprometeria 0 sentido que vimos construindo a respeito da pureza da cena
construida nos versos. Entretanto, ndo sdo as maos que brincam naquele corpo,
séo os olhos. Isto é, a tatilidade é substituida pela visdo, permitindo-nos entender o

COorpo como pura imagem.
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Pelo conjunto da imagerie depurada de “Matinal”, introduzimos a mulher
idealizada pelo poeta Emilio Moura. Neste contexto, é preciso extrapolar o
significado de “visdo”, ligado aos sentidos humanos e as formas exteriores — os
guais se opdem ao plano eidético —, e considerar sua correspondéncia com a
palavra “ideia”, ambas (visdo e ideia) tradugbes possiveis para o termo grego
eidos®. Se o corpo da mulher amada é idealizado, ele ndo pode, entédo, ser, de fato,
apreendido pela visdo, pois escapa ao mundo dos sentidos, mas somente pela
razdo. Levando em conta a similitude original entre visao e ideia, portanto, o olhar do
poeta sobre o corpo da mulher equivale a sua idealizacédo, elevando-a, em meio a
pureza e a perfeicdo das imagens, ao plano das ideias, I6cus do Amor verdadeiro. A
visdo €, ainda, o unico sentido que necessita de distancia para realizar a perfeicéao.
Todos os demais sentidos exigem uma relacdo material entre sujeito e objeto, ou
seja, que algo do objeto se prolongue até o sujeito (audicdo, olfato) ou que objeto e
sujeito mantenham contato fisico (tato e paladar). Socrates, via Platdo, no dialogo
Banquete, explica que o desejo de Eros, imagem mitica do Amor, se constitui pela
busca do Belo e do Bom (PLATAO, Banquete, 202d), verdades essenciais que
somente sdo cognosciveis pelo Logos. Para alcancar este objetivo, 0 Amor encontra
muitos caminhos: “ou pela riqueza ou pelo amor a ginastica ou a sabedoria”
(PLATAO, Banquete, 205d), o Eros platdnico do “Banquete” ndo privilegia, pois, 0
amor aos belos corpos, sendo este apenas uma determinada espécie de amor, que

deve, inclusive, ser ultrapassada a fim de que se alcance a Beleza verdadeira:

Quando entdo alguém, subindo a partir do que aqui é belo, através
do correto amor aos jovens, comega a contemplar aquele belo,
guase que estaria a atingir o ponto final. Eis, com efeito, em que
consiste o proceder corretamente nos caminhos do amor ou por
outro se deixar conduzir: em comecar do que aqui € belo e, em vista
daquele belo, subir sempre, como que servindo-se de degraus, de
um s6 para dois e de dois para todos os belos corpos, e dos belos
corpos para os belos oficios, e dos oficios para as belas ciéncias até
que das ciéncias acabe naquela ciéncia, que de nada mais é sendo
daquele préprio belo, e conhega enfim o que em si é belo.
(PLATAO, Banquete, 211b-d).

** Embora, em Pereira (1976), ndo encontremos a tradugdo “visdo” para o termo eidos (“aspecto
exterior, forma, figura; forma mental, ideia, conceito; classe, género, modo de ser; maneira, modo,
método”), ela pode ser percebida na mencdo ao “aspecto exterior” e a “forma”, perceptiveis pelo
olhar. Porém, no verbo eidd, a referéncia é explicita: “ver; olhar, observar; imaginar, representar;
aparecer, mostrar-se; parecer, assemelhar-se; fingir; saber, conhecer; entender de, ser perito em;
poder, ser capaz de; ter tais sentimentos” (PEREIRA, 1976, grifos nossos).
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Embora a visdo, insinuada nos versos de “Matinal”’, consista no unico de
nossos sentidos capaz de apreender a beleza, ela ndo o faz de modo completo,
porque ela capta s6 parte da beleza, apenas a representacdo da Beleza eterna e
imutavel, verdade essencial que sé pode ser contemplada pela inteligéncia.
Entretanto, como o corpo sobre o qual os olhos do poeta se divertem — inserido
entre coisas “simples e perfeitas”, como o céu e o mar —, na verdade, € um corpo
‘pensado”, imaginado, ele transcende a beleza material. Deste modo,
desenvolvendo sua imagerie abstrata, Moura caminha em dire¢éo a Beleza em si.

Marco Aurélio de Moura Matos, em artigo sobre a obra emiliana, intitulado
‘A musa e o espelho” (1969), contempla a questdo da desmaterializacdo do amor
nos poetas idealistas, entre eles inserindo Emilio Moura, que “ndo aceitam ou nao
veem qualquer sentido em ligar o sentimento amoroso a forma atual do mundo
fisico” (MATOS, 1969, p. 4).

Também ao dizer de sua “alma”, nos versos acima, o poeta alude as
convicgdes platdnicas, que consideram o homem composto de corpo e alma, sendo
0 primeiro pertencente ao plano material e a segunda provinda do cosmo eidético —
ao qual retornara apés se libertar do corpo. A pneuma, pela filosofia platdnica,
caracterizada como imutavel, inteligivel e indissoltuvel, é a parte do homem que se
assemelha ao divino (PLATAO, Fédon, 80a) e tem inscritas em si as verdades
essenciais, que sdo temporariamente esquecidas quando ela se une ao corpo*. Por
pertencer ao plano das ideias, a alma € isenta de nuvens, pois nele tudo se encontra
em seu estado de total pureza. O corpo idealizado da mulher pertence a este
mesmo plano da alma do poeta, somente onde o0 Amor entre eles é possivel.

A sugestdo da pureza da manh&, subentendida em “Matinal’, da-se,

também, nos versos de “Garota”:

Garota,
que falta me faz o teu riso facil.

Nesta manha tranquila,

com voos retos de passaros,

sinos cantando,

e este brilho de orvalho sobre a relva Umida,
nesta manha tranquila,

garota,

que falta faz o teu riso facil.

(CHA, p. 57)

* A este respeito, conferir a teoria das reminiscéncias de PLATAO (Fédon, 75-76).
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Dissemos, na analise do poema anterior, a respeito do sentido de pureza
atribuido a imagem da manh&. Nos versos acima, este significado € consolidado por
outras imagens que, juntas, traduzem uma paisagem impoluta — 0os passaros que
voam, o som dos sinos, o brilho do orvalho. E notavel como Emilio Moura tende a
utilizacdo de imagens que se relacionam com o plano do transcendente. Mesmo que
sejam representacdes de coisas concretas, simbolicamente elas estabelecem
contato com o sublime. A lembranga de sua “garota” se da em meio a essas
imagens.

Embora a palavra “garota” denote tratamento informal (HOUAISS, 2001),
o carater idealizado da mulher emiliana ndo se perde. A auséncia fisica dela néo
anula a presenca na imaginagédo do poeta. Novamente, portanto, a mulher emiliana
€ constituida como pura imagem, ainda mais depurada do que no poema anterior,
em que a idealizacao diz respeito ao corpo, pois, agora, somente o riso é referido.

Também a pouca idade, propria de uma “garota”, e sua alegria copiosa,
insinuada pelo “riso facil’, possibilitam aproxima-la das jovens ninfas, divindades
mitoldégicas habitantes dos rios, bosques, montes. A descricdo da manha,
instauradora do sentimento de falta no poeta, permite-nos pensar em uma paisagem
propicia a morada de uma divindade, tamanhas a tranquilidade, a pureza e a beleza
representadas pelo voo dos passaros, o som dos sinos e o brilho da relva. Nao por
acaso, a palavra “ninfa” possui como uma de suas acepg¢des o sentido de mulher
jovem, o que permite também pensar na analogia entre a garota e a ninfa, mesmo
gue, neste caso, ndo se trate do sentido mitoldgico.

Em “Pastoral”, Moura reforga a concepgdo de uma mulher imaginada,

relacionando-a, novamente com a natureza:

Quando te encontrei, de que pais estranho foi que imaginei mesmo
[que tu acabavas de regressar?
Sei que era de um pais remoto e que havia duas longas filas de
[platanos junto de uma estrada.
Sei que vinhas cantando.

Mas, de onde vinhas e por que vinhas,
guando te encontrei?
(CHA, p. 51)

O poeta interroga a respeito da origem de sua amada, afirmando o fato de
té-la “imaginado” proveniente de um lugar estranho e remoto. Ele a idealiza, em

meio a um quadro campestre, cujas “duas longas filas de platanos junto de uma
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estrada”, tal como um bosque, levam-nos, outra vez, a imaginarmos uma analogia
entre a mulher e a ninfa, moradora de lugares como este. Assim imaginada, a
mulher ganha, pois, conotacéo divina, aproximando-se de uma personagem mitica.
Como vimos em Mircea Eliade, no livro Mito e realidade (1972), os mitos se
constituem como narracdo das manifestacfes dos entes sobrenaturais em tempos
remotos®. Assim, o “remoto” que aparece no poema — embora diga respeito ao
lugar de onde a amada proveio e ndo ao tempo ab origine dos mitos —, permite-nos
estabelecer a ligacdo da mulher emiliana com a personagem pertencente ao mito,
pois o vocabulo “remoto” tanto pode referir-se a distancia temporal quanto a
espacial. O encontro do poeta com a mulher se da nessas circunstancias
imaginérias, afastado, portanto, da materialidade do mundo sensivel.

No poema “Cantico dos Canticos” outra manifestacdo da idealizagao

feminina:

Vieste do Cantico dos Canticos:
“Os teus cabelos sdo como um rebanho de cabras...”

Ainda agora, nao sei por qué,
sonho que surges diante de mim,
como quem desce do Libano.

Esta paisagem de relva macia,

de montes asperos,

de ovelhas,

este perfume de resina, este cheiro forte de anémonas...

Sinto que vais descer,

bela e terrivel,

“bela como Jerusalém,

terrivel como um exército com bandeiras”.
(CHA, p. 54)

»46

Ao citar versos de “Elogio da esposa”™ — capitulo 6 do livro biblico

“Cantico dos Canticos” — para caracterizar o feminino em sua poesia, Moura

“° Cf. pagina 27 deste trabalho.

*® “Es formosa, amiga minha, como Tirsa, / graciosa como Jerusalém, / temivel como um exército em
ordem de batalha. / Desvia de mim os teus olhos, / porque eles me fascinam. / Teus cabelos sdo
como um rebanho de cabras / descendo impetuosamente pelas encostas de Galaad. / Teus dentes
sdo como um rebanho de ovelhas / que sobem do banho; / cada uma leva dois (cordeirinhos)
gémeos, / e nenhuma delas é estéril. / Tua face € como um pedaco de roma / debaixo do teu véu. /
Ha sessenta rainhas, / oitenta concubinas, / e inumeraveis jovens mulheres; / uma, porém, é a minha
pomba, uma s6 a minha perfeita; / ela é a Unica de sua mae, / a predileta daquela que a deu a luz. /
Ao vé-la, as donzelas proclamavam-na bem-aventurada, / rainhas e concubinas a louvam. / Quem é
essa que surge como a aurora, / bela como a lua, / brilhante como o sol, / temivel como um exército



93

intensifica o carater ideal conferido a mulher. Este livro consiste em uma reunido de
poemas destinados as solenidades nupciais, composto, principalmente, por elogios
e louvores de Saloméo a esposa Sulamita e vice-versa, bem como diadlogos entre os
dois, estando sempre um a enaltecer o outro. E neste contexto de exaltacdo que o
cantico de Moura se insere.

O poeta apresenta sua amada provinda do livro biblico, atribuindo-lhe
caracteristicas conferidas a mulher de Saloméo, tanto em relacdo ao aspecto fisico
— referindo-se ao cabelo e a beleza dela — quanto a sua personalidade forte —
“terrivel como um exército com bandeiras”. Fora as citagdes, o eu da escrita reforga
ainda mais a idealizacdo da mulher amada ao declarar que o surgimento dela para
ele se da por meio do sonho, fora do plano concreto, portanto. Embora em meio a
uma paisagem quase bucdlica, de “relva macia”, “ovelhas”, “perfumes” e flores —
mas de “‘montes asperos”, por isso o “quase” que empregamos —, a “Sulamita”
emiliana ndo se configura como uma mulher fragil; dissemos, ha pouco, de sua
personalidade forte. Ela surge “bela e terrivel” apds descer o Libano — referéncia ao
Monte Libano, formado por duas cadeias de montanhas —, o qual, embora no “Elogio
da esposa” ndao seja mencionado, é citado algumas vezes em outros poemas do
“Cantico”. O fato de ela “descer” de um monte, remete a simbologia da montanha,
cuja verticalidade aventa a proximidade com o plano divino (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2009, p. 116)*, além de indicar, as vezes, a morada dos deuses,
como no caso do Monte Olimpo. Assim, em analogia com 0s seres sobrenaturais,
habitantes dos montes, a mulher emiliana é potente, justificando sua descricdo como
“terrivel”.

Os versos emilianos nos levaram as explicacdes contidas na introducao
da Biblia Sagrada (2007) a respeito do livro “Cantico dos canticos”, o qual, embora
aborde o amor humano?®, foi considerado pelos judeus “como um cantico de amor
de Deus para com seu povo” (BIBLIA SAGRADA, 2007, p. 34). A Igreja crista

em ordem de batalha? / Eu desci ao jardim das nogueiras / para ver a nova vegetacao dos vales, / e
para ver se a vinha crescia / e se as roméazeiras estavam em flor. / Eu ndo o sabia; minha alma
colocou-me / nos carros de Aminadab” (Cantico dos céanticos 6, 4-12).

*" Verificar, a pagina 21, mencao a esta simbologia, na analise do poema “Ode ao primeiro poeta”.
8«0 amor que une o homem e a mulher no casamento foi querido por Deus no plano da criagao: ele
€ em si uma coisa boa e digna de ser enaltecida. Por outro lado, as festas nupciais eram para os
antigos judeus uma ocasido propicia para a manifestacdo de sua fé nos destinos da nagéo escolhida,
gue era considerada a esposa do Senhor. Na unido dos novos nubentes viam com religiosa alegria
como a alianca divina se ia perpetuando. O amor humano tornava-se-lhes, portanto, um verdadeiro

simbolo da alianca de Deus com seu povo” (BIBLIA SAGRADA, 2007, p. 34).
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estendeu este significado, vendo nele “uma figura do amor de Cristo para com sua
Igreja, considerada sua esposa”, celebrando “a satisfagdo unica e perfeita que a
alma Cristd encontra no seu Bem-amado” e, ainda, “o amor da Virgem Santissima
por seu Filho” (BIBLIA SAGRADA, 2007, p. 34). O “Cantico” se constitui,
simbolicamente, pois, como uma referéncia ao amor divino. Tais informacdes nos
incitam a ver, no cantico de Moura, ndo apenas a projecdo da mulher ideal, mas
também uma exaltacdo do amor puro e verdadeiro.

Ainda outra vez, em “Euforia”, as imagens da manha e da mulher emiliana

se harmonizam:

Es linda como a manha que nasce.
Que amor o meu!

Olha: até parece que somos eternos,
livres e eternos.

(Canc, p. 100)

Apesar de sintético, o poema se mantém fiel a imagerie emiliana.
Comparando a beleza de sua amada com a manha, o poeta nos faz pensar na
pureza deste instante — duplamente mencionada nas analises anteriores — e, assim,
em seu aspecto ndo corrompido. Dessa forma, vemos o feminino em Moura, belo
‘como a manha que nasce”, sendo apresentado também depuradamente. Dissemos
a respeito de os poetas de cunho idealista ndo sentirem necessidade de ligar o amor
ao mundo fisico. Novamente, entdo, Emilio Moura, optando pelo idealismo nos
versos acima — depreendido por nds dos sentidos simbdlicos da palavra “manha” —,
desloca sua amada para o mundo nao fisico. O que, entretanto, ndo o enfada, ja que
é tomado por uma “euforia”, a qual pode ser constatada na exclamagéo do segundo
verso. Na verdade, ele acaba por sugerir sua propria purificacdo ao empregar 0s
termos “livres” e “eternos” ligados a primeira pessoa do plural.

Tais termos conduzem a filosofia platdbnica do mundo eidético, onde
habitam as ideias de todas as coisas apreensiveis pelos sentidos no mundo
material. Enquanto ideias, elas sdo imutaveis e, portanto, eternas. Da mesma forma
COmMOo as coisas possuem sua representacédo no plano das ideias, o ser humano
também a possui: sua alma. Ela é a parte imortal e livre do homem. Imortal porque,
obviamente, ndo se extingue, sobrevivendo a morte do corpo. Livre porque, quando

desligada deste, habitando o0 mundo extrassensivel, pode exercer todas as suas
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habilidades e utilizar todos os conhecimentos que Ihe sdo inerentes, mas que, antes,

o corpo material Ihe coibia. Vejamos a explicacdo do préprio Platdo a este respeito:

. 0 corpo nos mantém continuamente ocupados devido a sua
necessidade de sustento; some-se a isso que se é acometido por
doencas, estas obstam nossa busca do ser. O corpo nhos enche de
desejos sensuais, apetites e temores e de toda uma gama de
ilusdes e tolices, de maneira que, como dizem, ele realmente nos
impossibilita em absoluto o pensar. O corpo acompanhado de seus
desejos é o Unico responsavel por guerras, conflitos civis de fac¢des
e batalhas; de fato, todas as guerras nascem do desejo de obtencédo
de riqueza, e € o0 corpo e o cuidado que ele exige, aos quais
estamos escravizados, que nos obriga a ganhar dinheiro e obter
riqueza. (...) se pretendemos algum dia obter um conhecimento puro
de qualquer coisa teremos que nos libertar do corpo e observar as
coisas em si mesmas com a alma exclusivamente. Assim, como
indica nosso argumento, € provavel que quando estivermos mortos
teremos a sabedoria pela qual ansiamos e da qual afirmamos ser
amantes — e ndo enquanto vivermos (PLATAO, Fédon, 66b-e).

Logo, somente afastado do corpo, por meio de sua alma, o homem pode
alcancar as verdadeiras liberdade e eternidade. Por isso, dissemos que 0 poeta
Emilio Moura, ao usar o “somos”, esteja também conjeturando sua prépria
depuracéo — afinal, ele diz “parece que somos livres e eternos” (grifo nosso). Para
isso, ele se afasta das materialidades do mundo e investe na agdo do pensamento,
realizando, assim, as idealizagbes. Valendo-se do pensamento, ele se aproxima
mais de sua alma que de seu corpo. Em Platdo, ao explicar a atividade reflexiva do
filbsofo, encontramos suporte para tal leitura. Se somente a alma é capaz de
alcancar as verdades essenciais, e o filésofo é aquele que busca o verdadeiro
conhecimento, apenas afastando-se ao maximo de sua corporeidade, chegara o
mais préximo de seu intento. Para tanto, precisa se abster das questfes materiais e

voltar-se o mais possivel para o pensamento.

E nao realizara isso com maior perfeicdo aquele que aborda cada
coisa exclusivamente com a razdo, ndo associando a visdo a sua
reflexdo, nem fazendo imiscuir quaisquer das outras percepcgdes
sensoriais no seu raciocinio, aquele que emprega absolutamente o
pensamento puro na sua tentativa de investigar as coisas que séo, e
que se afasta pessoalmente, tanto quanto possivel, de olhos e
ouvidos — em suma — de seu corpo inteiro, porque percebe que a
associacdo com ele perturba a alma e a impede de alcangar a
sabedoria? (...)

Ora, ele [SOcrates] disse, tudo isso leva necessariamente 0s
legitimos filésofos a pensar e comunicar entre si algo assim: ‘é
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provavel que haja um caminho que nos leve, acompanhados de
NOssos argumentos em meio a nossa busca, a concluir que
enquanto tivermos um corpo, e estiver a alma misturada a esse mal,
jamais alcancaremos completamente o0 que desejamos, ou seja, a
verdade...’ (PLATAO, Fédon, 66a-b).

Tal como um filésofo, portanto, abstraindo-se das materialidades, Moura
se volta para o pensamento e, por meio dele, desenvolve sua poética idealista,
imaginando sua amada ficticia — e, as vezes, fazendo referéncia a si mesmo — de
forma transcendente e utilizando imagens que sugerem ligagdo com o
extrassensivel.

Quando nos debrugamos sobre o “Céantico dos canticos”, a palavra
“terrivel” nos levou a poténcia da mulher emiliana. No poema “Por qué?”, este poder

feminino é novamente aventado:

Quanto mais te contemplo, mais me fascinas e me subjugas.
Quanto mais nos falamos, mais sinto necessidade de ti.
Quando foi que te encontrei?

Quando foi que te descobri?

Se és a que ja estava no meu sonho,
por que foi que néo te esperei de coracdo aberto?
(EM, p. 123)

Os versos indicam a capacidade de a amada emiliana fascinar, subjugar e
fazer-se necessaria para seu idealizador. O poeta se assume de modo submisso em
relacdo a ela; submissao que se da no ambito do onirico, pois, de novo, ele afirma a
ligacdo dela com seu sonho. O verbo “falar’, no segundo verso do poema, pode
levar ao comprometimento de entender a mulher emiliana como idealizada, ja que,
empregado de modo pronominal, denota um didlogo entre o poeta e a amada por
ele criada. Entretanto, nada impede de pensarmos nesta conversa se dando
apenas no plano do pensamento do poeta. O verbo “contemplar”’, entendido nos
sentidos de “aprofundar-se em reflexées; meditar”, “imaginar” (HOUAISS, 2001),
reforca a ideia das ag¢des acontecendo mentalmente e ndo na realidade concreta e
cotidiana. As duvidas que Moura levanta, por meio das interrogacoes, a respeito de
‘quando” este feminino surgiu para ele, denotam uma indefinicdo temporal, que
também distancia a mulher das noc¢des histérico-temporais. Até mesmo porque o
tempo dos sonhos, nos quais ela se faz presente, ndo corresponde ao tempo

cronoldgico.
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Atemporal e poderosa, a mulher amada de Emilio Moura continua tendo

sua sublimidade poetizada. Vejamos os versos de “Quem sou eu?”:

Estou diante de ti.

Imovel.

Absolutamente imovel.

Nu e silencioso.

Por que néo te prevaleces deste instante
e nao me revelas quem sou?

(EM, p. 124)

A impoténcia do poeta diante de sua Musa contrasta com o vigor dela
mesma, que € capaz de lhe proporcionar uma revelacdo. Isento de atitudes e de
vestimentas, expde-se a ela ao méaximo, esperando que seja decifrado para si
mesmo. A interpretacdo desses versos se encruzilha com a dos poemas anteriores,
caso leiamos a imobilidade do poeta como indicio de contemplacdo e sua nudez
como despojamento das preocupacdes materiais. Afinal, o verdadeiro saber,
conforme expusemos por intermédio das palavras platonicas, s6 € alcancado pelo
afastamento das ligacdes corporais e pelo mergulho no pensamento. O desejo de
conhecimento, em Moura, esta expresso no titulo do poema e em seus versos finais.
Consiste na busca pelo conhecimento de si mesmo. Se esta sabedoria Ihe pode ser
anunciada por aquela que é fruto de suas idealizacdes, para estar diante dela é
preciso estar no mesmo plano que a amada. Para isso, ele se aparta do mundo
sensivel, o qual impede ou dificulta a revelacdo da verdade das coisas.

Imerso em suas abstracdes, Moura tem a imagem da mulher amada
frequente em seus pensamentos. Os versos de “Presenga” apontam para esta

constancia:

Estas sempre comigo.
Mesmo sem ti, estou contigo.

A luz se reflete nas aguas que adormeceram sob as grandes
arvores?
Teus olhos.

Um voo rapido de asas?
Tuas maos.

Vés? Mesmo sem ti, estou contigo.
(EM, p. 125)
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A “presenca”, anunciada no titulo e confirmada nos versos, se da pela
auséncia fisica. A repeticdo do trecho “mesmo sem ti, estou contigo” aponta para a
falta do contato fisico entre o poeta e sua amada e para o fato de que isto ndo
impede que ele se sinta junto dela. Moura a Vvé revelada em diferentes
manifestacbes da natureza, como o brilho da luz refletido nas aguas — que o faz
pensar nos olhos femininos — e 0 movimento de asas lembrando-lhe as maos dela.

Expressiva é a ocorréncia desse feminino abstrato na poética emiliana. A
imagem da mulher ausente de corpo, apenas idealizada, enfatiza o que nos
propusemos a demonstrar. a pouca presenca de imagens materiais que se
relacionem com o mundo concreto e a ocorréncia de elementos ndo materiais ou
que estabelecam relacdo com o plano extrassensivel. Podemos ainda destacar a
utilizacdo de imagens aéreas, que nos permitem relaciona-las com o sentido
ascensional durandiano, apresentado no primeiro capitulo. Neste altimo poema, por
exemplo, além da abstracdo feminina, temos, também, mencéo feita a “luz”, ao “voo”
e as “asas”. DURAND (1997, p. 130) faz referéncia a representacédo das asas como
“‘instrumento ascensional por exceléncia’. Segundo o autor, importa mais a asa em
si do que o passaro ou outro ser imaginario que a possua. Sao as asas e a acao que
elas engendram, o voo, que simbolizam a elevacéo, a sublimacéo.

Também Chevalier e Gheerbrant veem nas asas a simbologia da

sublimacao: as asas exprimirdo geralmente uma elevacdo ao sublime, um
impulso para transcender a condicdo humana. Constituem o atributo mais
caracteristico do ser divinizado e de seu acesso as regifes uranianas. A adjuncao
de asas a certas figuras transforma os simbolos” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 91). Em Emilio Moura encontraremos, algumas vezes, a presenca das
asas, que podemos ler, também, como simbdlica da transcendéncia humana, as
vezes perceptivel na mulher idealizada. O modo como o0 poeta constréi a imagem
feminina sugere um ser que excede o plano fisico, sendo produto da imaginacao
dele. Ao engendrar o ideal da mulher amada, Moura busca de tal modo a perfeicdo
gue acontece de a apresentar de modo quase divino.

Em “Foi inutil” a realizagcdo dela no nivel das idealizagbes é novamente
constatada:

Entre nds dois, que puseram?
O mar, o rio, a floresta?
Levantaram tanta pedra,
levantaram tanto muro,
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gritaram tantas palavras...
Mas, de que foi que valeu?

Que foi que valeu tudo isso:
0 mar, o rio, a floresta,

tanto muro, tanta pedra,

e tantas, tantas palavras,

se estas em tudo que penso,
se estas em quanto imagino?
(EM, p. 138)

O eu emiliano indica a inutilidade de obstaculos do mundo material que se
interpuseram entre ele e sua amada. Afinal, um amor que se realiza na imaginacao
nao sofre abalos advindos do “mar”, do “rio”, da “floresta”, de “pedras” e “muros”
erguidos contra ele. Nem mesmo as palavras gritadas contra esse amor sao
capazes de afetad-lo. A imaginacdo ultrapassa qualquer barreira material, o que
permite que a mulher emiliana se faca presente em todos os pensamentos do poeta.
Sua onipresenca é reforcada pelos versos de Manuel Bandeira que epigrafam o
poema de Moura: “Estas em tudo que penso, / Estas em tudo quanto imagino”.

»49

Retirados do poema “Ubiquidade™, os versos, reaproveitados por Moura em seu

poema, sugerem a referéncia a onipresenca de Deus. Ao dialogar com o excerto
manuelino, Moura agrega a sua interlocutora faculdade analoga a do poder divino,
isto faz com que a mulher emiliana, neste poema, possa ser considerada uma
idealizacdo transcendente.

Em “Poema”, Emilio Moura apresenta uma nova caracterizacdo que

reforca o aspecto transcendente do feminino em sua obra. Vejamos 0s versos:

Quantas vezes te destrui em mim para te criar de novo?
Quantas vezes te considerei mito, estrela desterrada de sua
[constelagdo, simbolo e chama?
De onde tirei a tua forma?
Dos mitos que me sustentaram antes de tua vinda, ou de minha
[prépria sede de poesia?
Mito! Eras mito e eu te esperava.
Estrela desgarrada, e meus olhos te reintegraram em tua
[constelacdo magica.
(EM, p. 122)

*9 Estas em tudo que penso, / Estas em quanto imagino: / Estas no horizonte imenso, / Estas no gréo
pequenino. // Estas na ovelha que pasce, / Estas no rio que corre: / Estas em tudo que nasce, / Estas
em tudo que morre. / Em tudo estas, nem repousas, / O ser tdo mesmo e diverso! / (Eras no inicio
das cousas, / Seras no fim do universo.) // Estas na alma e nos sentidos. / Estas no espirito, estas /
Na letra e, os tempos cumpridos, / No céu, no céu estaras (BANDEIRA, 1993, p. 183).
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O eu emiliano confessa que a mulher amada €, para ele, um ser em
permanente (re)criagdo. A expressdo “‘em mim” e o verbo “considerar’, que
apresenta sentidos que remetem a acdo da mente, indicam o aspecto idealizado
deste feminino, apreendido, pois, pelo pensamento. A busca pelo ideal da mulher
amada faz com que Moura a imagine de diferentes formas: ora “mito”, ora “estrela
desgarrada”, ora “simbolo”, ora “chama”. Todas essas formas sugerem um ser
diferenciado, singular. Como temos visto que Moura idealiza sua mulher elevando-a
do plano material, ao considera-la uma “estrela”, tendo em vista a ligagao desta com
o plano espiritual, ele esta, pois, mantendo-se fiel a seu sonho poético bem definido.
Embora “desterrada de sua constelagdo”, a estrela ndo tem sua simbologia
esvaziada, apenas deslocada. Seu sentido transcendente permanece inalterado.

Dizendo-a um “simbolo”, Moura destaca a feicao idealizada com que
poetiza sua amada. Enquanto simbolo, ela da& forma ao desejo do poeta de
representar um amor perfeito, tal como o Eros platonico, transcendendo o corporal
em busca da perfeicdo. A mulher em Moura é o simbolo mais representativo desta
poética idealista.

Ao apresentar a amada como “‘chama”, o poeta aventa o amor espiritual,
puro, que escapa as corporeidades, robustecendo, ainda mais, sua imagerie
feminina. Isto porque, simbolicamente, a “chama (flama) € um simbolo de
purificacdo, de iluminacdo e de amor espirituais. E a imagem do espirito e da
transcendéncia, a alma do fogo” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 232).

“Estrela”, “simbolo” e “chama”. Para completar as imagens utilizadas na
concepcao de sua amada, consideremos o fato de o eu da escrita afirmar que ela foi
um mito, e o faz, ainda, exclamando: “Mito!”. Observando que este vocabulo designa
as histérias que narram as manifestacdes dos entes sobrenaturais, conforme vimos
em Eliade (1972), entendemos que, mesmo afirmando ser a mulher um mito, o
poeta esteja, na verdade, referindo-se a uma personagem mitica. Como se
depreende dos versos: “De onde tirei a tua forma? / Dos mitos que me
sustentaram...?” Em ocasidao da analise do poema “Pastoral”’, comentamos sobre a
caracterizagao feminina que nos permitiu comparar a mulher a um ser de caracteres
divinos, analogo a uma personagem mitica. Nos versos de agora, hdo ha mencéao a
caracteristicas divinas, mas o poeta faz referéncia explicita & condicdo mitica da

amada.
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O verso “Mito! Eras mito e eu te esperava” parece dialogar com outro
trecho emiliano, j4 apresentado e comentado, no capitulo anterior, que faz parte do
poema “A Musa” (CHA, p. 50)°%: “e eu te esperei desde o principio”. Esta Ultima
palavra remete as origens das coisas, as quais sao narradas nos mitos. A Musa e a
mulher amada, ambas personagens miticas, sdo esperadas pelo poeta. Esta
similitude das duas talvez explique a duvida dele a respeito de onde buscou a forma
feminina: se nos “mitos” ou em sua “sede de poesia’. Afinal, Musa e mulher,
participantes dos mitos emilianos, ao inspirarem o poeta, acabam por satisfazer a
ansia deste por alguns versos.

Estas duas personagens algumas vezes se confundem na poética
emiliana. Ha versos em que o interlocutor feminino a que o poeta se dirige e as
caracterizacdes que lhe sdo atribuidas tanto podem corresponder a Musa quanto a
amada. Fabio Lucas, no texto “O eterno enigma da poesia de Emilio Moura”
(2003b), refere-se a esta semelhanca, apontando uma “mescla da mulher com o
mito e a mescla do mito com a poesia” (LUCAS, 2003b, p. 109). Pensamento este
gue vai ao encontro da reflexdo aqui desenvolvida de considerar a mulher emiliana
uma personagem mitica, semelhante & Musa, fons et origo, bem como metéfora da
poesia.

O poema “Nado me pertenco” € emblematico desta similitude entre as
duas:

Agora que estou diante de ti, jA ndo me pertenco.

Nem pergunto quem €s, porque ja te esperava.

Vens do fundo dos tempos como uma aparigao mitica.

Tudo o que vejo em ti € um misto de graca e de fascinacao terrivel.

Por que trazes em ti, na tua palavra e no teu siléncio,
esse poder de destruir e 0 de me elevar tao alto?

Se aponto para a minha sombra, € a tua sombra que vejo;
se me debruco sobre o meu destino, é o teu destino que toco.

N&o me pertenco.

O préprio mundo desaparece.

SO tu sobrevives, fragil e eterna, diante de meus olhos.
(Canc, p. 105)

Mais uma vez o poeta anuncia a espera por sua interlocutora, que, ao se

tornar manifesta para ele, é capaz de anular o seu sentido de autopertencimento.

%% vide paginas 24 e 25.



102

Como se ele fosse totalmente possuido por ela. Ao dizé-la vinda do “fundo dos
tempos”, Moura remete ao tempo primordial dos mitos, comparando-a a uma
“aparicdo mitica”. O ultimo verso da primeira estrofe também permite uma
interpretacdo direcionada para o contexto mitico. Segundo Eliade (1972), os mitos
“‘desvendam a sacralidade (ou simplesmente a ‘sobrenaturalidade’) de suas [dos
entes sobrenaturais] obras. Em suma, os mitos descrevem as diversas, e algumas
vezes dramaticas, irrup¢des do sagrado (ou do ‘sobrenatural’) no Mundo” (ELIADE,
1972, p. 11). Ora, essa mulher que sugere “graga” e “fascinacgao terrivel”, que tem
poder para cancelar a propria nocdo de pertencimento do sujeito e para destrui-lo e
ergué-lo, assemelha-se a um ser sobrenatural, s6 podendo se constituir, portanto,
COmo uma aparigao.

Este modo de apresentar o feminino faz-nos ver exsurgir dos versos
acima a imagem da Musa. Inclusive, € notavel a semelhanca de alguns versos deste
poema em anélise com outros de “A Musa” — também relembrado na leitura do
poema anterior, por possuir verso similar. Alguns versos de “A Musa” podem ser
equiparados aos de “Ndo me pertengo”. Por exemplo, “e eu te esperei desde o
principio” se assemelha a “Nem pergunto quem és, porque ja te esperava. / Vens do
fundo dos tempos como uma aparicdo mitica”, sobre 0s quais ja comentamos.
Outros que dialogam entre si sdo: “So sei que €s a paz ou o desespero dos poetas
gue te conheceram ou que te desconhecem” e “Por que trazes em ti, na tua palavra
e no teu siléncio,/ esse poder de destruir e o de me elevar tao alto?”. Em ambos, o
poder feminino atua sobre o poeta, despertando sentimentos contraditorios, no
primeiro caso, e promovendo ac¢des também adversas, de destruicdo e de elevacao.
Por essas similitudes, parece 6bvio considerar que o “tu” feminino de “Nao me
pertenco” equivalha a Musa, estando o poeta totalmente entregue a esta aparicéo
divina. Musa e mulher se mesclam, como mencionamos, por isso, isolar uma da
outra talvez ndo seja a melhor maneira de ler a poesia emiliana. Considerar a
acoplagem das duas nos versos de Moura € levar em conta 0s jogos imagéticos
utilizados na elaboracdo de sua poesia idealista, que, tendo nos mitos referéncia
para a composicdo da mulher idealizada, apresenta também um teor mitico. E
estamos novamente diante de uma convivéncia paradoxal na obra emiliana,
apontada no capitulo anterior, quando nos referimos a tensdo mythos-l6gos.

O poema “Quantas vezes”, permite-nos pensar um pouco mais a respeito

da convivéncia paradoxal a que nos referimos:
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Quantas vezes tenho pensado em ti como quem apela para um
[milagre,
como quem acredita que, de qualquer modo, ha de recuperar, de
[subito, o tempo perdido?
Quantas vezes tenho pensado em ti como quem volta a infancia,
ou como quem sai de um tunel.
Como é que podes estar em mim e ser a0 mesmo tempo
[inatingivel?

Se eu te buscasse nas nuvens,
sera que te encontraria?

Estas em mim e fora de mim.

Es mito e realidade, forma nitida e sombra esquiva.

S6 em sonhos é que ja foste minha:

s6 nos momentos de soliddo absoluta € que realmente te encontro.
(EM, p. 137)

Pensamento, milagre, inatingibilidade, mito, sonhos. Moura se mantém fiel
ao imaginario mitico-idealista utilizado na concepcédo de sua amada. Enquanto as
palavras “milagre” — por representar o que nao pode ser explicado pelas leis da
natureza — e “mito” remetem ao aspecto mitico, o pensar e os “sonhos” nos levam a
idealizacdo. O primeiro por denotar uma atividade inteligivel, o segundo considerado
nao em sua relacdo com o sono, mas na acepcao de desejo intenso, de fantasia, ou
seja, algo que requer a intervencado do pensamento. Assim, somente na imaginacgao,
em uma espécie de ficcdo poética, Moura realiza a posse de sua amada. Se ela é
inatingivel, mas possuida nos sonhos do poeta, tal impossibilidade de alcanca-la diz
respeito apenas ao plano material. Neste sentido, esta sua caracteristica tanto pode
tender para o carater mitico — pois 0s personagens dos mitos, por serem
sobrenaturais, ndo podem ser alcangados pelos humanos — quanto para o idealista,
gue nédo considera a concretude das coisas.

