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Voz, figura e movimento
na poesia de
Joao Cabral de Melo Neto

E freqiiente um movimento apreciativo de exclusio quando se trata de classificar a
poesiade Joio Cabral de Melo Neto no interior da literatura brasileira. Um lugar bastante
honroso, mas a parte, € 0 que se costuma oferecer a0 seu rigor construlivo, posigio
corroborada, em geral, pela referéncia ao fato de o poceta ter passado grande parte de sua
vida, comodiplomata, no exterior. Nio hiduvida, poroutro lado, que a densidade alcangada
pelo sistema expressivo cabralino resulta, em parte, da reelaboragio critica, nele operada,
de elementos fundamentais da poesia narrativa colonial e da literatura brasileira moderna.
Tais como, no repentornio colonial, o aproveitamento de tema historico (vide o Auto do
Frade), como na Prosopopéia, de Bento Teixeira, por exemplo, ou preocupagio descri-
livo-geogrifica (lembre-se O Rio) proxima a de textos como A llha de Maré™, de Botelho
de Oliveira. Ou, pensando na poesia moderna, a dicgiio simples de Manuel Bandeira, as
marcas da prosa no verso, perceptiveis em Carlos Drummond de Andrade, acompreensio
da poesia como construgio, encontrivel em Joaquim Cardozo, a plasticidade das imagens
de Murilo Mendes. Aspectos revistos e sintetizados, mas de forma extremamente parti-
cular, porJoio Cabral. I ¢ em diregiioa essa particularidade - em meio aum didlogo critico
constante com a escrita alheia -, e ao que parece singulanzar o método poético cabralino,
que se orienta este ensaio,

SEM FALA

2 sabido - ¢ tema quase obrigatério nas entrevistas de Jodo Cabral de Melo Neto - seu
desinteresse pela misica. O que, numa literatura, como a brasileira, fortemente marcada
pela oralidade, pela ligagio entre poesia ¢ canto, ¢, sobretudo a partir da segunda geragio
romintica, pela musicalizagio do verso (1), € trago bastante significativo. E que o pocta
parece ter um gosto particular em repisar.

Acexcegiodo frevo, pela estridéncia, e do flamenco, pela capacidade de explosio, em
geral associa a midsica a um lipo de recepgio distraida, dolente - “Todas as coisas que me
diao sonoléncia eu detesto, por exemplo, a misica™ (2) -, oposta 4 que deveria, a seu ver,
caracterizar a comunicagio poctica. *O meu esforgo na vida ¢ me fazer acordar. O que cu
procuro num remédio ou num autor que eu leio ndo ¢ que faga adormecer minha consci-
¢ncia, como o rominlico, ou essa poesia de cantilena”, comentava Cabral em 1989 - “eu
nio quero ser embalado, quero ser acordado. De forma que eu procuro aquelas coisas que
aumentem minha consciéncia da realidade, consciéncia de mim mesmo ¢ do que eu estou
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fazendo. Eu procuro uma poesia que fosse
como uma cafeina” (3).

E nesse sentido que se encaminham
seus poemas sobre o“cante hondo” andaluz.
Como “Ainda El Cante Flamenco”, de
Museu de Tudo (1975), no qual o define
como “a misica desejada/ como o que niao
adormece/ o mais contririo do embalo/¢ do
canto emoliente”, como um “canto
insonifero”, esfolado, a contrapelo. E, tam-
bém, em diregiio oposta ao “escorrer liso da
melodia” que se define o verso, por exem-
plo, em “O Poeta Thomas Hardy Fala”, de
Agrestes (1985): um verso como “tibua
cheia de nés”, “duro para o dente”, em tro-
pegoes, e que, ao ouvido, “soa de ferro™.

Se, no entanto, no caso de Hardy, se
sublinha, logo no primeiro versodo poema,
o “ouvido misico” de quem, em jovem,
fora flautista, o préprio Cabral sempre pro-
cura, ao contréirio, chamar a atengio para
sua falta de “ouvido musical” (“Eu digo
que nio tenho ouvido musical no sentido
que eu nio lenho ouvido melédico. Eu sou
incapaz de distinguir uma melodia de ou-
tra")(4), parauma incapacidade de concen-
tragio auditiva (“Eu preciso mesmo da vis-
la e s0 sou capaz de me concentrar lendo ou
vendo. Ouvindo eu ndo me concentro™) (5).

Vale lembrar, a respeito, pequena cor-
regio tipogrifica feita numa carta por Ma-
nuel Bandeira, uma vez impresso o seu li-
vro de versos de circunstincia, Mafud do
Malungo, na pequena tipografia montada
por Joio Cabral de Melo Neto quando a
servigo no consulado do Brasil em Barcelo-
na. Na carta, agradece ¢ elogia muito a edi-
¢iio, mas avisa Cabral de um pequeno erro
no soneto “A Maneira de Olegirio
Mariano”, no qual, em lugar de “pissaro
sem dono”, no quarto verso da primeira
estrofe, saira “passaro cansado” por distra-
a0 do préprio Bandeira. Cabral, entretan-
to, acrescentaria outra interpretagioatroca,
emcarta, a Bandeira, de 20de julhode 1948:

“Relativamente aquele engano, devo
dizer que nos originais que v. me man-
dou consta ‘pissaro cansado’. Estou
certo disso, embora nio os tenha aqui &
mio, porque €ssa imagem me pareceu
excelente. Tio excelente que s6 depois
de sua carta me ocorreu pensar que, re-
almente, cansado nio rimava com o
primeiro verso. O que também me lem-
bra a mim mesmo minha absoluta inca-
pacidade para olado fonético da poesia”
(6).