O fato de o poeta pensar na mulher, “apelando” para um milagre, ou
acreditar “de qualquer modo” na possibilidade de recuperar o tempo perdido indica
uma ansiedade grande por parte dele na busca do feminino. Moura sente dificuldade
de apreender esta mulher, dai ele pensar nela remontando a seus tempos infantis. A
crianca vive de suas fantasias, a todo tempo cria seus poemas ao desenvolver sua
imaginagcdo. Emilio Moura dira, em entrevista a Frederico Morais, que: “até na
crianca a poesia € uma necessidade. Ela ndo pode viver sem poesia. Inventa
objetos, cria seu préprio mundo, da asas a sua imaginagao” (Apud Morais, 1969,

p. 5). Mencionando a infancia, portanto, o poeta insinua esta facilidade imaginativa
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da crianca, quando as idealizacbes sao indispensaveis. Se para ele alcancar a
imagem da amada é um apelo milagroso, ao retornar a infancia, torna-se mais
acessivel, porque natural.

Outra construcdo que Moura utiliza para descrever o modo como pensa
sua amada € referindo-se a uma possivel saida de um tunel. Como via de
comunicagdo entre dois lados luminosos, o tunel representa um instante de
escuriddo, de amarguras. Assim, pensar na amada como quem sai de um tanel é
imagina-la como sua redentora, como alguém capaz de |he oferecer uma vida
diferente daquela propiciada pelo subterraneo. O tunel é, ainda, simbolo “de
angustia, de espera inquieta, de medo das dificuldades, de impaciéncia em
satisfazer um desejo” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 915). Deste modo, o
pensamento dirigido a mulher corresponderia a libertacdo dessas inquietacées,
sendo ela, reafirmamos, uma espécie de salvacao para o eu da escrita. A ansiedade
gue apontamos nele vai ao encontro da impaciéncia indicada no Dicionério de
simbolos, a respeito de satisfazer o desejo de encontrar sua musa inspiradora.

Ao se indagar sobre a possibilidade de encontra-la nas nuvens, o poeta
manifesta a projecdo que dela faz como um ser mal definido, assim como as
nuvens. Ela é “mito e realidade” ao mesmo tempo. Como personagem mitica, as
referéncias ao milagre, as nuvens, a sua intangibilidade sustentam tal classificacao;
como realidade, entretanto, apesar de anuncia-la desta forma, ndo ha nestes versos
nenhum indicio da concretude feminina, que permitiria toma-la como real. Contudo,
considerando as observacdes tecidas a respeito da mulher em Emilio Moura,
podemos ler esta realidade levando em conta o real platénico. O filésofo entendia o
mundo real como aquele das ideias perfeitas e eternas, sendo o mundo material
apenas copia deste outro. Assim, a realidade feminina, neste caso, coaduna com a
realidade platbnica, ja que a mulher emiliana habita o pensamento do poeta.
Concebendo esta leitura, distinguimos, ainda outra vez, a tensao mitico-idealista na
obra de Emilio Moura.

A referéncia & amada emiliana como mito e realidade € encontrada,

também, no poema “Noiva”:

Caminhas para mim como uma colegial em férias.
Teu sorriso é tdo puro que te ilumina toda.

Es mito, mas toco-te;

realidade, te elevo e te transformo em sonho.
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Por que ndo me revelas de onde surgiste e de que elementos te
[formaste?

Teus cabelos sé&o nuvens?

Tua voz é de orvalho?

Quantas vezes me torturei inutilmente porque ainda estavas
[irrevelada,
— fonte oculta na mata, aria adormecida, estrela entre nuvens...

Dormias, Noiva?

Meu apelo te acorda e eis que sorris, de subito.
E é como se eu nascesse agora.

(EM, p. 130)

Desta vez, Moura sinaliza a materialidade feminina ao tratd-la como uma
colegial, que caminha, que pode ser tocada. Entretanto, em um dos poucos
momentos em que o poeta se refere a uma mulher concreta, ele a eleva,
transformando-a em sonho. Assim, a consisténcia material dessa imagem é fugaz,
pois logo o eu emiliano a desconcretiza: ela é mito, formada de elementos
inconsistentes — de nuvem? de orvalho? — e oriunda de um lugar enigmatico.

Dissemos, na leitura empreendida no poema anterior, a respeito de uma
ansiedade emiliana na tentativa de apreensao de sua amada. Agora, nestes versos,
Moura menciona ter-se “torturado”, quando ela ainda ndao havia se revelado a ele.
Este modo incomodo e violento de manifestar seu trabalho, contrastando com a
beleza e a perfeicdo da idealizagcdo feminina, aponta para o tom angustioso que
paira sobre grande parte dos poemas emilianos. Isto teremos oportunidade de
abordar, neste capitulo, e explorar, ainda mais, no proximo.

A Noiva, ao ser escrita com inicial mailscula, adquire uma conotacao
especial, qual seja — seguindo a linha de raciocinio que estamos desenvolvendo — a
de representar hipoteticamente todas as noivas, como um modelo, imagem eterna e
imutavel do plano eidético. Matos (1969), ao refletir sobre o feminino emiliano,

refere-se ao poema aqui analisado e ressalta:

Emilio Moura elege o tipo [de mulher] inefavel, rejeita as formas
para ele menos puras, ndo quer entrar no mérito da santidade do
amor ou da absoluta necessidade de nivelar todo e qualquer
sentimento amoroso. Para ele, a noiva é o simbolo do grandioso no
amor (MATOS, 1969, p. 4).
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Esta grandiosidade apontada imbrica com nossa leitura do idealismo
emiliano. O autor indica, ainda, outro aspecto sobre o qual também temos mais o
que dizer, qual seja, os simbolos na poesia de Moura. Segundo Matos, “esta
aparicao [da Noiva com letra maiuscula] intencional do poeta é que coloca o simbolo
como representativo de toda a sua tematica — um valor que se absolutiza & medida
que o poeta se confessa” (MATOS, 1969, p. 4).

O artificio da inicial mailscula foi comum nos poetas simbolistas, cuja
estética, opondo-se ao realismo e ao naturalismo — que visavam, dentre outras
coisas, a objetividade, inseridos que estavam no contexto cientificista e materialista
da transicdo do século XIX ao XX —, privilegiava o carater simbdlico das palavras,
explorando seus sentidos figurados. Ao grafar substantivos comuns com letra
maiuscula, os simbolistas enfatizavam tais sentidos.

A poesia de Emilio Moura é extremamente simbodlica. Foge da
materialidade imagética e da objetividade. A desconcretizacéo trabalhada pelo poeta
€ uma maneira de realizar tal fuga, ja que retira das imagens seu sentido legitimado.
O poeta mais insinua do que refere. Imerge em seu préprio universo e vai
construindo seu sonho poético. Na ja citada entrevista que Moura concede a Morais,
0 poeta fala a respeito de sua posicdo em relacdo aos movimentos literarios e das

suas influéncias:

Os modismos envelhecem depressa. Sempre fui prudente em
aceitar o modernismo. Mas o aceitei em suas linhas gerais, mesmo
na sua fase mais polémica. Fui influenciado pelos simbolistas,
reconhego, mas recebi também influéncias dos modernos, como
Drummond. Fiz o possivel, entretanto, para que elas nao
sufocassem minha possivel personalidade (Apud MORAIS, 1969,

p. 5).

Em “Noiva”, ndo so a inicial maiuscula remete a influéncia simbolista na
obra emiliana. Ecoa por detras desses versos a voz de um dos expoentes do
simbolismo brasileiro, o mineiro Alphonsus de Guimaraens (1870-1921), cuja obra é
fortemente marcada pela morte da noiva Constanga. Moura, na mesma entrevista
indicada acima, menciona um esboco de ensaio a respeito do simbolismo no Brasil e
da analise da obra de Alphonsus de Guimaraens, abordando, neste, as seguintes
questdes: “o poeta religioso, a influéncia das cidades mortas de Minas na sua
poesia, 0 mito amoroso (a noiva morta), o pessimista e a sua linguagem poética”

(Apud MORAIS, 1969, p. 4). Tépicos que, resumidos nas palavras religido, amor e
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morte, condensam a tematica lirica do “Solitario de Mariana”, conforme Alphonsus
ficou conhecido.

Ao investigar possiveis (des)semelhangas entre estes dois poetas,
considerando as tematicas acima elencadas, constata-se que Emilio Moura nao é
poeta religioso, embora alguns de seus poemas apresentem nuancas misticas; mas
exibe, também, um forte tom pessimista nos versos melancdlicos: seja nos que
tangem a faléncia dos mitos — que serd abordada ainda neste capitulo —, ao
incdbmodo do homem vivendo tempos modernos e sombrios ou a respeito da morte
nao transcendente — topicos que serdo analisados em outro momento. Entretanto,
em relagdo ao mito amoroso da mulher intocavel, transcendente, que se constata,
em Moura, influéncia significativa advinda da poesia de Alphonsus de Guimaraes. O

poema deste, também intitulado “Noiva”, € exemplar de tal fato:

Noiva... minha talvez... pode bem ser que sejas.
N&ao me disseste ao certo o dia em que voltavas.
O céu é claro como o teto das igrejas;

Vens de |4 com certeza. (...)

Ha tanto tempo que te espero, e espero embalde...
N&o sabia que assim tao diferente vinhas.

Tinhas negro o cabelo: entanto a nuvem jalde,

Que o doura todo, o faz tdo outro do que o tinhas!
(...)

Vejo-te a imagem tdo destacada no fundo

Deste meu sonho, que é como se eu ndo sonhasse...
Cheio de nostalgia estelar de outro mundo,

Tem as magoas de um astro o palor de tua face.

Caminhas, e os teus pés sublimes nem de leve

Tocam a flor do solo: o ar impalpavel pisas.

Ora se abaixa, ou se ergue o teu corpo de neve...
Parece que te vao bercando auras e brisas.

(...)

Quero abracar-te e nada abraco... O que me assombra
E que te vejo e ndo te encontro com os meus bragos.
Morta, beijei-te um dia: hoje tu és uma sombra

Exilada do céu para seguir-me 0S passos.
(GUIMARAENS, 1938, p. 63-65)

A forma como esta noiva é poetizada reflete na caracterizagéo do feminino
de Moura ja apresentado nestas paginas. O aspecto transcendente da amada de
Alphonsus, vinda dos céus das igrejas, o fato de ele a esperar ha tempos, de ela
habitar seus sonhos e, portanto, ser inalcangavel corporalmente, estdo presentes

também na amada emiliana. De semelhante, estes dois poemas intitulados “Noiva”
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possuem, também, a imagem da mulher caminhando. Se em Moura ela caminha
‘como uma colegial”’, denotando, como foi dito, uma imagem concreta, logo ele a
desmaterializa, transcendendo-a como uma personagem mitica. E faz dela uma
mescla de mito e realidade. A noiva de Alphonsus também possui esta dupla
caracterizacao, ja que um dia péde ser beijada e, portanto, tocada. Ela foi real para
0 poeta antes de habitar somente seus sonhos, antes de se transformar em imagem
apenas.

Outra influéncia perceptivel em Moura, advinda do “Solitario de Mariana”,
consiste na nomeacao da mulher amada. Em Alphonsus, diferentes nomes séo
utilizados para identifica-la: “Ismalia” € um deles; “Dona Celeste” e “Ester” sao outros
exemplos, ambos remetendo ao aspecto transcendente da noiva morta. Em Emilio

Moura, por sua vez, exsurge “Eliana e seu reino”:

Entre o sonho e a aurora,
forma-se a rosa,

mito e milagre,

aurora e sonho.

Entre o sonho e a aurora,
forma-se um reino,

alto, invisivel,

teu reino, Eliana.

Eliana, filha da aurora,
Eliana, silfide,
asa de anfora, Eliana.

Quem descobriu Eliana?

Aves, que emudecestes:
Quem deu voz a Eliana?
Brisa sobre a relva:

Quem deu asa a Eliana?

E vos, tardes de abiril,
manhas de maio:
Quem deu alma a Eliana?

Eliana, corpo magico:
salta da terra, é fonte,
voa da terra, é asa.

Se Eliana é a forma que ndo morre,
como atingi-la ou compreendé-la?

Se transcende a si mesma,
como invocéa-la com palavras?
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Aurora?
Fonte?

A medida que Eliana ascende,
como a luz é mais luz

e 0 tempo estatico!

(EM, p. 127-128)

Eliana é metaforizada, inicialmente, como uma “rosa”, imagem que
representa o amor puro, introduzindo, assim, a concepcdo imaculada da mulher
emiliana nos versos em questdo. O fato de ela e de seu reino terem sua formagéo
realizando-se entre as imagens do “sonho” e da “aurora” indica o carater ambiguo
da construcdo do feminino em Moura a que vimos nos referindo. Isto porque o
“sonho”, enquanto representacao dos desejos, algo a que se aspira intensamente,
conduz a idealizagédo de Eliana. Ja a “aurora”, simbolo de um constante recomecar,
sugerindo o (re)inicio das coisas, remete a sua caracterizacdo mitica. Ainda, ela é
“‘milagre”, o que indica sua expressdao enigmatica, inexplicavel. A ambiguidade
mencionada se refor¢ca na localizagdo e caracterizagao do reino: “alto, invisivel”. A
elevagdo, conforme ja tivemos oportunidade de mencionar, possui seu sentido
transcendente, ao indicar proximidade com o céu, simbolo quase universal de
referéncia ao plano divino. Desta forma, o reino de Eliana apresenta similitude com
tal plano, firmando, assim, sua caracterizacdo mitica. Por outro lado, o fato de ele
ser inapreensivel pela visdo demonstra seu teor idealista, escapando, pois, ao
mundo sensivel.

A imagem da “silfide”, a que Eliana é comparada, encorpa, ainda mais, a
oscilacdo mitico-idealista na construcdo da mulher em Emilio Moura. Isto porque é
uma imagem que denota: “génio feminino do ar na mitologia céltica e germéanica da
Idade Média; figura indistinta, vaporosa; mulher ideal ou idealizada, mais imaginaria
do que real, objeto de sonhos amorosos” (HOUAISS, 2001). Reparemos como
esses sentidos corroboram nossas argumentacdes, pois a “silfide” tanto pode ser
uma personagem mitica quanto idealizada. Também a metafora de Eliana como
“asa de anfora” complementa nossa leitura a respeito da caracterizacdo feminina.
Vimos, neste mesmo capitulo, que a asa, na concepcao durandiana, € a imagem da
verticalidade ascensional por exceléncia. Entretanto, a asa primeira que aparece
nestes versos de “Eliana e seu reino” ndo diz respeito a acao do voo, que

proporciona a ascensao dos objetos e seres alados. Neste caso, a “asa de anfora”
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metaforiza a perfeicdo ideal de Eliana. Anfora é um vaso grego, possuidor de duas
alcas — “asas” — que facilitam seu manejo. A simetria das asas contribui na
construcdo de um objeto esteticamente belo, porque harmonico. Neste sentido € que
lemos a idealizac&o de Eliana relacionada a estas asas.

Em interlocucdo com elementos da natureza — “aves” e “brisa” —, 0 eu
emiliano da escrita interroga sobre a atribuicdo das caracteristicas de Eliana,
relacionando-as a estes interlocutores. Isto €, sobre Eliana ter voz, é as aves que
emudeceram que ele se dirige, como se elas tivessem oferecido a amada de Moura
a capacidade de falar. De modo semelhante, o poeta recorre a brisa para questionar
sobre a asa atribuida a mulher. Afinal, o vento brando pode fazer com que as coisas
se movimentem no ar. As “tardes de abril” e as “manhas de marco”, o poeta
pergunta sobre quem deu alma a Eliana. Esta palavra — “alma” — nos leva ao
dualismo platénico que a separa do corpo, sendo ela a parte do homem pertencente
ao mundo inteligivel. Embora Moura faca referéncia também ao corpo de Eliana,
trata-se de um corpo diferenciado, ressignificado ao receber a adjetivagdo “magico”.
N&o consiste na corporeidade mundana, mas em um corpo que tanto é “fonte”
quanto “asa”. A representacdo da fonte, enquanto manancial de agua pura, sugere
tanto a vida, a imortalidade, quanto a juventude e o ensinamento (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2009, p. 444). No caso de Moura, considerando-se a elaboracédo do
feminino em seus versos, entendemos que a magia do corpo-fonte refere-se ao
carater eterno e, portanto, imortal, de Eliana. Esta interpretacdo € ratificada no
verso: “Se Eliana é a forma que ndo morre”. Passagem esta significativa no que diz
respeito a concepcao platonica das ideias. A “forma que ndo morre” € aquela que se
encontra no mundo inteligivel, onde a eternidade e a imutabilidade caracterizam os
seres e as coisas; onde se encontram as formas modelares de tudo aquilo que se
percebe no mundo sensivel. Nao podemos desconsiderar, ainda, a pureza prépria
da agua da fonte, j& que a mulher emiliana €, as vezes, poetizada como um ser
imaculado, impossivel de ser alcancado e corrompido.

Quanto a atribuicdo de asa a Eliana, dissemos que, na terceira estrofe, a
“asa de anfora” ndo se relaciona ao voo, mas a perfeicdo. Na sétima estrofe,
entretanto, a “asa” faz desta personagem um ser alado e, assim, capaz de se elevar
da terra, atingindo planos supramateriais. Neste sentido, simboliza a direcao

ascensional referida por Durand (1997, p. 130). Como a retomar sempre seus
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motivos poéticos, mantendo-se fiel a sua imagerie, Moura apresenta, mais uma vez,
a imbricacdo mitico-idealista na composicéo de sua amada.

A impossibilidade de atingir e compreender um ser de natureza téo
peculiar é questionada pelo eu da escrita, 0 qual reconhece que nem as palavras
dao conta de alcancar tamanha transcendéncia. A inefabilidade de Eliana anuncia o
pensamento emiliano a respeito da caréncia de recursos da linguagem para dizer
todas as coisas. Enquanto signo, a palavra indica a presenca de uma auséncia.
Eliana — assim como todas as outras coisas — s6 pode ser poetizada porque se
encontra in absentia. Seu nome preenche a lacuna de sua distancia. Entretanto, por
mais que 0 signo seja capaz de recuperar as perdas e desaparecimentos, ele nao
consegue engendrar matéria, apenas denuncia a auséncia daquilo que representa.
Esta precariedade prépria da palavra é ainda mais significativa no caso especifico
de Eliana, um ser sublime que transcende a si mesmo. Como presentificar, com
palavras, a auséncia de um ser que esta para além de si mesmo? Um ser cuja
ascensao intensifica a claridade da luz e promove uma suspensao temporal?

No artigo “Itinerario poético” (1972), j& apresentado no outro capitulo, Luis
Gonzaga Vieira aborda esta questao da pobreza da linguagem e da consciéncia que

Moura apresenta do assunto, pois ele

... conhece perfeitamente a distancia entre o que as coisas séo e 0
que as palavras dizem, e esta é uma das muitas razbes de sua
angustia. Como todo escritor, de uma forma ou de outra, ele navega
na vaga arquitetura das palavras, constréi estradas abstratas,
inventa cenarios de papel, cerca-se de imagens esquivas. E quanto
mais obsessivamente ele sente isso, mais coisas ele nos transmite a
poder de abstracdes e imagens (VIEIRA, 1972, p. 6).

Também Lais Corréa de Araujo, no texto “Emilio e seu itinerario poético”
(1969), menciona a lucidez emiliana a respeito da linguagem. Segundo ela, Moura
“sabe de antemao que o que |he é dado como instrumento de agao é apenas a area
restrita da palavra, confinada em suas limitagdes e nas suas infinitas possibilidades
de equivoco” (ARAUJO, 1969, p. 8). Vimos, no ultimo poema, que Emilio Moura
verseja essas limitagdes, questionando a respeito da capacidade de a linguagem
alcancar o imponderavel. Assim, “diante desse indizivel que a palavra ndo poderia
alcancar, o poeta interroga, contorna, busca para poder chegar o mais perto
possivel dessa ‘indizibilidade™ (VIEIRA, 1972, p. 6).
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Nos versos de “Bucdlica”’, Moura retoma Eliana:

Olha este azul, Eliana!

Que importa o que néo fui,

se 0 que eu hao sou te embala?
(EM, p. 131)

Empregado no feminino, o termo “bucdlica”, que encabeca estes poucos
versos, tanto pode significar um substantivo que diz respeito a um tipo de poesia —,
gual seja, a poesia pastoral —, quanto adjetivar a amada emiliana, denotando sua
singeleza e graciosidade. Falar de uma poesia bucélica em Emilio Moura é algo
dissonante, j& que ele se situa em um tempo distante daquele em que foi produzida
a lirica arcade (segunda metade do século XVIII), cujos autores, refugiando-se
poeticamente nos campos, pastores da palavra, exaltavam a vida campestre, a
natureza, a existéncia simples, a mulher idealizada. Este era um artificio de que
langavam mé&o para se afastarem da vida conturbada que eclodia nas cidades,
criticando-a. O arcadismo € um movimento que eclode em meio ao contexto
histérico-social do surgimento das ideias iluministas e da ascensdo da burguesia. E
um periodo de espirito reformista, que se voltou para a valorizacdo do homem e o
saber racional, refletido no desenvolvimento tecnoldgico, industrial, social e
cientifico. No Século das Luzes, a lirica é depurada de todas as emoc¢des barrocas.

O eu emiliano ndo se assume pastor nem busca a simplicidade da vida
campestre. Talvez possamos, forcando uma analogia com os arcades, dizer que
Moura também esteja inserido em um tempo extremamente racionalizado e
progressista, isolando-se em um mundo poético muito proprio a fim de olhar
criticamente para este mundo, que desperta, paradoxalmente, confianca e desilusdo
em relagdo ao progresso. MATOS (1969, p. 4) afirmara que, “enquanto o mundo
apodrece, [Emilio Moura] vai dando seu testemunho em forma proépria”, aludindo aos
mitos, por exemplo, ou utilizando o artificio das idealiza¢gdes. ARAUJO (1969, p. 8),
por sua vez, afirma que “o mito nao é, nela [na poesia de Moura], a negacao da
ciéncia ou apenas um dado verificado pela experimentacdo, mas a forma pela qual o
homem consegue sobreviver a insuficiéncia da razdo, numa acéo de superacédo de
si em funcao de sua finitude e contingéncia”.

Moura poetiza Eliana ora mitica, ora idealizada, perfeita e imutavel. Vimos

outros poemas em que a mulher se encontra em meio a natureza, recebendo
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atributos que a aproximam de seres miticos, moradores de bosques. Nos versos de
“Bucdlica”, a utilizagdo do “azul” — provavelmente indicando o céu — para o qual o
poeta chama a atencdo de Eliana, € bastante significativa, fortalecendo a
argumentacdo que estamos desenvolvendo a respeito da questdo da
transcendéncia e da desmaterializacdo em Emilio Moura. Afinal, insistimos em dizer
qgue o céu é simbolo maior de referéncia a transcendéncia divina. Se Eliana, em
outros versos, é personagem mitica, € musa, possui capacidade de ascenséo, ela
tem uma ligacdo com o plano celeste, portanto>.

Ao estudar o imaginario, Gaston Bachelard (1990, p. 6-8), agrupa as
imagens segundo 0s quatro elementos naturais: fogo, terra, dgua e ar. Ele faz o
mesmo com 0s poetas, separando-0s segundo a recorréncia maior de determinado
elemento na obra de cada um. Percebemos, na obra de Moura, uma constancia de
imagens que perpassam o plano do aéreo e outras relacionadas a agua, como
exemplifica a presenca do mar e do naufrago em varios de seus versos. Porém, é o
infinito do céu que predomina no poeta em andlise nesta tese, pois ha uma
constancia de elementos que se relacionam ao ar: asas, céu, brisa, nuvem,
passaros, estrela, além de orientacfes verticais ascendentes.

Sobre a imagem do “céu azul”, Bachelard explica que ela pode ser
significante para os quatro tipos de poetas. Entretanto, somente para os do ultimo
grupo, o azul celeste se apresentara como uma imagem aérea de fato. Isso porque,
para os demais, ela pode sugerir diferentes materializacdes. Por outro lado, para o
poeta do ar, o azul celeste se baseia “numa dinamica da desmaterializacdo. A
imaginacdo substancial do ar s6 € verdadeiramente ativa numa dinamica de
desmaterializagdo” (BACHELARD, 1990, p. 165).

Para o pensador francés, sdo raros 0s poetas que se langcam a esse
trabalho de desmaterializacdo, ja que as imaginacdes relacionadas a terra, ao fogo
OU a agua sao muito mais costumeiras do que as relacionadas ao ar. Pelo que

temos visto nas leituras de seus poemas, Emilio Moura é um desses raros poetas.

°L A caracterizacdo de Eliana, relacionando-a ao céu, dialoga com a “Dona Celeste” de Alphonsus de
Guimaraens — embora sejam contextos diferentes de elaboragdo poética, ja que o aspecto celestial
da amada do “solitario de Mariana” diz respeito ao fato de ela estar morta e, por isso, habitar o plano
celestial. Vejamos um trecho do segundo soneto, dentre os dezessete que se reinem sob o titulo:
“Pulchra ut luna”: “Celeste... E assim, divina, que te chamas. / Belo nome tu tens, Dona Celeste... /
Que outro terias entre humanas damas, / Tu que, embora na terra, do céu vieste? // Celeste... E
como tu és do céu ndo amas: / Forma imortal que o espirito reveste / De luz, ndo temes sol, ndo
temes chamas, / Porque és sol, porque és luar, sendo celeste (...)” (GUIMARAENS, 1938, p. 63-65).
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No poema “Aspiragao”, ele continua a se referir a Eliana, mantendo sua

caracterizacao idealizada:

Eu queria que me pertencesses

como a cor a luz,

COMoO a poesia ao poeta.

Desligada de tudo:

desligada de ti mesma, de teu passado em que eu nao figurava e de
[tua forma futura.

Eliana! Eliana!

Traze de novo o sorriso de tua meninice para que as manhas
[renascam.

Quero sentir que te reencontro,

uma e Unica, fora do tempo e do espaco.

(EM, p. 141)

O desejo do eu emiliano da escrita, incutido no titulo do poema, é
manifestado na vontade de que Eliana Ihe pertencesse de modo natural, tal como as
comparacdes apontadas — “a cor a luz’, “a poesia ao poeta”. Um pertencimento
tanto incorporal quanto imemorial e imaterial — “desligada de ti mesma, de teu
passado em que eu nao figurava e de tua forma futura”. Desconstruindo a nogao de
tempo e de materialidade, Moura deseja Eliana purificada, menina cujo sorriso traz
claridade a vida dele; deseja-a exemplar, “uma e uUnica”. E ele sabe que, para
encontra-la desta forma, é preciso estar “fora do tempo e do espacgo”.

Esta atemporalidade e “desespacializacdo” do feminino emiliano sao
referidos por Matos (1969), em comentario ao poema “A Musa no espelho”. Suas
palavras sdo adequadas para o que estamos dizendo a respeito da idealizagéo de

Eliana:

... [0 poeta] ndo encontra a amada nem no tempo nem no espago.
Fora do tempo e do espaco estd o mundo ideal. E ai € que o poeta
ergue sua morada, numa aderéncia as convic¢des platdnicas, raiz
da estética de Emilio Moura, patronas de sua nostalgia (MATOS,
1969, p. 4).

Ressalte-se, por fim, como o poeta se encontra nostalgico nos versos de
“‘Aspiracao”. Ele menciona a meninice de Eliana, querendo-a como outrora,
aspirando por um reencontro.

Os versos seguintes, de “Poema”, apresentam uma diferenca em relagao
ao ultimo no que diz respeito a temporalidade e a localizagdo. Vejamos:
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S6 agora € que me interrogo e me reconheco, nitidamente, sob teu
[signo.
S6 agora é que te compreendo e te fixo no tempo, como se ja
[houvesses desaparecido.
Mas eis que grito teu nome e em todas as coisas se verifica a
[mesma compreensdo magica.

Eliana! Eliana!
Aqui nasce a tua fascinacdo, aqui te multiplicas.
Es a que salta da memoria ou a que nos espera no futuro?

Para onde vao os teus caminhos?

De onde vém eles?

Por que ndo te fixas em meu coracdo como estrela solitaria em céu
[de maio?

(EM, p. 132)

“‘Agora”, palavra que indica o momento em que 0 eu da escrita se
encontra e durante o qual reconhece o poder de Eliana sobre ele. Ao dizer estar sob
0 signo dela, o poeta admite sofrer a influéncia desta mulher. E também neste
instante que ele consegue fixa-la no tempo e fala da possibilidade de que ela nao
mais existisse para que esta fixacdo fosse possivel. Antes, 0 poeta anunciava a
atemporalidade de Eliana, era fora do tempo que ele a encontrava. Agora, o tempo
aparece definido, o que, contudo, ndo compromete a magia que o nome invocado de
Eliana proporciona.

Nestes versos, ha, também, a sugestdo de um lugar, de um espaco, no
uso do advérbio “aqui’, embora ndo seja um local nomeado. A combinagao deste
“aqui” com o “agora” da primeira estrofe nos remete a expressao latina hic et nunc,
que denota uma situacdo especifica e Unica: o aqui e agora nunca se repete. E
nesta unicidade de lugar e momento, em que acontece uma espécie de revelacado
de Eliana para Moura, que ele sente a fascinacédo e a multiplicidade dela. Apesar de
dizer que a fixa no tempo, ele ndo sabe se se trata da Eliana do passado, existente
apenas como lembranca, ou a do futuro, a esperar por ele. Na verdade, tanto uma
guanto outra sao produtos da imaginacdo emiliana. Ele mesmo a constroi
enigmaticamente, sem saber de onde ela vem e para onde vai. Dirigindo-se de
modo interrogativo a Eliana, Moura manifesta o desejo de que ela se fixe também
em seu coracdo. Esta vontade nos incita a pensar que esta mulher esteja fixada
apenas no pensamento, na imaginacdo do poeta, reforcando, assim, seu carater

inteligivel.
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3.2 O desaparecimento do mito

A maioria dos poemas de Emilio Moura em que o feminino aparece se
encontra no livro intitulado O espelho e a musa (1949), no qual ha quase uma
unidade tematica sendo abordada: idealizacdo e mitizac&0> do feminino. Em seu
livro posterior, Desaparicdo do mito (1969), ha um poema — com titulo homdénimo —
gue demarca uma espécie de antes e depois na obra de Moura. A partir deste longo
poema, podemos dizer que a imagem feminina — a Eliana, a Musa, este ser
divinizado e idealizado que apresentamos — deixa de habitar seus versos, havendo

realmente uma desaparicdo. Vejamos alguns trechos de tal poema:

Subita névoa chegara.

Ruira tudo. Era o péanico.
Ninguém a reconheceu.

Quem a trocou por essa outra?
o espelho grita. Siléncio.
Quem a trocou pela sombra
gue o0 nome traz que era dela?
Sob o signo vive

que é como se nao vivesse?
Reflexo no ar, palavra

inscrita em vao na memoria
movel e fluida do vento,

em que nuvens, em que fugas
se dissolveu para sempre?
Nenhuma forca a devolve,
Nenhuma palavra magica.

(..)%3
(DM, p. 150)

O poema comeca como a harrar 0 momento repentino em que o sombrio

se instaura, fazendo com que as coisas se transmutem. Entre panico e ruinas, o

5 Optamos pelo emprego deste neologismo, e de alguns cognatos, para evitar o sentido depreciativo
gue o nome advindo do verbo mitificar pode apresentar, qual seja, o de “atribuir, de maneira
exaustiva, atributos atraentes exagerados a (coisa ou pessoa), de modo a mascarar a realidade”
gHOUAISS, 2001).

® Quem, agora, ha de encontra-la / entre as mil formas obscuras / que ora, vivas, se iluminam, / ora
se perdem, de subito? / Esquecam tudo o que existe, / alga, flor, pérola, nuvem, / a prépria luz do
horizonte. / Ninguém a vera no efémero, / vollvel jogo de formas / tecidas por maos de vento. /
Procurai-a antes no canto / que busca, fluindo, a aurora; / no olhar que pega das coisas / e s6 lhes
capta o sentido / que apenas tém quando nelas / e através delas sonhamos. / Procurai-a antes no
amago / do que nédo sendo, j4 é / a propria esséncia do sonho / que nossa insbnia arquiteta. (DM,
p. 150-151)
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feminino que aparece neste trecho se mostra modificado. Embora o eu da escrita
ainda ndo tenha versejado as novas caracteristicas desta mulher que se esconde
por detras dos pronomes femininos que aparecem nos versos, o verbo “trocar’ e a
total falta de reconhecimento que se da em relacdo a ela indicam esta
transformacéo. Assim, ndo ha mais a Eliana idealizada e mitizada dos poemas de O
espelho e a musa; inclusive, o espelho se assusta com este novo feminino que
surge. A musa que ele refletia ndo é encontrada nesse novo ser. Se, antes, ela era
presente entre estrelas e nuvens — imagens que, como dissemos, por sugerirem o
plano celeste, podem simbolizar poténcia, pureza e transcendéncia —, agora, neste
mesmo plano do aéreo, temos a sugestdo de sua dissolugdo: “reflexo no ar”,
“‘inscrita ... na memoaria / mével e fluida do vento”, dissolvida entre “nuvens”. Embora
0 poeta utilize interrogacdes para dizer desta decomposicéo, a duvida se da apenas
no que diz respeito ao modo como ela se perdeu para ele, porque a perda em si é
constatada nos dois versos finais do trecho transcrito. Nao ha nenhuma forca capaz
de recuperar esta perda, nem mesmo a da “palavra magica” da linguagem poética.

Houve momento de nossa analise, quando falamos sobre a semelhanca
entre o feminino emiliano e a Musa™ — entidade inspiradora dos poetas — em que
lemos, na manifestacdo deste feminino, uma metafora da préatica poética.
Recuperando tal leitura, pensamos que, ao perder Eliana, sua Musa, Moura tem a
poténcia lirica das palavras comprometida, jA& que perdem seu carater magico. A
desaparicdo do mito acaba por desestabilizar a poesia emiliana, que tomara outro
rumo a partir de entdo. Dessa forma, na obra em estudo, o mito (mulher),
constantemente referido nos poemas, equivale a poesia. Perdido um, o outro,
inevitavelmente, sera comprometido. Melancolia, escuriddo, sensac¢éo de inutilidade,
niilismo sdo sentimentos que frequentam o poetar emiliano de agora em diante, e
cada vez mais intensamente.

No trecho que segue, 0 poeta se interroga, retoricamente — conforme o
faz, no mais das vezes —, a respeito da necessidade que tinha de idealizar a mulher

amada, como se fosse algo necessario para a sobrevivéncia dele:

Sua existéncia era fruto
de minha sede de ser?
Tao pobre me sinto, agora.

% Cf. pagina 102.
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Que alma pequena era a minha
para tanta adoragao.

Que pensamento mais pobre
para dizer o indizivel.

Meu mundo, porém, que mundo!
Que fervor! Que alumbramento!
Sufoquei com meu siléncio,
com minha fala de gago

tanto arroubo que ascendia

até onde a colocara.

Que dom secreto era o dela?
Ninguém sabe. Eu ndo sabia.

Ai de mim! Que o nao sabia:
(DM, p. 151)

As formas pretéritas utilizadas por Moura — “era”, “sufoquei”, “sabia” —
apontam para a maneira como ele idealizava a mulher amada, cujo “dom secreto”
era capaz de dominé-lo a ponto de o poeta se entregar totalmente a adoracéo dela.
Agora, lucido, livre do jugo feminino, consciente de sua sujeicdo, o poeta manifesta
uma espécie de vergonha em relacdo ao seu comportamento anterior — “que alma
pequena era a minha”, “ai de mim!”. Embora esteja liberto, ele se pde a lembrar o

modo como procurava decifrar o segredo de sua Musa:

“A fim de explicar-te invoco
mistérios, magicas, tudo

0 que, explicado, prossegue
sem nenhuma explicacao.
Palavra! grito: palavra,
matéria magica, diga!

E ela espirito? Nuvem?
Estrela do mar? Sentido

do sonho que sé foi sonho
porque nunca foi trocado
por seu avesso? Mistério
de sentimento calado

gue se revela, explodindo,
ou que nunca se revela?
Estrela! grito: o que € ela?
Oculta chama?

Segredo?

Vésper? Rutila corola?

Voz que vibra, fogo e balsamo,
na soliddo do caminho?
Estrela! grito. E meu grito
de estrela a estrela rolando
la vai no vento fugindo.
Vento frio, aspero vento!
Que sabes, vento, murmuro,
de sortilégio tamanho?
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Cala-se o vento. Quem rasga,
fundo, fundo, tal mistério,
feito de nada e de tudo,

de tudo o que és e nao és?”
(DM, p. 151-152)

As aspas que limitam este trecho do poema, rubricando uma diferenca em
relacdo ao restante, e 0s verbos no tempo presente — vimos que, no inicio do
poema, Moura se refere a mulher amada de forma passada — € que nos levam a ler
estes versos como uma lembrangca do modo como o poeta buscava entendé-la.
Invocando, mesmo que em vao, 0 mistério e a magia, a fim de explica-la, o eu da
escrita alude ao carater diferenciado deste ser que ndo € apreendido de modo
racional, precisando de artificios que extrapolem a capacidade inteligivel do homem.
Ele recorre, também, a palavra, suplicando para que ela defina este feminino
enigmatico. Novamente, o poeta tange a questdo da insuficiéncia da linguagem, que
nao da conta de significar todas as coisas. As varias interrogacdes que Moura faz,
buscando uma palavra que consiga alcancar o significado que ele almeja,
demonstram a precariedade das palavras. A mulher idealizada ¢é “espirito?”,
‘nuvem?”, “estrela do mar?”, “sentido do sonho?”, “mistério de sentimento calado?”
E mesmo ao mudar de interlocutor, dirigindo-se, entdo, a uma estrela, ele continua
as indagacgoes: “oculta chama?”, “segredo?”, “Vésper?”, “rutila corola?”, “voz que
vibra, fogo e balsamo?”. A variedade de possibilidades e a insisténcia na tentativa
de apreensao de um nome abrangente do sentido que a amada possui para o poeta
mostram que todas estas palavras e expressdes sao insuficientes para defini-la. E
como definir um ser que é “feito de nada e de tudo, / de tudo o que és e néo és”?
Tocando nessa questdo da insuficiéncia da palavra para definir a mulher, Moura
acaba por abordar, metaforicamente, o enigma da poesia, conforme apresentado no
capitulo anterior. Se mulher e poesia se equivalem, na obra analisada, o que temos
€, pois, uma indagacao sobre o processo poético e todos os mistérios e indefinigcdes
que o cercam.

O poeta segue cantando a debilidade da palavra, acrescentando a ela,

agora, um dos artificios da operacao lirica:

Timida voz sufocada,

0 canto jamais ouvido

guarda a esséncia do que foste.
Como ergué-lo, ou sussurra-lo,
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jogando s6 com palavras

e uns pobres, escassos ritmos?
Melhor fora néo tenta-lo.

N&o o tentei. (...)

(DM, p. 152)

Diante da insuficiéncia da capacidade da linguagem para nomear
determinados sentidos, a esséncia da mulher emiliana se encontra no que néo foi

dito, no que ficou sufocado. N&o é possivel cantar a verdade do feminino emiliano

s6 com palavras / e uns pobres, escassos ritmos”’. A precaria magia das
palavras, indicada anteriormente, o poeta soma os reduzidos artificios dos ritmos
poéticos. Neste caso, portanto, a poesia de Moura tem seu aspecto mitico-
ideolégico alterado, ja que € visto como algo deficiente, incapaz de abarcar o que o
poeta deseja manifestar.

Por alguns versos, o eu da escrita relembra o modo idealizado e mitico

como sua musa se manifestava para ele, renovando, pois, tais caracterizacoes:

(...) Eras multipla,

de esséncia multipla: estrela
brilhando no alto, caricia

de vento que vem de longe,
sussurro na alma, o inefavel,
0 préoprio dom do inefavel,
sortilégio, forma ultima,
balsamo, chama, segredo,
pairando acima de tudo,
transformando-se em magia.

Nascendo, de onde? Quem sabe?
De que mundos impossiveis,

de que nuvens, de que lendas,

de que remotas lembrancgas,

de que formas fugitivas,

de que magicas reservas

gue o sonho guarda dos sonhos
gue ninguém mais sonhara?

N&o o tentei. Era inutil.

Teu modo de ser, intacto,

ficara, em mim, lume e simbolo,
fixou-se, vivo, no tempo.

Além, acima de tudo,

a luz fulgida: existias!

Que importa o que tu serias?
Houve um momento em que, rosa,
foste viva, a Unica rosa.

(DM, p. 152-153)
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O carater multiplo, excelso, transcendente, suave, enigmatico, inefavel,
méagico, enfim, idealizado, deste mito feminino é ressaltado nos versos acima para
gue o poeta, logo em seguida, indique que, no presente, objetivando apreendé-la

novamente deste modo, € preciso que ele se abstraia de si mesmo:

Arrancar-me de mim mesmo,
pairar acima de tudo.

Os olhos ndo veem; as maos
ja nada sentem. Siléncio!
Formas neutras me transportam
a um mundo isento de sombra,
de fel, de lagrimas. Pairo
acima, acima de tudo.

Um ar de infancia em meus olhos
(por ele nos entendemaos)
apaga a sombra do mundo.

O gue em meu peito doia,

ndo mais doi, nao tem sentido.
Com frageis teias de nada

de repente se ilumina

a nova face de tudo.

Fecho os olhos e contemplo-a.
Agora, estd como a via,

fonte, aurora, anfora, estrela,
caminho, pouso, destino.
Agora, estd como a via,
reintegrada em si mesma,
formando uma rosa Unica,

ela e aimagem que nascera
para fixa-la no tempo.

Venceu a morte, a memoria,
transcendeu-se, é, novamente,
a Rosa.

Moura, como em uma espécie de transe ou de regressao, vai perdendo os
sentidos — sua visao, tato e audicao deixam de funcionar —, até conseguir visualizar
ou alcancar a mulher amada do modo como ela se manifestava para ele. Nesta
imersdo que realiza, o poeta se afasta do mundo de “sombras”, “fel” e “lagrimas”,
ascendendo a um estado transcendente: “pairo / acima, acima de tudo”. Ao dizer
gue a capta reintegrada neste mundo superior — “é, novamente, / a Rosa” —, Moura
aventa, indiretamente, a destruicdo dela no mundo sofrido de que ele procura se
afastar. Na transcendéncia, ela sobrevive. Porém, sua desaparicdo é imediata

guando o poeta retorna ao mundo sensivel:

Abrem-se os olhos e — nada!
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Nem sombra ficou. Nem eco.
Foi, entretanto, tao rutila,
apareceu, puro simbolo,
brilhou tanto. Com que forca!

Quando, ah, quando acontecera?
Ha um segundo? Ha mil anos?
A doce luz de téo alta

ja nada mais ilumina.

Fria, fria. Que luz frial

Sua voz (era tdo célida)

como foi que a estrangularam?
E o corpo que vi florindo

Como uma rosa? Era ela,

ou era a sombra, era a pétala
de outra flor que ainda nao vi?
(DM, p. 153-154)

Assim que um dos sentidos humanos, qual seja, a visao, é acionado pelo

poeta, ha uma total dissolucdo da percepcédo transcendente a que ele teve acesso
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em seu estado de alheamento: “nada!”, “hem sombra”, “nem eco”. Moura refere-se a
este ser feminino como sendo apenas uma imagem, “puro simbolo”, isto €, mero
fruto de uma idealizacdo que, depois de decifrada, faz com que o imaginado se
esvaia por completo. Isto constatado, o poeta se volta para as lembrancas da
resplandecéncia com que a amada se mostrava para ele, de como a voz dela era
ardente e o corpo floria. Tais lembrancas ndo permitem que o eu da escrita delimite
o espaco temporal em que esta ultima visdo se deu: “Ha um segundo? Ha mil
anos?” O que se tem como certo € a adulteracdo a que sua inspiradora foi

submetida.

Que aurora vinha nascendo

por detras de seu sorriso!

Tinha raizes no tempo,
perdia-se em bruma, sonho,
projetava-se no espaco,
transformava-se numa asa,
chegava a ser mitologica.

Seria eterna? Seria

o alado mito da Rosa?
Desabrochava em segredo,

sob o vento e o orvalho limpido?
Que sabe, tdo cego, o espirito
da luz que apaga os limites
entre o que existe e 0 que emerge
do que em ndés mais se ilumina,
vao e ignoto itinerario,

mais sonhado que vivido?
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Que sabe o espirito dessa
virtude real das coisas

gue se completam no plano
da irrealidade mais pura?
(DM, p. 154)

Nos versos acima, ainda em meio a lembrancas, Emilio Moura faz uma
espécie de condensacdo do modo como o feminino foi operado por ele até o
momento de elaboracdo deste poema. O poeta chega a dizer da caracterizacao
mitolégica que atribuiu & amada, assim como a concepcao idealista, que tem na
eternidade um de seus atributos. Ao questionar o (des)conhecimento do espirito a
respeito dos limites entre o existente e o imaginado, Moura alude a insuficiéncia do
pensamento humano® para alcancar a totalidade de sentidos. J& que a razdo nao
sabe os limites entre o que é “mais sonhado que vivido” ou o que torna possivel a
completude das coisas “no plano / da irrealidade mais pura”. A afirmacéao, por parte
do poeta, desta precariedade do pensamento talvez explique a presenca do carater
mitico em sua poesia, ja que este diz respeito a questdes que estdo acima da razao,
solicitando, as vezes, a necessidade de uma crenca. Ao falar de plano irreal, do que
€ sonhado, vemos o poeta aludindo a concepcao platénica do mundo inteligivel.
Entretanto, nesta alusdo, Moura apresenta-se de modo adverso a Platdo ao se
referir ao “plano da irrealidade mais pura”. Isto porque, para o filésofo, é pela
inteligéncia que o homem consegue alcancar o plano da pureza e da perfeicao,
aquele das ideias, o qual corresponde ao mundo real. Mesmo assim, entendemos
que Moura, ao mencionar o “plano da irrealidade mais pura”, esteja sugestionando
este plano inteligivel. A “virtude real das coisas”, que se alcanca, segundo 0s versos,
no plano da irrealidade, corrobora nossa leitura. Tomando a palavra “virtude” como
valor, e “real” como verdadeiro, entendemos que a expressdao destacada
corresponde ao idealismo platénico que atribui ao plano das ideias a verdade de
todas as coisas.

O poema caminha para o fim apresentando o resultado da desapari¢cdo do

mito para o poeta:

A luz que vem de tdo alto

> Assim entendido, pelo fato de o vocabulo “espirito” possuir, dentre seus sentidos dicionarizados,
carga semantica referente a inteligéncia do homem: “substancia imaterial, incorpérea, inteligente,

consciente de si, onde se situam 0s processos psiquicos, a vontade, 0os principios morais”; “mente,

", ”,

pensamento, cabega”; “inteligéncia ou pessoa inteligente”; “pensamento em geral, principio pensante,
sujeito da representagéo, por oposi¢céo a seu objeto” (HOUAISS, 2001).
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ja nada mais ilumina.

Abril sumiu de meus olhos,
0 mundo ficou t&o pobre,
anoiteceu tdo de subito.

O mundo é noite. SO noite.
O mundo se fecha em noite,
ampla, total. E téo arida.
Agarro-me a treva, luto.

Os olhos n&o podem ver

A vida insiste em fluir.

Para qué? Com que sentido?
(DM, p.154-155)

Baixa a noite nos versos emilianos de “Desaparicdo do Mito”. O que o
poeta manifesta no trecho acima se opde ao que era costumeiramente apresentado
por ele nos poemas anteriores. As imagens e caracterizacdes a que estavamos
acostumados — manh@, claridade, leveza, transcendéncia — sdo substituidas por
“anoiteceu”, “noite”, “treva”, “luto”. As coisas perderam sentido para o poeta. O que
vem do alto ndo tem mais a significagcdo costumeira, jA& que ndo mais ilumina. A
mulher, enquanto ser oriundo de idealizacdo e mitizacdo, despertava o poeta para
um mundo alegre, belo, leve. Depois que tal caracterizacdo feminina desaparece
para o eu da escrita, 0 mundo adquire uma conotag&o oposta. A vida deixa inclusive
de ter sentido.

E ndo s6 a vida do poeta tem seu significado comprometido, mas também
sua poesia sofre um esvaziamento a partir da desaparicdo da Musa. Os versos

finais do poema encorpam tal ideia:

Tantas perguntas nascendo

e a poesia agonizando

Que ela nao vive. Esté quieta.
Muda, quieta. Ah, sombra trémula
de um gesto que néo se esbocga!l
Sorriso timido, timido,

gue as linhas hirtas do rosto
repelem para a abstrata

ideia va de outra mascara.
Muda, quieta. Ja nao vive?

Ou foi apenas o espelho

gue se velou, de repente?

Ninguém sabe, ou sabera.
(DM, p. 155)
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O poeta faz referéncia as davidas que o acometem a respeito da
constituicdo anterior da amada e do desaparecimento dela. A falta de respostas para
essas indagacdes leva sua poesia a agonia, como se ela ndo mais se manifestasse
para ele. A poesia esta “muda”, “quieta”, “ndo vive”. Recuperando a leitura que
fizemos a respeito de a mulher dos poemas emilianos equivaler, as vezes, a poesia,
e adaptando tal leitura aos versos de “Desaparicdo do Mito”, entendemos que a
desintegracéo da primeira leva, necessariamente, ao comprometimento da segunda,
que se torna a “sombra trémula de um gesto que nao se esboga” ou um “riso timido”,
trocado pela “ideia va de outra mascara”. O riso, a alegria e a leveza que
caracterizavam a poesia antes da desaparicdo referida sdo substituidos pela
mascara da duvida, da agonia. O poeta pressente a morte da poesia, quieta e
silenciosa. Questiona a possibilidade desta morte ou de o espelho, aquele
apresentado em O espelho e a musa, estar velado, sem poder refletir a beleza e a
claridade deste feminino — mulher amada e Musa, inspiracdo do amor e da poesia.

ApGs a dissolugdo do mito, a poesia emiliana tem as imagens sombrias
intensificadas. J& havia, antes do poema anteriormente analisado, versos que
poetizavam um estado melancdlico, representado por imagens que remetem ao
sombrio, que sugerem angustia. Entretanto, nos livros posteriores a Desapari¢cao do
Mito, o sombrio tomba pesadamente sobre os versos emilianos. O capitulo seguinte
priorizara os poemas destes livros, quais sejam, Habitante da tarde e Noite maior.
Assim, neste capitulo, apresentaremos, ainda, alguns poemas que demonstram a
instauracdo do melancdlico na obra emiliana. Em “Agora é tarde”, poema
imediatamente posterior a “Desaparicdo do Mito”, a sensagcdo de que algo foi

perdido e que nédo é possivel recuperéa-lo:

De tudo o que ndo fomos fica a esséncia

de algo que ascende a luz em que te perdes.

O dom que em mim renasce e em mim transforma
a dor em canto, o puro amor em mito.

Agora é tarde. Entrego-me a perdida
face de tudo. Nela é que existimos:
nervos, sangue, fervor, deslumbramento,
teu florir, tua mascara, teu vulto.

Fulgida noite cai num ritmo lento.

Que ignota voz, que voz vive a chamar?
Linha que se desfaz em agua e vento,
Murmura fonte, a vida morre no ar.
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(DM, p. 156)

Um dos artificios liricos de Moura é aludir ao que ndo aconteceu ou ao
gue néo existiu — “de tudo o que ndo fomos” —, como se, somente naquilo que néo
se concretizou, fosse possivel alcancar as perfeicdes idealizadas pelo poeta. E
talvez esteja exatamente neste campo das idealizacBes a chave para entender as
ndo realizaces a que o poeta se refere®®, pois 0 que se da4 no mundo sensivel ndo
alcanca jamais a perfeicdo do que se projeta no plano inteligivel. Por isso, para o
poeta, o “‘que nao fomos” é a “esséncia de algo” sobrevivendo, ou melhor,
permanece somente o idealizado e ndo o concretizado.

Este “algo” referido no poema deixa de ser indefinido quando o poeta fala
do “dom” que nele se renova, permitindo-lhe cantar suas dores e mitizar seu amor.
Ao atribuir um dom a si mesmo, Moura confere ao poeta — ou, particularmente, a sua
funcdo de poeta —, um carater especial. Somente por possuir este atributo € que ele
exerce seu cantar.

Todavia, as idealizacbes desenvolvidas pelo eu emiliano nos poemas
apresentados até “Desaparicdo do Mito” sofrem um abalo que resultara em seu
esfacelamento. A expressao “agora é tarde”, iniciando a segunda estrofe, alude a
este abalo, mas é ainda no que foi perdido que o poeta procura amparo — “entrego-
me a perdida / face de tudo” — porque é nela que ele reconhece sua existéncia e a
de sua amada, dai a primeira pessoa do plural: “existimos”. A Musa emiliana se
encontra subentendida nos pronomes obliquos e possessivos da segunda pessoa:
“te perdes”, “teu florir, tua mascara, teu vulto”. Como em grande numero de poemas
0 ser a que o eu da escrita se dirige consiste na mulher amada, admitimos que
também nestes versos em questdo Moura esteja se dirigindo a ela. Até mesmo
porque se trata de um livro que aborda, especialmente, a desaparicao dela para ele.

Este acontecimento promovera a noite anunciada no ultimo conjunto de
versos acima transcritos. Neste poema, ainda recente em relagdo ao anuncio do fim
do mito em sua obra, a noite se apresenta de modo luzente. Entretanto, este brilho
nao seguira reluzindo na noite emiliana. Pelo contrario, a obscuridade prépria deste

periodo serd explorada na imagem que se tornara frequente em seus poemas, a

% Alguns exemplos desse tipo de construcdo: “O que me espanta na vida, / a que nunca foi vivida, /
ndo é sabé-la perdida. // E ver que tudo vem dela, / vive nela” (Canc, p. 94); “Que nos ficou de tudo /
0 que nao fomos?” (IE, p. 205); “0 que n&o houve é tudo o que perdura” (HT, p. 226); “O que me
espanta na vida, / a que nunca foi vivida, / ndo é sabé-la perdida. // E ver que tudo vem dela, / vive
nela” (Canc, p. 94).
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ponto de nomear o ultimo livro do poeta — Noite maior (1969). Embora “fulgida”, a
noite de “Agora é tarde” propicia imagens e metaforas que denotam a angustia que
Moura comeca a manifestar: ha uma voz desconhecida soando insistentemente na
noite, uma “linha que se desfaz em agua e vento”, uma fonte que murmura e a vida
que se extingue no ar.

O poema que segue, “A luz da tarde”, é significativo para demonstrar
como o clima angustioso se fixa na obra de Moura a partir da desintegracao do mito

feminino:

E, agora, a luz da tarde, o repentino

frio medo de amar. Fundem-se os tempos;
calam-se as vozes; o que foi vivido
chama e gelo se faz, éxtase e panico.

Faz frio. Em nés, apenas? No ar? Nos astros?
No que vive de nés fora de nés?

Ou esse frio é o frio que h& nas sombras

em que o olhar se debruga e ndo vé nada?
Em véao pego de tudo o que néo tenho,

do que sou, por ndo ser, fruto de auséncias,

e armo-te no ar a imagem fugitiva.

Em vao. Surges e pélida, te esfumas.
Quem és tu que te esvais, trémula, trémula,
diante do amor que neste amor te inventa?
(DM, p. 157)

O “agora” utilizado no inicio do poema, indicando o tempo presente,
aponta para o momento em que o feminino, fonte de inspiracdo do poeta, ja ndo faz
mais parte do poetar emiliano. Tal auséncia propicia o surgimento de um mal-estar
manifestado nos versos pelo uso de palavras cuja semantica aponta para sentidos
negativos, como “medo”, “frio”, “calam-se”, “panico”. Ao funcionar como adjunto
adnominal de “luz’, a expressao “da tarde” caracteriza o substantivo, atribuindo-lhe
0s aspectos sombrios proprios deste periodo proximo do anoitecer, impossibilitando
que a claridade peculiar a luz sobressaia nos versos. Se o “agora” faz referéncia a
este momento vespertino, dando espaco para que as sombras se instaurem, o
momento anterior diria respeito ao tempo em que a luz ainda néo era a da tarde,
guando predominava a claridade nos versos emilianos. Momento em que o feminino
era presente e iluminava a poesia de Moura.

No presente do poema, surge, subitamente, um medo relacionado a agéo

de amar. Medo este reforgcado pelo adjetivo “frio”, que, denotando a auséncia de



128

calor e, portanto, de vivacidade e ardor, confere ao medo um sentido ainda mais
intenso. Neste momento contemplado pelos versos, em que a no¢ao de tempo é
comprometida, a representacao do que foi vivido se da de modo paradoxal: “chama
e gelo... éxtase e panico”. Ao serem fundidos os tempos — passado e presente —
misturam-se esses sentidos, que se mostram lado a lado: os positivos, “chama” e
“‘éxtase”, remetendo ao ardor do amor emiliano em tempos passados, e 0s
negativos, “gelo” e “panico”, manifestando o que este amor representa no presente
para o eu da escrita.

Embora haja referéncia ao lado ardente do amor passado, é o frio do
presente que predomina nos versos de “A luz da tarde”. O poeta, entretanto, ndo
sabe se esta frieza consiste em um frio externo — presente “no ar? Nos astros?” — ou
se se manifesta apenas nele e em sua Musa desaparecida — “em nés, apenas?”. Ao
se interrogar, ainda, sobre a possibilidade de ser um frio proprio das sombras,
Moura sugere gue seja uma sensac¢ao oriunda do mal-estar que se firma a partir da
tarde que se firma com o desaparecimento do mito. O eu da escrita subentende um
sentimento de incOmodo por ndo conseguir enxergar nada neste novo contexto em
gue se encontra.

Novamente, ele lanca mao do artificio de dizer o que néo é e o que néo
tem — “de tudo o que nao tenho, / do que sou, por ndo ser, fruto de auséncias” —,
para, desse universo de auséncias e negativas, fazer surgir a imagem de sua
amada. Todavia, ela ndo resulta mais do que em uma imagem passageira, que nao
se fixa, esvaindo-se tremulamente. A invencdo do amor, por parte do eu emiliano,
nao surte o0 mesmo efeito de antes do desaparecimento do mito, quando, mesmo
sendo intensamente idealizada, a Musa era onipresente e as vezes onipotente nos
versos de Moura. Ayres da Mata Machado Filho, analisando a presenca quase
absoluta da mulher amada no livro emiliano O espelho e a musa, intitula um artigo,
publicado no Suplemento Literario, de “Poesia da amada onipresente” (1969, p. 10,
grifo nosso). Constatamos que, agora, a amada de Moura passa a se tornar
distante, inalcancavel, até chegar a sua total auséncia nos livros finais, publicados
em 1969, que apresentam uma tematica mais pesada — falando de sombras, morte,
melancolia. A poesia (mulher) perde todo 0 encanto que apresentava, tornando-se
sobrecarregada de escuridao.
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O esfumacamento que contribui para a desintegracdo do feminino nos
versos acima apresentados é reforcado, em “Exilio”, pela presenca da bruma e da

noite.

Ja nada vejo nessa bruma

que ora te esconde.

Quero encontrar-te, mas a noite
ndo me traz nenhuma
esperanca de onde nem quando.

Amor, ah, quanto me deves!
Que é dos pés que, leves, leves,
rogcaram por este chao?

Alma, és s6 tempo e solidao.
(DM, p. 159)

A interlocutora do eu da escrita se encontra, neste caso, encoberta por
uma bruma que impossibilita que ele consiga alcanca-la. Impossibilidade esta
reforcada pela presenca da noite. Como temos dito, o feminino (Musa, amada)
comeca a se mostrar inacessivel ao poeta, mesmo em suas idealizacbes. Nos
versos acima, o tom cinzento advindo da bruma e a escuriddo prépria da noite
apontam para o aspecto sombroso que passa a fazer parte, com maior frequéncia,
da lirica emiliana. Se o mito desapareceu, buscar por ele é tarefa vd; e o poeta
reconhece isso nos dois versos finais da primeira estrofe: ndo ha esperanca do
encontro entre ele e sua musa.

Isolado, distante daquela que ama, o eu da escrita se encontra em um
estado de soliddo que o leva a se sentir em um exilio, conforme indica o titulo do
poema. Se outros pés — os da Musa, provavelmente, j& que € ao amor que 0 poeta
se volta em interrogacdo — “rocaram” o mesmo chao que o dele, eles ja ndo mais o
fazem. E o desencontro entre ela e Moura se firmando, dando espaco para a
soliddo. Nos poemas que se seguem aos versos de “Desapari¢do do Mito”, ou ha,
ainda, referéncia a este feminino, mesmo que inalcancavel, ou a referéncia se torna
indireta, com o poeta falando do amor, o que, até entdo, ele ainda ndo havia feito.
Porém, trata-se de um feminino inatingivel, como indicam os versos deste “Exilio”,

ou de um amor perdido, como veremos no soneto “Que pode amor?”:

Que pode amor, que pode, se de tudo
guarda apenas a gléria de haver sido
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um minuto, que mais? e, agora, mudo,
nem se doura do que era e do perdido?

Que pode, avido, o amor, que pode, se hoje,
vaga, a vida nao é, nem flui, vivida,

mas apenas pensada? E como foge

entre o real e a fabula, perdida!

Amor, amor! Em que arias escuta-lo?
Em que restos de coros, em que embalo
de um cantar esquecido? Em que lamento,

se a alma nem sabe em que desvao dormido
se fez nua, no tempo, e sem sentido,

pois que tudo é distancia e esquecimento?
(DM, p. 160)

Interessante o fato de o amor néo ter sido cantado, assim, diretamente,
nos versos de Moura até entdo, comecando a aparecer apenas no poema registrado
anteriormente. Foi preciso que o feminino sofresse o abalo que sofreu para que o
poeta se questionasse sobre o amor: “Que pode amor?” Ndo pode muito nas atuais
circunstancias vividas pelo eu da escrita, a ndo ser se lembrar de que no passado
ele foi possivel, mesmo que com duracao reduzida. Hoje € um amor calado, mudo.
Este mutismo, ja anunciado em versos de outros poemas e presente nos que ainda
apresentaremos a seguir apresenta uma simbdlica negativa, significando:
‘impedimento a revelagdo”, obstrucdo de passagem. Ele oculta “os grandes
acontecimentos”, “deprecia e degrada” as coisas, aponta para a auséncia de Deus>’
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 834). Esses sentidos reforcam a leitura
desenvolvida da angustia e do incbmodo que se tornam presentes nos versos de
Emilio Moura. A degradacdo do mito, no que este possui de sentido voltado para o
aspecto transcendente, relagdo com os seres sobrenaturais, divindades, condiz com
a auséncia do divino e o impedimento a revelacdes atribuido ao mutismo. Sem a

Musa para inspira-lo, revelar-lhe as coisas, 0 poeta experimenta a mudez do amor.

°" Cf. verbete siléncio: “O siléncio e 0 mutismo tém uma significagdo muito diferente. O siléncio é um
prelidio de abertura a revelacéo, o mutismo, o impedimento a revelagéo, seja pela recusa de recebé-
la ou de transmiti-la, seja por castigo de té-la misturado a confusdo dos gestos e das paixdes. O
siléncio abre uma passagem, o mutismo a obstrui. Segundo as tradi¢cdes, houve um siléncio antes da
criacdo; havera um siléncio no final dos tempos. O siléncio envolve os grandes acontecimentos, o
mutismo os oculta. Um d& as coisas grandeza e majestade; o0 outro as deprecia e degrada. Um marca
um progresso; o0 outro, uma regressdo. O siléncio, dizem as regras mondsticas, € uma grande
cerimdnia. Deus chega a alma que faz reinar em si o siléncio, torna mudo aquele que se dissipa em
tagarelice e ndo penetra naquele que se fecha e bloqueia no mutismo (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 833-834).
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E, diante desta situacao, a sensacdo de que a vida ndo tem sentido — “a
vida ndo €” —, de que ela ndo prossegue — “nem flui”. Ela ndo passa de algo apenas
pensado. Outra vez, a sugestdo do que € apenas idealizado: 0 que o0 poeta
experimenta no mundo sensivel — a vida “vivida” — ndo se parece com a vida
pensada. Referimo-nos ao mundo sensivel e ao inteligivel enquanto o poeta

menciona o ‘real®® e

a “fabula”, o primeiro dizendo respeito ao que € vivido e o
segundo ao que € imaginado. A vida, entre um e outro plano, acaba se perdendo.
Moura demonstra, em alguns momentos, como neste — e também no poema
anterior, quando funde os tempos e mescla as sensacdes ocorridas no passado e no
presente —, uma disposicdo paradoxal, como se ainda oscilasse entre o locus
amoenus da idade mitica da Musa onipresente e 0 espaco sombroso da segunda
metade do século XX, dai as constantes lembrancas do que foi e ja ndo €, do que
houve e ja nado ha.

O lamento do amor perdido continua nos tercetos do poema. As
expressdes ‘restos de coro”, “cantar esquecido” e “lamento” demonstram a
corrupcdo do amor para 0 poeta, que sequer consegue ouvi-lo. E a nudez de sua
alma aponta para um despojamento que compromete o préprio sentido dela, pois a
alma ndo ouve mais nem mesmo um lamento sobre o amor. O fato de o eu da
escrita afirmar esta nudez remeteu-nos a consciéncia da nudez de Adao e Eva apés
0 pecado original. Somente depois que cometem o pecado é que tém esta
consciéncia e se envergonham, procurando tampar-se. E Deus, de certo modo, 0s
“abandona”, expulsando-os do Paraiso (Génesis, 3). Podemos pensar em uma
aproximagdo com este contexto biblico se considerarmos que a nudez da alma do
poeta se manifestou apdés a Musa “abandona-lo”, ou seja, depois que Moura néo
estd mais sob a onipresenca e onipoténcia de seu mito poético, de sua divindade.

O incobmodo do poeta em relacdo as modificacbes advindas do
esfacelamento do feminino e as suas consequéncias podem ser depreendidas dos

versos de “Soneto”:

°% Em outra oportunidade (&s paginas 123-124), dissemos que a nogao de real e, por conseguinte, de
irreal, em Moura, as vezes, ndo condiz com o real platdnico, ja que, para o fildsofo, o real pertence ao
mundo das ideias, sendo 0 mundo sensivel apenas uma copia deste outro. Em Emilio Moura, o real
pode dizer respeito ao mundo concreto, das coisas vividas e ndo das imaginadas. Entretanto, ndo
deixamos de ver no poeta uma semelhanca com Platdo, porque, assim como este, aquele faz uma
diferenciagdo de planos, destacando com certa frequéncia aquilo que é apenas imaginado, pensado,
habitante de seus sonhos.
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O que déi em tudo isso nao é tanto

a rosa nao ser rosa, e a estrela, estrela:
ndo é que haja no riso algo de pranto,
e amar a vida a forca de perdé-la.

Amor — engano de um que se procura,
no que, avido e cego, ja criara,

Nem é isso o que doéi. Forga téo pura,
amor se inventa, inventa é ja ndo para.

N&o para. Inventa e, mdltiplo, se inventa,
tanto o amado se mira e se imagina
no que é ledo inventar que se acalenta.

O que déi é a certeza de que tudo
mais se banha em beleza, se termina,
e, ao ter algo a dizer-nos, fica mudo.
(DM, p. 164)

Este poema principia aludindo a mudanca de sentido ocorrida para o
poeta no que diz respeito ao mito desaparecido. A “rosa”, imagem marcante de sua
poesia, ja ndo é mais rosa. Simbolo do amor (cf. CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 789) e da poesia emiliana, sua carga semantica é comprometida nesta
nova fase da operacgao lirica de Moura. Também a “estrela”, as vezes metafora do
feminino emiliano, atribuindo-lhe valor sublime, tem seu sentido esvaziado. N&o ha
mais brilho, nem qualquer ligacdo com o transcendente, um dos aspectos sobre os
guais nos ativemos ao analisar a idealizacdo da amada nos poemas anteriores.

O eu da escrita faz referéncia a dor de ver essas modificacbes e outras
interferéncias — como a concomitancia do riso com o pranto e ao fato de o excesso
de amor a vida possibilitar a perda desta — como sendo inferiores a certeza
manifestada, no final dos versos, do término de tudo o que é belo; certeza de que as
coisas gue antes tinham sentido se tornam vazias, silenciando. Nem mesmo a
constatacdo de que o amor ndo passa de um engano, porque consiste em uma
criacdo, algo inventado por alguém, é maior do que a certeza do fim. Ao dizer da
criacdo, invencdo e imaginacdo que fazem parte do processo de construcdo do
amor, Moura alude ao préprio processo de elaboracdo de sua amada, uma vez que
ela sempre se deu de forma idealizada. E a dor maior de ver que as coisas findam
condiz, exatamente, com 0 momento que sua poesia vive: o esvaecimento da Musa,
a sua perda. Mesmo o que é idealizado, fruto da imaginacdo, chega ao fim,

perdendo seu sentido: aquilo que tinha “algo a dizer-nos, fica mudo”.
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O término indicado no fim do poema, relacionado a desaparicdo do mito
feminino na obra de Moura, é reforcado pela intertextualidade que o terceiro verso
da primeira estrofe possui com o verso inicial do “Soneto da separag¢ao”, de Vinicius

de Moraes:

De repente do riso fez-se o pranto
Silencioso e branco como a bruma

E das bocas unidas fez-se a espuma

E das méos espalmadas fez-se o espanto.

De repente da calma fez-se o vento
Que dos olhos desfez a ultima chama
E da paixao fez-se o pressentimento
E do momento imével fez-se o drama.

De repente ndo mais que de repente
Fez-se de triste 0 que se fez amante
E de sozinho o que se fez contente.

Fez-se do amigo proximo, distante
Fez-se da vida uma aventura errante
De repente, ndo mais que de repente.
(MORAES, 1968, p. 300-301)

7z

N&o s6 o primeiro verso deste soneto é expressivo para constatar a
similitude entre os dois poemas. A retomada de Vinicius de Moraes é significativa,
ainda, no que diz respeito ao processo de separacdo, afinal, ha também uma
espécie de rompimento acontecendo para o eu emiliano. Ele esta se separando de
seus mitos, cuja decomposicdo, como vimos no poema “Desaparigdo do Mito”,
ocorre, também, de modo repentino: “Subita névoa chegara. / Ruira tudo. Era o
panico. / Ninguém a reconheceu” (DM, p. 150, grifo nosso). “De repente, ndo mais
que de repente”, os poemas emilianos passam a apresentar uma nova visao do
amor, abordando o lado do sofrimento e da soliddo advinda dos rompimentos
amorosos. Curiosamente, ndo acreditamos que por acaso, ja que se encontra em
didlogo com os versos de Moraes, 0 poema emiliano também consiste em um
soneto, ambos trabalhados em versos decassilabos. Forma classica de versejar, o
soneto € encontrado ao longo de toda a obra de Moura. O poeta chega mesmo a
reunir, sob o titulo “Tempo morto” — primeira subdivisédo do livro Habitante da tarde—,
dez sonetos seguidos, todos também trabalhados em versos decassilabos.

Outra intertextualidade perceptivel no soneto emiliano se encontra no

verso final da primeira estrofe: “e amar a vida a forca de perdé-la”. Este verso



134

retoma o versiculo 25, do livro biblico de Jodo, que, no capitulo 12, apresenta a
seguinte fala de Jesus: “Quem ama a sua vida, perdé-la-4; mas quem odeia a sua
vida neste mundo, conserva-la-a para a vida eterna”. Jesus alude ao excesso de
apego a vida pessoal, em que as pessoas agem egoisticamente. Comportamento
este rejeitado pelas pregacdes do Cristo. Neste sentido, ao se referir aqueles que
odeiam sua vida, Jesus diz respeito as pessoas que abrem mao de interesses
pessoais, doando parte de sua vida ao proximo, em seu auxilio. Trazendo estas
consideracdes para o verso de Emilio Moura, lemos esta intertextualidade como
uma maneira de o poeta aludir a dor provocada pelo resultado contraditorio
produzido pelo excesso de amor. Amar demais a vida leva a sua perda. Se
considerarmos a forma, digamos progressiva, e talvez incontrolada, como o0 poeta
apresenta a invencdo do amor — “amor se inventa, inventa, e ja ndo para. // Nao
para. Inventa e, multiplo, se inventa” — e transpusermos o excesso de amor a vida
ao excesso de amor a alguém, vemos que esse exagero resultara na perda do amor
experimentado pelo eu da escrita.

Em “Invocacéo final”’, a reafirmagédo do sentimento de perda de sentido
das coisas — 0 que antes se mostrava de um modo, agora, nd0 possui mais a

mesma significancia para o poeta:

O forma em flor, surta a distancia:
tudo o que foste ora se esconde
no véu do tempo; tudo a esta ansia
de ser, de novo, se incorpora.

Que febre e que fugas onde

te vi florir a luz de outrora!

Aria gentil que ento se ouvia,
magica fonte, voz da aurora,
malferida, instinta harmonia.

Ja nada se ouve. Ao sonho 0 que era
sonho voltou. Queda-se, agora,
mudo, o que, mudo, desespera.

(DM, p. 166)

O titulo do poema revela a derradeira vez em que 0 poeta se dirige ao
mito que se transfigurou em seus poemas. A ele, Moura se refere utilizando verbos
no tempo passado, indicando que, no presente dos versos, 0 modo como, antes,
esta “forma em flor” se apresentava ndo mais condiz com a realidade vivenciada

pelo poeta. Dissemos, paginas atras, que o poema “Desaparicdo do Mito”
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estabelece uma espécie de antes e depois na obra de Moura. O “véu do tempo”, que
esconde o que foi este ser invocado nos versos, e o “outrora”, cuja luz permitia seu
florescimento, diz respeito a este antes. Momento este em que a perfeicdo do Mito
Ihe permitia ser metaforizado como uma “aria gentil’, uma “magica fonte” ou a “voz
da aurora”. Ja o depois, a que nos referimos, ou o “agora”, indicado no penultimo
verso do poema, € silencioso, mudo. Perdido o encanto mitico, ndo h& mais canto,
nem magia. A voz ndo comunica €, em meio ao siléncio, brota o desespero.

Finda a invocacdo ao amor, a derradeira ja fora enunciada, o poeta para
de se dirigir a Musa transfigurada. O que ele faz, entdo, em um “Triptico” de sonetos

€ concluir a respeito das mudancas ocorridas:

Porque a tarde descera e tdo obscuro
tudo ficara — olhar, gestos, palavras,
novos signos no ar foram surgindo,

e eram todos sem vida, sem sentido.

Que apelo sem limites me prendiam,

gue perdidas memdrias me buscavam?
Vi-me, de novo, trémulo, no portico

do sonho: o sonho era algo que eu nao via.

Que aureo roteiro aquele atras da névoa?
Que vozes me falavam? Que falavam,
se era tudo, mas tudo inexistente?

Subita sombra no alto se formava.