REVISTA USP

Basta pensar, porém, na sua dificil
opgdo pela rima toante ¢ na troca proposi-
tada do decassilado e do verso de sete sila-
bas, habituais no Brasil, pelo trabalho com
versos de oito silabas, para perceber que
essa reiterada antimusicalidade, essa inca-
pacidade fonética, de que fala, ¢ costuma
estender a comunicagio oral em geral (“O
poema € uma coisa para ser lida em voz
baixa. Se vocé quiser me torturar é me con-
vidar para assistir auma conferéncia. A lin-
guagem falada nio penetra na minha cabe-
¢a")(7), siomuito mais formas de enfatizar
umafastamento da vertente mais “oratéria”
da literatura brasileira, e de afirmar, em
Oposigio, uma primazia da visualidade so-
bre a melodia, € uma compreensio da poe-
sia como um “dar a ver com palavras” (8),
do que propriamente uma “surdez” do mé-
todo poético de Jodo Cabral de Melo Neto.

“E a lingua € s6 para ser ouvida?” (9):
uma pergunta como essa, presente numa
carta, de 6 de fevereiro de 1957, de Cabral
a Clarice Lispector, € feita num rompante
de irritagio contra quem desejava obrigd-la
a trocar o nome “A Veia no Pulso”, apenas
porque “a veia” poderia ser lido como
“aveia”, parece ganhar, assim, no contexto
da reflexio cabralina sobre a sonoridade,
abrangéncia ampliada. E pode ser lida nao
apenas como comenlirio em torno de pos-
sivel cacOfato ou ambigiiidade provocados
por um titulo, mas sobretudo como indica-
¢do do abandono, por parte de Cabral, da
exigéncia, para a poesia, de musicalidade
explicita, de ritmo melGdico, fluente. Subs-
lituidos, no seu caso, por oulra consciéncia
- visual, sintdtica - de ritmo.

Afastamento da musicalidade, do au-
ditivo, que se faz acompanhar, no entanto,
meio paradoxalmente, de uma proliferagio
de referéncias, na obra de Jodo Cabral, a
solaque, fala, ritmo, dicgiio, timbre, acento,
VOZ.

Fala-se de sotaque, por exemplo, em
poemas como “A Carlos Pena Filho” ¢ “A
Pereira da Costa”, e de “certo sotaque do
ser,/acre mas ndo espinhadigo” em “O
Pernambucano Manuel Bandeira”. Fala-se
da dicgio de frase de pedras, que caracteri-
zariaalinguagem poética, em*Parifrase de
Reverdy”, da “dicgio de tosse e gagueira”,
prépria ao poeta, no texto introdutério a A
Escola das Facas(1980), de um aprendiza-
do - a comegar pela dicgao - da
impessoalidade mineral em “A Educagiio
pela Pedra”. Singulariza-se também pelo
timbre, pela“limina davoz”, comoselé em



“A Palo Seco” ou em “Didlogo”, o “canto
da Andaluzia”, que o cantor “acende na
prépria alma”, e “procura no puro nada,/
como a procura do nada/é a luta também
vazia/ entre o toureiro e o touro” (10). As-
sim como, em“Estudos parauma Bailadora
Andaluza”, se aproxima sua danga de uma
espécie de audigiio, de um tipo peculiar de
telegrafia, pois a bailadora, “quando estd
taconeando/acabega, atenla, inclina,/como
se buscasse ouvir/ alguma voz indistinta”,

Fala-se, ainda, da“vozsurda” de Murilo
Mendes, em “Murilo Mendes e os Rios™; da
*voz métrica de pedra”, “de terra sofrida/ e
batida”, “rouca de guerra”, “direta”, de
Miguel Herndndez, em “Encontro com um
Pocta”; da “conversa viva”, da “voz
educada” do tio, em “Tio ¢ Sobrinho”; do
“cheiro de alfazema” na voz de quem tenta
um ji impossivel retorno a terra natal em
“The Return of The Native”; da voz de
Clarice Lispector pedindo que se voltasse a
falar na morte, depoisde umaconversasobre
futebol,em“Contam de Clarice Lispector”.
- também comoum tipo - seco, acre, sucin-
to - de fala, e num poema construido, ele
mesmo, como fala atribuida ao romancista,
que Cabral tematiza a escrita ficcional de
Graciliano Ramos em Serial (1961). E é
como o contraste de extensoes vocais di-
versas que opde e reflete sobre as dicgoes
poéticas de Pedro Salinas e Jorge Guillén
num lextode Sevilha Andando(1990), “Dois
Castelhanos em Sevilha”.

Neste poema, a partir de um mesmo
espaco partithado, mas em momentos di-
versos, pelos dois poelas, expde-se uma
diversidade tanto no modo de expressio -
Guillén falandobaixo, Salinas ditando “aos
gritos” suas classes -, quanto no alcance de
sua fala - Salinas com alunos até nas calga-
das fronteiras, Guillén sem lais
“imatriculados”. Diversidade exposla nas
trés primeiras estrofes e redefinida nas duas
Gltimas do poema, quando se dissocia,
belissimamente, extensio e duracio. E se
diz de Guillén:

“Imagino-o soprando as aulas,
€OMO SOprou sempre a poesia
que fez, com régua ¢ esquadro.
Dura mais a voz menos viva?

Como seja, se niio chegava

sequer s calgadas fronteiras,

foi mais longe o fio dessa voz.
Filtrava entre os guarda-fronteiras.”

“Dura mais a voz menos viva?": esla
indagagiio parece percorrer boa parte das
aproximagoesde Cabral a“linguagensalhei-
as”, como se diz em Agrestes (1985). As
vozes que nido soam de Marianne Moore,
Thomas Hardy, Jorge Guillén; a disciplina
da fala, o aprendizado do “anonimato”, de
acordo com o “Catecismo de Berceo”: ¢
nesses desdobramentos em vozes “pouco
vivas " que se afigura, entdo, evitando-se a
dic¢do cabralina propriamente dita. A de
uma forma propositadamente travada de
voz, de uma espécie de “escrita sem fala”.

Em nitida aproximagio, fora do cam-
po literdrio, de outro tipo de fala dificil,
“dolorosa”, “a forga”, registrada no disfar-
ce de “uma entonaciio lisa” sobre um “idi-
oma pedra”, como se¢ explica em “O Serta-
nejo Falando”, de A Educagao pela Pedra
(1966):

“A fala a nivel do sertanejo engana:

as palavras dele vém, como rebugadas
(palavra confeito, pilula), na glace

de uma entonagio lisa, de adocicada.
Enquanto que sob ela, dura e endurece
o carogo de pedra, a améndoa pétrea,
dessa drvore pedrenta (o serlanejo)
incapaz de niio se expressar em pedra.”

“Escrila sem fala”, em franca oposi-
¢iio, por outro lado, ao “falar dé de peito”
(vide “Uma Enorme Rés Deitada™), a“oral,
tropical, floragio/ que saliva a nossa na-
¢iao"” (referida em “Sujam o Suicidio”), ao
“tinico estilo nacional:/ ler como discurso
um soneto;/ nio poder escrever sem fala;/ e
falar sem encher o peito”, como se registra,
com acuidade irGnica, sobre a vida cultural
local, em “Um Piolho de Rui Barbosa™.

Configuragio oratéria decisiva na pro-
dugiio literiria brasileira, ligada ao fato de
ela se dirigir inevitavelmente “a uma soci-
edade de iletrados, analfabetos ou pouco
afeitos a leitura™ (11). Dai, entio, a quanti-
dade de conferencistas, oradores,
recitadores de toda a ordem.

E a fixagio de uma fungio de auditor
para o seu piblico acostumado, por scu
turno, a exigirdo escritor - assinala Antonio
Candido de Mello ¢ Souza em “O Escritor
¢ o Publico” - “certas caracleristicas de fa-
cilidade e énfase, certo ritmo oratério que
passou a timbre de boa literatura” (12). O
que resulta numa escrila para ser recitada,
num misto de verbosidade e sentimentalis-
mo extremamente arraigados. Ou, como
sintetiza Antonio Candido: “A grande mai-
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oriados nossos escritores, em prosa e verso,
fala de pena em punho ¢ prefigura um leitor
que ouve o som da sua voz brotar a cada
passo por entre as linhas™ (13).

Dai, antagdnico a tais formas de elo-
qucncia, a verbosidade letrada, o esforgo
cabralino por uma voz que niio soc, por um
lipode rima que “apague” 0 verso, por uma
linguagem “sem discurso”. Por isso, mes-
mo quando fala dos folhetos de cordel, dos
cegos e cantadores de feira, dos seus conta-
tos infantis com os “romances de barban-
te", e, nesse caso - ao contririo do queseda
com relagio d oratdria de salio -, com tanta
simpatia quanto ao descrever a “expressio
em pedra”™ do sertancjo, ndo deixa de assi-
nalar ai certos descompassos: entre o aulor
¢ quem I€ em voz alta a historia, entre esse
leitor letrado, mais distanciado, e os traba-
lhadores do eito, atentos i sua volta, i escu-
ta. Lembre-se, em“Descoberta da Literatu-
ra”, a tipica cena domingucira de leitura de
romances populares, pelo menino de enge-
nho, para os empregados da fazenda:

“a tensio era tio densa,
subia o alarmanite,

que o leitor que lia aquilo
como puro alto-falante,

¢, sem querer, imantara
todos ali, circunstantes,
receava que confundissem
o de perto com o distanle,
o ali com o espago migico,
seu franzino com o gigante,
¢ que o acabassem tomando
pelo autor imaginante

ou tivesse que afrontar

as brabezas do brigante.”

De cara, o contraste entre a lensio, a
ambicncia mirabolante vivenciada pelos
circunstantes, € o “sem querer” de quem,
com lcituranio especialmente enfitica, fora
capaz de produzi-las. E que, por isso, teme
serconfundido, merointérprete, como “au-
tor imaginante™ de tais peripéeias, Distin-
cia entre voz ¢ escrita, recepgio emociona-
da c dicgio fria, de “puro alto-falante”, por
meio da qual Jodo Cabral procura, de um
lado, solapar a idéia de que “o autor € tudo”
(14), desvinculando, assim, texto e criador,
¢, de outro lado, sublinhar a capacidade de
concretizagio, de objetivagio ficcional, de
uma voz, que, desligada de qualquer possi-
vel experiéncia pessoal referente as coisas
que conta, materializa esse “espago migi-
co" crivel entre seus ouvintes.