Era a noite? Era a morte? Eu néo sabia.
Sei que a voz do outro lado me chamava.
(DM, p. 167)

A imagem da tarde descendo e trazendo escuriddo prenuncia as sombras
gue se instaurardo na obra emiliana — nos poemas de Habitante da tarde —,
antecedendo a noite maior que vird. Neste novo contexto, inauguram-se imagens
condizentes com a obscuridade que se funda, ou seja, signos que, para o eu da
escrita, tornaram-se mortos, sem sentido. Apelos, memorias perdidas, inseguranca —
representada pelo adjetivo “trémulo” — fazem parte do novo sonhar do poeta. Se
antes o sonho proporcionava a idealizacdo de todo um universo amoroso e,

portanto, repleto de esperanca e claridade, agora, o plano onirico provoca tremor, ja
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gue ndo permite a visualizacdo do que antes era imaginado. H& uma névoa
impossibilitando o acesso do eu emiliano ao que ele costumava idealizar.

Ocorre, neste interim, a formagéo repentina de uma sombra que o poeta
nao consegue decifrar: noite? morte? Palavras que possuem semanticas
sobrecarregadas de sentidos negativos. Ao vir do alto, essa sombra toma lugar de
qualquer vestigio de luz que possa sugerir algum indicio de transcendéncia, alguma
continuidade, seja de um amanhecer esperancoso ou de acesso a uma vida nova
em ambito espiritual. Referindo-se ao “outro lado”, no final do soneto, Moura nao
esta aludindo a transcendéncia, mas, apenas, dizendo do que esta oculto atras da
névoa anunciada.

O segundo soneto do “Triptico” inicia mencionando, exatamente, o que

ficou oculto pela névoa:

Il
Porque a vida ficara do outro lado,
vi-me, de novo, a so6s, e tdo perdido,
gue a propria voz, ao vir-me do passado
era de algo sem nexo e nao vivido.

Débil respiro, sopro inesperado,

onde vibrava, em que 6rbita perdido?
Que forma se criara ante o apagado

dom dessa voz, que forma e que sentido?

Eram visOes de abismos e distancias,
sob sombras e sombras. E era tudo,
entre ser e ndo ser, fruto de enganos.

E eu a buscar uma perdida via.

Eu, que tanto bradara, agora mudo,
num mundo que a si mesmo se perdia.
(DM, p. 167)

Nada mais, nada menos do que a “vida” que restou “do outro lado”. Tudo
aquilo que significava para ele esta perdido. Dai o sentimento de soliddo e de
desorientacédo versejados na primeira estrofe. A perturbagcéo vivenciada pelo eu da
escrita é tamanha que sua prépria voz se torna sem sentido, como se nédo houvesse
existido. E uma voz fraca, um respiro, um sopro, que, no entanto, vibrara em tempos
passados, quando o poeta bradava, tinha vigor, e sua voz produzia imagens
vivazes, limpidas, fortes. Perdido o vigor do canto, as formas que se originam da

debilidade da voz sédo sombrias e, entre abismos e distancias, a constatacéo de que
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tudo ndo passou de mero engano. E o poeta afirmando sua posicéo atual diante dos
mitos decaidos. Ele reconhece que o mundo mitico em que se processava sua
poesia ndo passou de um mundo inventado, enganoso, porque nao era real. Este
mundo se perdeu e, inserido na nova realidade, o poeta encontra-se mudo. N&o
consegue mais bradar, ser vigoroso como antes.

Tal mudez, oriunda da queda dos mitos, leva-nos a pensar na questéao
gue desenvolvemos a respeito do declinio do mythos, sobre a operacao poética e o
desencantamento do poeta advindo deste declinio®®. Apartar-se do mundo mitico é
uma das formas de indicar a perda da magia, do encantamento que propiciava ao
poeta um carater transcendente. Se o mito, que até entdo sustentava a poética
emiliana, torna-se sem sentido, o poeta experimenta uma perda de rumo que o leva
a amargurar-se, a sentir-se incapaz de erguer sua voz e continuar um canto
significativo. Por isso, a mudez anunciada e as imagens sombrias e tristes que
comecam a frequentar a poesia de Emilio Moura, tornando-se cada vez mais
intensas em sua obscuridade. A tarde que descera no primeiro soneto, por exemplo,
transforma-se em noite, fazendo ainda mais sombrio o contexto poetizado no soneto

final:

Porque a noite era a noite, um lirio, o Lirio
trémulo, abriu-se. Era algo que floria,
forma abstrata, na prépria imensidade,
revelada em seu fulcro inacessivel.

Era a febre dos mitos que ainda ardia,

ou era o adeus que do alto nos mandavam?
Ah, formas contempladas e perdidas,

na asa do tempo! Ah, tempo sem memodria!

Tudo era morto — morto! e refluia,
cego, na noite, e a noite no seu trono:
outra face, outra sombra, outro cenario.

Outro em que tudo, estradas, horizonte,
tudo o que havia, ah, tudo se abismava
na unica luz, o lirio que floria.

(DM, p. 168)

\ bY

A imagem do “Lirio” abrindo-se a noite, ou seja, em meio a situagao

amargurada em gque 0 poeta se encontra, levou-nos a buscar na simbologia desta

%9 Cf. topico 2.3.
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flor o que ela pode representar em condi¢do analoga a da poesia emiliana. Segundo
o Dicionario de simbolos, o lirio representa “pureza, inocéncia, virgindade”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 553), assim como, determinada espécie (0
vermelho, no caso) simboliza amores proibidos. E quando relacionada com a Lua e
os sonhos, esta flor revela amor intenso, que, entretanto, pode ficar “irrealizado,
reprimido ou sublimado” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 554). Embora nos
versos de Moura ndo haja referéncia a Lua, o plano onirico estd presente de modo
intenso em muitos poemas em que o0 poeta construiu sua amada. Nao raras vezes,
ele anuncia ser ela resultante ou habitante de seus sonhos. Desse modo, este “Lirio”
gue desabrocha na noite emiliana representa o amor duplamente irrealizado:
primeiro, porque pertencente aos sonhos do poeta em tempos de idealizacao mitica;
segundo, porque, agora, ndo € mais realizavel, nem mesmo oniricamente. Esta
irrealizacdo € reforcada pela tremura que caracteriza o lirio, ou seja, a
representacdo da flor trémula remete a imperfeicéo, ou indefinicdo, das imagens que
se anunciam na escuriddo da noite. Também a inacessibilidade anunciada de seu
fulcro contribui para fortalecer a impossibilidade de se concretizar o amor.

O segundo quarteto do poema apresenta a possibilidade de esta visdo do
lirio florescente na noite — ou seja, da presenca da amada, mesmo que inalcancavel
no contexto sombrio — ndo passar de fruto da necessidade de permanéncia dos
mitos. O eu da escrita utiliza a expressao “febre dos mitos” para se referir a tal
necessidade. O fato de o mito ter desaparecido para Emilio Moura ndo quer dizer
gue o0 poeta nao sinta necessidade dele. E é exatamente por sentir tal
indispensabilidade que Moura se amargura, sentindo-se fragilizado em sua funcéo,
conforme mencionamos na interpretacéo dos versos finais do soneto anterior.

O eu emiliano da escrita indica, também, a possibilidade de a imagem do
lirio ser uma ultima manifestacdo do mitico em seus poemas. Ao se referir a um
“‘adeus” enviado do alto, o poeta alude ao carater transcendente dos mitos.
Contando a origem de todas as coisas, promovida pelos entes sobrenaturais, os
mitos possuem uma espécie de encantamento advindo dessa sobrenaturalidade. Os
personagens miticos — como, em alguns poemas, a Musa emiliana — sédo seres
detentores de poderes, divindades que habitam o plano transcendente. Essa
peculiaridade € que nos faz entender o “adeus” mandado do alto como uma ultima

manifestacdo do mito na obra de Moura, 0o qual se ressente da perda que
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experimenta: “Ah, formas contempladas e perdidas, / na asa do tempo! Ah, tempo
sem memoria!”

Os versos que compdem os tercetos deste soneto apresentam uma
palavra — e sua variacao de género — que aponta para as transformacdes ocorridas
para o eu da escrita. Ao dizer de “outra face”, “outra sombra”, “outro cenario”
(grifos nossos) se fixando na soberania da noite, Moura enuncia as diferengas que
se estabeleceram a partir da desaparicdo do mito. Tantas “outridades”, entretanto,
como um vestigio de esperanca na poesia de Emilio Moura, lancam-se contra a
unica representacao de luz que subsiste no poema: a imagem do “lirio que floria”.

Todavia, esta ponta de esperanca € apagada nos poemas sobre 0s quais
nos deteremos no capitulo seguinte. A “outra face” de Moura, ou seja, seu lado
sombrio, que se contrapde a face luminosa da mulher e, portanto, da poesia
idealizada, perfeita e poderosa — apresentada em parte deste capitulo —, € que
prevalecera, a partir de entdo, nos versos do poeta. Afinal, ele experimenta as
mudancas ocorridas no século XX, ndo apenas em relagdo a concepcéo de poesia,
mas também no que diz respeito ao avanco cientifico e tecnoldgico e todas as

consequéncias dele oriundas.
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4.
A OUTRA FACE DE MOURA
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Impossivel disfarcar e dizer que isso ndo € angustia.
Emilio MOURA (CHA, p. 71)

Conforme vimos nos capitulos anteriores, a obra poética de Emilio Moura
pode ser agrupada em diferentes conjuntos de poemas, segundo as tematicas nela
recorrentes. No primeiro capitulo, apresentamos a questdo da metalinguagem e do
pensar o fazer poético; no segundo, voltamo-nos para o tema do feminino enquanto
mito que, posteriormente, desaparece dos versos emilianos. Neste, abordaremos os
poemas cujas imagens de semantica negativa, sombrias e 0s versos que
apresentam a inquietagdo intima do eu da escrita propiciam um tom melancélico a
obra do poeta. Se, como vimos, h4 uma tendéncia emiliana de, através de sua
imagerie abstrata, representar a leveza, a alegria e a beleza, os poemas que agora
serdo apresentados e analisados mostram a outra face de Moura — a de um poeta
gue deixa transparecer seu lado angustiado, desconsolado e inquieto.

Considerando-se, previamente a leitura da obra, apenas o sumario do livro
Itinerario poético (2002), notaremos que um numero razodvel de titulos de poemas
de Emilio Moura aponta para os assuntos que consideraremos neste capitulo.
Constatamos a presenca de palavras e expressfes que remetem a escuriddo, como
“sombra” e “noite”; outras cujo prefixo indica a auséncia de algo: “inquietacao” e
“‘insénia”; titulos que se resumem a interrogacoes: “Por qué?”, “Quem sou eu?”; uma

insistente  adjetivacdo semanticamente negativa: “pobre”, “sem  rumo’,
‘estrangulada”, “parado”, “amarga”, “penada”, “impossivel’, “‘morto”, “cinzenta”;
substantivos que ja carregam em si sentidos negativos: “suicida”, “naufrago”,

“aniquilamento”, “lamento”, “derrocada”, “solidao”, entre outros. A constancia desses
tipos de expressfes e vocabulos, bem como o artificio das interrogagoes,
prenunciam o teor melancélico dos poemas emilianos que nos propomos analisar
neste capitulo.

Nos primeiros livros de Moura, tais poemas aparecem bastante
intercalados entre outros, como o0s apresentados nos capitulos anteriores. Nestes
predominam tematicas como a metalinguistica ou a amorosa, desenvolvidas de
modo a apresentar uma poesia quase isenta de imagens que levem a percepcao de
concretudes relacionadas a sociedade capitalista em que o0 poeta se inseria; uma
poesia depurada, portanto, de elementos fatuais. S&o imagens poéticas construidas

por meio de uma linguagem suave, com palavras isentas de sentido negativo,
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apontando para uma espécie de poesia purificada, limpa, elevada, no sentido de
alheia a realidade historica e imediata. Os poemas sombrios de Emilio Moura
aparecem de modo inconstante nos livros, ora com mais ora com menos frequéncia.
Canto da hora amarga (1936), por exemplo, € um livro predominantemente
sombroso, pois a maioria dos poemas apresenta tematicas que se relacionam a
sentidos angustiosos, como a soliddo, o desencanto em relagcdo ao mundo, a
tristeza etc. O proprio titulo aponta para um momento de amarguras na obra
emiliana. Ja o livro O espelho e a musa (1949), como vimos, é quase todo destinado
a amada idealizada. Entretanto, a partir de Desaparicdo do mito (1969), conforme
indicamos no segundo capitulo desta tese, ndo sO a representacdo feminina deixa
de habitar seus poemas como comeca a ser intensificada a presenca das imagens e
tematicas que aqui classificamos como sombrias e melancélicas®. Essa
intensificacdo encontrara seu &pice nos dois ultimos livros emilianos, Habitante da
tarde e Noite maior, publicados pela primeira vez na edicdo do Itinerario poético
langada em 19609.

4.1 Do ensimesmamento solitario ao mal-estar social: um poeta em tempos de

guerra e morte

A relacdo entre o poeta — e, por conseguinte, a poesia — e a melancolia é
alvo de estudos que remontam a Antiguidade. J& naquela época, Aristoteles (384-
322 a.C.), na obra O homem de génio e a melancolia (1998), questiona: “Por que
razao todos os que foram homens de excec¢do, no que concerne a filosofia, a ciéncia
do Estado, a poesia ou as artes, sao manifestamente melancolicos
(...)?”(ARISTOTELES, 1998, p. 81).

O poeta €, dentre outros mencionados pelo filésofo, caracterizado como
um ser diferenciado, um “génio” ou, como prefere o tradutor da versao que
utilizamos, Jackie Pigeaud, um “homem de excecdo’. E de “excessos’,
complementardo Felipe Castelo Branco e Marco Antonio Coutinho Jorge no artigo “A

BN

melancolia em Freud: de conceito-problema a chave de compreensdo da obra

® Todo o tépico 3.2 trata desta questao.
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freudiana” (s.d.). Esses autores apontam um dos motivos que levam Pigeaud a optar
pelo uso da palavra “excecéo” e n&o pela expresséo “de génio” que aparece no titulo

do livro:

O melancdlico é alguém que carrega em si um excesso de bilis negra.
Ela prépria, a bilis, ja € um excesso (perissoma), um residuo daquele
humor que néo foi cozido pela digestdo (cf. Problema I). Entretanto,
este excesso (perissoma) de bilis negra no corpo gera no homem um
comportamento de excecao (perittoi) que tanto € estranho quanto é
excepcional (perittos), no sentido de génio. Isso quer dizer que o
melancdlico € um homem de excecao tanto no sentido de possuir um
excesso (perissoma) de bilis negra no corpo quanto no sentido de ter
um comportamento excessivo (perittoi), e, ainda, o de ser uma
excecdo (perittos) na area em que se propde a atuar (BRANCO;
JORGE, [s.d.], p. 347).

Para entendermos tal explicacdo é necessario que tenhamos em mente a
concepcao de melancolia recorrente na época de Aristételes, qual seja, a da teoria
dos quatro humores (sangue, fleuma, bilis amarela, bilis negra). Proposta por
Hipocrates (460-377 a.C.), esta concepcdo predominou durante séculos, passando
por algumas pequenas variacdes e atravessando a ldade Média e a Renascenca,
conforme informacdes colhidas no livro Depressdo e melancolia, da psicanalista
Urania Tourinho PERES (2006, p. 14-16). O corpo produz, naturalmente, esses
guatro humores, cada um com suas caracteristicas proprias: 0 primeiro € quente e
umido, a segunda € fria e Umida, a terceira, quente e seca e a Ultima, fria e seca. O
predominio de um deles no organismo, ou melhor, seu excesso, propiciaria
determinado temperamento, segundo a caracteristica prépria de tal humor:
sanguineo, fleumatico, colérico ou melancdlico. Este ultimo tem no préprio nome a
explicacdo de sua origem: melancolia vem de mélas, negro + kholé, bilis (HOUAISS,
2001).

Tendo em vista tais consideragfes e a explicacdo encontrada no recorte
acima transcrito a respeito do estado de excecao e de excepcionalidade do homem
melancodlico, perguntamo-nos se todos os melancdlicos seriam, entdo, “homens de
génio”. Pelo trecho, parece que sim, pois somente o fato de ter a bilis negra em
excesso no organismo seria suficiente para provocar comportamentos de excecao e
de excepcionalidade nos homens. Moacyr Scliar, comentando o0 questionamento
aristotélico — “Por que razédo todos os que foram homens de excecdo, no que

concerne a filosofia, a ciéncia do Estado, a poesia ou as artes, sdo manifestamente
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melancolicos (...)?” (ARISTOTELES, 1998, p. 81) —, confere-lhe uma pequena
diferenciacdo de sentido. Vejamos o seguinte trecho, transcrito do livro Saturno nos
tropicos (2003):

Nessa pergunta [a de Aristoteles] estd implicita uma importante
diferenciacdo: seres humanos normais podem adoecer de melancolia,
mas h& uma melancolia natural que torna o seu portador genial
‘normalmente anormal”. O génio surgiria pela agcdo da propria bile
negra, que, como O vinho, teria poderosa acdo sobre a mente
(SCLIAR, 2003, p. 70).

O homem de génio seria aquele, portanto, com excesso natural de bilis
negra e nao aquele que o adquirisse por meio de doencas. SCLIAR (2003, p. 70)
nos informa, ainda, que séculos depois de Aristoteles, um médico grego, Rufus de
Efeso (98-117 d.C.), também diferenciaria a “melancolia natural” da “melancolia
adquirida”, aquisicdo esta que se da principalmente pela dieta. Sendo a primeira,
aquela que propiciaria a seu portador “proeminéncia intelectual”.

De qualquer forma, independente de a melancolia ser algo natural ou
adquirido, conferir o carater melancélico ao poeta e aos homens cujo oficio se
relacione com o constante pensar — como o filésofo, por exemplo — é algo recorrente
na literatura. Considerando essa caracterizacdo genial atribuida ao melancélico,
seria entdo a melancolia uma qualidade? Ora, ndo € ela a responsavel pela
capacidade criativa do poeta? Scliar chamard a atencdo para o fato de que o
“temperamento melancélico € um temperamento metaférico, propenso, pois, a
criacdo — na filosofia, na poesia, nas artes. Mas os melancdélicos pagam um preco:
esse talento os arrebata e os conduz pela vida como um ‘barco sem lastro’, na
expressdo de Sdécrates” (SCLIAR, 2003, p. 70).

E este arrebatamento do melancélico que nos interessa neste trabalho,
nao o aspecto da genialidade do poeta acometido pela melancolia. Conscienciosos
de que cada época gera conhecimentos e propicia motivos para que se estabeleca a
relacdo entre o poeta e a melancolia, vejamos em Emilio Moura como as coisas se
dao. Quais as caracteristicas, encontradas em seus versos, que nos permitem
entrever um estado de abatimento? Qual o contexto que faz com que ele apresente
uma face melancélica? Qual concepgéo de melancolia vird ao encontro das imagens

poéticas de Moura?
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Nos capitulos anteriores, fizemos aluséo a caracteristicas que indicam um
estado incobmodo no eu emiliano da escrita. No primeiro, em que tratamos da
metalinguagem, mostramos de que modo, ao mesmo tempo em que Moura
apresenta uma concepcao de fazer poético como algo magico, uma espécie de dom
profético, ele também sugere a perda da poténcia da linguagem lirica na
modernidade, o fim da concep¢do da palavra poética como transcendéncia. Ao
analisarmos 0s poemas que apresentam essa caracterizagdo, mencionamos a
postura apatica do poeta diante dessa situacdo, assim como sua angustia frente a
irrepresentabilidade simbdlica da palavra poética em contextos catastroficos como o
da guerra. Em seguida, ao trabalharmos o feminino em Moura, mostramos como, de
uma construcdo luzente da Musa, ele passa ao desencantamento originado da
perda dela. Contudo, muitos outros fatores podem ser responsaveis por instaurar o
estado de abatimento no homem moderno.

Vejamos, por exemplo, nos versos de “Inquietude”, como esse estado se

manifesta:

As horas passam, lentas como beijos,
ou rapidas, como setas.

Nem desejo de continuar nem vontade de parar.

Eu s6 queria que a minha vida fosse uma pagina em branco,
sem dizeres que ndo dizem nada,

porque é sempre a mesma inutilidade,

sempre 0 mesmo espetaculo.

Mas, o tempo ndo para:
As horas passam lentas como beijos,
ou rapidas, como setas.

(Ing, p. 39)

O avancar incontrolado do tempo e a constatacdo da inconstancia de sua
velocidade sdo os responsaveis por despertar no poeta uma condicdo que
entendemos como caracteristicamente melancélica: hd uma apatia manifestada na
indiferenca dele em relacdo a assumir se deseja continuar ou parar. Situagdo um
tanto paradoxal, pois ndo continuar, necessariamente, significa parar. Nao parar,
inevitavelmente, significa continuar. Esse paradoxo traz a tona a indiferenca do
poeta em relacdo a vida. Simplesmente, ela ndo Ihe interessa mais.

Como ligarmos a apatia e a indiferenga manifestadas no poema a uma

condicdo melancdlica? De que modo entendemos a melancolia apresentada nos
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versos de Moura? Para que possamos assumir um posicionamento, é preciso saber
gue o conceito de melancolia foi se modificando historicamente. Da antiguidade
aristotélica até os dias de Emilio Moura, estudos foram reaproveitados; muitos,
desconstruidos; outros tantos, empreendidos.

De forma bastante resumida, para que a analise dos poemas nao se
entrave demasiadamente, apresentamos as principais modificagbes que o conceito
de “melancolia” sofreu através dos tempos. De Aristoteles até o século XVI, segundo
informacgdes encontradas em PERES (2006, p. 14-16), a ideia que predominou € a
de que o estado melancdlico consistia em uma doenca causada pela alteracdo na
guantidade de bilis negra no organismo. Durante os séculos XVI, XVII e XVIII, a
melancolia comecou a ser vista como causada pelas qualidades, ndo mais pelos
humores. A doenca fisica cede espaco para a “doenga” da alma. A partir do século
X1X, a teoria dos humores foi totalmente abandonada. De fins do século XIX ao XXI,
a psicanalise e a psiquiatria biolégica ganham espaco, lan¢cando-se, cada uma a sua
maneira, ao estudo das doencas mentais, dentre elas as que se manifestam por
meio de tristeza, abatimento, angustia. Muitos sdo os nomes dados a essas
afeccdes: depressdo e melancolia, por exemplo, sdo ora utilizados como sinénimos,
ora diferenciados por pequenas variacdes. A psiquiatria biologica falard de uma
insuficiéncia biolégica, ja a psicanalise tratard de um “desamparo fundamental, uma
complexa e problematica relagdo com a perda, a falta, o vazio estrutural do ser
humano” (PERES, 2006, p. 10). Sigmund Freud (1856-1939), no texto “Luto e
melancolia” (1996), apresenta uma abordagem comparativa entre essas duas
afeccdes, tendo sido dada maior atencdo a segunda. Considerada patoldgica, a
melancolia se caracteriza por uma sensacdo de perda nao identificavel, ou seja,
uma perda indefinida, mais ideal do que real, diferentemente da sensac¢éao do luto,
na qual se reconhece o objeto da perda.

Dentre essas variagdes conceituais da melancolia, é esta ultima, ou seja,
a da psicanalise, que sustentard nossas argumentacdes a respeito da melancolia
em Emilio Moura. Entendemos que o sentimento de desamparo, de perda, de falta,
de um vazio estrutural experimentado pelo homem se relaciona com o contexto
social, historico e cultural em que vive. Portanto, por mais depurada que a poesia
emiliana esteja de referéncias fatuais, € inquestionavel que o poeta, engquanto
sujeito espacial e temporalmente localizado, receba influéncias que podem vir a ser

refletidas em sua obra, mesmo que ndo de forma explicitamente declarada, mas
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apenas sugerida ou, ainda, subentendida, como nos versos de “Inquietude” (Ing, p.
39).

Inserido no contexto da modernidade do século XX, o mundo do poeta
Emilio Moura é o do desenvolvimento desenfreado da tecnologia e das ciéncias,
resultando em maior velocidade, mais maquinas, intensa industrializacdo. Dai a
sensagao de que as horas passam “rapidas, como setas”, contrapondo-se ao tempo
do amor e do prazer, representado pela palavra “beijos”, que parece se dilatar,
tornando-se lento, duradouro. O reflexo da modernizacdo sobre os homens produz
um efeito dual: é positivo, pois facilita a vida, traz mais conforto, ajuda na
manutencdo e na restauracdo da saude; mas é também negativo a medida que
desestabiliza a maneira de pensar e de agir dos homens, que precisam se adaptar
aos novos contextos proporcionados pelos avangos tecnoldgicos. Negativo, ainda,
porque tais avancos podem ser aproveitados na producdo de artefatos a serem
utilizados pelo homem contra o préprio homem®*.

Reinaldo Marques, no texto “Tempos modernos, poetas melancélicos”
(1998), analisa a poesia de alguns escritores mineiros do século XX, mais
especificamente das décadas de 30, 40 e 50 (Carlos Drummond de Andrade,
Henriqueta Lisboa, Octavio Dias Leite e Abgar Renault), e constata a presenca da
melancolia entre esses poetas. Marques utiliza o poema “Nota social’®® de
Drummond para apresentar a condigdo de incomunicabilidade do poeta inserido no
mundo moderno, afirmando seu estado: ‘o poeta esta melancdlico”. O critico
identificou nesses poetas uma constancia da temética da guerra, a qual resultou em
um tempo de perda de sentido para a vida; a recorréncia de poemas de carater

interrogativo, em que se indaga a respeito da existéncia; assim como de imagens

®* Quando o livro em que consta o poema “Inquietude” foi publicado (1931), a humanidade ja havia
presenciado a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), que deixou inUmeros mortos e outros tantos
mutilados. Os avancos cientificos e tecnolégicos, que no século XIX sofreram um impulso significativo
e foram intensificados durante o século XX, muito contribuiram para os massacres ocorridos entéo:
tanques de guerra foram utlizados pela primeira vez em batalhas, avibes empregados para
bombardeio; submarinos bloqgueavam o suprimento de alimentos de determinados paises e
compostos quimicos foram langados para prejudicar os inimigos (guerra quimica)

®2 O poeta chega na estacdo./ O poeta desembarca. / O poeta toma um auto. / O poeta vai para o
hotel. / E enquanto ele faz isso / como qualquer homem da Terra, / uma ovagéo o persegue/ feito
vaia. / Bandeirolas / abrem alas. / Bandas de musica. Foguetes. / Discursos. Povo de chapéu de
palha. / Maquinas fotogréficas assestadas. / Automoéveis iméveis. / Bravos... / O poeta esta
melancdlico. // Numa arvore do passeio publico / (melhoramento da atual administracéo) / arvore
gorda, prisioneira / de anuncios coloridos, / arvore banal, arvore que ninguém vé / canta uma cigarra.
/ Canta uma cigarra que ninguém ouve / um hino que ninguém aplaude. / Canta, no sol danado. // O
poeta entra no elevador / o poeta sobe / o poeta fecha-se no quarto. // O poeta esta melancoélico
(ANDRADE, 2002, p. 20).
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relacionadas a noite, periodo de escuriddo, momento mais propicio ao afloramento
da melancolia. Também é presente o progresso avassalador, representando a
impoténcia do homem diante da modernidade que se instaura no pais no século XX.
Ainda, estdo presentes varias imagens de significacdo negativa que remetem a
melancolia: noite, suicidio, veneno, sombra, negritude, guerra, morte etc.
(MARQUES, 1998, p. 162-164).

No que diz respeito as caracteristicas encontradas pelo critico nos
poemas dos autores mencionados, podemos afirmar que parte da poesia emiliana
se aproxima, de certa forma, desses trabalhos. Ora, Emilio Moura também poetava
nesta época; também era mineiro; inclusive pertencente ao mesmo grupo de Carlos
Drummond e Abgar Renault. A referéncia a guerra, comum a todos eles e o carater
interrogativo de Renault sdo também marcantes em Moura; a noite, simbolo de um
periodo de escuriddo nas obras de Octavio Dias Leite e Henriqueta Lisboa, tomba
pesadamente sobre a obra emiliana.

Explicando a constancia da melancolia representada por essas
caracteristicas, o critico menciona a influéncia do contexto social, histérico e cultural
da modernidade do século XX sobre esses poetas. Sentindo-se abalados, eles se
ensimesmam, colocando-se a refletir mais sobre os aspectos psicolégicos do que
sobre aqueles relacionados ao mundo externo, a vida exterior. Mais reflexdo e

menos agdo, portanto.

Em todos esses poetas percebem-se tracos do melancélico: o
ensimesmamento do eu confrontado com experiéncias de perda
decorrentes de um tempo e um mundo de mudancas e ruinas; uma
atitude critica em relacdo ao proprio eu, apreendido como
insatisfatorio, precario; a inibicdo da atividade, em prol de uma atitude
contemplativa (MARQUES, 1998, p. 162).

Ha por parte de Moura, no referido poema “Inquietude”, essa inibicdo da
atividade. Ele nega a acao de “continuar” ou de “parar”, verbos que sugerem atitude.
Somente o “querer” é atribuido ao eu emiliano, palavra que, ao denotar vontade,
desejo, ndo confere ao poeta a caracterizacdo de agente. Como ha uma inércia
exterior, o estado de inquietude, indicado no titulo do poema, aponta para um
desassossego interno, que se manifesta ndo apenas pelo desejo incutido no verbo
‘querer” — que, se nao resulta em acao exteriorizada, indica, pelo menos, uma

incitacdo interna —, mas também na constatacdo da inutilidade das acbes. Se o
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poeta chega a essa concluséo é porque realizou um processo de reflexdo. O que ele
fez da vida ndo tem razéo de ser, por isso o desejo: “Eu s6 queria que a minha vida
fosse uma péagina em branco”. Para que preenché-la, se ndo havera sentido? Se
nao havera utilidade? A inquietacdo € promovida, portanto, por esse estado
reflexivo.

Tal inquietude emiliana, mostrando um sujeito imerso em si mesmo,
indiferente ao mundo externo, e concluindo pela inutilidade de sua vida, leva-nos a
considerar os estudos de Freud sobre a melancolia. O psicanalista refere-se a ela

como

. um desanimo profundamente penoso, a cessacdo de interesse
pelo mundo externo, a perda da capacidade de amar, a inibicdo de
toda e qualquer atividade, e uma diminuicdo dos sentimentos de
autoestima a ponto de encontrar expressao em autorrecriminagao e
autoenvilecimento, culminando numa expectativa delirante de
punicdo (FREUD, 1996, p. 250).

O melancélico ndo sabe o que perdeu, mas sente um vazio imenso. O

mundo externo ndo |he interessa, entdo ele [0 melancdlico] se volta para si mesmo,

para seu “ego’®.

Reparemos a repeticdo do prefixo “auto” no trecho acima
transcrito, indicando um retorno para a prépria pessoa. A melancolia faz o0 homem
ensimesmar-se. Conflitando com ele mesmo, realiza um processo de autoavaliacao,
geralmente resultando em autorrecriminagdo. Destarte, assim como no poema
apresentado, também em Freud a inércia externa do sujeito ndo equivale a um
abatimento interno.

Em “Poema”, depreende-se a introspeccao a que o sujeito melancdlico se

submete:

Assim que eu abrir de novo os meus olhos,

meus pensamentos ja ndo serdo mais livres,

e minha alma, vencida, errara novamente pelas estradas
[abandonadas.

Neste instante, porém, tudo me aproxima de mim mesmo.

Ha uma solidéo imensa aqui dentro. Ha janelas abertas recebendo a

[noite.
Nunca me pertenci tanto como neste momento.

% O psicanalista desenvolvera todo um trabalho sobre o ego, sua cisdo em “outro”, a relagdo do ego
com esse “outro” e com a libido. Tais detalhamentos, sendo por demais especificos ao campo da
psicandlise freudiana, ndo serdo discutidos em nosso trabalho. Vale-nos, entretanto, o
relacionamento do melancoélico com ele mesmo, com seu ego, culminando no processo de
autorreflexdo.
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Nunca te pertenci tanto como neste momento.
(CHA, p. 53)

Iniciemos observando a frequéncia com que sao utilizados pronomes
obliquos e possessivos da primeira pessoa do singular. Esta utilizacdo nos conduz
ao mundo interno do poeta. Com olhos fechados, ele se abstém do exterior.
Aproxima-se de si mesmo e, como em um processo de autorreconhecimento,
constata uma “solidao imensa”. Conforme vimos em MARQUES (1998, p. 162), esse
voltar-se para si, acompanhado de um processo de autoanalise, consiste em um dos
atributos do melancolico. Ndo apenas pelo processo de autorreflexdo, mas porque
ele se da como fuga do mundo externo. A falta de liberdade do pensamento e a
alma seguindo por “estradas abandonadas”, quando os olhos estdo abertos, ou seja,
guando h& por parte do eu emiliano um contato com o exterior, anunciam um mal-
estar em relacdo ao mundo.

Tal ideia nos remete ao livro freudiano O mal-estar na civilizacdo (FREUD,
1997b), em que o psicanalista explica porque hd um incbmodo perpassando a
relacdo estabelecida entre o sujeito e a civilizacdo, ou seja, entre 0 homem e seu
meio. Freud parte do conceito de “principio do prazer” para chegar ao de “mal-estar”.
Segundo ele, o intento maior do homem em toda sua vida é alcancar a felicidade. E
a busca pela satisfacdo de seus desejos que o move, ou seja, € o0 “principio do
prazer” que sustenta sua existéncia. Entretanto, alcancar essa felicidade suprema é
impossivel. Isso porque “nossas possibilidades de felicidade sempre sao restringidas
por nossa propria constituicdo” (FREUD, 1997b, p. 25). Em tempos remotos, quando
o homem constatou que as forcas da natureza lhe eram muito superiores,
estabeleceu-se uma necessidade de enfrenta-las. Sozinho era impossivel. Unindo
forcas, talvez o conseguisse. Dessa necessidade, concebeu-se o embrido da
civilizagdo. Todavia, a partir do momento em que a convivéncia se firmou, foi preciso
gue se firmassem algumas normas de convivio. Nao havia mais a possibilidade de
que cada um agisse simplesmente conforme seus impulsos primitivos. E baseado
nesse contexto que Freud entende a palavra “civilizacdo”: descrevendo-a como “a
soma integral das realizacbes e regulamentos que distinguem nossas vidas das de
nossos antepassados animais, e que servem a dois intuitos, a saber: o de proteger
0os homens contra a natureza e o de ajustar 0os seus relacionamentos mutuos”
(FREUD, 1997b, p. 41-42).
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A fim de que haja tal ajustamento, o “principio do prazer’ comega a ser
controlado, e o mal-estar instaurado. Exponhamos alguns motivos: para que 0s
direitos de uma comunidade prevalecessem sobre os individuais, a justica foi
estabelecida. Lei ndo cumprida significava punicdo. A liberdade humana nédo é
produto da civilizacdo. Livre era o homem pré-civilizado que agia segundo seus
impulsos e nada mais. A religido, com seus dogmas, é outra forma de controle.
Freud chama a atencdo para os mandamentos “ama a teu préximo como a ti
mesmo” e “ndo mataras” — este comentado na obra O futuro de uma ilusdo (FREUD,
1997a, p. 25) —, cuja funcionalidade estaria relacionada ao controle de um dos mais
fortes impulsos humanos, o da agressao. O ser humano é instintivamente um animal
agressivo. Se ndo fossem as normas morais e religiosas estabelecidas pela
civilizacao, ele agiria segundo o principio da acdo-reacao. Na verdade, constatamos,
facilmente, que esses artificios de controle do impulso agressivo inerente ao homem
nao se fazem totalmente eficientes. O homem consegue, cotidianamente, manifestar
seu instinto agressivo; seja em pequenas atitudes domésticas, seja em
absurdidades como subjugar racas ou explodir bombas atémicas.

No ultimo poema apresentado, ha um incbmodo perpassando o eu da
escrita na denuncia do controle de sua liberdade: de olhos abertos, seu pensamento
nao é livre. H4, ainda, um mal-estar subentendido na expressao “alma vencida”.
Quem ou o qué a venceu? Na auséncia de referentes explicitos e pelo mal-estar
subentendido, inferimos a possibilidade de o poeta estar se referindo a engrenagem
civilizatéria de seu tempo. A quem ou a qué o obliquo “te”, no ultimo verso, faz
referéncia? A quem ou a qué o poeta pertence como nunca? N&o seria ao proprio
ato de interiorizar-se? A soliddo advinda desse ato? Ao estar-se consigo mesmo
tipico do melancolico, que perde o interesse pelo mundo exterior? Afinal, como
aponta o titulo do livro de onde o poema foi retirado, Moura vivencia uma “hora
amarga”. Além dos progressos cientificos e tecnoldgicos que ja mencionamos e que,
de certa forma, perturbam o homem, outras situacdes contribuem para a amargura
da época em questdo, qual seja, meados dos anos de 1930, quando o livro foi

publicado. O Brasil passara por duas revoluc;(”)es64 no inicio dessa década; sofrera,

% A “Revolucdo de 30", quando uma alianca politica vigente por aproximadamente trinta anos — a
politica do “café-com-leite”, que revezava paulistas e mineiros no poder nacional — foi rompida,
levando a presidéncia o gaucho Getulio Vargas. E a Revolugdo Constitucionalista, em 1932, oriunda
dos resultados daquela ocorrida dois anos antes e considerada um conflito armado significativo na
historia do pais.
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inserido no contexto mundial, os efeitos da queda da bolsa de Nova lorque, em
1929, que provocou grandes crises financeiras pelo mundo. A economia de nosso
pais fora comprometida pela reducéo drastica das exportacbes de café, que tinha
nos Estados Unidos seu grande comprador. Tudo isso sem contar os resultados
devastadores da Primeira Guerra Mundial, quando a humanidade testemunhou pela
primeira vez a morte de 10 milhdes de pessoas®. Se o mundo exterior se
encontrava em tal desarranjo, mais valia manter os olhos fechados, voltar-se para si
mesmo e entregar-se, cComo nunca, a soliddo de seu ensimesmamento.

Em “Fragmento”, o poeta afirma:

Fracos e desamparados somos noés.

O medo é nossa bussola.

Na praia deserta

plantamos nossa soliddo e nos tornamos naufragos.
Para sempre.

(P, p. 174)

O imaginario maritimo, construido nos versos de “Interrogagédo” (Ing, p.
29) e de “Cangao do naufrago” (Canc, p. 93), analisados no capitulo inicial deste
trabalho®®, é retomado. Mais uma vez, assim como nesses poemas, trata-se de uma
construcéo negativa, atestada pela presenca de determinados termos que anunciam
0 tom angustioso do eu emiliano perpassando os versos. A palavra “bussola”, por
exemplo, ao sugerir direcdo, caminho a ser seguido, tende a apresentar uma
semantica positiva, entretanto, associada ao medo, acaba sendo, permita-se-nos o
neologismo, ‘ressemantizada”, e seu sentido ganha uma conotagdo problematica.
Também a utilizagdo da palavra “naufrago”, a que sao atribuidos sentidos
relacionados ao desespero, ao desamparo, contribui para que se instaure o tom a
gue nos referimos. Do mesmo modo que a caracterizagcdo da praia como um deserto
terreno de solitarios naufragos e as adjetivagdes “fracos” e “desamparados”. Esta
tltima palavra nos faz ir ao encontro da concepg¢do da psicandlise que vé na
melancolia, conforme apontamos, um sentimento de desamparo por parte do ser
humano que experimenta uma perda, um vazio estrutural, 0 que nos permite
reafirmar e justificar a relacdo da melancolia emiliana com a visédo psicanalitica do

assunto. Porém, ja ndo se trata de um vazio solitario, como nos poemas anteriores,

% Cf. HOBSBAWM, 1996, p. 56.
® Cf. paginas 68- 69 e 74 respectivamente.
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guando o eu emiliano da escrita afirmava seus sentimentos por meio de pronomes e
verbos relacionados a primeira pessoa do singular.

Na verdade, por mais subjetiva que a lirica de um poeta possa se mostrar,
seus poemas ndo sao manifestacdes de um eu individualizado, mas de um sujeito
conscientemente inserido em seu contexto social, o qual age sobre o poeta. Em
“Conferéncia sobre lirica e sociedade” (1975), tal questdo é abordada por Theodor
ADORNO (1975, p. 201): “... o conteudo de um poema ndo € somente a expressao
de motivacOes e experiéncias individuais. Estas porém se tornam artisticas apenas
quando (...) adquirem participagao no universal’.

N&o que o poeta, necessariamente, trate de experiéncias vividas por
todos, mas que, por mais individualizada que seja a temética abordada, possa ser
universalmente reconhecida. E como passar do aspecto subjetivo para o objetivo,

saindo do intimo para atingir o social:

Esta universalidade do conteudo lirico, entretanto, é essencialmente
social. S6 entende o que diz o poema aquele que divisa na solidao
deste a voz da humanidade; mesmo a soliddo da palavra lirica é
preestabelecida pela sociedade individualista e por fim atomizada,
tal como inversamente sua vinculagdo universal vive da densidade
de sua individuagédo (ADORNO, 1975, p. 202).

A voz plural de Moura fala de sentimentos que podem ser comuns, se nao
a toda a humanidade, pelo menos aqueles que também vivenciam as mesmas
situacdes histérico-sociais da primeira metade do século XX. Por mais que a
sensacao de mal-estar identificada nos poemas anteriores a este ultimo faca
referéncia ao sentimento particular do poeta, é, também, passivel de acontecer a
seus contemporaneos. ADORNO (1975, p. 206) fala de uma “relagao real entre o
singular e a sociedade”- tanto o individuo sé se define como singular ao ser visto
como parte de um todo, de um social, como a sociedade sO se forma a partir de
varias individualidades. Esse “eu” que tanto aparece nos poemas emilianos “ndo se
trata da pessoa particular do poeta, de sua psicologia, de seu assim chamado ponto
de vista social, mas justamente do poema como reldgio-solar historico-filosofico”
(ADORNO, 1975, p. 209).

Utilizando, em “Fragmento”, a primeira pessoa do plural, o poeta amplia o
alcance do sentimento, socializando-o. Nao temos mais a cancdo de um naufrago

apenas, mas naufragos que compartilham suas fraquezas e desamparo. Ndo é mais
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0 poeta melancolizando sua condi¢do artistica no mundo moderno, mas o homem
gue vivencia, assim como seus contemporaneos, todos os horrores e frustracoes de
seu tempo.

A “hora amarga” do inicio da década de 1930 se intensificara na seguinte,
em que o livro Poemas foi langado. Anos que vivenciardo um dos mais marcantes
fatos historicos da humanidade: a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Esta
acumulou, as mortes nas trincheiras, a perseguicdo nazista aos judeus e a outras
minorias e o bombardeio atdmico sobre Hiroshima e Nagasaki®. Os versos de
“Fragmento”, segundo as datas indicadas no Itinerario poético, inserem-se em um
conjunto de poemas escritos entre 0os anos de 1947 e 1948. O eu emiliano vive,
entdo, o momento recente do pds-guerra, do pos-bomba atbmica. Eventos que
marcardo para sempre a historia da humanidade. Diante desses fatos, o sentimento
de inseguranga sera comum a muitas pessoas. Por isso, “0 medo é nossa bussola”
(grifo nosso).

Esse verso emiliano faz ecoar versos de outro poeta, também mineiro, seu
amigo e contemporaneo: Carlos Drummond de Andrade. Vejamos o que nos diz o
poema “Congresso internacional do medo”, publicado em Sentimento do mundo,
livro de 1940:

Provisoriamente ndo cantaremos o amor,

gue se refugiou mais abaixo dos subterraneos.

Cantaremos o medo, que esteriliza os abracos,

nao cantaremos o Gdio porgue esse nao existe,

existe apenas 0 medo, nosso pai e nosso companheiro,

0 medo grande dos sertdes, dos mares, dos desertos,

o0 medo dos soldados, 0 medo das maes, o medo das igrejas,
cantaremos o medo dos ditadores, o medo dos democratas,
cantaremos 0 medo da morte e o medo de depois da morte,
depois morreremos de medo

e sobre nossos timulos nasceréo flores amarelas e medrosas.
(ANDRADE, 2008, p. 159)

%" Falamos dos avancos tecnoldgicos sendo utilizados na Primeira Guerra (ver nota 73 neste

capitulo). Hobsbawm, no livro A era dos extremos (1996), ressaltard que as guerras também foram
responsaveis por acelerar os progressos cientificos. Segundo ele: “Nao fosse pela Segunda Guerra
Mundial, e 0 medo de que a Alemanha nazista explorasse as descobertas da fisica nuclear, a bomba
atdbmica certamente ndo teria sido feita, nem 0s enormes gastos necessarios para produzir qualquer
tipo de energia nuclear teriam sido empreendidos no século XX. (...) a guerra ou a preparacao para a
guerra foi um grande mecanismo para acelerar o progresso técnico, ‘carregando’ os custos de
desenvolvimento de inovagdes tecnoldgicas que quase com certeza nao teriam sido empreendidos
por ninguém que fizesse célculos de custo-beneficio em tempos de paz, ou teriam sido feitos de
forma mais lenta e hesitante” (HOBSBAWM, 1996, p. 54).
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“Cantaremos o medo”, diz-nos Drummond. “O medo é nossa bussola”,
afirma Emilio. Apesar dos anos que separam os dois poemas e das diferencas de
estilo — enquanto Drummond é direto, quase prosaico, afirmando o que produz o
medo, Moura deixa subentendido, € moderado, utiliza-se de metaforas —, ha entre
eles a proximidade proporcionada pelo “sentimento do medo”. Embora Drummond
elenque varios outros provocadores de tal sensacgéo, as imagens dos soldados, dos
ditadores e da morte apontam para a Segunda Guerra, um dos acontecimentos
contemporaneos do poema. Ha, também, o contexto brasileiro da ditadura populista
e civil do Estado Novo, que néo deve ser desconsiderado. Contudo, como o titulo do
poema drummondiano se refere a um congresso “internacional”, ndo podemos nos
ater apenas aos acontecimentos de ambito local. E preciso ampliar nossa leitura
para algo que esteja promovendo uma espécie de universalizacdo do medo e nada
mais adequado para tanto do que a Segunda Guerra Mundial. Como o poema foi
publicado em um livro de 1940, quando os versos foram escritos esta guerra se fazia
iminente (alguns conflitos como, por exemplo, a Guerra Civil Espanhola, a Guerra
Sino-Japonesa e as invasoes realizadas por Hitler a partir de 1938 a anunciavam)
ou mal havia iniciado. Entretanto, as lembrancas da Primeira sdo suficientes para
gue se instaure um medo devastador. Drummond e Moura atravessaram ambas. Se
ainda néo escreviam, ou pelo menos nao publicavam, em ocasido da primeira, seus
versos nao passaram incélumes pela crueldade desencadeada pela seguinte.

Em “A hora cinzenta”, por meio de questionamentos, Emilio Moura sugere,

novamente, o sombroso contexto instaurado pela guerra:

Diga-me: E preciso
deixar que a lembranca
da primeira e Unica
aurora se esfume?
Que os olhos, atentos,
se abram, solitarios,
mas lucidos, para
tantos desafios?
Responder ao grito
gue sobe do escuro,
socorrer o proximo,
pensar mil feridos,
perdoar, amar,
mesmo malamado,
mesmo desamado,
traido, odiado,

contra tudo amar,
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amar contra todos?
Ou é hora apenas

de &dio e revolta,

ou frio desanimo,
enquanto o que resta
(ah, resta tdo pouco!)
deixa que uma bomba
resolva o que nunca
se resolveria?

(HT, p. 274)

As duas primeiras interrogagdes indicam um momento delicado, cujo tom
anunciado no titulo — recorrendo a simbologia encontrada no verbete “cinzento” —,
‘da uma impressao de tristeza, de melancolia, de enfado” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2009, p. 248). Nelas o eu da escrita se pergunta — ou questiona a
nos, leitores — sobre a necessidade de se esquecer um passado promissor,
representado pela imagem da “primeira estrela” e da “primeira e unica aurora”,
simbolos de luz, e encarar, lucidamente, 0 momento atual que vive, repleto de
desafios. Deve-se agir, ser solidario com os sofredores, com aqueles que foram
feridos? Deve o amor prevalecer mesmo tendo “tudo” e “todos” contra ele? Deve-se
amar mesmo ndo sendo devidamente amado — “malamado”, “desamado”? Esses
adjetivos estabelecem uma intertextualidade com outro poema de Drummond, desta
vez do livro Alguma poesia, de 1930. Vejamos os trechos de “Amar’ que nos

permitem entrever o didlogo e influéncia entre os dois poetas:

Que pode uma criatura senéo,

entre criaturas, amar?

amar e esquecer,

amar e malamar,

amar, desamar, amar?

sempre, e até de olhos vidrados, amar?

(...)

Este 0 nosso destino: amor sem conta,
distribuido pelas coisas pérfidas ou nulas,
doacéo ilimitada a uma completa ingratidéo,
e na concha vazia do amor a procura medrosa,
paciente, de mais e mais amor.
(ANDRADE, 2008, p. 230)

Drummond aponta o amor como se fosse algo inerente as “criaturas” que,
mesmo diante de situacfes conflituosas, tendem a este sentimento. O “perdoar,
amar” emiliano dialoga com o “amar e esquecer” drummondiano. Afinal, ao ato de

perdoar subentende-se uma espécie de esquecimento ou de rendncia. Os adjetivos
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derivados do verbo “amar”, utilizados por Moura, parenteiam-se aos verbos
“‘malamar” e “desamar’ de Drummond. Assim como a possibilidade de amar, mesmo
que se sentindo “traido”, “odiado”, mesmo “contra tudo” e “contra todos” — do poeta
analisado nesta tese —, corresponde ao amar as “coisas pérfidas ou nulas”, em meio
a “ingratidado” e a auséncia do amor, representada pela imagem da “concha vazia”,
do poeta de Itabira. Salvo a diferenca que Carlos Drummond de Andrade afirma o
amor incondicional dos homens, enquanto Emilio Moura questiona tal amor em uma
“hora cinzenta”, em tempos de guerra e morte. Epoca que presenciou as bombas
“resolvendo” conflitos internacionais. O poeta nos deixa pistas de uma descrenca
por sua parte em relacdo a um amor absoluto naquele momento. Os indicios sdo
perceptiveis na carga semantica negativa de palavras como “escuro”, “feridos”,
“traido”, “odiado”, “6dio”, “revolta”, “desanimo” e no proprio ato de questionar. Afinal,
nao ha porgue questionar o que se encontra satisfatorio.

Freud, em suas “Reflexdes para os tempos de guerra e morte” (1996),
apresenta uma analise dos efeitos que esses tempos podem exercer sobre o0s
homens. Embora esteja se referindo a Primeira Guerra, o texto € de 1915, as
consideracdes que ele tece sdo devidamente aplicaveis aos tempos de uma guerra
ainda mais atroz que a primeira. O psicanalista falard& de um sentimento de
desilusdo humana provocada pela guerra (FREUD, 1996, p. 288). Dizendo-se
civilizado, como pode o homem ter a capacidade de tamanhas atrocidades contra
sua propria espécie? Como podem os Estados irem contra suas préprias normas de
conduta moral? “Esperavamos que as grandes nagdes de raca branca, dominadoras
do mundo, as quais cabe a lideranca da espécie humana (...) conseguissem
descobrir outra maneira de solucionar incompreensdes e conflitos de interesse”

(FREUD, 1996, p. 286). Entretanto,

... a guerra na qual nos recusavamos a acreditar irrompeu, e trouxe
desilusdo. N&o é apenas mais sanguinaria e mais destrutiva do que
qualquer guerra de outras eras, devido a perfeicdo enormemente
aumentada das armas de ataque e defesa; é, pelo menos, tao cruel,
tdo encarnicada, tdo implacédvel quanto qualquer outra que a tenha
precedido. Despreza todas as restricbes conhecidas como direito
internacional, que na época de paz os Estados se comprometeram a
observar; ignora as prerrogativas dos feridos e do servico médico, a
distingéo entre os setores civil e militar da populacéo, os direitos da
propriedade privada. Esmaga com furia cega tudo que surge em seu
caminho, como se, apés seu término, ndo mais fosse haver nem
futuro nem paz entre os homens. Corta todos os lagos comuns entre
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0s povos contendores, e ameaca deixar um legado de exacerbacao
gue tornara impossivel, durante muito tempo, qualquer renovacao
desses lacos (FREUD, 1996, p. 288).

Se a Primeira Guerra foi capaz de provocar tais reflexdes no psicanalista,
0 que ele diria da Segunda, que atingiu escalas espantosas de crueldade e
desrespeito a vida humana? Freud ndo viveu o suficiente para conhecer o
bombastico final dessa que se estendeu de 1939 — ano da morte dele — a 1945, mas
sentiu o que as guerras de alcance mundial s&o capazes de provocar.

Depois de testemunhar a subjugacdo de um povo nos campos de
concentracdo e da morte de milhares de inocentes, vitimas de bombardeios aéreos,
pergunta-nos Emilio Moura no poema se seria ainda preciso — e possivel,
acrescentemos — “contra tudo” e “contra todos”, amar. Diante de tanta prova de
“‘desamor”, indagamo-nos se € praticAvel o amor incondicional cantado por
Drummond. Questionamentos do homem moderno, um ser em conflito com a gloria
de suas proprias conquistas e com o resultado muitas vezes aterrorizante delas
advindo; em conflito com o esvaziamento de seus valores; melancélico, em meio
aos escombros — “ah, resta tdo pouco!” — de um tempo tao cinzento.

As guerras deixam sementes que se ocultam por tempos dentro da terra
para, depois de germinadas e desenvolvidas, serem colhidas no futuro. Ou seja, 0s
fatos calamitosos as vezes sdo calados no momento imediato de sua irrupgao para,
apos serem temporalmente processados, emergirem do siléncio a que estiveram

submetidos. “Rosa de uranio” faz parte dessa colheita:

Onde foi arco-iris,

gue forma se desenha,
que flor que nao é flor?
(NM, p. 321)

A imagem do “arco-iris” geralmente é atribuido sentido positivo, tendo-se

em mente a ideia de alianca com a divindade®®. Entretanto, ha4 um carater negativo

® “Deus disse: ‘Eis 0 sinal da alianca que eu faco convosco e com todos 0s seres vivos que VoS
cercam, por todas as geracdes futuras: Ponho o meu arco nas nuvens, para que ele seja o sinal da
alianca entre mim e a terra. Quando eu tiver coberto o céu de nuvens por cima da terra, 0 meu arco
aparecera nas nuvens, e me lembrarei da alianca que fiz convosco e com todo o ser vivo de toda
espécie, e as aguas ndo causarao mais dillvio que extermine toda a criatura. Quando eu vir 0 arco
nas nuvens, eu me lembrarei da alianca eterna estabelecida entre Deus e todos os seres vivos de
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complementando sua simbologia. Segundo consta no Dicionario de simbolos, o
arco-iris pode, também, “preludiar perturbacbées na harmonia do universo e, até
mesmo, assumir uma significagcdo inspiradora de temor’ (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2009, p. 78). Inserindo este poema entre 0s que mencionam — ou
apenas sugerem — o contexto da guerra, consideramos que, ao apresentar o “arco-
iris” como algo que ndo mais se faz presente, sendo substituido por outra imagem,
Moura aponta para a impossibilidade de se estabelecer uma alian¢ca ou um acordo.
E, sabedores do significado negativo da simbologia do “arco-iris”, pensamos,
também, que, no momento em que se fez presente, ele poderia ter prenunciado 0s
horrores advindos da “rosa de uranio” que o substituiu. Essa expressao, que intitula
0 poema, refere-se a bomba atémica lancada pelos Estados Unidos sobre a cidade
de Hiroshima em 6 de agosto de 1945. A bomba Little Boy, conhecida como “bomba
de Hiroshima”, era feita de uranio, e o formato da nuvem radioativa resultante de sua
explosao ficou mundialmente conhecido como “cogumelo atémico”. A Emilio Moura,
entretanto, a forma sugere a imagem de uma rosa — a “rosa de uranio”.

Por outro poeta, contemporaneo de Moura e, obviamente, da guerra,
também o “cogumelo” foi liricamente simbolizado como uma rosa. Falamos de

Vinicius de Moraes e sua “Rosa de Hiroshima”:

Pensem nas criangas
Mudas telepaticas

Pensem nas meninas
Cegas inexatas

Pensem nas mulheres
Rotas alteradas

Pensem nas feridas

Como rosas calidas

Mas, oh, néo se esquegcam
Da rosa da rosa

Da rosa de Hiroshima

A rosa hereditaria

A rosa radioativa

Estupida e invalida

A rosa com cirrose

A anti-rosa atbmica

Sem cor sem perfume
Sem rosa sem nada
(MORAES, 1968, p. 350-351)

toda espécie que estdo sobre a terra.” Dirigindo-se a Noé, Deus acrescentou: ‘Este é o sinal da

alianca que fago entre mim e todas as criaturas que estdo na terra”(Génesis, 9, 12-17).
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Emilio Moura € menos direto do que Vinicius de Moraes ao mencionar a
bomba atémica. Ao dizer “rosa de uranio”, ele deixa subentendida tal referéncia,
cabendo ao leitor decifrar a imagem construida. Sobre este modo de poetar contido
de Emilio Moura, sem imagens radicais e violentas, retomamos o artigo “Emilio
Moura: a luz e a distancia em seu ltinerario poético” (1990), em que Maria de
Lourdes Moreira diz que o poeta se utiliza de “peculiares circunloquios metaforicos”
e, a respeito do poema “Rosa de uranio”, ela acrescenta: “... simbolizando a fragil e
indefesa exposicdo do homem ao exterminio, trés pequeninos versos suportam o
peso do holocausto” (MOREIRA, 1990, p. 2). J& Vinicius de Moraes € explicito nessa
abordagem ao atribuir a rosa o epiteto “de Hiroshima”, assim como ao utilizar as
palavras “radioativa” e “atbmica”. Enquanto Moura apenas insinua a bomba, Moraes
faz mencao a alguns resultados da exploséo sobre as pessoas. As vitimas foram as
mais variadas possiveis: criancas, meninas, mulheres — inocentes que sofreram o0s
devastadores efeitos, sejam eles fisicos ou psicolégicos, provocando cicatrizes no
corpo e na alma dos sobreviventes. Moraes pede para que ndo nos esquecamos da
‘rosa de Hiroshima”, hereditaria de um ato estupido, que a transforma em uma “anti-
rosa”, “sem cor sem perfume”, “sem nada”; ou, pelas palavras de Emilio Moura, em
uma “flor que nao é flor”. Isto &, a rosa dos dois poetas possui apenas o formato de
uma flor, pois se encontra esvaziada dos atributos préprios da rosa, como a cor € 0
perfume. Os versos de Vinicius de Moraes sdo publicados em uma coletanea de
poemas escritos entre 0s anos de 1946 e 1950, portanto, muito préximos do evento
catastrofico a que fazem referéncia. Porém, ja apontavam para a necessidade de
ndo se deixar que o fato caisse no esquecimento. E ele ndo caiu, ultrapassou o
momento e reverberou em Moura, alguns anos mais tarde — o livro em que “Rosa de
uranio” é publicado data de 1969. O pedido de Moraes sobre o ndo esquecimento do
ocorrido e o fato de Moura o atualizar nos conduzem a Adorno e seu pensamento a
respeito da necessidade de ndo se esquecer Auschwitz®®. As bombas atdémicas e os
campos de concentracdo precisam ser lembrados a fim de que nédo se repitam as

atrocidades deles provindas.

% cf. pagina 77, em que Gagnebin (2009) apresenta este pensamento adorniano.
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4.2 A melancolia dos 6rfaos de Deus: a crise da transcendéncia

O mal-estar que transparece nos versos de Emilio Moura se apresenta,
ainda, sob outra questdo, também provocadora de angustia e melancolia no homem

de seu tempo. Introduzimos essa tematica pelos versos de “Irremediavel”:

E indtil continuar & espera se o céu ja esta vazio de estrelas,
se eu sinto que estou sozinho e que tudo aqui est4 desamparado.

Eu sei que tudo € inutil.
Os ventos virdo e, docemente, abafardo todas as vozes,
e estrelas inumeraveis ja nao brilhardo mais no céu distante.

Eu sei que tudo € inutil,
e sinto, agora, perfeitamente, que todas as estrelas ja estao frias e
[mortas,
e que teu corpo ja desapareceu para sempre dentro das asas
[fluidas desta noite.
(CHA, p. 58)

Ao anunciarem um esvaziamento e um desamparo generalizado, o
primeiro e 0 segundo versos, respectivamente, apontam para duas perdas que se
entrelacam. A primeira diz respeito a imagem do céu “vazio de estrelas”. Para
entendé-la é preciso que consideremos o fato de tanto o “céu” quanto as “estrelas”,
ao indicarem o alto, simbolizarem a transcendéncia religiosa. E as estrelas séo,
sobretudo, simbolos de luminosidade. Assim, se 0 céu emiliano ndo possui estrelas,
ele se encontra sem luz e, portanto, carente de presenca espiritual, o que
compromete seu sentido transcendental. O ser humano, porém, necessita de uma
crenca em algo que possa dar significado a sua existéncia, para que esta ndo seja
em vao. A partir do momento em que ha qualquer abalo nessa fé, o homem
experimenta uma sensacdo de desamparo, um vazio existencial que pode resultar
em um estado melancolico. Perdida a crenga na transcendéncia, perde-se o amparo
gue o sustentava. Eis a segunda perda a que nos referimos.

Tais privagbes nos reportam as consideracbes do pensador aleméo
Friedrich Nietzsche (1844-1900) a respeito da “morte de Deus”. O século XIX
assistiu ao desenvolvimento de numerosas novidades técnicas, avangos em
pesquisas relacionadas a saude, novas filosofias, que, juntos, instauraram uma
mentalidade cada vez mais racionalizada. Eric Hobsbawm, no livro A era dos

extremos (1996), apresentando um panorama do inicio do século XX, mencionara
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que o século anterior a este foi “um periodo de progresso material, intelectual e
moral quase ininterrupto, quer dizer, de melhoria nas condigdes de vida civilizada”
(HOBSBAWM, 1996, p. 22). Entretanto, o conjunto de todo esse progresso resultara
na divinizacdo da ciéncia, promovendo uma desvalorizacdo do aspecto
transcendental da vida. E nesse contexto metamérfico que Nietzsche anuncia a

“morte de Deus”’®

, ho livro A gaia ciéncia de 1882. Essa “morte” € um fato cultural,
sdo os homens que “matam” Deus ao descobrirem novas explicagdes para
acontecimentos da vida cotidiana, ao inventarem novas tecnologias para
satisfazerem suas necessidades, ao romperem com as tradicdes religiosas e
filosoficas. Respostas que antes sé achavam respaldo no campo da fé passaram a
ser possiveis pelo uso da razdo. Assim, o afastamento da crenca no principio de
transcendéncia é um resultado de todo esse processo. Entretanto, tal afastamento
nao se da de modo tranquilo para o homem, a “sombra” de Deus e de toda a cultura
cristd, embora estejam ambos mortos, paira sobre ele. “O mais importante dos
acontecimentos recentes — o fato de que ‘Deus esta morto’, o fato de que a crenca
no Deus cristdo se tornou impossivel — comeca ja a projetar sobre a Europa suas
primeiras sombras” (NIETZSCHE, 2008, p. 241). Apesar de ter sido o proprio
assassino de Deus, o homem ndo consegue se conscientizar disso e das

consequéncias do ato com facilidade:

0 acontecimento é demasiado grande, distante, afastado da
compreensdo da maioria para que se possa dizer que a noticia
chegou, e muito menos ainda que a maioria tenha compreendido o
gue realmente ocorreu — e tudo o que vai desmoronar agora que
essa fé foi enterrada, tudo o que estava construido em cima, tudo
0 que se apoiava nela e tudo o que nela crescia: por exemplo,
toda a nossa moral europeia. Uma série sem fim de demolicdes,
de destruicbes, de ruinas e de quedas nos esperam (...)
(NIETZSCHE, 2008, p. 242, grifo n0osso0).

Os versos de Emilio Moura, sujeito do século XX e, portanto, algumas
décadas distanciado dessas reflexdes, revelam um homem ja consciente da

orfandade divina e das consequéncias dela advindas. Ele sabe da inutilidade de se

© “Deus morreu! Deus continua morto! E fomos nds que o matamos! Como havemos de nos
consolar, nds, assassinos entre os assassinos! O que o mundo possuiu de mais sagrado e de mais
poderoso até hoje sangrou sob nosso punhal — quem nos lavara desse sangue? Que agua nos
podera purificar? Que expiagbes, que jogos sagrados seremos forcados a inventar? A grandeza
desse ato ndo é demasiado grande para n6és? Nao seremos forgcados a nos tornarmos nés proprios
deuses — mesmo que fosse simplesmente para parecermos dignos deles?” (NIETZSCHE, 2008,
p. 150)
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esperar pelo que vem — “E inutil continuar & espera”; “Eu sei que tudo é indtil” —,
compreende que esté sozinho, sem o amparo divino. Modificou-se o sentido do céu,
esvaziou-se o brilho das estrelas; elas estdo “frias e mortas”.

Essas constatacbes do poeta instauram nele um estado angustioso,
reforcado pela palavra “irremediavel”, que intitula o poema. Nada pode ser feito
frente & realidade constatada. O fato de ele se mostrar consciente da
impossibilidade de se alimentar a crenca na transcendéncia e no amparo advindo
dela ndo o exime de se sentir incomodado diante da situacdo. O uso de palavras
como “inutil”, “vazio”, “sozinho”, “desamparado”, “frias”, “mortas”, “irremediavel’
contribuem, pelo teor negativo de seus significados, para a construcao desse estado
a que chamamos de melancdlico. Isto pode ser apreendido, também, nos versos do

poema “Aqui termina o caminho”:

Os sinos cantando, as sombras todas se diluindo

dentro da tarde. Dentro da tarde, o teu grave pensamento de exilio.
Por que ainda esperas? Aqui termina o caminho,

aqui morre a voz, e ndo ha mais eco nem nada.

Por que ndo esquecer, agora, as imagens que tanto nos
[perturbaram

e gue inutilmente nos conduziram

para nos deixar, de subito, na primeira esquina?

Essa voz que vem, ndo sei de onde,

esses olhos que olham, néo sei o0 qué,

esses bracos que se estendem, ndo sei para onde...

Debalde esperaras que o eco de teus passos acorde 0s espagos
[que ja ndo tém voz.

As almas ja desertaram daqui.

E nenhum milagre te espera,

nenhum.

(CHA, p. 61)

No poema precedente, o eu da escrita refere a inutilidade do ato da
espera, diante do contexto esvaziado de sentido transcendental. Neste, pergunta a
um interlocutor indefinido sobre o porqué de se estar, ainda, a espera de algo. Na
verdade, soa mais como uma pergunta retorica do que como um guestionamento
verdadeiro, pois, pelo préprio ato de questionar, 0 poeta manifesta sua descrenca
em relagao a esperanca. A utilizacdo do advérbio “ainda” refor¢a essa incredulidade.

E como se ele perguntasse: Por que insistes em esperar? Por que teimas em



164

esperar se o caminho terminou? O advérbio sugere, também, uma intertextualidade
dos dois poemas, como se este fosse a continuagéo de “Irremediavel”.

A descrengca que o poeta manifesta, ao reafirmar a inutilidade de se
esperar, € reforcada pelas muitas no¢cdes de perdas indicadas nos versos, seja na
utilizacdo dos verbos “terminar’, “morrer”, “deixar”, “desertar”, ou no uso das
palavras “n&o” e “nenhum”. Anuncia-se, por exemplo, a morte de uma “voz”. Que
voz é esta que ndo deixa sequer ecos? Ou seja, que nao se faz ouvida, nem de
modo vestigial? N&o seria a voz divina, que ndo mais se propaga entre os homens?
Ha, também, o sentimento de um abandono repentino e desconsiderado, acontecido
na “primeira esquina”. Pensamos na sensac¢ao de desamparo advinda da morte da
crenga em Deus, cabendo aos homens realizarem o luto, esquecerem “as imagens
que tanto nos perturbaram / e que inutiimente nos conduziram”; isto &, esquecer
tudo em que se acreditou até entdo. Foi uma crenca indtil, porque ndo levou a nada.
Nao ha mais almas, nem a possibilidade de milagres. A palavra “alma” € muito rica
simbolicamente, pois possui muitos sentidos. Em nosso contexto, interessa-nos o
fato de que ela, “por seu poder misterioso, sugere uma forca supranatural, um
espirito, um centro energético” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 31). Nesse
sentido, o fato de as almas abandonarem o “(d)aqui”, advérbio representante do
mundo do poeta, corrobora o que temos dito a respeito da perda da crenca no
transcendental, pois o que se da, portanto, € um desertar de for¢as supranaturais.

A afirmacdo emiliana da auséncia de milagres também nos permite
caminhar nessa direcdo. Como milagre significa algo que escapa a capacidade
humana de realizacdo, constatar sua auséncia €, por conseguinte, verificar a
caréncia do transcendental.

Porém, no mesmo livro em que “lrremediavel” e “Aqui termina o caminho”
foram publicados, encontramos os seguintes versos, reunidos sob o titulo “Sexta-

feira da Paixao”:

Senhor, eu te sinto dentro de mim,
nao funebre, funebre,
mas angélico e belo.

Perto de mim, alguém esta contando uma parabola sabia.
(CHA, p. 69).
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Considerando-se, primeiramente, o titulo do poema, temos a referéncia
direta a morte do “Senhor”, afinal, a sexta-feira da Paixdo € a data em que os
cristdos rememoram a paixdo e a morte de Jesus Cristo. O titulo, portanto, sugere-
nos a continuidade das ideias emilianas a respeito do fim da crenca na
transcendéncia. Entretanto, Moura ndo apenas afirma sentir o “Senhor” dentro dele
como, ainda, nega Seu estado funéreo. O poeta, pois, recusa a “morte de Deus”
nesses versos. Dentro de si e em sua poesia Ele sobrevive.

Como entendermos essa oscilacdo emiliana a respeito da presenca
divina, j& que ao mesmo tempo em que seus versos nos levam a pensar na “morte
de Deus” anunciada por Nietzsche, conduzem-nos, também, a presenca Dele? Na
verdade, o irrompimento da ciéncia e o declinio da fé no transcendental n&o
extrairam do homem a necessidade de buscar o sentido da vida. Isso porque a
ciéncia ndo consegue explicar tudo, por mais que pretenda fazé-lo. Ela néo
consegue ocupar o espaco que ela mesma ajudou a esvaziar. Anténio Pierucci, em
estudo intitulado O desencantamento do mundo (2003), afirma que “uma das
limitac6es da ciéncia mais dificeis de aceitar é justamente essa sua incapacidade de
nos salvar, de nos lavar a alma, de nos dizer o sentido da vida num mundo que ela
desvela e confirma como ndo tendo em si, objetivamente, sentido algum”
(PIERUCCI, 2003, p. 158).

A evocagao ao “Senhor” — artificio que Emilio Moura adota em alguns
poemas — e a negacdo de Sua morte ndo sdo, por mais paradoxais que possam
parecer, algo tdo despropositado no contexto do mundo profanado pela
racionalizacdo técnico-cientifica. Isso porque, tendo em conta essa incapacidade da
ciéncia e da tecnologia, o mundo n&o foi, na verdade, de todo desencantado.
Permanecem, entre os homens, vestigios do “encantamento”. Utilizamos esta
palavra no sentido que subentende a existéncia de forcas ou seres sobrenaturais —
Deus, por exemplo — que, pela impossibilidade humana de vé-los ou de toca-los, sao
criveis apenas pela fé. O sentimento de orfandade do homem em relacdo a Deus
ndo apaga a crenca Nele. A perda moderna da fé na transcendéncia ndo exclui o
fato de que, durante milénios, o homem se alimentou dessa fé. Assim, ele a traz
entranhada em sua heranca cultural e sente necessidade dela. Como a crenca néo
foi substituida, mas apenas esvaziada, em seu vdo ecoam o0s vestigios de toda essa
herangca. Os homens vivem, portanto, uma espécie de conflito gerado pelo

progresso e a necessidade de preenchimento do sentido existencial.
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O mesmo Pierucci (2003), analisando o conceito de “desencantamento do
mundo”, recorrente na obra de Max Weber (1864-1920), constata dois possiveis
sentidos para o termo. O primeiro, realizado pela intelectualizacdo da religido, diz
respeito a um processo de perda do encantamento e da magia existentes no mundo
primitivo. Diante de seu universo magico, cheio de animacdes, a religido procurara,
a fim de doutrinar os leigos, impor sua ética por meio de um processo de
racionalizacédo. A moral religiosa, instaurando o pecado e o senso de culpa, passa a
reger a vida do homem, que agir4, de forma consciente, a fim de garantir sua
salvacao, o que refletiria em seu comportamento em sociedade, em sua vida pratica.
Trata-se, enfim, de uma racionalizacdo da conduta de vida (PIERUCCI, 2003, p. 69-
88). O segundo processo de desencantamento do mundo corresponde ao
proporcionado pelo desenvolvimento das ciéncias, que procurara, utilizando-se de
célculos, amostras, comparacfes, analises, ou seja, por meio do empirismo,
contribuir para a desconstru¢cdo de mitos e crencas em relacdo ao mundo natural.
Estes passariam a ser substituidos pelo saber. O mundo seria, entdo,
desencantado, transformado em um mecanismo, passivel de ser explicado
cartesianamente, da forma mais objetiva e metddica possivel. Porém, a ciéncia ndo
se ocupara de responder a questbes existenciais (PIERUCCI, 2003, p. 151-166).
Weber afirmara, no texto “A ciéncia como vocagéo” (s.d.), um dos estudados por
Pierucci, que “a ciéncia ndo procura resposta para essas questées” (WEBER, [s.d.],
p. 170), ela ndo se preocupa em buscar o sentido da existéncia do homem ou do
mundo. Sabemos que a ciéncia se ocupa de questdes materiais, que possam ser
provadas pela percepcéo e pelo raciocinio. O fulgor do progresso cientifico atrai os
homens, que depositam nele a expectativa de respostas para todas as coisas.
Entretanto, ao perceberem que esse progresso ndo satisfaz as necessidades que
extrapolam o conhecimento empirico, ou seja, aquelas que as descobertas, as
invencbes e as maquinas ndo sdo capazes de atender, o0s homens passam a se
sentir frustrados. Dai esse significado de desencantamento do mundo pela ciéncia
funcionar como um “diagnéstico do nosso tempo” (PIERUCCI, 2003, p. 151) — do
tempo de Weber, de Emilio Moura, de Pierucci e — por que ndo? — do nosso
também. Nesse ponto, vemos semelhancas com as consideracfes que temos tecido
no decorrer deste trabalho, pois 0 homem do século XX, representado pela voz do
poeta Emilio Moura, sente-se melancélico frente ao mundo moderno, repleto de

ciéncia e vazio do encantamento transcendental.
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Os primeiros versos do poema “‘Um dia” — “Enquanto os homens se
agitam e se entredevoram, enquanto / os autos voam pelas avenidas, 0os garotos
anunciam os matutinos e os bancos se abrem” (CHA, p. 63) — mostram um mundo
gerido pela modernizacao urbana e tecnoldgica pelo qual o Brasil comecou a passar
no inicio do século XX. As avenidas sdo um dos simbolos do processo de
urbanizacdo experimentado pelas grandes cidades. A exemplo de Paris, que foi toda
reconfigurada, ainda no século XIX, pelo projeto modernizador do Bardo de
Hausmmann, ganhando avenidas que rasgaram a cidade. Essas ruas alargadas
possibilitavam a velocidade, contribuindo para a instauracdo de um ritmo
desenfreado no modo de viver. A vida moderna n&o para e, tal como no mecanismo
de uma engrenagem, seus dentes devem se encaixar devidamente a fim de que a
maguina ndo emperre. E como se trata de um girar constante, ndo € possivel parar
e refletir, por isso os homens se entredevoram, pois 0os dentes da engrenagem
trituram o0 que se pde entre eles; por isso 0s carros voam pelas avenidas; as
informacdes s&o renovadas toda manh&; o mundo econOGmico tem sua tarefa
reiniciada a cada dia.