I, alidgs, exatamente em torno dessa
potencialidade da voz de sairde si, e delimi-
tar dimensdo imagindria oulra, que se cons-
tréi um poema como “A Antonio Mairena,
Cantador de Flamenco”, de Agrestes:

“EXistir como quem se arrisca
COMO NEsSsE canie cm que sc alira:

o cantador no alto do mastro
por sua voz mesma levantado,

$O se lem enquanto a voz lensa,
na medida em que sempre cresga;

cle niio pode qualquer falha
sem que desse mastro nio caia,

desse mastro por sua voz criado,
que s0 pode ser no mais alto,

pois que ao descuido de um instante
cairia do allo de seu cante.”

Assisle-se, nesse poema, nio € dificil
perceber, a um notivel exercicio de enge-
nho. Ao mesmo lempo que se descreve o
delicado equilibrio de uma voz que ergue
parasi mesma um mastro em altura pratica-
menlte insustentivel, o proprio poema pare-
€e sc construir em meio a exigéncias quase
excludentes - quebras, visiveis pelo branco
da piigina e pela rima, a cada dois versos, ¢
uma continuidade ininterrupta, por uma
sucessio de enjambements, da primeira 2
Gltima linha -, como um movimento parti-
cularmente lenso entre tais limites.

Porque siio sobretudo vozes que nio
soam, roucas, frias, meio mudas, por vezes
parecendo a distincia - como um “alto-fa-
lante” -, ounolimite - comoum cante hondo
- que se manifestam na poesia cabralina,
Comoachamaraatengio, nesse rastrovocal,
exatamente para movimento em diregio
oposta, de marcada anti-sonoridade.

Talvez porissocaiba exatamente dquilo
que nio costuma ser dotado de voz - coisas,
clementos da natureza - tantodetalhamento
dadicgiio na poesia de Cabral, Hias “vozes
liquidas do poema” que “convidam ao cri-
me,/aorevélver”,em“OPoemaea Agua”,
de PedradoSono(1942);a*dicgioem preto
¢ branco” da “perna polida™ da bailadora
andaluza; as “cores em voz alla™ da pintura
de Mondrian; a possibilidade, segundo o
Raimundode Os Trés Mal-Amados (1943),
de chegara“entender a voz de uma cadeira,
de uma comoda”. Ha a busca da “voz de



siléncio” da pedra, que “imével fala” na
“Pequena Ode Mineral”, de O Engenheiro
(1945); a “voz de pissaro rouco” em “O
Reldgio™; hd, ao avesso, a descrigio do rio
Capibaribe, “ciio sem plumas” como “uma
arvore sem voz”, em O Cao Sem Plumnas
(1950); a“voz redonda” do coqueiral; a**voz
sem saliva da cigarra,/ do papel seco que se
amassa,/ de quando se dobra o jornal”, que
seriaada“Vozdo Canavial”; a “voz grossa
de terra” dos rios em “O Mercado a que os
Rios"”,deA Escola das Facas; as“*vozes aos
berros, deraiva” doventoe domarnoinver-
no nordestino, em “Cenas da Vida de Joa-
quim Cardozo”, de Crime na Calle Relator
(1987).

Se os atributos ou siluaghes emprega-
dos, na poesia de Cabral, para descrever a
voz humana apontam, em geral, para um
alcance reduzido, para algum tipo de bar-
reira expressiva (rouquidiio, gagucira, sc-
cura) ou de precaricdade de susientagio
(vide o “alto do mastro” da voz no poema
sobre Antonio Mairena), jé a audibilidade
lantas vezes menos problemiltica de coisas
e vistas parece se dever exatamente a
inarticulagio vocal real de tais elementos.
Ao falo de haver ai nessas imagens um des-
locamento bisico entre um locutor a rigor
impossivel ¢ uma voz, no entanto, captada.
Pois € sobretudo como tensio entre volume
e duragio, locugio distanciada e recepgio
emocionada, capacidade de materializagao
¢ precariedade de auto-sustentagio, emis-
sdo inanimada e fala significativa, abstra-
¢io sonora e figuragio pldstica (redonda,
em preto e branco, cores) que se delimita
pocticamente a voz na obra cabralina.

Delimitagio acompanhada, pois, por
um movimento de propositada
instabilizagiio, ¢ por um esforgo de abafa-
menlo e despersonalizagio embutido nas
manifestagoes vocais. O que parece eslar
presente igualmente naescolha, por Cabral,
de Marianne Moore como interlocutora
imaginiria privilegiada para essas questoes
de dicgio. E como figuragiio emblemitica
para o tipo de voz - a distincia - que se
€NSala NOS SCUs poemas.,

A VOZ FRIA DO POEMA IMPRESSO

Hé cinco poemas de Joio Cabral de
Melo Neto construidos em didlogo dircto
com a poesia de Marianne Moore. Hi, em
Serial (1961), a primeira secgiio de “O Sim
Contra o Sim”, voltada para a forma preci-
sa, cirlirgica, de escrita de Moore, reflexio

pautada, ao que parece, por indagagio pre-
senle nos dois Gltimos versos de “Those
Various Scalpels” - “But why dissect destiny
with instruments/ more highly specialized
than components of destiny itself 7" -, ¢
convertida, no poema, numa série de apro-
ximagoes entre lipis e bisturi, verso e cica-
triz, escrila e dissecgiio. Imagens particu-
larmente caras, alids, a propria poesia de
Cabral. Basta pensar na imagem mais tra-
balhada, mas em tensio constante com
outras (relogio, bala, lembranga, real), de
Uma Faca 56 Ldmina (1955). Ou nas lami-
nas, facas, peixeiras, foices, punhais, que se
sucedem nadefini¢ioda paisageme dagente
permnambucana em poemas como “A Esco-
la das Facas”, “As Facas Pernambucanas”,
“Duclo a Pernambucana”. Ou, ainda, na
autodescrigio memorialista do sujeito de
“Mcnino de Engenho”, em A Escola das
Facas, como alguém que traz em si, inocu-
lada desde a infincia, a cicatriz de um corte
a gume de cana.

Em “A Imaginagio do Pouco”, tam-
bém desse livro de 1980, reaparece a refe-
réncia a Marianne Moore. A comegar de
sua epigrafe, lirada da versio mais exlensa
do poema “Poetry”. E, assim como no po-
ema de Moore - com a mediagio de um
ensaiode W. B. Yeats arespeito dasilustra-
¢oes de William Blake para A Divina Co-
média -, se comenlta a necessidade de a
poesia construir objetos simultaneamente
imagindrios ¢ genuinos; em “A Imagina-
¢do do Pouco” - agora com a mediagio de
Moore - se associa parte da graga das histo-
rias de Sid Floripes 2 capacidade de em-
prestar realismo aos habitantes inventados
dos scus “céus de bichos™:

“Os bichos eram conhecidos,

¢ 0s que niio, ela descrevia:
daqueles mesmo que inventava
(colando uma paca € uma jia)

dava precisa descrigio,

tanto da estranha anatomia
quando da fala, religiio,

dos costumes que s¢ faziam.”

Ficcionalidade ¢ literalidade em par
constante, como na classificagio de Blake
como “a too literal realist of imagination”
(15), nas palavras de Yeats retomadas por
Marianne Moore. Precisa descricio para o
inventado, presente também na Sid Floripes
da infincia, de quem se chega mesmo a
dizer, na dltima estrofe: “Marianne Moore

15W. B Yeals “Wilam Bake
and he Hustratione 1o the
Dwine Comedy”, in Essays &
Intreductions.  Lendon,
Paparmac. 1989, p. 119
Marianne Moore reprodur o
recho em nola ao poema
‘Poelry” (in The Complete
FPoems of Mananne Moore,
Now York, Macmillan Pub
Co J Pengun Books, 1982, p
207)
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ACIMA, MARIANNE
MOORE. A DIREITA
DESENHO DE
VICENTE DO REGO
MONTEIRO INCLUIDO
NA PRIMEIRA EDIGAO
DE PEDRA DO SONO
(1942), DE J.CABRAL.

18 Marianns Moors am artigo de
The DvalBs, jul 11928, CI. The
Compilate Prosa (ed. Patricia
C Wilia), New York, Elizabeth
Sifon Booka) Vilung, 1988, p
203.

17 Jolko Cabral de Melo Neto, “Po-
osia & Composicio’ p. 331
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aadmiraria”. Aproximagio que acrescenta-
ria dado a mais & observagio cabralina da
escrita de Moore, iniciada em “O Sim Con-
tra 0 Sim”. De um lado, sublinha-se, assim,
oulra vez, via Floripes, sua precisio carac-
teristica. De outro, certo “realismo™ no
método (lembrem-se “os sapos reais” em
“jardinsimagindrios” referidos em“Poetry™
¢ citados por Cabral), s6 que ligado a uma
decidida afirmagio poélica do imagindrio -
“What is more precise than precision?
Hlusion”, 1€-se em “Armor’s Undermining
Modesty™ -, a uma “conjungio de fantasia e
cilculo” (16).

Ja nos trés poemas sobre Marianne
Moore incluidos em Agrestes - que ji se
inicia com epigrafe tirada de “The Hero” -
passa-se do registro de sua precisio cinirgi-
cae dadiscussioemtorno da literalidade da
imaginagio a uma tentativa de definiciio da
dicgio, do “tom de voz” inscrito nos seus
poemas.

Em “Homenagem Renovada a
Marianne Moore”, comenta-se omovimento
de objetivagio - de quem sabe “que a poesia
niio € de dentro/ que € como casa, que € de
fora” -, caracteristico ao0s seus textos, ¢ af
ligadodiretamente & suainclinagio paraum
“verso, em prosa”. Inclinagio nilida em
poemas como “When | Buy Pictures”, por
exemplo, ou no convile meio irbnico, para

aaudigiode um relato - “Have you time for
a story/ (depicted in tapesiry)?” -, com que
se inicia “Charity overcoming Envy”, e
tematizada, ainda, por Moore, em“The Past
is the Present”, num misto de invocagio a
Habacuque e observagio sobre a pocsia
hebraica, definida como “prose/ with a sort
of heightened consciousness”.