No século de Emilio Moura, “o mundo estava repleto de uma tecnologia
revolucionaria em avango constante, baseada em triunfos da ciéncia natural”, afirma
HOBSBAWM (1996, p. 22), que menciona, também, a revolugdo nos transportes e
nas comunicagodes, “que praticamente anulou o tempo e a distancia” (HOBSBAWM,
1996, p. 22)"*. Emilio Moura aponta a modernidade de seu tempo, mas ndo a
apresenta de modo glamoroso. Se as imagens construidas no segundo verso séao
isentas de qualquer teor negativo, apenas indicando a velocidade e a engrenagem
modernas, a dos homens se entredevorando, no primeiro verso, denuncia que essa
modernidade apresenta seus paradoxos. Um € o efeito dela na vida pratica dos
homens, outro é seu efeito sobre a vida subjetiva deles, atingindo seu estado
psicologico. Os versos sequentes aos dois apresentados apontam para essa

diferenciacao:

dentro de nés,
as mesmas sombras de sempre estdo contando a mesma estoria de
[sempre.

™ Hobsbawm constata esse lado positivo do progresso para, logo em seguida, tratar do lado sombrio
do século XX, a partir de 1914, quando comega o que ele chama a “era da catastrofe”, um periodo de
31 anos de conflitos mundiais, dentre eles as duas grandes guerras.
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Entretanto, la fora,
eu sei que faz sol, la fora.

Que forca estranha
me impele assim para mim mesmo?

Um dia, entretanto, eu tenho certeza, nenhum obstaculo sera mais
[possivel

e, livre, livre,

a vida ha de prosseguir viva dentro de nos.

(CHA, p. 63)

Mundo externo versus mundo interno. Enquanto “la fora faz sol”, “dentro
de ndés” ha sombras. Entendemos a claridade do mundo externo como sendo a
propiciada pelo avango da ciéncia com suas descobertas e invencgdes. Imagem
relativamente parecida com a da alegoria que inicia o “Livro VII”, de A republica de
Platdo. Nela, os homens, acorrentados dentro de uma caverna, de costas para sua
entrada, s6 enxergam as sombras que sao projetadas sobre a parede da caverna
pelo efeito de uma luz incidindo sobre as coisas no mundo exterior (PLATAO, A
republica, 514a-c). Ha todo um conjunto de acontecimentos ocorrendo tanto fora do
eu emiliano quanto fora da caverna. Aquele que sai e verifica, na claridade, que a
verdade das sombras esté la fora e volta, tentando alertar seus companheiros, é o
filosofo, o que entra em contato com a luz do conhecimento. E neste ponto que o
verso “la fora faz sol” nos levou a Platdo, pois vemos semelhancga entre o sol do
conhecimento platénico e o sol do progresso cientifico em Moura e as sombras por
eles proporcionadas. O “dentro de nds” dos versos equivaleria ao dentro da caverna;
a forca que impele o eu emiliano para dentro de si mesmo seria como a que impede
gue os homens da caverna tenham coragem de sair ao encontro da luz. Isto é, o
conhecimento, a ciéncia e 0 progresso sdo reais, brilham intensamente, mas, ao
mesmo tempo, causam receio, incomodam, projetam sombras, fazendo com que o0s
homens permanecam no interior da caverna ou sejam impelidos para dentro de si
mesmos, como em Moura.

Freud (1997b) também abordara essa dualidade surgida dos avancos da
ciéncia, constatando que, a medida que o tempo passa, o0 controle da natureza pelo
homem foi se tornando cada vez mais forte. Com isso, “0s homens se orgulham de
suas realizacOes e tém todo direito de se orgulharem” (FREUD, 1997b, p. 39). Por
isso a claridade existente no mundo exterior em que 0 eu da escrita se encontra. A

gléria do cientificismo e da técnica ilumina a modernidade. Freud, como se
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respondesse ao questionamento nietzschiano — “Nao seremos forgados a nos
tornarmos noés proprios deuses (...)?" (NIETZSCHE, 2008, p. 150) —, ressalta que o
poder de criagdo que esses avancos cientificos e tecnoldgicos proporcionam aos
homens faz com que eles se assemelhem a deuses (FREUD, 1997b, p. 44).

Porém, essa é apenas uma das faces da modernidade. A que se encontra
voltada para frente, vendo o progresso com seus beneficios e dando ao poeta a
consciéncia da existéncia do “sol”. Existe outra face que olha em dire¢ao distinta,
enxergando os rastros deixados pelo progresso, que fazem com que o eu emiliano
constate as sombras interiores. E néo se trata de sombras apenas pessoais, embora
seja um poema em que predominam o0s pronomes referentes a primeira pessoa do
singular. O uso do “nds”, nas duas vezes em que o poeta faz referéncia ao “dentro”,
amplia o sentimento de mal-estar subentendido na imagem da sombra,
coletivizando-o. Assim, o brilho da ciéncia e do progresso ofusca os homens em
geral. Sobre essa face sombria, ainda no texto a respeito do mal-estar na civilizacao,

Freud ressalta que, apés se transformarem em quase deuses, 0s homens

. parecem ter observado que o poder recentemente adquirido
sobre o0 espago e o tempo, a subjugacdo das forcas da natureza,
consecugcao de um anseio que remonta a milhares de anos, nao
aumentou a quantidade de satisfacdo prazerosa que poderiam
esperar da vida e ndo os tornou mais felizes (FREUD, 1997b, p. 39).

Pelo contrario, tornou-os melancoélicos, porque, conclui o psicanalista a
este respeito, “o poder sobre a natureza nao constitui a Unica precondicdo da
felicidade humana, assim como ndo € o Unico objetivo do esforco cultural” (FREUD,
1997b, p. 39). O ser humano precisa de mais coisas que preencham sua existéncia,
coisas que fujam da mera fungéo utilitria. E a ciéncia, como jA& mencionamos, ndo
as pode oferecer.

No poema “Um dia’, esse “efeito Jano’’?

ou seja, duplo — da
modernidade, enquanto um dos propulsores do estado melancolico do homem
moderno, esta representado pelos opostos “sol” e “sombras”, “fora” e “dentro”.

Outras caracteristicas relacionadas a melancolia também se fazem presentes, como

2 Jano, na mitologia romana, é o “deus das transicdes e das passagens, marcando a evolucéo do
passado ao futuro, de um estado a outro, de uma visdo a outra, de um universo a outro, deus das
portas. (...) Seu rosto duplo significa que ele vela tanto sobre as entradas como sobre as saidas, que
olha o interior e o exterior, a direita e a esquerda, o alto e o baixo, a frente e as costas, 0 pré € 0
contra” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 512).
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o ato de se interiorizar, caracterizado por Freud como uma “inibicdo melancdlica”
(FREUD, 1996, p. 251), e a indeterminagcdo do motivo que leva o homem a se
melancolizar, ou seja, ndo se sabe qual a perda real que provoca tal estado. O eu
emiliano da escrita questiona: “Que for¢a estranha / me impele assim para mim
mesmo?” Restam sempre a questao e o questionamento.

Toda essa discussdo a respeito das duas faces do progresso propiciada
pelo poema de Moura e a imagem de uma forga impulsionando o eu da escrita nos
permitem puxar, da ampla malha intertextual da literatura e suas teorias, um fio que
nos conduz a Walter Benjamin e a sua interpretacdo do quadro Angelus Novus, de
Paul Klee. Em “Sobre o conceito de histéria” (1994), na tese de numero nove,

Benjamin elabora sua leitura do referido quadro:

Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nés vemos uma
cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos
pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os
fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em
suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa
tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira
as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa
tempestade é o que chamamos progresso (BENJAMIN, 1994,
p. 226).

Apresentar 0 progresso como uma tempestade demonstra bem “a outra
face” dos avancos cientificos a que temos nos referido — qual seja, a que
dessacraliza o mundo, tornando o homem melancélico. Virando as costas para o
futuro, o anjo manifesta o desejo de voar contra os ventos do progresso ou de, pelo
menos, resistir ao poder deles. Atitude va, pois é impossivel lutar contra esse poder.
Em Emilio Moura h& também uma forca que o obriga a encontrar as sombras, ou
seja, que faz com que ele, de certo modo, dé as costas para o sol do progresso’>.
Se a ele essa forga € estranha, a n0s nos parece ser a prépria forca do progresso.
Ele impele o eu emiliano da escrita para o futuro — a expressao “um dia”, que
aparece nos versos e intitula o poema, subentende esse futuro — assim como

impulsiona o anjo interpretado por Benjamin. Ao mesmo tempo, € o0 proprio evoluir

" Ha, portanto, uma diferenca, qual seja, a de que em Benjamin 0 anjo parece agir voluntariamente
ao virar as costas para o futuro, enquanto que em Emilio Moura o eu da escrita é impelido a voltar-se
para si mesmo.
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do progresso que faz com que as ruinas se acumulem sob os pés do anjo que olha
para o passado e que promove 0 mal-estar no poeta, obrigando-o a ensimesmar-se.

O poema “Um dia”, permite-nos ler, ainda, a tematica da melancolia dos
“orfaos” de Deus e da necessidade em relagdo ao sagrado. Em epigrafe ao poema,
0 poeta resgata os seguintes versos do escritor francés André Gide (1869-1951):
“Seigneur! Seigneur! / nous sommes terriblement enfermés”’*. Gide € um homem do
mundo profanado pelo progresso — ele vive a transicdo do século XIX para o XX e,
portanto, experiencia um momento de intensa evolucéo racionalista e cientificista —,
afirmando uma sensacéo de desconforto, sentindo-se enclausurado. Estabelecendo
a relacdo da epigrafe com os versos, entendemos que os homens estejam
encarcerados, fechados em seu interior, nas sombras que lhe preenchem o intimo.
O chamamento duplo ao “Senhor” soa como um pedido de socorro, uma suplica por
liberdade, a qual Emilio Moura tem certeza de que, “um dia”, seré atendida. A Ultima
estrofe do poema, em que € utilizado duas vezes o adjetivo “livre”, que se opde ao
‘enfermés” da epigrafe, anuncia esta certeza: a de uma vida “viva dentro de nés”, ou
seja, liberta das sombras que aprisionam o homem. A epigrafe utilizada por Moura
mostra a permanéncia do sagrado no mundo profanado pela ciéncia. Mostra, ainda,
gue essa permanéncia, indicada pelo artificio de evocar o Senhor, ndo é proépria
apenas do poeta Emilio Moura, mas possivel de ocorrer em outros poetas que
também testemunharam as mudancas da época.

A convivéncia do profano com o sagrado na obra de Moura € outro
aspecto de sua poesia que nos permite estabelecer a correspondéncia entre o poeta
e 0 Angelus Novus pela visdo de Benjamin. Michael Lowy, na obra Walter Benjamin:
aviso de incéndio (2005), interpretando a leitura benjaminiana, constata, nela, a
presenca concomitante do sagrado e do profano. As imagens do anjo e do Paraiso
simbolizam o sagrado, enquanto que a tempestade promovida pelo progresso
corresponde ao aspecto profano (LOWY, 2005, p. 89). No que diz respeito a
presenca do profano em Moura, temos também, nos poemas que ja vimos, a
imagem do progresso. E ele que promove o sentimento de orfandade do homem em
relacdo a Deus, ou seja, € ele que dessacraliza o mundo moderno, causando mal-
estar, ensimesmamento, apatia. Aludindo ao sagrado, o poeta invoca o Senhor,

menciona o céu e as estrelas, fala de auséncia de milagres e de almas. Utilizando-

™ Senhor! Senhor! nés estamos terrivelmente encarcerados! (traducéo nossa)



172

0S, mesmo que se apresentem esvaziados de sentido transcendente, Moura aponta
para uma necessidade de afirma-los em meio a profana¢cdo do mundo moderno.
Nos versos de “Poema”, por exemplo, 0 eu emiliano da escrita reconhece

a existéncia de Deus, embora ele se encontre além do alcance humano:

J&a ndo olhamos para o alto,
nem para baixo.
Vivemos sob a terra, almas subterraneas, vozes sem eco.

Entretanto existes.

Sentimos que existes, mas € indtil

e, insensiveis, nos calamos.

Ja ndo temos bragos, nem pernas.

Ja perdemos a graca de compreender 0 que nos poria de novo sob

[0 Teu signo.

Mergulhados no tempo, em vao queremos descobrir onde nos
[abandonaste.

Estrela solitaria, navegas num céu indecifravel que ninguém atinge.

SO os poetas Te reconhecem.

S0 as criangas € que ainda Te procuram como se tivessem asas.

A eternidade Te revelou quando ainda ndo havia noite.

A eternidade Te conservara até que a Ultima noite desapareca.

(P, p. 186)

Novamente, Moura assume uma voz plural, atribuindo um carater social a
suas reflexdes. Apresenta-nos, na primeira estrofe, a situacdo dos homens de seu
tempo, que vivem sem se voltarem para o “alto” nem para “baixo”. Parece-nos
bastante evidente a imagem do “alto” simbolizar a transcendéncia divina. Isto se
confirma logo em seguida, quando o poeta grafa o pronome possessivo de segunda
pessoa com letra mailscula — “Teu” —, artificio comumente utilizado para se
demonstrar que os pronomes fazem referéncia a Deus. Também o0 uso da segunda
pessoa, seja do singular ou do plural, ao se estabelecer uma interlocu¢do com Deus,
€ uma recorréncia ao discurso biblico.

Contudo, os versos nos afirmam que os homens ndo se voltam para
“baixo”. Considerando-se a relacdo antonimica das duas palavras — “alto” e “baixo™-,
lembramos a concepcdo dualista do cristianismo, que estabelece opostos como
esse que aparece no poema, além de céu-inferno, Deus-dembnio, bem-mal etc.
Assim, recusando o “alto” e o “baixo”, haveria por parte dos homens a negacgéo da
crencga cristd, ou seja, novamente a dessacralizagdo do mundo. Essa recusa nos
lembrou que a “morte de Deus” ao ser anunciada promoveu Varios questionamentos

a respeito da condicdo do homem o6rfao da transcendéncia divina. Dentre eles:
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‘Havera ainda um acima e um abaixo? Nao estaremos errando como num nada
infinito?” (NIETZSCHE, 2008, p. 150). Pela atitude dos homens contemporéaneos de
Moura, em seus versos, a primeira pergunta jA se encontraria respondida e sua
resposta é negativa. Afinal, os homens vivem no plano terrestre. Como se a davida
surgida logo apds a morte ser realizada desaparecesse com o passar do tempo. O
préoprio Nietzsche fala da necessidade de deixar o tempo passar para que a situacao

gue se instaurava fosse compreendida:

Esse acontecimento enorme ainda estd a caminho, caminha — e
ainda nao chegou aos ouvidos dos homens. O relampago e o trovao
precisam de tempo, a luz dos astros precisa de tempo, as acdes
precisam de tempo, mesmo quando foram executadas para serem
vistas e entendidas (NIETZSCHE, 2008, p.150).

Entretanto, os homens nao estdo, simplesmente, “sobre” a terra, mas
“sob” ela”™, como que escondidos. Mas escondidos de quem? Podemos achar a
resposta na afirmagcdo do poeta a respeito da existéncia de Deus. Apesar de
viverem em um mundo profanado, os homens sentem que Ele existe, embora n&o
consigam mais alcanca-Lo. A consciéncia da presenca de Deus ndo lhes traz
conforto; pelo contrario, sentem a inutilidade desse reconhecimento. Diante da
situacao, eles nao falam; ndo possuem “bragos” nem “pernas”, nem ao menos
animo’® para encontrar um modo de serem novamente acolhidos por Deus, pois,
segundo os versos, foi Ele que os abandonou. Devido a essa impoténcia humana
diante de Deus € que pensamos na imagem da vida subterrdnea como um
esconderijo, como se 0os homens quisessem se manter longe dos “olhos” divinos.
Eles ja desistiram de tentar restaurar a crenca perdida, pois Deus se encontra cada
vez mais fora do alcance humano.

Entretanto, dois tipos especificos de pessoas se apresentam de modo
diferenciado em relagéo a alianga com Deus, conforme apontam os versos: “S6 os

poetas Te reconhecem. / SO as criancas é que ainda Te procuram como se tivessem

® Situacdo que nos remete, novamente, ao mito da caverna de Platdo, estando os homens dentro da
terra, como em cavernas, escondidos da claridade de fora. Anteriormente, quando analisavamos o
poema “Um dia” (CHA, p. 63), referimo-nos a claridade como sendo as luzes do conhecimento,
agora, a lemos como a presenca de Deus.

’® Esta descricdo da situacdo em que os homens se encontram coincide com parte da definicdo
freudiana a respeito do sujeito melancdélico, que experimenta “um desanimo profundamente penoso,
(...) aiinibicdo de toda e qualquer atividade” (FREUD, 1996, p. 250). Sem bragos e pernas, os homens
se encontram quase imobilizados, incapazes de uma atividade fisica.
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asas”. Procuremos entender por que se da a distincdo dessas pessoas que,
excluidas da pluralidade, sdo colocadas em relevo. Tratando primeiro da questao
das criancas, podemos pensar no fato de a elas comumente ser atribuida a
caracterizacdo da inocéncia. N&o corrompidas pelo mundo profanado, elas
poderiam, portanto, “procurar” por Deus. Outra interpretagcado para essa proximidade
entre o poeta e a crianga € encontrada em Charles Baudelaire, no texto “O artista,
homem do mundo, homem das multidées e crianga” (2007). O poeta francés,
comparando o artista com o convalescente e a crian¢a, afirma que o primeiro
deveria estar em permanente estado de convalescenca, o qual equivaleria a uma
volta & infancia. Isso porque a crianga, um ser intensamente sensivel, possui uma
capacidade imensa de se extasiar com coisas em geral, assim como o
convalescente que, ao se recuperar de uma doenca, Se interessa mais
profundamente pelas coisas a seu redor (BAUDELAIRE, 2007, p. 18-19). E na
sensibilidade e na curiosidade da crianca, contrapostas a razdo do homem adulto,
gue o artista moderno em geral — e, portanto, também o poeta — deve se espelhar.

Quanto ao destaque dado aos poetas, como 0s Unicos capazes de
reconhecer Deus, pode ser entendido ndo apenas pela sensibilidade e pela
curiosidade, conforme indica Baudelaire, mas também pelo fato de a arte — a poesia,
no caso de Moura — ser uma das formas que o homem encontra para “salvar’ a
transcendéncia perdida pela realidade mundana e prosaica.

Olivia Montenegro, no texto “Um poeta mineiro” (1969), reflete a respeito

do papel da poesia em contextos conturbados como o da modernidade. A autora diz:

Nunca como hoje, ao que se parece, fez-se tdo necessario ao
homem em geral uma aproximagdo mais intima e mais constante
com a poesia, com uma arte de elevacdo n&do apenas do intelectual
mas espiritual que tem a poesia. Pelo menos a poesia dos termos
em que se sabe aprofunda-la poetas da dimensédo de Emilio Moura.

A literatura poética ndo é ja hoje um fendbmeno apenas das belas
artes. Que bem assimilada € melhor que isto: é necessario remédio
contra as brutas desfiguracBes do processo tecnicista dos nossos
dias, que tudo deixa as maos e quase nada ao espirito do homem.
E por isto mesmo nunca o homem foi mais contra o homem, e
nunca a ciéncia foi mais barbaramente ciéncia e que ameacasse
fazer mais do lado da morte do que do lado da vida. Nunca, enfim,
fez-se de um espirito mais antipoético.

Um dos efeitos essenciais da poesia é precisamente o de esclarecer
o homem no homem, sensibiliza-lo para formas superiores da vida,
pb-lo em um maior contato de espirito com a realidade das coisas.
Fazé-lo mais emocionalmente homem (MONTENEGRO, 1969, p. 8).
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Encontramos em um dos “Fragmentos” de Moura, frase que dialoga,
perfeitamente com o pensamento de Montenegro. Diz o poeta: “Fungdo da poesia. E
Max Jacob quem esta com a palavra: ‘L’homme perd a tout instant les sentiments
humains e leur expression. La poésie les lui rend””” (MOURA, 1969, n. 137, p.11).

Sigmund Freud (1997b) também apresenta uma reflexdo a esse respeito,
atribuindo a arte, de modo geral, uma fungédo aliviadora. Segundo o psicanalista, “a
vida, tal como a encontramos, € ardua demais para nds; proporciona-nos muitos
sofrimentos, decepcdes e tarefas impossiveis. A fim de suporta-la, ndo podemos
dispensar as medidas paliativas” (FREUD, 1997b, p. 22). Dentre essas medidas,
encontram-se as manifestacdes artisticas, que funcionariam como um atenuante da
tensdo provocada pela dessacralizacdo do mundo moderno. Emilio Moura, inserido
por seu papel de poeta entre aqueles capazes de reconhecer Deus, estaria, entao,
de certa forma, por meio de sua arte, contribuindo para que sobrevivam alguns
tracos da crenca no transcendental.

“O morto-vivo” € um poema que apresenta, no préprio titulo, a sugestao

dessa sobrevivéncia:

Esquivo encontro de rua,
risco no ar, clardo, relampago.
Que é do morto que jazia
sob 0 musgo, sob a pedra,
sob milénios erguidos

com febre, torpor e lagrima?
Que é do morto que morria

a cada visao distante,

a cada novo crepusculo?
N&o houve morte. N&o ha.
Ha febre, torpor e lagrima;
h& o dia fixo, o degredo,

0 signo que nao se entende,
o sol, o pantano mudo,

a rosa cortada no ar.

Ha a vida secreta, hermética,
o olhar que se abre — é de vidro,
a flor que brilha — é de pobre
matéria plastica; ha a aurora
que se acalenta — é reflexo
de esquiva luz, ja se foi.

Com que forga, com que impeto,

" 0 homem perde a todo momento 0s sentimentos humanos e a expressdo deles. A poesia lhe
restitui (traducdo nossa).
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0 morto vivo caminha!
(IE, p. 202)

Os versos iniciais do poema apresentam um quadro sombrio, composto
por imagens de um encontro indesejado, em um ambiente escuro — talvez a noite, ja
gue é possivel perceber o clardo do relampago cortando o ar —, com um morto saido
de seu jazigo. Faz-se referéncia a alguém que esteve “morto” enquanto os milénios
se construiam em meio a dores, enquanto novas esperangas se anunciavam —
entendemos o termo “visdo” de modo figurado, como algo que representa uma
expectativa, um desejo. Mesmo que seja esperanca longinqua, porque “distante”, e
passageira, no sentido que a palavra “crepusculo” possui de significar um momento
transitorio de claridade, entre a noite e o nascer do sol ou entre o entardecer e a
noite. Contudo, que morto é este a que o poeta alude e sobre cuja situacao indaga?
“Que é do morto...?”, ou seja, onde ele esta que ndo mais se mostra no jazigo? E o
encontra, nos versos finais, caminhando impetuosamente. E inevitavel ndo pensar
na ressurreicdo de Jesus’®, em seu timulo protegido por uma pedra — tal como nos
versos, o morto jazia “sob a pedra” — e na forma perfeita com que aparece ao
ressurgir. Jesus foi morto pelos homens, mas permaneceu entre eles. O testemunho
de quem com Ele conviveu foi transmitido de geracéo a geracdo, seus ensinamentos
tidos como base de toda uma ética religiosa. Interpretando dessa forma, lemos o
“‘morto-vivo” de Moura ligando-0 a questdo da permanéncia da transcendéncia no
mundo moderno. Nao que houve uma ressurreicdo da fé transcendental, ou seja,
gue ela morreu e ressuscitou, mas que, na verdade, permaneceu, embora sua morte
tenha sido anunciada. O poeta declara, categoricamente, que “Nao houve morte”.

Reafirma o dito, atualizando-o para seu presente: “Nao ha”.

8 “de depressa e dizei aos discipulos que ele ressuscitou dos mortos. Ele vos precede na Galileia.

L4 o haveis de rever, eu vo-lo disse” (Mateus 28, 7); “Mas Deus o ressuscitou ao terceiro dia e
permitiu que aparecesse, ndo a todo 0 povo, mas as testemunhas que Deus havia predestinado, a
nés que comemos € bebemos com ele, depois que ressuscitou” (Ato dos apdstolos 10, 40-41);
“..que, segundo o Espirito de santidade, foi estabelecido Filho de Deus no poder por sua
ressurreicdo dos mortos” (Epistola aos romanos 1, 4); “...que Cristo morreu por nossos pecados,
segundo as Escrituras; foi sepultado, e ressurgiu ao terceiro dia, segundo as Escrituras” (Primeira
epistola aos corintios 15, 3-4); “A este Jesus, Deus o ressuscitou: do que todos nés somos
testemunha” (Ato dos apdstolos 2, 32); “Porquanto fixou o dia em que ha de julgar o mundo com
justica, pelo ministério de um homem que para isso destinou. Para todos deu como garantia disso o
fato de té-lo ressuscitado dentre os mortos” (Ato dos apéstolos 17, 31). E da ressurreicdo de outros
mortos (cf., entre outros, Jodo 11, 44; Mateus 27, 53; Ato dos apostolos 4, 1-2 ; Epistola aos romanos
8, 11; Apocalipse 20, 4-5).
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Ha sofrimentos que provocam “febre”, “torpor”, “lagrima”, “degredo”. Ha
“signo que ndo se entende”, “pantano mudo”, “rosa cortada”. Palavras e imagens
gue denotam um contexto obscuro pairando sobre os versos, ou melhor, dando
embasamento para que eles fossem constituidos. E o contexto da modernidade
urbano-industrial em que se insere o0 poeta; do pos-guerra e, portanto, do pos-
atrocidades. Contexto das ciéncias em progresso desenfreado, produzindo “olhares
de vidro” e “flores de plastico”. Artificialidades que ndo preenchem as necessidades
humanas referentes ao sentido da existéncia, a sensacdo de abandono que o
homem moderno sente, conforme vimos anteriormente.

No poema “Génese”, exsurge um mundo em decomposi¢cdo, com

nostalgia de Deus, seu ordenador primeiro:

Ha sempre uma hora,

uma hora densa,

uma hora inesperada,

em que a paisagem mais inocente

tem o fulgor de um fiat.

O tempo sonha que é espaco,

0 espaco sonha que é tempo,

a realidade se compenetra de sua irrealidade.
O homem repensa 0 mundo.

O mundo se recompde em sua nostalgia de Deus.
(HT, p. 268)

Comecemos pelo titulo que encabeca esses versos. Trata-se de uma
referéncia explicita ao primeiro livro biblico que narra, em sua parte inicial, a criacdo
do mundo, das coisas e dos seres. O que antes havia era o predominio das trevas, a
informidade e o vazio da terra. Por meio da palavra “fiat”, Deus ordenou que as
coisas se fizessem, e elas se fizeram. Foi assim que separou luz e trevas; dia e
noite; céu, terra e mar. Organizou o mundo, para, depois de preenché-lo de plantas
e animais, criar o homem e |he dar poder sobre tudo o que Ele havia criado
(Génesis, 1). Essa referéncia a origem dos seres e das coisas € facilmente
perceptivel pelo titulo do poema e pela utilizagdo da palavra “fiat”, mas nao sé por
eles. Podemos perceber, imbricadas na tecelagem dos versos de Moura, algumas
sugestdes da recriacdo desse instante originario. O poeta fala da existéncia de
momentos diferenciados, por sua intensidade e imprevisibilidade, em que as coisas
parecem se mesclar, em que as nocdes de tempo e espaco, tdo caras ao mundo

capitalista — time is money! —, se confundem, em que a realidade perde seu carater
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de verdade. Como se se instaurasse uma indefinicdo das coisas, lembrando-nos o
caos que havia antes da criagao e da ordenagao do mundo por Deus. Em momentos
como esse, em uma espécie de suspensdo do “aqui”’ (espago) e do “agora” (tempo),
apartado da engrenagem acelerada e profanada da vida moderna, o homem é
capaz de repensar seu mundo em decomposicao.

Se considerarmos o que temos dito a respeito do contexto do século XX —
carente da fé na transcendéncia e rico em catastrofes como as de Auschwitz e
Hiroshima —, pensamos, inclusive, na instauracao de novas trevas, como trevosa era
a terra antes de Deus ordenar o “fiat lux”. O mundo moderno vive tempos sombrios
e, sem Deus para lhe dar luz e ordem — o mundo tem “nostalgia de Deus” —, cabe ao
proprio homem o papel de repensa-lo. E preciso recomp6-lo, estabelecer uma nova
génese, fazer, novamente, a luz.

Ao anunciar a “morte de Deus”, Nietzsche conjeturara: “Nunca houve
acao mais grandiosa [como a de matar Deus] e aqueles que nascerem depois de
nés pertencerdo, por causa dela, a uma historia mais elevada do que o foi alguma
vez toda essa historia” (NIETZSCHE, 2008, p. 150). Embora Emilio Moura tenha
nascido apos Nietzsche, seu tempo nao é considerado o “mais elevado” da histodria.
Pelo contrario, os poemas sobre os quais refletimos neste capitulo demonstram um
tempo de homens melancélicos, cujo progresso cientifico e tecnolégico proporciona
mal-estar, um tempo de homens 6rfdos de uma crenca de que necessitam e que,

portanto, ndo se perde totalmente para eles.

4.3 A morte ressignificada: a noite de um poeta melancélico

No inicio do capitulo, aludimos ao fato de os dois ultimos livros de Emilio
Moura (Habitante da tarde e Noite maior) apresentarem uma intensificagcdo de
imagens e tematicas sombrias e melancolicas. A sequéncia dessas duas
publicagdes, que caminha da “tarde” para a “noite” aponta para a gradacao
crescente do estado melancolico do eu emiliano. Isso porque, ao preceder a noite —
metafora de “um estado de dor, desesperanca; tristeza, melancolia, abatimento”
(HOUAISS, 2001) -, a tarde e principalmente o cair da tarde, instante

correspondente ao crepusculo, representariam o momento em que tal estado se
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anuncia. E por ela que as sombras ganham espaco para se instalarem e fundarem a
escuriddo propria da noite. As sombras e a escuriddo serdo lidas como indicativas
do estado melancdlico do homem que vive no mundo profanado pelo racionalismo
cientifico.

Vejamos, aos poucos, como isso se da. O livro Habitante da tarde é iniciado

pelo soneto “Mundo morto™:

Resto de tarde ja de si vazia,

viva sombra da noite antecipada.

A chama esvai-se, apaga-se o teu dia
gue, pesadas as coisas, nao foi nada.

Pensar em tudo: no horizonte mudo,
no visto, no sonhado, no vivido,

e sentir, como um bébado, que tudo
surge sem forma: nada tem sentido.

Coisas idas, presentes e futuras,
tudo se tece de uma vaga bruma,
um compor de mil formas tdo obscuras

gue ndo se sabe quando nasce o dia

e, quando nasce, ninguém vé nenhuma
luz. O dia cansado de ser dial

(HT, p. 225)

7

A tarde emiliana € apresentada em seu findar, quando as sombras
comegam a surgir, o que a leva a ser considerada uma “viva sombra da noite
antecipada”. Ja de inicio, temos a sombra sendo atribuida a caracterizagao da tarde.
Se ha mengao a imagens de luz, como “chama” ou “dia”, elas logo tém seu sentido
esvaziado: a chama se esvai e o dia se apaga. A perda da luminosidade, portanto, é
emblematica da dessacralizacdo que ocorre no mundo moderno, caracterizado pelo
poeta como um “mundo morto”. A imagem do dia se apagando também possui uma
significagcdo que segue rumo a essa interpretacdo. O verbo “apagar”, ao ser
associado ao dia, sugere a perda da luz propria desse periodo. Apagada, a luz ndo
mais propaga seu brilho, deixando que se instaurem as sombras; ndo mais indica a
vida, nem aventa a salvagdo, a eternidade e, portanto, a transcendéncia. Assim, a
imagem do dia apagado, do mesmo modo que a da chama se esvaindo, contribui
para a construgao do clima desalentador que se instaura neste “resto de tarde”. Tal
clima é reforcado pelo predominio de palavras e imagens que remetem a escuridao,

inutilidade, falta de sentido, como: “o teu dia / (...) ndo foi nada”; “nada tem sentido”;
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“horizonte mudo”; “tudo / surge sem forma”; “mil formas tdo obscuras”; “dia cansado
de ser dia”.

Entendemos que a primeira estrofe do poema caracteriza a situagcao
desalentadora do mundo contemporaneo ao poeta, promovida pelo esvaziamento do
aspecto transcendental. E os trechos destacados acima, carregados de sentido
negativo, sugerem um sentimento melancélico no eu da escrita. Sentimento este
gue o leva a refletir e concluir, nas estrofes seguintes, pela falta de sentido das
coisas, pela obscuridade que acompanhara nao so6 o “resto de tarde”, mas também
0 nascer do dia. Achamos valido mencionar o fato de que, nos dois livros sobre os
guais nos debrucamos, agora, a imagem da tarde, aparece, predominantemente,
como sendo uma prenunciadora da noite. Tal sequéncia temporal é ébvia, afinal a
noite vem apoés a tarde. Contudo, se isso é incontestavel, por que o poeta insiste em
destacar essa passagem da tarde para a noite? Por que ele insiste em apresentar a
tarde como “noite antecipada”, como sua anunciadora, como um momento em que
as sombras se instauram? Correlacionadas a tarde e a noite temos as imagens da
luz e da sombra, estando a segunda sempre’® a tomar o lugar da primeira. N&o é
recorrente a noite ser seguida pelo amanhecer, por exemplo, nem a sombra ser
substituida pela luz — o que indicaria, conforme vimos a respeito da simbologia
dessa palavra, indicios de felicidade, de fé. No caso, fé em que, apdés os momentos
de sombra, a luz representaria uma espécie de salvacdo. Trata-se de um trecho da
obra de Moura em que o ciclo temporal parece nao se completar (manha — tarde —
noite — manha). Ao invés disso, tal ciclo surge alterado, insistindo no caminhar da
tarde para a noite, até chegar a um ponto em que outra fragmentacédo instaura uma
noite continua, a “noite maior”.

O poema “Anunciacdo da noite”, também de O habitante da tarde, se
desenvolve tendo esse instante de transicdo da tarde para a noite como

fundamento:

Que verso mais que verso falaria
deste instante? Que verso,

duro ou plastico,

se o olhar nada distingue

e, entre tantas miragens, ja percebe
gue nao cabes escolher?

" Exceto no poema “O homem dentro da noite” (NM, p. 344), a frente analisado.
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Que verso, se o sentido
do que vé se dissolve,
ou funda-se

em perdidas raizes

de entre ser e nao-ser?

Gritar: houve meu dia?

Mas, que dia era esse,

se a noite o visitava, entre dois brilhos,
duas palmas, dois cantos,

dois sorrisos?

Gritar: a tarde é aspera?

Que importa?

A sombra ja prepara

seu halito, seu frio,

suas asas caidas, seu siléncio,
seu ar de eternidade.

(HT, p. 280)

Os versos tratam de um instante especifico, em que as coisas se tornam
indistintas ao olhar humano, proporcionando apenas miragens. Momento em que
nao cabe mais ao poeta fazer escolhas, em que o sentido das coisas se perde ou se
prende a “perdidas raizes” — pensamos na crenga no transcendental perdida para o
homem moderno. De inicio, este instante ndo é delimitado cronologicamente. O que
sabemos é que ele transtorna o eu da escrita, fazendo com que ele cumule o poema
guase que exclusivamente de interrogacdes. Como falar de um momento como
este? Consegue a palavra lirica alcancar o significado deste contexto de
desesperanca? Eis o poeta melancélico, refletindo sobre as dificuldades de sua
funcdo no mundo moderno e sobre sua vida que, sendo visitada pela noite,
experimentou momentos escuros, ou seja, angustiosos. Entendemos que, ao
perguntar “Houve o meu dia?”, o poeta deixa subentendido: houve luz, houve
claridade, esperangca em minha vida? E ele reconhece que em alguns momentos a
noite esteve presente.

Somente os quatro Ultimos versos ndo constituem um questionamento, e
somente neles ocorre a referéncia explicita a sombra que chegara. Nesta estrofe
final, temos a indicacdo de que se trata de um momento proprio da tarde e a
constatacdao de que, nesse momento, nada mais importa. N&o interessa se a tarde
em que o poeta vive € um instante dificil, porque consiste apenas — e entdo nos
voltamos para o titulo do poema — na anunciacdo da sombra que chegard, ou seja,

da noite que esta por vir. A utilizacdo da prosopopeia permite ao poeta construir a
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imagem da sombra, atribuindo-lhe determinadas propriedades e capacidades, tais
como: possuir “halito”, proporcionar “frio”, ter “asas caidas”, ser “silenciosa” e
“eterna”, de modo que a visualizamos como uma espécie de ser que se sobrepde ao
homem, dominando-o. Afinal, como dissemos, para o poeta ndo ha mais escolhas,
as coisas perderam o sentido, restando-lhe apenas aguardar a sombra que chegara.