Em “Duvidas Apdcrifas de Marianne
Moore”, transforma-se uma Marianne
Moore imagindria em sujeito de um poema
sobre o continuado esforgo de
despersonalizagio da escrita. E de uma re-
flexdo sobre a possibilidade de exposigio
involuntiria do sujeito nesse seu processo
mesmo de auto-subtragio: “Sempre evitei
falar de mim,/ falar-me. Quis falar de coi-
sas./ Mas na selegiio dessas coisas/ nio ha-
verium falarde mim?", Falaatribuida, que,
noentanto, parece ecoar nitidamente certos
trechos de Moore. Como, por exemplo, a
pergunta com que se inicia “Tell me, Tell
me”: “where might there be a refuge for
me/ from egocentricity/ and its propensity
to bisect,/ mis-state, misunderstand/ and
obliterate continuity 7.

Enfase, pois, tanto em sua dicgio de
prosa, guanto numa desejada
impessoalidade de tom, que se fazem acom-
panhar em “Quvindo em Disco Marianne
Moore”, também de Agrestes, de comenti-
rios diretos sobre sua voz nas gravagoes de
leituras de seus poemas:

“Ela desvestiu a poesia,

como se desveste uma roupa,
das verticais, do falar alto,
menos de qucm prega, aprcgoa,
de quem esquece o microfone
que tem a dois palmos da boca
porque falando alto imagina
que a emogio sobreexposta € a boa.
Em disco, a voz desconhecida,
que nunca berra nem cantoa,

da voz fria do poema impresso
em nenhum momento destoa.”

A voz baixa, desemocionalizada, mais
proxima da escrita, do impresso, do que da
fala propriamente dita, que se ouve no dis-
co de Marianne Moore, encaixando-se, &
perfeigio, a idéia de Cabral - expressa em
“Poesia e Composigio - A Inspiragio e o
Trabalho de Arte” (1952) - de um “poema
objetivo”, “no qual niio entra para nada o
espetaculo de seu autor” (17). Servindo o
registro vocal, no caso de Moore, portanto,
de pista as avessas. Em diregio nio a uma



voz autoral teatralmente pessoal, masauma
espécie de “voz da escrita”.

Se, no entanto, uma voz fria, sem én-
fases, parece perfeitamente adequada ao
projeto poético de Cabral, nio € privilégio
scu a atengiio ao aspecto vocal da poesia de
Marianne Moore. Basta pensar, nesse sen-
tido, em certos comentirios de T. S. Eliol
(“Ritmo, € claro, ¢ uma questio altamente
pessoal (...) O que ¢ certo ¢ que os poemas
de Miss Moore sempre ficam muito bem
em voz alta”) (18) ao resenhar, em 1923,
Poems, numa afirmagao como a de Jean
Garrigue - “é do principio ao fim uma voz”
(19) - sobre Observations, ou na classifica-
¢do, por Grace Schulman, da poesia de
Moore como uma “spoken art” (20).

Basta pensar, ainda, em observagoes
da prépria Marianne Moore a esse respeito.
Como num artigode 1916, “The Accented
Syllable”, no qual reflete sobre o que dis-
tinguiriao“tomde vozescrito” deum texto
ou de um autor, ora supondo-o inequivoco
(“if an author's written tone of voice is
distinctive, a reader’s speaking tone of voice
will not obliterate ity (21), ora
despersonalizando-o ("It is true that writien
tones of voice may
resemble each other and

Precisio de tal modo associada, porela,
a uma naturalidade de tom, que, segundo
depoimento seu de 1967, se vira obrigada,
nos anos 30, depois de certo desconforto ao
ouvir as gravagdes em disco de seus poe-
mas, a alteragdes no método de composi-
¢io, para aproximar a linha impressa da li-
nha falada. E Grace Schulman (24) chama
a atengio, nesse sentido, em The Poetry of
Engagement, para as alteragies operadas em
poemas como “When | Buy Pictures”,
“Peter”,“England”, “Picking and Choosing”
ou “The Student”. E para declaragao ex-
pressa de Marianne Moore nesse sentido:
“Do you think it sounds natural, as in real
life? As though I am talking to you? That's
what I think it ought” (25).

O que nio significa propriamente uma
oralizagio de sua escrita poética. Mas uma
experimentacio continuada com recursos
discursivos, “in licu of the lyre” (como se
diznumdeseus poemas), noestabelecimen-
to de uma poélica, um padrio ritmico pré-
prios. E servindo essa naturalidade de tom,
ao lado das muitas aspas e falas alheias, de
meio privilegiado para se reforgar o efcito
de desemocionalizagio, de afastamento, da
VOZ na sua poesia.

Efeito corroborado

that a distinctive tone of
voice employed by one
author may resemble that
same tone of voice as
employed by another
author™)(22). E apontan-
do, assim, indiretamente,
como faria Cabral, de for- ]
ma explicita, em 1952, |
para a indescartavel
“consciéncia das dicgdes

— ainda por uma atitude des-

critivo-argumentativaca-
racteristica, explicitada,
por exemplo, pela defini-
¢ioadotada por Marianne
Moore para os scus poe-
mas: observagies. E per-
ceplivel tanto em lexlos
diretamente descritivos,
como “The Fish”, “A
Jelly-Fish” ou “The

de outros poetas”, para a

Steeple-Jack”, quantonos

“consciénciaagudadoque
nele € eco™ (23) caracte-

de estilo explicitamente
argumenlalivo, masanco-

ristica ao escrilor moder- <

rados num detalhamento

no.

A WAL

descrilivo, como “Crilics

Lembre-se, também,
nessalinha, “Poetry”, esua
indicagio de um abandono obrigatério da
eloqiiéncia: “these things are important not
because af high-sounding interpretation
can be put upon them”. Ou a afirmagio,
num artigo como “Feeling and Precision”
(1944), espécie de defesa da reticéncia
natural ¢ do tom de conversa para a escrila,
de que € como uma questio de dicgio - de
impacto e exatidio - que se deve entender
aprecisio, ponto bisico do método poético
descritivo-meditativode Marianne Moore.

and Connoisseurs” ou
“No Swan So Fine”, este
ultimo um belissimomemento moriinscrito
em antigas figurinhas de cisne de cerimica.
Nioéde estranhar, entio, que Marianne
Moore tenha figurado, para Jodo Cabral de
Melo Neto, a espécie
anti-sonora de voze o lipo expositivo de
dicgio com que ele procura trabalhar em
sua poesia. E, como em Moore, Cabral tam-
bém costuma submeter os mais diversos
argumenlos e abslragdoes a um poderoso
processo de visualizagio, a um objelivismo

18 Apud Helen Yendier
"Marianne Moore”, in Pard of
Mature, Part of Us,
Cambrigge, Harvard
University Press, 1960,

p 65

18 idem, isdam

20 Grace Schulman, Marianne
Moore. The Poeiry of
Engagemant, Maw York,
FParagon House, 1089, p 97

21 Marlanne Moocs, The Com-
plete Prose, p. 1

22 ldem, |bidem, p. 33,

23 Jodo Catwal do Melo Neto, "A
Poosia & a Compomigho®, p
a2

24 Ci., a respaito, Grace
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26 Jobo Alexandie Barbosa, "Lin-

guagem & Matalinguagem
om Joka Cabral’, in A Metd-
fora Crinca, Sho Paulo, Ea
Perspectva, 1974, p 148

27 Banedao Nunes, Jodo Cabral

de Melo Nele, 2% ed
Patrdpotie, Ed Vozes, 1974,
P94 Ver, sobretudo, pp. 89-
97, Com relagho &

am Lid o Andidica (Flio oo Ja-
rpera, Ed Covilizagho Brasi-
bairn, 1968), 48 pp. JI7-40
Consuftar, ainda, sobde seu
projeto podbico. o argo "0
Gebdmatra Engajado”, de
Harolde de Campos (in
Metalinguagem. Petrdpoiis,
Ed. Vores. 1667)

28 Luiz Costa Lima, op. o, p

258 Sobre © processo

Garoa, 0 ensad “A Phgina
Branca e o Dessrto” (0 Ae-
vigta 0o Livio n™ T @ 8. Se-
tembro o Deremibro de 1967);
de Benedto Munes. A Mi-
quina do Poema® (n O Dorso
o Tigrw, Sho Paulo, Ed Pers-
poctiva, 19068); de Antonio
Cadlos Secchin, Jodo Cabral
A Poasla do Mencs (Sho Pau-
Ia/ Brasika, Livrada Duas Ci-
dades) Insttute Naconal 0o
Livro, 1985). & 0 artigo peo-
neo de Antonio Candido,
‘Poosa ao Norte', publicado
ongenalmenta no jormal Folfa
da Manhd, 8 1VE/ 1943 (rep.
na revista Josd n™ 58, 19748)

20 Conaultar, sobie issa, El

Ajedrezr da Estrellas.
Crénicas de Viajeros
Espafioles dal Siglo XIX pos
Paises Exdtcos (1000-1813),
de Lily Litvak (Barcelona,
Eddiodial Laia, 1987), em o8-
pacial p. 218

30 Ver, pobwe "Agulhns®, a anil-

0 de Aguinaido Gongalves
incluida no bvro Transdo &
Permandncia. Mird/Jodo
Catral Da Teia 8o Texio[Sho
Paulo, Ed Iheminuras, 1969),
W parbculad pp TT-81

expositivo capaz de vestir de “molambos,
de madapolio ou tussor” avoz da Africa, de
transformar o tempo num “cincer do cin-
cer’” ou em rio, o escrever em “catar feijao”
ou “defecar”, uma indagagio sobre a alma
€ 0 corpo em comentirio sobre “as latrinas
do colégio marista do Recife”, a morte em
viagem de automével, questio de cheiro ou
pontuagio.

Movimento de concretizagio favore-
cido por essa espécie de “pé atras” da voz,
acoplado a um acurado método descritivo.
Desdobrado, por sua vez, numa sucessio
de poemas geogrificos, comoORioou* Pre-
gio Turistico do Recife”, ensaios
paisagisticos, como*Imagensem Casltela”,
“Paisagens com Cupim”, “O Regaco
Urbanizado”, “Calle Sierpes”, estudos de
plantas (como “Um Baobi no Recife”),
bichos (como em “Tecendo a Manha” ou
“El Torode Lidia"), movimentos (como os
da bailadora andaluza), e coisas diversas
(faca, rede, aspirina, relogio).