Se esta € uma chegada inevitdvel e desalentadora, percebemos uma
analogia entre a anunciacao da noite e a da morte, diante da qual o homem também
nao tem opcdo. Se para algumas religides, como o cristianismo, por exemplo, a
morte corresponde a uma passagem para o Além, seja o Inferno ou o Paraiso, para
o homem, inserido no mundo carente de transcendéncia, ela representaria o fim da
existéncia. Pensando a noite como metafora desse tipo de morte, entendemos o
motivo da angustia do poeta em relacdo as sombras que chegam e a noite que se
anuncia. Compreendemos por que a noite emiliana ndo é seguida do amanhecer, ou
seja, ndo ha uma esperanca de continuagao. Se a luz representa o “mundo celeste”,
a “salvacado”, a “felicidade”, conforme vimos, ndo ha sentido que as luzes se
instaurem apos a noite do homem moderno que ndo mais participa de qualquer
principio de transcendéncia.

No poema “A tarde”, Moura nos permite reafirmar a ideia de que a noite

em seus versos pode, as vezes, ser lida como metéfora da morte:

Que a noite ndo me encontre

cego a estatarde, ou preso a filamentos
que se perdem no tempo.

Nem que o buzio da infancia — ah, vozes milenarias
indo e vindo na tarde,

junte-se agora ao que erra pela altura

e baixa sobre mim que me procuro

em tudo e ndo me encontro.

Que a tarde ndo me veja

de olhos vazios, méos vazias, de alma
vazia; que ela exista

apenas porque é proprio de uma tarde
ser tarde, sem buscar hunca dos nuncas
a razao de ter vindo a ser a tarde,

a tarde e nada mais.

Que a noite ndo me encontre

sem que eu me veja e sinta no que penso
e sou; que ela me fale,

néo do que dorme, rutilo, em seu seio,

e é lembranca do dia que se finda.

Que ela me fale apenas da docura
desta luz que vem do alto, do horizonte
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gue adormece, ou das formas que se aquietam,
no espaco,
para um sono sem sonhos,

gue esta tarde parece a Ultima tarde.
(HT, p. 281)

O poema recebe como epigrafe o verso “Esta tarde parece a ultima tarde”,
de Dante Milano (1899-1991)%, poeta carioca contemporaneo de Emilio Moura, o
gual se apropria dessas mesmas palavras como fecho do poema. Assim, a ideia
repetida de que a tarde pode ndo mais ocorrer, junto a indicacdo da chegada da
noite, prenuncia a escuriddo incessante que tombara sobre a poética emiliana. A
tarde aparece, novamente, como provocadora de reflexdes, como “imagem e hora
da saudade e da melancolia”, lembrando a simbologia do crepusculo ja referida.
Diante da expectativa de que a noite chegue, o0 poeta manifesta o desejo de se livrar
das angustias que a tarde lhe provoca, a fim de que aquela o encontre em um
estado de espirito apaziguado. Ele deseja se livrar de lembrancas “que se perdem
no tempo”, inclusive daquelas que ecoam da infancia. Demonstra-se perdido e
pesaroso por ndo conseguir se encontrar. Deseja mudar, deixar de se sentir vazio,
saber, de fato, quem é e o0 que pensa, antes que a noite se instaure. Se existe a
possibilidade de essa tarde emiliana ser a derradeira, lemos a noite que a sucede
como simbolo da morte, ou seja, de um fim definitivo. E para este fim que o poeta
deseja estar preparado, portanto.

Entretanto, reparemos que Moura manifesta o desejo de que a noite fale
“‘da dogura da luz que vem do alto”. Ao tratarmos da “morte de Deus” e de suas
consequéncias, mencionamos o fato de que, embora o progresso tenha levado o
homem a promover este “assassinato”, ele ndo conseguiu anular, por completo, sua
necessidade de acreditar em um algo mais que a ciéncia ndo consegue alcancar.
Emilio Moura, mesmo caminhando para a “noite maior”, manifesta a possibilidade de

gue a morte — metaforizada por esta noite, conforme estamos considerando — ainda

8 Eis o poema “Reflexo”: Esta tarde parece a ultima tarde. // Dentro de mim como um lago vejo / Um
apagado ser, feito de nada. // N&o sei 0 que a agua escreve sem palavras. // A ideia que eu persigo
imita o voo / Lento de uma asa refletida na 4gua / Mais nua e fria do que o céu cinzento. // A vida nao
tem fundo, 6 vas alturas! // A vida quase nao € vivida. / E tudo fica mais distante. // Cai a tinta da treva
sobre 0 mundo. / Também dentro de mim tudo se apaga. / Some-se na agua a sombra que eu
cavava. // Esta noite parece a ultima noite” (MILANO, 1948, p. 113.)
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mantenha relagdo com a “luz que vem do alto”. Embora seja apenas uma hipotese —
alids, o poema se constréi pela exposicdo de algumas hipoteses, indicadas pelo
‘que” inicial de cada possibilidade expressa nos versos —, ela sugere vestigios da
crenca no transcendental, ainda que seja num mundo profanado. Afinal, deseja-se
aquilo que nao se tem, no caso da tematica trabalhada, aquilo que foi perdido.

Em “Mundo imaginario” encontramos a concomitancia das sombras que
chegam, anunciando a noite, e dos resquicios de luz. Mais uma vez, portanto,

deparamo-nos com o0 momento transicional do crepusculo:

Sob o olhar desta tarde,

guantas horas revivem

e morrem

de uma nova agonia? Velhas feridas se abrem,
de novo somos julgados, o que era tudo some-se
e num mundo fechado outras vigilias doem.

A noite se organiza e, no entanto, ainda restam
certas luzes ao longe. Ah, como encher com elas
este ser ja ndo-ser que se dissolve e deixa
vagos tracos na tarde?

Ja que as sombras chegaram,

€ urgente sacudir 0S 0SS0S,

olhar longe o horizonte e recolher o pouco

gue ainda resta a luzir. Luzir onde, em que furnas
secretas, em que vagos

roteiros ja ndo sabidos? Oh, sera preciso

encarar o vazio, ou esquecé-lo por outro

ainda maior, mais proximo? Esquecer

o perdido caminho, raros signos validos,

e a aurora ndo mais factivel na soliddo crescente?

Um mundo de repente se fecha. Mas, agora,

outro logo desperta, mundo apenas imaginario? e nos desafia.
Imaginario e, no entanto,

tao vivo.

(HT, p. 294)

A tarde se apresenta, novamente, como um momento favoravel a
memoria e a reflexdo; as quais provocam no poeta sensacdo um tanto quanto
desalentadora: as “velhas feridas se abrem”, julgamentos séo refeitos na memoria,
dores sdo experimentadas. A imagem que se constréi por meio dos versos da
segunda e terceira estrofes é do instante em que a noite ainda nao se firmou
completamente, havendo, ainda, restos de luz no horizonte. Luzes que, entretanto,

nao conseguem iluminar o eu emiliano da escrita que, conforme ele mesmo afirma,
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encontra-se em dissolucdo, fragmentando-se. Gilbert Durand, em As estruturas
antropolégicas do imaginario (1997), ao estudar os “simbolos nictomorficos”
(DURAND, 1997, p. 90-111), menciona o sentido sombrio atribuido ao crepusculo.
Ele toma de empréstimo de Gaston Bachelard a expresséao “situagao de trevas” para
caracterizar o efeito deste momento, que oscila entre luzes e sombras sobre os
homens. H& um sofrimento anunciado pelas feridas, pelo julgamento, pela dor das
vigilias.

Diante da inevitavel chegada das sombras, o poeta sente a necessidade
de agir, de ndo se entregar a elas, buscando os fragmentos de claridade que ainda
restam no horizonte. Sao claridades, porém, que ndo mais incidem sobre ele. Resta-
Ihe, entdo, o enfrentamento do vazio que se instaura ou 0 esquecimento de tudo o
gue tem seu sentido alterado com a chegada da noite. Também neste poema, as
luzes ndo sucederdo as sombras, pois a aurora ndo é mais factivel. Ndo ha,
portanto, indicios de esperanca manifestados pelo poeta. Exceto pelo fato de ele
mencionar um “mundo imaginario”.

Ao construir a imagem de um mundo que “se fecha” e de outro que “logo
desperta”’, entendemos estar o poeta fazendo mencgdo a morte transcendente. O
despertar em outro mundo sugere a continuidade da vida. Entretanto, como herdeiro
da “morte de Deus”, o poeta se interroga se ndo seria um mundo apenas imaginario,
incapaz, portanto, de se concretizar, realizando a transcendéncia. Responde,
afirmando ser mesmo imaginario, mas, ao mesmo tempo, insinua a possibilidade
desse mundo. Fazendo isso, temo-lo demonstrando como ainda ecoa no homem a
crenca na continuacdo da vida em outro plano e na poesia como forca capaz de
realiza-la. Ja declaramos que o mundo profanado ndo apagou da memaoria humana
toda a tradicdo religiosa que sustentou o sentido existencial do homem. Se, na
realidade da ciéncia e do progresso, o transcendental perdeu seu sentido, no intimo
do homem, em seu imaginario, ele sobrevive de forma intensa.

Outro motivo que faz a morte se tornar angustiosa para o homem do
século XX é o fato de ela contrastar com a ideia de progresso irrefreavel promovida
pelo avanco das ciéncias. Claudia Maria Guedes Joaquim, no texto “Weber, Simmel
e a morte sem sentido” (2007), assinala que “a vida individual € mergulhada na
aspiragao interminavel pelo progresso constante, o progresso de télos infinito, o que,
por sua vez, faz com que a situagéo ideal, segundo o seu significado imanente, é

gue a vida nao deveria ter fim” (JOAQUIM, 2007, p. 92). Entretanto, por mais que as
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ciéncias meédicas tenham evoluido, 0 maximo que elas fazem é adiar o momento da
morte, mas esta € inevitavel. Philippe Aries, nos dois volumes de O homem diante
da morte (1982), apresenta uma extensa analise de como o conceito de morte foi se
modificando desde a Idade Média até o século XX. Neste periodo, o autor aponta o
crescente avanco da medicina, o qual permitiu prolongar a vida. Afirma ele que
“tornou-se realmente possivel retardar o momento fatal; as medidas tomadas para
acalmar a dor tém como efeito secundario prolongar a vida” (ARIES, 1982, p. 639).
A fé no progresso e na técnica chegou mesmo a levar o homem a acreditar na
erradicacédo da morte (ARIES, 1982, p. 649). A possibilidade de prolongamento da
vida, aliada a tal crenca, fez com que se mudasse a concep¢cao de morte, a qual
deixou de ser considerada um fendmeno natural para ser vista como um fracasso:
“Quando a morte chega, ela é considerada um acidente, um sinal de impoténcia ou
de impericia que é preciso esquecer’ (ARIES, 1982, p. 640). Também Marcio Vilar
abordara esta questdo da morte no mundo tecnolégico e progressivo. No texto “Luto
e morte: uma pequena revisao bibliografica” (2000), ele afirma que a morte contrasta
com o discurso da sociedade contemporanea, pois “ndo corresponde a ideia de
progresso formulada na modernidade” (VILAR, 2000, [s.p]). Este autor menciona,
traduzindo Loring Danforth, que a religido, por intermédio de seus rituais mortuarios,
€ responsavel por reintegrar o homem na sociedade ap0s vivenciar a morte de entes
gueridos. Perguntamo-nos, entretanto, como o homem do mundo dessacralizado
lida com a morte se ndo ha religido para sustenta-lo. Novamente citando Danforth,
Vilar trara esse ponto para discusséo: "Mas a afirmacéo de que a morte ndo é o fim
completo [defendida pela maioria das religibes] contrasta exageradamente com a
'perspectiva do senso comum' que, por sua vez, aceita 0 mundo como ele aparece a
ndés, um mundo em que a morte como completo fim é real" (DANFORTH apud
VILAR, 2000, [s.p]). O autor do texto conclui: “em relacdo a morte, portanto, o
processo da vida social humana é marcado por um movimento que oscila entre a
perspectiva religiosa e a perspectiva do senso comum” (VILAR, 2000, [s.p]).

No ultimo poema transcrito, ao afirmar que o mundo é “imaginario”, mas
ao mesmo tempo “tdo vivo”, vemos uma oscilagao que se aproxima da apontada por
Vilar. “Imaginario” porque o senso comum — ou a mentalidade moderna — nao
acredita na continuagdo da vida apdés a morte; “tdo vivo’ devido a perspectiva

religiosa que ainda ecoa no mundo profanado. Para concluir esta analise, mais uma
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reflexdo de Danforth, encontrada em Vilar, permite-nos estabelecer outra

aproximagao com o “mundo imaginario” de Moura:

Subjetivamente nds estamos prontos para negar a morte e manter
uma ficcdo de nossa propria imortalidade ou de nossa existéncia
continua (...). Ao mesmo tempo em que essa realidade subjetiva é
externalizada e objetificada durante o processo da interacédo social,
problemas levantam, contradicbes comecam a aparecer (Apud
VILAR, 2000,[s.p]).

Inserido no contexto socioexistencial que recusa a transcendéncia, o
mundo imaginado por Moura n&o coincidiria com essa forma subjetiva de negar a
morte, apontada no excerto? Nao seria este mundo a ficcdo criada por ele para
afirmar sua imortalidade? Na verdade, Moura continua representando, por meio de
suas metéaforas, a tensdo do homem moderno que vive no mundo dessacralizado,
mas sentindo necessidade do algo mais que a crenga na transcendéncia pode
oferecer.

“A tarde vai-se” € mais um poema em que 0 momento vespertino aparece

cedendo espaco para a sombra que, neste caso, sorvera a todos:

Que dizer desta tarde, se é tdo tarde?

Dizer a ultima sombra que ela é sombra

de outras sombras? Que tudo ja se apaga

e, calado, ndo lembra o que, lembrado,

torna perto o distante e vivo, 0 morto?

Dizer que a prépria tarde,

pobre de luz, despede-se de tudo,

para arder em siléncio e até mesmo em remorso?
Dizer: missdo cumprida

e achar que a alma se salva na lembranca

de algo pleno e se acalma?

Ou melhor é calar, ouvir apenas

0 segredo das coisas, que é segredo

privativo das coisas? Esse espanto,

subito espanto as vezes percebido

pelos olhos que os olham, de que nasce?

A tarde que o ignore

e cale. Antes deixar

o perdido, perdido, e o mudo ainda mais mudo.
Mas, a tarde, no entanto,

freme, agita-se, ou grita o seu ultimo apelo

a tudo. A tarde vai-se e nos arrasta

com seu grito de adeus as formas, ah, tdo belas
gue, serenas, mergulham

numa sombra que cresce e, fria, nos engole,

e é tudo.
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(HT, p. 292)

O poema inicia com indicacbes de um momento derradeiro. As
construgbes “se € tao tarde”, “ultima sombra”, “tudo ja se apaga” apontam para a
ideia de fim. A tarde que se vai, mencionada no titulo, é a tarde que evolui para a
noite, momento crepuscular em que a claridade “se apaga” para dar lugar as
sombras. O poeta se pde a questionar sobre o que dizer deste momento e, por meio
de indagacbes, acaba expondo 0 que pensa a respeito da questdo. A primeira
pergunta — “Que dizer desta tarde, se é tdo tarde?” —, ele responde com outras, as
quais, entretanto, ndo encontram resposta, pois 0 proprio questionar contém em si a
reflexdo pretendida. E por meio de um desses questionamentos retdricos que o
poeta faz referéncia ao fato de que as coisas, no instante em que perdem a luz —
“que tudo ja se apaga” —, se calam e ndo mais produzem lembrancas. Esse mutismo
gue se instaura nas coisas nao iluminadas, a ideia de que a noite emiliana,
entendida como metafora da morte, apresenta-se profanada, incapaz de alcancar a
‘revelagdo”. Em outra inquiricdo, a sugestdo da (des)crenca na transcendéncia: “e
achar que a alma se salva na lembranga / de algo pleno e se acalma?” A salvagéo
da alma indicaria sua sobrevivéncia e a conseguinte continuidade da vida no plano
espiritual. Entretanto, o “algo pleno”, considerado uma referéncia ao mundo
transcendente, poés-salvacdo da alma, encontra-se somente na lembranca,
sugerindo que a redencdo verdadeira ndo € possivel.

Nesses versos, a transicao do entardecer para o anoitecer € representada
pelas acbes que a tarde, personificada, pratica: “agita-se”, “grita”, “freme”, “nos
arrasta” consigo. O “ir" e o “arrastar” denotam seu movimento, que evolui e traz
consigo uma sombra crescente, famélica de tudo e de todos. Como em uma espécie
de frenesi, a tarde passa arrastando os seres e diluindo as formas, até que a sombra
se instaure por completo. O verbo que revela a agdo da sombra sobre nés, qual
seja, a de nos engolir, denota seu sentido devorador e, portanto, seu dominio.
Adjetivada como “fria”, a sombra age sobre os homens de modo cruel, desumano,
sem dar a eles a oportunidade de resistirem. E “é tudo”, afirma o poeta: a “tarde vai-
se”, a sombra se impde e o fim se concretiza.

O “habitante da tarde” de Emilio Moura é, na verdade, um anunciador da

“noite maior’” que se manifesta em seu livro derradeiro. Este, dividido em duas
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partes, “Alma varia”°~ e “Noite maior”, apresenta, na segunda, poemas que versejam

a escuridao total ou o término de algo. “Acalanto final” € um exemplo:

E preciso calar.

Fechar os olhos, calar.

N&o buscar-se de novo nessa velha
ansia de ser. Deixar que a alma se feche
sobre o que antes brilhava, ja ndo brilha,
flor, perfil, essa flamula acenando,
eterna, eternamente,

na linha do horizonte, agora inutil.

Deixar que amor se dispa da roupagem
fabricada em segredo, e se despecga, em tudo,
da eterna busca, e vague, ermo e sem nome,
fora do tempo, a sombra de outros signos.

Que o tempo tudo apague.

Até mesmo o sonhado.

E preciso esquecer.

Nada do que foi, nada do que nao foi.

E preciso dormir.

Dormir como um segredo.
Como estatua deitada.

Como a luz, quando néo ha luz.
(NM, p. 336)

A palavra “final”, no titulo do poema, é que nos leva a |é-lo como indicador
de que algo esta para terminar. Relacionado a ac¢édo de dormir, um acalanto que néao
mais ocorrera sugere uma ultima oportunidade de se adormecer. Entretanto, para
gue o estado propicio ao sono seja alcancado, o poeta fala da necessidade de
algumas atitudes. Parece redundante continuarmos falando do mundo
dessacralizado, mas € novamente o que vemos nessas atitudes. Primeiro, “calar”:
abdicar da busca de sentido para sua existéncia. “Deixar que a alma se feche” sobre
0 que teve seu sentido modificado, ja que o brilho de outrora foi perdido. Mais uma
vez, a imagem das coisas que perdem a luminosidade, tornando-se, portanto,
carentes de qualquer sentido sublime, de qualquer conotacdo que aponte para uma
sobrenaturalidade. Também “é preciso esquecer”, deixar que o tempo se encarregue
de apagar todas as coisas da memoria. Se temos dito que a crenca no plano

extrassensivel permanece viva na memoria do homem, indicar a necessidade de se

A primeira parte € composta predominantemente de poemas metalinguisticos, alguns dos quais
foram analisados no capitulo em que tratamos dessa teméatica.
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esquecer tudo é falar da exigéncia de se apagar também toda e qualquer
lembranca. E preciso, enfim, dormir. Apesar de ser um dormir embalado por um
acalanto, nao se trata de um sono leve, suave. Pelo contrario, dormir “como estatua
deitada” é estar em estado de profunda inércia. Dormir “como a luz, quando néao ha
luz” € estar imerso em meio a escuriddo. Essas caracterizacfes nos permitem ler a
sugestdo da morte permeando os versos. Ndo h& nenhuma indicacdo de um
despertar, o sono é profundo. Nao h&4 nenhuma ideia de continuidade, o acalanto é
derradeiro. Por ser uma morte néo transcendente, portanto, é que se apresentam as
acOes acima indicadas.

Essa inter-relacdo do sono com a morte é recorrente em diversas culturas.
Mircea Eliade, no mesmo livro referenciado anteriormente — Mito e realidade (1972)
— , menciona tal analogia, destacando que, na mitologia grega, por exemplo, Hipnos
e Tanatos — deuses do sono e da morte, respectivamente — sdo irmaos gémeos
Também entre os hebreus, a morte era similar ao sono, como se pode depreender
dos versiculos biblicos indicados por ELIADE (1972, p. 112-113) e que
transcrevemos: “Estaria agora deitado e em paz / dormiria e teria o repouso / com 0s
reis, arbitros da terra, / que constroem para si mausoléus; / com 0s principes que
possuiam o ouro, / e enchiam de dinheiro as suas casas” (J6 3, 13-15); “Ali, os
maus cessam os seus furores, / ali®?, repousam os exaustos de forgas” (J6 3, 17);
“‘Minha alma esta saturada de males, / e proxima da regido dos mortos a minha vida.
/ Ja sou contado entre os que descem a tumba, / tal qual um homem invalido e sem
forcas. / Meu leito se encontra entre os cadaveres, / como 0s dos mortos que jazem
no sepulcro” (Salmo 87, 4-6). Segundo o autor, os cristdos também estabeleceram
a equivaléncia morte-sono, que pode ser comprovada na seguinte epigrafe
funeraria: “in pace bene dormit, dormit in somno pacis, in pace somni, in pace
Domini dormias” ®. Tais informacées nos auxiliam no sentido de entender o sono
esperado pelo “acalanto final” de Moura como metafora da morte. Outra inter-
relacdo que temos estabelecido, qual seja, a da noite como metafora da morte,
encontra respaldo na mitologia grega: os gémeos Hipnos e Tanatos séo filhos de
Nix, a Noite. Encontramos, portanto, uma forte relacdo simbolica entre o sono, a
morte e a noite, relacéo esta percebida nos versos emilianos, principalmente no que

diz respeito ao parentesco entre as duas ultimas.

82 Esse “ali” se refere ao Sheol, a morada dos mortos, mencionada também nos demais versiculos.
 Dorme em paz, dorme no sono da paz, na paz do sono, dorme na paz do Senhor. (traducdo nossa)
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Também o poema “Fim de linha” anuncia, ja em seu titulo, o término de

algo. Vejamos o que seja:

Sentir o0 que resta
desta Ultima tarde,
tao sem horizonte,
sem nenhum mistério,
vibragéo nenhuma.
Sentir o0 que resta

de tudo. Tao pouco.
A estrela perdida,

ja perdido o dia,

tdo muda a palavra
gue, real, ou magica,
talvez te salvasse.
Nao, ndo salvaria.
Sentir o que fica,
entre dois siléncios,
preso por um fio
subito vibrando

entre a noite e 0 enigma.
Sentir 0 que nunca
podera ser dito,
pensado, vivido,

e ficar a espera,

ficar entre nadas,
enigmas, nuvens,
naufrago boiando,
sem onde, nem quando.
Sentir que esta noite
se fecha. Fechou-se.
Nao sentir mais nada.
(NM, p. 337)

A imagem da “Ultima tarde” é retomada nesses versos. Sua caracterizagao
demonstra o quanto ela se torna desencantada para o poeta, isto €, carente de
atributos contendo sentido transcendente. Nao ha, nesta tarde, por exemplo, nem ao
menos resquicios de luz, como em algumas outras descritas pelo poeta. Se,
conforme temos mencionado, a tarde em Moura representa, basicamente, a
anunciagao da noite e, por conseguinte, da morte, vemos a auséncia de “horizonte”,
de “mistério” e de “vibragcdo”, sugerindo um fim dessacralizado. A expressao “sem
horizonte” ndo apenas significa falta de perspectivas, conforme sentido comumente
atribuido a ela. Pensamos também que, se o horizonte parece indicar o encontro do
céu com a terra ou com 0 mar, sua auséncia na tarde sugere a falta dessa

intersecdo e, portanto, da ligagdo do plano terrestre com o celeste. Para
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entendermos a expressdao “sem mistério”, neste contexto, constatamos,
primeiramente, a ligagdo original da palavra “mistério” com questdes ligadas a
religiosidade. Assim, na tarde “sem mistério”, anula-se qualquer ligagdo com o plano
do incompreensivel, apontando para a auséncia de questbes que tangem a
religiosidade e, portanto, ao transcendental. Ja o termo “sem vibragcéo”, embora nao
estabeleca relacdo direta com o sublime, ao transmitir a sensagéo de que nada se
movimenta, nada soa, faz da tarde um momento sem vivacidade, parado, triste,
desesperancado, portanto.

Ainda a imagem da “estrela perdida” favorece nossa interpretacgao,
lembrando que ja nos referimos neste mesmo capitulo & simbologia da estrela como
metafora de luz e ligagdo com o plano espiritual. Assim, ao lhe ser atribuida a
adjetivacao negativa, seu sentido simbdlico € alterado. Uma “estrela perdida” nao
brilha mais para aquele que a perdeu, assim como perdida se faz a ligacdo que ela
estabeleceria com o espiritual. Também, segundo Moura, as palavras nao
comunicam mais, pois se tornaram “mudas”, perdendo seu poder salvador,
soteriolégico. Ele menciona dois tipos de palavras, a real e a magica. Sobre esta
tltima, pensamos na palavra demidrgica, aquela proferida pelos deuses e que,
conforme indica Fernando FIORESE (2010, [s.p.]), comunga “da forca e da eficacia
deles; sdo vocabulos propiciatérios, magicos, capazes de acionar o vir-a-ser, de
descerrar realidades, de conduzir a salvacdo ou a ruina, de metamorfosear a
matéria e o imaterial”’. Se a palavra méagica perde seu poder de salvar € porque ela
foi esvaziada de seu dom profético. Vimos, no capitulo sobre a metalinguagem, que
ao poeta inspirado pelas Musas, era atribuida essa palavra magica, pois ele s6
cantava o que lhe era indicado por elas. Com a assuncédo do l6gos, a palavra lirica
perde sua poténcia divinatéria, passando a prevalecer o pensamento racional, cujas
palavras também ndo sdo capazes de instaurar uma salvacao para Moura. Um vez
mudas, resta o siléncio, 0 mesmo siléncio que simboliza tanto o inicio quanto o fim
das coisas. Este final dos tempos é sentido pelo eu emiliano que se angustia com
tudo o que ndo mais sera “dito,/ pensado, vivido”. E, como se trata de uma “ultima
tarde”, ou seja, de um momento que n&o ocorrera novamente, essas perdas nao
serao recuperadas. A sensagao de que se chegou ao “fim da linha” — um fim que
nao aponta para nenhuma perspectiva futura — leva o eu da escrita a falar de um
estado de total entrega, em que sé cabe esperar pela noite que se fechara sobre ele

e sobre a humanidade — afinal, os versos sao impessoais, nao se referindo ao poeta
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especificamente. Nessa espera, o vazio: “ficar entre nadas”; a incerteza: entre
‘enigmas, nuvens”; a sensacdo de faléncia: “naufrago boiando”; a suspensao do
tempo e do espago: “sem onde, nem quando”. Diante desse quadro, ndo nos cabe
pensar que o homem se encontra a espera da morte? Esta noite que se fechara
sobre ele, anulando todas as suas sensacfes, ndo seria metafora da morte
dessacralizada? Da morte que representa o “fim de linha”, sem expectativas de uma
continuidade extraterrena? Perguntas retdricas que, conforme algumas de Moura, ja
trazem em si a sugestao da resposta afirmativa.

Passando aos versos de “Alta noite”, vemos, novamente insinuada, a

auséncia do transcendental:

E em v&o que procuro

qualquer réstia de luz, qualquer rumor na noite.
A treva

silencia o universo,

como se nada,

nada agora existisse.

Nada!

Nem sequer

essa ideia do nada.

(NM, p. 339)

O poeta sabe da inutilidade de se buscar, nas trevas que se instalam,
qualquer indicio de luz ou de som. A luz simbolizando a vida, a salva¢do, 0 mundo
celeste, a eternidade; o som, mais especificamente o rumor, indicando movimento,
vibracdo e, portanto, a presenca de algo. Todavia, mesmo sabendo da esterilidade
de sua busca, ainda assim o0 poeta 0s procura. N&o estaria essa atitude
demonstrando a necessidade do homem moderno de se apoiar na crenca, ja
perdida, da salvacido? Se entendermos, novamente, a “noite alta”, totalmente
trevosa, como simbolo da morte, e se ha apenas escuridao total e siléncio absoluto,
constatamos ndo haver esperanga de uma continuidade pés-vida. Quando a “alta
noite” se instaura, o homem se precipita para o nada.

No poema analisado anteriormente a este, em que o siléncio também se
faz presente na composicao da noite, apresentamos o sentido a ele atribuido: indicar
o final dos tempos. Nos versos de agora, também podemos entendé-lo dessa forma.
E aproveitamos para ressaltar a ligacdo que existe entre a audi¢éo e a noite. Durand
(1997), citando Lawrence, apresenta a audicdo como o “sentido da noite”, pois nela

‘o ouvido pode ouvir mais profundamente que os olhos podem ver’” (LAWRENCE
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apud DURAND, 1997, p. 92). Se a escuridao atrapalha a visédo, ela, pelo contrario,
aguca o sentido auditivo, tal como o cego que, tendo sua capacidade de ver
comprometida, desenvolve a habilidade de ouvir. Assim, o “tema do bramido, do
grito, da ‘boca do senhor é isomorfo das trevas” (DURAND, 1997, p. 92).
Acrescentamos a essas consideracdes durandianas nossa interpretacdo, ja que em
Emilio Moura temos destacado o siléncio — e ndo o grito ou o bramido — como
presenca recorrente em seus versos sobre a noite. Mesmo quando, no poema

intitulado “O grito”®

(NM, p. 340), a noite emiliana é invadida por um brado ou um
clamor, logo ele cede lugar ao siléncio. Este fala mais alto do que o préprio grito.
Segundo nossa interpretagdo da “noite maior” de Moura como metafora da morte
nao transcendente, vemos o siléncio como mais um elemento que demonstra seu
vazio. Isto porque o som resulta de vibracdo, vibragdo provém de movimento,
movimento sugere acdo. O siléncio, por conseguinte, aponta para a auséncia de
tudo isso. Assim, o poeta esvazia a noite de sons e de luz e a preenche de siléncio e
escuriddo. Como nas trevas nada é visto ou ouvido, ha somente o nada, um nada
pleno. Tao pleno que nem mesmo pode ser mentalmente representado pela ideia.
Ao esvaziamento da noite corresponde o0 esvaziamento da morte, tomado por sua
escuriddo, o homem néo vé nem ouve nada.

E de poema a poema, a noite € cada vez maior, mais intensa e
dominadora. Tal como em Homero, ela se mostra poderosa: “dos homens e dos
deuses domadora” (HOMERO, lliada, XIV, 212). Em Moura, como vimos, temo-la
domando os homens e, no poema seguinte, intitulado “A noite engole o mundo”,

como o préprio titulo afirma, ela sobrepuja também o mundo:

A noite engole a janela.

Na treva, a janela engole

0 mundo. O mundo sumiu.
Antes isso. Ninguém sabe

se 0 mundo, 0 mesmo, prossegue
seu jogo de cabra-cega,

|a fora. L& fora, a vida

pode ser, pode néo ser,

ou ser, agora, as avessas,

ou ser, ndo sendo, quem sabe?
Pode até ser que a calada
soliddo de cada um, em um,

ja ndo exista. Que os homens

% De repente esse grito me penetra, / sinto-me nele, grito nesse grito. / Que ardor, que susto, que
emocao terrivel / na noite! E que siléncio apés o grito. // Que siléncio mais grito do que o grito!
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se entendam todos. Nem surjam
guerras, odios, desencontros,
muros e bombas, nem haja
0 outrora, 0 agora, 0 amanha.
Nem o que, rapido, roa
0 que tem gosto de eterno
e assim sendo € que devia
ser eterno.
Pode ser. Sonha, menino.
Sonha, sonha.
Pode ser. A vida dada
sem se, nem talvez. Intacta.
a vida-vida completa.
Mas, ndo: jA ndo h& mais sonho
sonhando. Nao ha mais nada
de nada. SO h4, repara,
a noite que engole, rapida,
o0 mundo. O mundo sumiu.
(NM, p. 338)

Novamente, o verbo “engolir’ é utilizado. No poema “A tarde vai-se” (HT,
p. 292), ele fora atribuido a sombra, agora, refere-se diretamente a noite. Como em
uma mise en abyme — uma coisa engolindo outra, que engole outra —, as trevas
tomam conta de tudo, dando ao eu emiliano a sensacdo de que ndo ha nada além
da janela: “o mundo sumiu”. A incapacidade de enxergar algo na escuriddo conforta
0 poeta, que afirma: “Antes isso”. E melhor ndo ver o que acontece no mundo e
aproveitar a noite para imaginar que as intempéries de seu tempo ndo aconteceram.
No jogo da “cabra-cega”’, imagem que aparece nos versos, alguém de olhos
vendados procura, desnorteadamente, agarrar outro participante. No jogo do mundo,
um mundo de guerras, ressaltemos, os olhos vendados — que, impossibilitados de
ver, aproximam-se da condicéo prépria do cego — indicariam o aspecto irracional®®
gue acomete 0s paises que perseguem e sobrepujam outros povos, outras nagdes.
Diante dessa “brincadeira” e dos demais acontecimentos do mundo, o sentido da
vida é ressignificado — ela “pode ser, pode nao ser, / ou ser, agora, as avessas, / ou
ser, nao sendo, quem sabe?”. Os homens se tornam solitarios e incapazes de se
entenderem, promovendo “guerras, odios, desencontros”; construindo “muros e
bombas”.

Com o mundo sumido na escuriddo da noite, o poeta alude a possibilidade

de que nada disso tivesse ocorrido e, ainda, de que o tempo fosse suspenso e o

% Considerando-se a seguinte acepgdo encontrada no verbete “cego”: “que perdeu a razdo, o
controle sobre seus atos; alucinado, desvairado” (HOUAISS, 2001).
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“‘eterno” preservado. Sobre esta ultima possibilidade, por tudo o que vimos
considerando nos versos emilianos apresentados neste capitulo, temos, ainda mais
uma vez, a sugestdo da dessacralizagao do mundo, em que as coisas perderam o
carater ou a ligacdo com o eterno, tornando-se finitas. Tais possibilidades,
entretanto, ndo passam de sonhos, 0s quais, contudo, ndo mais sao possiveis na
noite engolidora. Entendemos, também, que a escuriddo da noite que sorve o
mundo equivale a agrura dos acontecimentos assombrosos do século XX. Alguns
deles sao indicados ou sugeridos no poema, como as guerras e suas bombas e a
construcdo do muro de Berlim®®, demonstrando o desentendimento e os
desencontros politicos e ideoldgicos que o0 homem moderno experimentou.

Apesar de no poema em questdo nao considerarmos a noite como
metafora da morte em si, mas sua escuriddo como resultante das barbaries
modernas, a mengao as guerras, as bombas, ao “gosto de eterno” roido nos remete
a algumas consideracfes a respeito de como tais fatos contribuiram para a
modificacdo do conceito de morte para o homem do pés-guerra. Hobsbawm (1996)
ressalta o fato de as inumeraveis mortes ocorridas nas guerras do século XX terem
sido provocadas por decisdo humana — o0 que jamais aconteceu de modo téo
copioso em toda a histéria anterior (HOBSBAWM, 1996, p. 21). Ele destaca, ainda, a
impessoalidade proporcionada pela tecnologia, principalmente na Segunda Guerra.
Bastava que se apertasse um botdo, que se virasse uma alavanca para que a morte
a distancia acontecesse. Nao havia somente a luta nas trincheiras, em que soldados
matavam soldados, olhando-se de frente, mas a morte de civis inocentes,

transformados em alvo.

L4 embaixo dos bombardeios aéreos estavam ndo as pessoas que
iam ser queimadas e evisceradas, mas somente alvos. Rapazes
delicados, que certamente nédo teriam desejado enfiar uma baioneta
na barriga de uma jovem alded gravida, podiam com muito mais
facilidade jogar altos explosivos sobre Londres e Berlim, ou bombas
nucleares em Nagasaki. Diligentes burocratas alemaes, que
certamente teriam achado repugnante tanger eles proprios judeus
mortos de fome para abatedouros, podiam organizar os horarios de
trem para o abastecimento regular de comboios da morte para os
campos de exterminio poloneses, com menos senso de

8 A utilizagdo da palavra “muro” nos fez pensar no Muro de Berlim, que separou, fisicamente, a
Alemanha em suas partes Oriental e Ocidental, como também reforcou a separacdo dos paises
capitalistas e dos socialistas durante a Guerra Fria (1945-1991). O muro foi construido em 1961,
poucos anos antes da publicacdo do poema em 1969. Falecendo em 1971, Moura ndo chegou a
assistir a queda dele em 1989.
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envolvimento pessoal. As maiores crueldades de nosso século
foram as crueldades impessoais decididas a distancia, de sistema e
rotina, sobretudo quando podiam ser justificadas como lamentéveis
necessidades operacionais (HOBSBAWM, 1996, p. 57).

Aproveitamos tal contextualizacdo de Hobsbawm sobre a desumanizacéo
da morte no século das guerras mundiais para emendarmos a reflexdo de Freud
(1996) a esse respeito. Destacamos, em outro topico, que o psicanalista fala de uma
desilusdo do homem diante do contexto da Primeira Guerra, em que se esperava
gue a civilizacdo, no grau de evolugcédo que alcancara, fosse capaz de atitudes mais
éticas e menos violentas. Entretanto, foi a guerra mais “sanguinaria” e “destrutiva”
gue ja havia acontecido (FREUD, 1996, p. 288). Tal desilusdo do homem em relacdo
a civilizacao, em relacdo ao Estado — incapaz de cumprir ele mesmo as condutas
morais que impunha aos individuos — € apenas um dos fatores que levam o homem
moderno, ndo combatente, a um estado de aflicdo mental. Outro dos fatores é a
mudanca de atitude do homem diante da morte (FREUD, 1996, p. 285), que era
entendida como algo natural e inevitavel — embora ele procurasse artificios para
tentar nega-la, como se recusasse a admitir sua mortalidade. Evitava-se falar da
iminente morte de outra pessoa na frente dela, assim como pensar na morte de
alguém soava como uma maldade. Por mais que o homem a soubesse natural e
inevitavel, ela o chocava profundamente, por isso era melhor considera-la como algo
fortuito, causado por “acidente, doenca, infeccéo, idade avangada” (FREUD, 1996,
p. 300).

Com a guerra, entretanto, a negacao da morte nao € mais possivel. Ela
nao sé ocorre, como se da de modo quantitativamente abundante. Freud fala da
perda da sensibilidade ética em relacdo a morte na modernidade. Comparando o
homem de racas primitivas com o homem civilizado, o psicanalista mostra uma
diferenga significativa no comportamento deles apds sairem vitoriosos de uma
guerra. O primeiro, antes de retornar a aldeia, expiara, por meio de peniténcias, 0s
assassinatos que cometeu. O civilizado voltara “alegremente a patria, para sua
esposa e seus filhos, sem ser questionado nem perturbado por pensamentos sobre
0s inimigos que, quer de perto, quer de longe, matou” (FREUD, 1996, p. 305). Freud
encontra explicagdo para a atitude fria e desumana de seus contemporaneos no
“‘instinto de agressao”, préprio do ser humano e controlado em ndos pelo processo

civilizatorio. Entretanto, em nosso inconsciente, esse instinto sobrevive e, por meio
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“

de pensamentos, desejamos frequentemente nos livrarmos dos outros: “... caso
sejamos julgados por nossos impulsos inconscientes impregnados de desejo, nés
préprios seremos, como o homem primevo, uma malta de assassinos” (FREUD,
1996, p. 307). A guerra acaba por despojar o homem de seus atributos de civilizado,
fazendo com que o instinto agressivo sobressaia, permitindo que os estranhos
sejam transformados em inimigos, e sua morte seja ndo apenas desejada, mas
provocada (FREUD, 1996, p. 309).

Assim, a morte para o0 homem do século XX é reconfigurada por diferentes
motivos. Primeiro, pela profanacdo do mundo, quando ela perde seu carater
transcendente. O avanco da ciéncia desperta no homem a esperanca de que a
morte pode ser controlada, mas, ao perceber que ela é de fato inevitavel, o homem
se sente frustrado, como se fracassasse. A morte transforma-se, entdo, em um
problema para o homem moderno. Depois, ou concomitantemente, vém as guerras
e as atrocidades que exterminam milhdes de pessoas, tornando-a fria e cruel.
Experimentando todas essas mudangas, o homem moderno perde as esperancgas.
Sabe que a morte € inevitavel e, como ndo mais acredita em uma salvacao, resta
esperar que as trevas se instaurem definitivamente.

Quase ao fim do livro, no poema “A boca da noite”, a desesperanca

impera sobre o eu emiliano da escrita:

Nao olhes: é a noite
completa que tomba.

Nao olhes: é a estrada
gue, subito, acaba.

N&o olhes: é o anjo,
teu anjo que chora.

N&o olhes.
(NM, p. 350)

O verbo “tombar” apresenta, de certa forma, uma semantica de cunho
negativo, sugerindo a queda de alguma coisa. Ao dizer que a noite tomba, 0 poeta
Ihe atribui uma movimentacdo brusca, como se ela caisse. Seria diferente dizer, por
exemplo, que a noite desce. Apesar de também aludir a uma verticalizacdo

descendente, o verbo “descer’ ndo apresentaria uma conotagao pejorativa tal como
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“tombar”, pois insinua um movimento menos agressivo do que o da acgao
apresentada nos versos. Na segunda estrofe, outra imagem negativa: “a estrada / ...
acaba”, simbolizando o fim do caminho, o “fim de linha”, a perda de direcéo. E o fim
das esperancas, portanto, pois ndo ha como seguir em frente. A imagem do anjo
chorando também ndo € comum, jA que a esse ser normalmente sao atribuidas
caracterizacOes positivas, representando o plano espiritual. Ora, se a relacdo dos
homens com o transcendental foi abalada a partir do século XIX e ainda mais
estremecida no século de Emilio Moura, a intermediagcdo do anjo ndo tem mais
sentido, sua funcdo é desvalorizada. Por isso ele é apresentado chorando. Vale
ressaltar que embora a ligacdo a que nos referimos esteja comprometida, a
presenca do anjo, mesmo na situacdo em que se encontra, demonstra 0s resquicios
dessa ligacdo na poesia emiliana, do mesmo modo como em outros poemas vimos
construcfes como a da estrela perdida ou apagada, do céu vazio, ou de restos de
luzes sendo tomadas pelo anoitecer. Nas ocasifes em que elas apareceram,
indicamos que as liamos como a permanéncia da crenca no transcendental em meio
ao mundo profanado. E dessa forma que vemos também o “anjo que chora” nos
versos acima.

Enfim, estar “a boca da noite” vendo a escuriddo cair e a estrada acabar é
pressentir a morte chegar. Algo incomodo para o poeta, que insiste em pedir ou
aconselhar “ndo olhes”, como se, ao evitar olhar para a situagéo, ela pudesse ser
impedida de se realizar.

Encerrando nossas consideracfes da imagem da noite na obra emiliana,

apresentamos o poema “Homem dentro da noite”:

O homem abisma-se triste
sé com seu pensamento.
Por que tudo o que existe,

a 4gua, a pedra, o vento,
perde a voz de tdo quieto
s6 porque a noite veio

com seu filtro secreto

e uma chaga no seio?

O homem abisma-se. Mudo,
s6 com a sua palavra.

Mas, a noite j& lavra

o infinito: e, de tudo,

tira e joga — que belas!

na abdbada vazia,

olha — tantas estrelas.

E, avido, o homem faz delas
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uma nesga de dia.
(NM, p. 344)

O proprio titulo do poema posiciona o0 homem em relacdo a noite. Antes,
em outros versos, ele se encontrava “a boca da noite”, agora, ele esta “dentro” dela,
inserido no intimo da escuridédo, estando por ela totalmente rodeado. Alguns poemas
anteriores apresentavam a imagem da noite engolindo o mundo. Aproveitamos essa
imagem para estabelecermos uma ligagdo com o0 poema apresentado neste
momento, pois, ao engolir o mundo, ela engole, também, o homem inserido nesse
mundo. O homem “dentro da noite” seria resultante desse processo sorvedouro da
noite. Dentro dela, triste e mudo, ele se ensimesma, voltando-se para seus
pensamentos.

A interiorizacdo do homem na noite nos faz retomar o inicio deste capitulo,
guando falamos da concepcdo de melancolia tanto em Freud (1996) quanto em
Marques (1998), ressaltando o processo de autoabsorvéncia do sujeito melancélico.
Depois de analisarmos diferentes tipos de manifestacdo melancolica em Moura —
comecamos pelo ensimesmamento, passamos ao mal-estar social provocado pelo
progresso da ciéncia e da tecnologia e a consequente descrenca em relacdo ao
transcendental, vimos como a guerra causa um abatimento no homem que a vive ou
gue herda suas consequéncias e como a concepcao de morte sofreu alteracdes
causando uma grande desilusdo no homem moderno —, encerramos o capitulo
retornando ao inicio, com o homem melancdélico imerso em seu pensamento.
Rodeado pela escuridao e o siléncio, ele se alheia do mundo externo.

Entretanto, esse poema apresenta uma caracteristica ndo muito comum
nos versos emilianos sobre a noite, qual seja, a de assinalar estrelas brilhantes na
noite. Geralmente, elas aparecem em seus poemas noturnos com o brilho
comprometido. Neste, em contrapartida, surgem “belas”, o que nos leva a entender
gue elas estejam representadas em seu sentido luminoso. Também o fato de o
homem aproveita-las para fazer uma “nesga de dia” aventa este aspecto luzente.
Se a auséncia de Iluminosidade das estrelas relacionAvamos o carater
desesperancado do eu da escrita, ao engendrar a0 menos uma pequena porgao de
dia com elas, sentimos, agora, um breve despontar de animo. Breve porque,

geralmente, nos poemas de Moura, a claridade se dissipa em meio as sombras,
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fazendo com que o homem se abisme, tal como afirmado, por duas vezes, nos
versos acima.

Destacamos a acepgéo que o verbo “abismar” apresenta no que tange ao
aspecto psicologico do sujeito, segundo o sentido dicionarizado: “langar-se,
precipitar-se em abismo psicolégico, moral, espiritual, existencial”; “abandonar-se ao
alheamento, ficar absorto”; “deixar-se dominar por profundas reflexbes”; “deixar-se
arrastar por processo de decadéncia moral” (HOUAISS, 2001). Verbo e sentidos
melhores ndo encontrariamos para descrever o estado de abatimento psicolégico
encontrado no poeta ou no homem em geral, representado nos versos, ndo somente
neste Ultimo poema, mas na maioria dos analisados até o0 momento.

Vemos esses diferentes abismos manifestados nos versos de Emilio
Moura, a medida que neles encontramos as tensdes e paradoxos do homem na
modernidade. E, contudo, dificil identificar um Unico tipo em determinado poema,
porque tais abismos se inter-relacionam de forma bastante expressiva. Afinal, um
“abismo psicoldgico” pode levar a um “existencial”, por exemplo, assim como um
“‘moral” ou “espiritual”’. Todavia, mesmo cientes dessa dificuldade, se considerarmos
a caracteristica principal dos versos, é possivel relacionar os grupos de poemas que
agrupamos nas diversas passagens deste capitulo com tais abismos. No primeiro
topico, por exemplo, tratando do ensimesmamento e do mal-estar social,
relacionamos os abismos “psicolégico” e “existencial” do eu da escrita. Os
acontecimentos sociais do século XX, como a moderniza¢do urbana, os progressos
cientificos, as guerras mundiais e as ditaduras promovem um mal-estar psiquico no
homem, que se melancoliza, abstraindo-se do mundo e refugiando-se em si mesmo.

Ao tratarmos da crise da transcendéncia, fez-se predominante o “abismo
espiritual” em que o homem moderno se encontra. De modo algum, entretanto, esse
abismo se desassocia do “psicolégico” e do “existencial”. E entrando em crise com
suas crengas, suas tradicbes, seus paradigmas, que o0 homem experimenta um
choque existencial. Ao se deparar com um mundo esvaziado da crenca no
supranatural, por exemplo, ele vé seus valores espirituais esvaziados de sentido.
Em varios poemas emilianos temos a sugestdo da melancolia que se instaura no
poeta pela perda dessa crenca. E nesse sentido que consideramos o abismo
espiritual de Moura, afinal, o grande provocador dessa crise — 0 avanco cientifico e
tecnologico — ndo conseguiu preencher o vazio provocado pela “morte de Deus”

anunciada por Nietzsche e vivenciada por Emilio Moura e seus contemporaneos.
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Também a morte ressignificada se relaciona com os abismos “espiritual”’ e
‘existencial’. A crise da transcendéncia, a facilidade de se tirar vidas durante as
guerras e a incapacidade da ciéncia médica de eternizar a existéncia humana séo
fatos que proporcionaram uma descrenca do homem em relacdo a morte. Se nao ha
expectativa de salvagdo humana post mortem, o homem tem seu modo de agir e de
entender a existéncia perturbados.

Assim, é entre abismos que detectamos a face sombria do poeta Emilio
Moura. A face luminosa do poeta, apresentada em parte do capitulo anterior, cujos
poemas constam dos livros precedentes aos dois desenvolvidos neste capitulo da
tese, transfigura-se de modo a refletir as marcas da melancolia e da desesperanca
do homem moderno, que suporta as tensdes que exsurgem de seu tempo — “Se eu
cheguei a esta renuncia total, foi porque o meu sofrimento me transfigurou sem que
eu o percebesse” (EM, p. 144). Se as manifestacfes artisticas sao, segundo Freud,
um dos meios que o0 homem encontra para atenuar as agruras da vida, funcionando
como uma “satisfagao substitutiva” (FREUD, 1997b, p. 23.), para Emilio Moura os
dissabores se tornam t&o intensos que, embora ele se manifeste por meio de uma
arte, afirmara: “Nenhuma presenga nos consola. / Nem a poesia nos consolara”

(Canc, p. 114). E a “noite maior” que tomba sobre o poeta.
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5.
CONCLUSAO
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“Quero ensinar-te cangdes alegres e luminosas”, diz Carlos Drummond de
Andrade a Emilio Moura, em verso do poema “Um minuto, um minuto apenas”®’.
ApoOs a elaboracdo do capitulo “A outra face de Moura” e a constatagdo da angustia
e do desencanto que, definitivamente, tomam o poeta, e da obscuridade que tomba
pesadamente sobre seus poemas, ouvimos ressoar no desejo drummondiano
referéncia as cancdes tristes e sombrias de Emilio Moura. E como se este poeta n&o
soubesse compor de modo diferente, nem conhecesse outras cangoes; afinal,
ensina-se ao outro aquilo que ele ndo sabe. Drummond, nos demais versos, faz
alusdo a um Emilio Moura sério, concentrado em livros, que ndo aproveita a vida
que passa, um ser casmurro, que precisa de um convite ao riso®. Tais seriedade,
casmurrice e melancolia séo perceptiveis na obra emiliana.

A primeira leitura que dela realizamos, ainda sem preocupacdes
analiticas, apenas de reconhecimento mesmo do trabalho do poeta, despertou-nos
um estranhamento: que angustia seria essa, cantada de modo tdo abstrato, tdo
carente de imagens concretas, referentes ao mundo sensivel? Que estilo é esse
pleno do imaginario aéreo e de referéncias ao que é intocavel, apenas sonhado e
imaginado? Que poeta € este que se entrega ao sofrimento, a escuriddo e a
desesperanca quase absoluta; que canta a Musa, 0 mito?

Toda a probleméatica do desencantamento em Moura se encontra
interligada pela questado do enfraquecimento moderno da crenga no transcendental,
provocada pela ascensdo da razdo e, por conseguinte, dos avancos técnico-
cientificos. A linguagem decaida, sem poderes magicos e transcendentes, gera o
desencanto de Emilio Moura em relacdo a operacédo lirica; a Musa, ser divino,

inspiracdo maxima dos poetas, representa 0 mito poético desaparecido da obra

8 Este poema foi publicado na Revista da Academia Mineira de Letras (vol. XXVII, dez./02, jan.,fev./
2003, p. 90-91), acompanhado da seguinte informacéo: “O poema acima consta de uma carta de
Carlos Drummond de Andrade a Emilio Moura, quando o primeiro residia em Itabira”. Trata-se de
uma coOpia manuscrita por Drummond, cuja letra impossibilitou a identificagdo de uma palavra no
segundo verso do poema. Transcrevemo-lo: “Faze uma fogueira dos teus livros, / — como é belo o
fogo! o menino vermelho que (palavra néo identificada) / faze uma fogueira dos teus livros, / vem rir
comigo! vem rir comigo! // Olha a vida que passa / a tua porta, e chama, chama por ti... / Olha a vida,
ama a vida! / Quero ensinar-te cancdes alegres e luminosas... // O sol anda a divertir-se pelos
caminhos, / — fecha a pagina inutil, / esquece a triste sabedoria... // Vem comigo! vem comigo! / Olha:
€ a vida que passa, / com as maos cheias de rosas! / Ndo ouves a musica do seu passo, / num ritmo
sutil? // Apaga a lampada de argila / e vem, a luz divina das estrelas, / errar num bosque encantado! //
A vida bate a tua porta! / Para que despreza-la? / A vida bate um momento, / e foge pelos
caminhos... / Entoa a can¢ao do desejo! / A vida passa! a vida foge! // Siléncio... / A vida ja passou. /
Posso dormir tranquilamente...”

 Drummond dedicou varios poemas e outros escritos ao amigo Emilio Moura. Procuramos combina-
los, construindo um texto de apresentacéo de Moura pelas palavras de seu amigo Drummond. Texto
gue consta como apéndice desta tese.
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emiliana. Trata-se de outra perda transcendente, a qual promove o mal-estar que
resultard nos sombrios livros finais do poeta. Enfim, Moura fecha sua obra habitando
uma noite, cuja impossibilidade de ser substituida pelo amanhecer, indicando uma
escuriddo infinita, aponta para uma morte sem salvacao. Tudo isso sustentado pelos
paradoxais efeitos da modernidade técnico-cientifica do século XX.

Esta imbricacdo & que nos inspirou na elaboragédo do titulo deste trabalho,
referindo-nos a encruzilhadas no itinerario de Emilio Moura. Apesar de
estabelecermos trés caminhos para serem trilhados, eles se entrecruzam em
diferentes momentos. Possuem, pois, areas de intercessao que indicam a coeréncia
gue perpassa toda a obra. Alids, a reunido de seus livros em apenas um volume
possibilita uma mirada panoramica sobre o trabalho que parece ser um canto Unico
e continuo, apenas dividido em partes. Ndo fossem poucos casos como o do livro A
casa, que constitui um unico poema, e das paginas da “Lira mineira”, dentro do livro
Habitante da tarde, que apresentam referéncias concretas a coisas e lugares, e a
obra completa de Moura seria mesmo um cantico sobre a necessidade humana da
crenca no transcendental, da impossibilidade de manutencdo desta crenca na
modernidade e dos efeitos sombrosos de sua desaparicao.

Se h4d uma face luminosa em Emilio Moura, ela se mostra exatamente
enquanto o mythos esta presente. Nas primeiras partes do capitulo inicial,
mostramos a concepcédo idealizada e mitica da operacdo lirica. Poeta, poesia e
linguagem sdo caracterizados de modo sublime e perfeito. H4 magia, enigma,
transcendéncia e idealizacdo pairando sobre esses elementos. Entretanto,
mudancas se dao de um estado de satisfacdo poética para o desencantamento, que
apontara o reconhecimento por parte de Emilio Moura da incapacidade de a
linguagem poética ser absoluta, ilimitada. Ela perde, assim, as caracteristicas que
Ihe ofereciam um lado luzente. No capitulo posterior, demonstramos que o feminino
emiliano é operado, até certo momento, de modo a se apresentar divinizado e
idealizado, representando o mito poético que desaparecera da obra de Emilio
Moura. No poema que verseja esta desaparicdo, 0 poeta j4 apresenta os efeitos
sombrios que advirdo desta perda e a luminosidade que sumira gradativamente, dos
poemas seguintes, perdendo-se entre as sombras da tarde e a escuriddo da noite.

Embora os versos tristes e sombrios se multipliquem e recebam mais
intensidade melancdlica nos livros que fecham o Itinerario poético, eles séo

encontrados em toda a extensdo da obra de Moura. Procuramos demonstrar, na
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elaboracao dos dois primeiros capitulos, que sempre houve um conflito rubricando o
poetar emiliano. Nao importa se ele tematiza a poesia, 0 poeta, a linguagem poética,
ou se se pOe a idealizar a mulher amada, sua Musa e razdo maxima do viver, pois,
em ambos 0s grupos tematicos, encontramos uma transformacéao que resultara em
desencanto para o poeta. Moura constroi, pois, uma obra que experimenta uma
constante tenséao.

Esta tensdo € tipica de um poeta moderno, na concepcdo de Hugo
Friedrich (1978), que busca estabelecer quais caracteristicas fundam a lirica
moderna inaugurada por Baudelaire. Ler Emilio Moura pelo viés desta lirica é
constatar nele, além das tensbes, as “categorias negativas” a que Friedrich faz
referéncia: Moura poetiza angustias, perdas, degradacdes, mortes, escuridao,
sombras, desesperanca. Detecta-se nele, ainda, um eu da escrita inquieto, em um
processo de ensimesmamento, resultando em reflexdes existenciais,
guestionamentos que, muito mais do que referirem ao subjetivismo egocéntrico,
dizem respeito a condicdo humana como um todo. Nesse recolhimento, a nocao de
tempo, no poeta, ndo condiz com o tempo mecanico, tempo do relégio que rege a
modernidade. Passado e presente se fundem, memoria e imaginacao sao postas em
convivio. A fantasia € valorizada pelo poeta, ele cria um universo préprio, onde
convivem mito e idealizacdes, uma espécie de reflgio ou de negacado da realidade
gue incomoda. Porém nédo se trata de um reflgio a moda parnasiana da torre de
marfim, em que o0s poetas se evadiam da realidade, alienando-se. O refugio emiliano
€ critico. Mesmo criando um universo préprio, encontramos a reflexdo das
transformacdes que a lirica e os homens vivenciam no século XX. E o eu da escrita
se transforma junto com a modernidade: ele vai se fragmentando, tornando-se
taciturno, melancolico, descrente, beirando um niilismo absoluto.

Tantas constatacdes sdo depreendidas do itinerario tracado por Moura. O
gue apresentamos nesta tese consiste apenas em uma primeira exploracédo da obra
emiliana. Algumas das caracteristicas acima elencadas nao foram abordadas: muito
h& que se dizer, por exemplo, da nocdo de tempo nos versos deste poeta e da
fragmentacdo do eu da escrita. Seriam mais dois caminhos a serem trilhados, além
daquele do modernismo mineiro a que nos referimos. E os trés capitulos se
transformariam em seis e, com certeza, percorrendo estes outros trajetos, mais

veredas iriam surgindo pelas curvas da estrada.
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A proposta de trabalhar com uma obra completa — mesmo que ndo muito
extensa como a de Moura — gera, digamos, uma espécie de desconforto: chegando
ao final da primeira jornada, olhamos para tras e tomamos consciéncia do tanto de
caminhos que deixaram de ser explorados. O fato de ser uma obra ainda pouco
observada desperta a vontade de percorré-la por completo. Entretanto, sabemos
gue € impossivel realizar este desejo de uma Unica vez. O gque fizemos foi, apenas,
nos determos um minuto para apreciar um ou outro poema. Esperamos, entretanto,
gue, trazendo Emilio Moura para as discussfes académicas, possamos contribuir
para que se desperte o0 interesse pela sua obra. Nossa caminhada continuara.
Intentamos, em trabalhos futuros, realizar as possibilidades de exploracdo acima
mencionadas. E fica o convite para que novos exploradores se embrenhem,

também, por este Itinerario poético.
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Emilio Moura por Carlos Drummond de Andrade:
0 registro de uma amizade

... eis Moura — de tantas noites andarilhas nas jasmineiras
ruas peremptas de Belo Horizonte.

Carlos Drummond de ANDRADE (1969, p. 3)

Emilio Moura, Carlos Drummond de Andrade. Nascidos no mesmo ano,
funcionarios publicos, colaboradores de diferentes jornais, interioranos mineiros,
moradores da capital, participantes do mesmo grupo intelectual, poetas, criticos e
amigos. Confiantes na sinceridade desta amizade, intensamente afirmada por
Drummond — “amizade, teu doce apelido € Emilio” (ANDRADE, 1969, p. 3) — € que

Ihe damos a palavra a fim de que, em nosso nome, apresente “Emilio Moura de

Dores do Indaia”®®:

Entre o Brejo e a Serra

entre o Cdrrego d’Antas, o Aterrado, o Quartel Geral e Santa Rosa
entre Campo Alegre e a Estrela

nasce em 1902

0 poeta Emilio (Guimaraes) Moura

alta, fina palmeira

Pindarea concinna: o ser

ajustado a poesia

como a palmeira se ajusta ao Oeste de Minas.

E cresce. Vigja.

Vejo

sob a lua perfumada a cravos de Barbacena
alojado na Pensdo Mondego

o rapazinho fazer distraidos preparatdrios
(para ser como toda gente bacharel formado)
e preliminares poemas

em busca da clave prépria.

(ANDRADE, 1969, p. 3)

Uma vida empirica poetizada pelo amigo, que rememora momentos 0S
quais ele proprio ndo viu Moura viver. Quando rapazinhos, por exemplo, eles ainda

nao se conheciam. Entretanto, Drummond lanca mdo de uma memoria que

89Tftulo de poema publicado no jornal Suplemento Literario de Minas Gerais, Belo Horizonte, v.4,
n.137, p. 3, abr. 1969.
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provavelmente lhe foi contada e acrescida as suas proprias recordacées. Menciona
a cidade natal de Emilio Moura: Dores do Indaia — palavra que nomeia uma espécie
de palmeira (Pindarea Concinna, citada nos versos acima) comum na regido. Nesta
arvore, o poeta de Itabira encontra inspiracao para caracterizar seu amigo: alto, fino

e singular como ela.

Toda palmeira na esséncia é estranha

em sua exemplaridade:

a palmeira que anda, ave pernalta

a palmeira que ensina, mestra de doutrinas
liricas disfargcadas em econémicas
(ANDRADE, 1969, p. 3)

Moura é palmeira que ensina — referéncia a profissdo exercida por ele
durante certo tempo na Faculdade de Economia da UFMG. Incursédo esta que nao
apagou sua verve lirica, espalhada entre as doutrinas econémicas. Porém, antes de

assumir a carreira docente, havia se formado advogado. Entretanto,

Advogado néo seria

posto que doutor de beca para foto de colagéo
- quem o veria requerer um despejo?

- alegar a falsidade de um testamento?

- promover um desquite litigioso?

(ANDRADE, 1969, p. 3)

O poeta itabirano ressalta o carater escrupuloso de Moura que, incapaz de
exercer uma carreira que o obrigasse a tomar atitudes ndo condizentes com seus
principios, abdica da profissédo. Ainda sobre a trajetéria profissional do amigo,
Drummond menciona a passagem dos dois pelo jornal Diario de Minas, importante

veiculo para o grupo modernista mineiro a que ambos pertenciam:

O Diario de Minas, lembras-te, poeta?

Duas paginas de Brilhantina Meu Coracgéo e Elixir de Nogueira

uma pagina de: Viva o Governo

outra — doidinha — de modernismo,

tua cegonha figura escrevendo o cabeco das Sociais

nés todos na esperanca de um vale do Bola — o Eduardinho
gerente....

(ANDRADE, 1969, p. 3)

Drummond faz questao de se referir ao carater partidario e tradicional do

jornal, cujos donos sO se preocupavam com interesses politicos. Assim sendo, 0s
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jovens escritores tinham liberdade de, entre paginas de propagandas e questbes
politicas, manifestar literariamente suas ideias modernistas.
Todavia, nem sO6 da carreira emiliana trata Drummond, ele verseja,

também, acerca dos prazeres cotidianos do amigo:

Torcedor do Atlético, fumante de cigarros de palha marca Pachola
guando nao os prefere fazer ele mesmo

com ponderada mineira emiliana pericia,

(ANDRADE, 1969, p. 3)

e as consequéncias que alguns desses prazeres |lhe acarretaram, como nos versos

de “Reunido em dezembro”:

(...) o doce

mavioso Moura irmao mineiro. Sorrindo,
como a pedir desculpas de uma falta:
“Fui proibido de beber

e de pitar um cigarrinho”

(ANDRADE, 2002b, p. 1302)

Em artigo intitulado “O secreto Emilio Moura” (2002a), Drummond destaca
gue o0 amigo “quase que realiza no Brasil o ideal do poeta conhecido apenas pelos
seus versos. De sua pessoa fisica ha poucas informacdes” (ANDRADE, 2002a,
p. 43). O poeta de Itabira contribui, entdo, para que Moura seja distinguido, também,
por sua figura singular e pelo carater e personalidade marcantes:

Sobre o homem, ha a notar ainda sua magreza e altura, seu ar de
cegonha timida, seu siléncio quase completo, sua maneira de
deslizar entre multidées, seu desinteresse, sua identificagdo total
com a poesia. E um manso, mas esta longe de ser um conformista.
Em voz baixa, grandes olhos acesos, espalhando as magras pernas
pelas ruas de Belo Horizonte, nas noites que ddo vontade de andar
sempre, ele nos fala da injustica e do mal. Dir-se-ia andar alheio a
tudo, e nada Ihe escapa do mundo e da cidade. Seu julgamento é
frio e inflexivel, o0 que ndo impede que depois de julgar e condenar
ele perdoe. Um bilhete de loteria saiu-lhe premiado: Emilio
continuou pobre, como antes. Nenhuma concessdo ao tempo ou ao
poder macula a sua vida. Entretanto, essa honestidade nada tem de
feroz, tdo limpida é ela, e Emilio consegue extrair de todos, 0os mais
secos ou 0s mais indiferentes, um imenso amor (ANDRADE, 2002a,
p. 43).

O inicio da descricdo nos apresenta um ser quase etéreo, fugaz - ele néo

anda, “desliza”. As adjetivagdes nos remetem a alguém extremamente delicado:
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timido, silencioso, manso, de voz baixa. Ao comparar Moura a “cegonha”, o poeta
itabirano chama a atencdo ndo somente para a estatura do amigo, magro e alto —
afinal, a ave possui pernas finas e longas —, mas também para a representacdo das
cegonhas como simbolos de contemplacdo. Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, no
Dicionario de simbolos, afirmam a respeito da simbologia de tais aves: “A atitude
desses pernaltas, imdveis e solitarios, num pé sb6, evoca naturalmente a
contemplacao” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 218). Ora, segundo
Drummond, Emilio, apesar de parecer distante de tudo, na verdade esta totalmente
atento, sendo capaz de tecer comentarios sobre os mais variados assuntos: “Dir-se-
ia andar alheio a tudo, e nada Ihe escapa do mundo e da cidade”.

Também nos versos de “A um poeta irmao”, a caracterizacdo da

indissoluvel delicadeza emiliana:

Ei-lo que chega, vem trazer a magrilonga
figura amada a amigos longe, em festa calma.
E conversa-lo e vé-lo é sentir, indelével,

a suavidade de Emilio Moura.
(Apud MACHADO FILHO, 1971, p. 10)

No texto “Aniversario”, escrito em homenagem a data de nascimento do
companheiro recém-falecido, Drummond volta a ressaltar a caracterizacdo das

pernas longas, destacando a capacidade de contemplacdo de seu amigo.

Tinhas a calma dos pernas-longas que preferem andar
pausadamente para que as passadas largas ndo prejudiguem a
degustacdo da paisagem. No caminho surgem coisas que nao
podem ser observadas do interior do automovel ou do avido. Carece
parar, assuntar, ver de certa maneira que ndo é a da curiosidade
mecanica. Ver como sendo (sic) estivéessemos vendo: abstracdo
apreensora, de fios invisiveis e envolventes. Como sabias ver do
fundo de uma cisma que parecia recobrir-te de nevoeiro, isolar-te ha
mélée nervosa e aflita, sem que com isso te furtasse ao exercicio de
viver o teu tempo (ANDRADE, 1972, p. 5).

A representacdo que Drummond constréi de Emilio Moura é realizada de
tal forma que a imagem que dele vamos delineando é a de alguém quase intocavel,
guase sem substancia concreta, apenas repleto de sensibilidades, as quais lhe
possibilitam alcancar as mais profundas reflexdes.

No poema “A consciéncia suja”, reitera-se a imagem de alguém

contemplativo: “enquanto Emilio, / ao nosso lado, singra tao longe, boia tdo nuvem /
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em seus transmundos de indagativas constelagdes” (ANDRADE, 2002b, p. 1175).
Suas abstracGes parecem leva-lo para outros planos, para o além, conforme
descrito em “O principe dos poetas™ “Emilio, recém-chegado de galaxia”
(ANDRADE, 2002b, p. 1180).

Essas caracteristicas que Drummond destaca em Moura sdo, as vezes,
atribuidas a sua mineiridade, robustecida pelo fato de Emilio Moura permanecer em
Minas Gerais por toda a vida, principalmente em Belo Horizonte (atitude oposta a de
muitos escritores da época, inclusive Drummond, que partiram para o Rio de Janeiro

e outras capitais). Sobre esta permanéncia, diz o amigo itabirano:

Mineiros h& que saem. E mineiros que ficam

Este ficou, de bracos longos para o adeus.

Em Belo Horizonte, rumor sem verdes, é 4gua pura
a permanéncia de Emilio Moura.

(Apud MACHADO FILHO, 1971, p. 10)

Foram muitos anos vividos em Belo Horizonte. Jovem, Emilio Moura foi
para a capital estudar. Formou-se em Direito e, logo em seguida, voltou para a
cidade natal. Episédio também capturado nos versos drummondianos de “Cangao

de amigo”:

Meu amigo Emilio Moura,
com suas pernas compridas
e seu comprido, comprido
coracao de sabia

deixou as noites boémias

e os dias de farra e cisma

€ as aves que aqui gorjeiam
foi pra Dores do Indaié.
(Apud LUCAS, 1991, p. 19)

Parodiando a “Cancéo do exilio”, Drummond menciona, mais uma vez, a
figura comprida do amigo que, depois de formado — como se as responsabilidades
da vida adulta o chamassem, fazendo-o abandonar a vida boémia que levava junto
aos jovens da capital mineira —, volta a cidade natal, onde permanece por trés anos
(1928 a 1931), retornando depois a Belo Horizonte, de onde ndo mais se mudou.

Sua fidelidade ao estado natal contribui para firmar a personalidade
reflexiva: “Mineiro que cala e cisma, e é quando mais se adensa / a Minas de Emilio
Moura” (Apud MACHADO FILHO, 1971, p. 10). As cismas emilianas geram as
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constantes interrogacfes que levam o amigo de Itabira a classificar a poesia de

Moura, colocando-a “sob o signo da pergunta” (Apud MOURA, 2002, p. 19).

Alma que interroga. Ao mundo todo interroga, constante.
H& um impasse de ser, na graca de sentir.
E nao se basta o homem. Ave-problema, esvoaca
a duvida de Emilio Moura.
(Apud MACHADO FILHO, 1971, p. 10)

No poema “A um poeta-irmao”, Drummond apresenta a solidez da

amizade compatrtilhada por eles:

Cinguenta anos: espelho dagua, ou névoa? Tudo limpido,

ou o tempo corrdi o incalculavel tesouro?

Vem do abismo de cinquenta anos, gravara em talho-doce,
a revelacdo de Emilio Moura.

Era tempo de escolha. Escolha em siléncio, definitiva.
Na rua, no bar, nossos companheiros esperam ser decifrados.
Mas o sinal os distingue. Descubro, e é para sempre,
a amizade de Emilio Moura.
(Apud MACHADO FILHO, 1971, p. 10)

O poeta de Itabira faz questdo de afirmar a durabilidade de 50 anos e a
intensidade — “incalculavel tesouro” — da amizade dos dois. Relembra o tempo da
juventude, quando se conheceram e se elegeram como amigos em meio aos
participantes daquele grupo de jovens que nos anos 1920 tinham 20 anos.

Amizade cultivada em verso e prosa e interrompida bruscamente:

Oi, Emilio, ndo gostei nada dessa brincadeira de ires embora sem
esperar o dia 14. Custava ficar mais um pouco, homem de Deus e
de Dores do Indaia? Nunca foste afobado, nunca te vi botando a
alma pela boca para conquistar os bens da vida (...)” (ANDRADE,
1972, p. 5).

Utilizando-se de uma linguagem bastante intima, em tom coloquial,

Drummond sente a auséncia do amigo na ocasiao em que este completaria 70 anos:

Mas neste 14 de agosto ndo € a mesma coisa. Nao basta a
companhia amada de teus versos, nem o folhear de tuas cartas.
Tinhamos direito a presenca, ao abraco, ao copo, a saude, a
curticdo plena dos 70 anos que completas. E fazes uma coisa
dessas? Deixas-te ir a um assalto brusco da doencga, faltando a
amena reunidao que, em surdina, haveriamos de preparar-te? Ja te
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imagino, mineiramente encabulado, recolhendo esse calor de
amizades muitas, em que os discursos ndo teriam importancia, pois
a expressao dos rostos é que diria tudo e melhor (...) (ANDRADE,
1972, p. 5).

As suaves lembrancas do amigo Moura, descrevendo seu jeito de ser, em

uma espécie de adeus aquele que foi presenca marcante na vida drummondiana:

Pois é certo, Emilio, que ao abrir um de seus livros, que qualquer
um de nés te vé sentado naquela poltrona, falando manso e mineiro,
como falavas em 1920 naquela roda de bar hoje desaparecidos, o
bar e aroda. (...)

S6 me consola saber que tua partida, como tu mesmo, foi simples,
dessas que causam inveja aos que ficaram: conversavas, sorrias de
gratas lembrancas familiares, e emudeceste sem a crispagdo das
agonias draméticas. Nao deste o espetaculo do sofrimento. Com a
maior discricdo e finura, diria mesmo: com amoravel graca te
despediste. Parecia brincadeira. Foi mesmo brincadeira, Emilio
Moura? Vamos admitir que sim, e compensar e curtir teu aniversario
como se estivesses aqui e agora ao nosso lado (ANDRADE, 1972,

p. 5).

Assim Carlos Drummond de Andrade se despede de Emilio Moura. Poeta-
irmao, poeta-palmeira, poeta-cegonha, poeta mineiro, desconfiado, silencioso,
cismado com os impasses da vida, da existéncia. Eis Emilio Moura,
drummondianamente construido como alguém evanescente, um ser quase mitico,
beirando o impalpavel, de um carater incorruptivel, personalidade marcante e moral
inquestionavel. Delineando-o assim, como alguém de tamanha sensibilidade, leveza,
suavidade, nada mais comum do que esperar de Drummond uma despedida que
ressalte novamente tais caracteristicas. Morte suave para quem foi suave em vida.
Morte discreta para quem foi a discricdo em pessoa.

Juntos a Drummond, 40 anos depois da morte de Emilio Moura,
despedimo-nos do poeta que, se ndo muito conhecido para nos, no itabirano foi
alguém que imprimiu marcas profundas. Marcas que Ihe possibilitaram representar
Moura de forma tdo precisa e intima, tdo poética e realista. Em verso do poema
“Verbo e verba”, Drummond condensa o que disse a respeito do amigo: “Emilio
Moura evanescente” (ANDRADE, 2002b, p. 1179).