E desdobrado, ainda, numa séric de
variagoes. Ora € o ponto de mira escolhido
(como em “Alto do Trapui™), ora o ponto
de distincia (como em “De um Aviio"),
ora uma exposi¢io “nos limites da denota-
60" (26) (vide “OOvode Galinha™), como
sublinhou Joido Alexandre Barbosa, ora a
“sobreposiciio geogrifica de duas regioes”
(27) (como em “Poema(s) da Cabra”, “Na
Guiné”, “Voltaa Pernambuco™), ji comen-
tada por Benedito Nunes, ora uma sucessio
deimagensem mituaretificagio(vide Uma
Faca 56 Ldmina), procedimento analisado
por Luiz Costa Limaem Lira e Antilira (28),
ora um processo de continuada enumera-
o e listagem (como se vé em O Rio), que
servem de base aos seus exercicios desceri-
livos.

L ndo € 4 toa, diante dessa orientagiio
expositiva, que tantos de seus poemas assu-
mam o aspecto de cronicas de viagem. So-
bretudo tendo em mente a operagio bisica
envolvida em tal género - transformar o
visivel em discurso (29) -, ¢ seu privilégio
habitual da descri¢io direta, da informacio
visual, da listagem de lugares percorridos e
detalhes concretos.

Mas, em vez dos aventureiros e cien-
listas que nelas costumam funcionar como
narradores, Cabral escolhe para sujeitos das
suas cronicas clementos geralmente incor-
porados a elas enquanto objetos de descri-
¢do. Como o rio-narrador da “relagio da
viagemque faz o Capibaribe de sua nascen-
te i cidade do Recife” que ¢ O Rio (1953),
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ou uma figura local, o retirante Severino,
que relata a propria emigragio, seguindo o
mesmo Capibaribe, do sertio ao Recife, em
Morte e Vida Severina (1955).

E hd, ainda, as idas ¢ voltas pela estrada
de Caxangd, em “O Molorneiro de
Caxangd”, de Quaderna (1960); o percurso
automobilistico pela Provenga, pela Ingla-
terra, pela Mancha, em “O Automobilista
Infundioso”, de Serial; a visio, de fora, do
percurso do Capibaribe, em O Cao Sem
Plumas ou no “Pregio Turistico do Reci-
fe”; a visio, outra vez de dentro, como em
O Rio, de um itinerdrio fluvial, desta vez
descrito pelo proprio Ebro, em “Outro Rio:
O Ebro”, de Puisagens com Figuras; a ca-
minhadadacadeiaaigreja, daigrejaaofore,
por meio da qual se relata a execugio de
Frei Caneca, noAuto do Frade(1984). Ese,
de um lado, pelo que neles hi de descrigio,
esses relatos parecem refor¢ar o marcado
aspecto expositivo da poesia de Cabral, de
oulro, porém, peloseu cardler narralivo, por
vezes pela extensio, pela fluidez, parccem
tender a instabilizar tal registro.

Uma duplicidade de registro que, se
mantém certa instabilidade entre descrigio
e relato - a ponto de por vezes quase cessar
omovimentomesmode percursoque paula
acronica (como na “marcha quase nula” do
rio no “Pregio Turistico do Recife™), ou de
sc apagarem vistas (como na “Fibula de
Anfion™), cenas ¢ gentes (como em “Vale
doCapibaribe™) -, sugere, igualmente, oque
parece distinguir o método cabralino: a
confluéncia, em tensdo continuada, de um
tom expositivo e um andamento narrativo
na composicao do poema.

UM ESPACO-TEMPO

Essa conjungio entre o esforgode con-
figuragio, prépriu aodescrilivo, e o cardter
movente da narrativa, se particularmente
saliente no caso dos poemas-relatos de vi-
agem, €, no entanto, fundamental ao pro-
cesso de escrita de Jodo Cabral de Mclo
Neto de modo geral. Mesmo se observados
apenas cerlos lextos seus a rigor nada nar-
rativos.

Como, por exemplo, “Agulhas” (30),
de A Educagdo pela Pedra, poema-paisa-
gem, em duas secgdes, sobre as praias do
Nordeste brasileiro. E concentrado, a prin-
cipio, em torno de uma dnica imagem -ada
agulha -, pormeio da qual se definem a luz,
acida, o ar, em melal, o mar, citrico. Ima-
gem por fim contraposta i do “algodio” de



um vento aliseo, que, ali, “sopra brisa”.

Trata-se, na verdade, de uma vista em
que nio parece caberqualquer historia, nada
que lembre a sucessio temporal prépria a
narrativa. E, noentanto, aumsegundoolhar,
sua prépria composigio em distico, ao lado
do uso continuado de cavalgamentos entre
as linhas de cada estrofe, apontam no sen-
tido de uma narratividade menos explicita,
mas entranhada a descrigio. Criando-se,
com asegunda estrofe, uma formadialética
de seqiiéncia (“Entretanto, nas praias do
Nordeste,/ nem tudo vem com agulhaseem
limina™) para a anterior (“Nas praias do
Nordeste, tudo padece/ com a ponla de
finissimas agulhas™), ao se contrapor uma
outra imagem a até entio dominante na fi-
guragio da paisagem. E definindo-se, ain-
da, gracas a essas ligagOes sucessivas entre
versos, um dinamismo interno, uma forma
movenle, do ponto de vista da organizagio
sintitica do poema, em meio a estaticidade
esperivel do registro de um quadro litord-
nco.

O que aponta parauma temporalizagio,
neste caso sintitico-argumentativa, da des-
crigio, semelhante & que ocorre nos seus
muitos dipticos (como “O Mar € o Canavi-
al” e “O Canavial e 0o Mar”, “Coisas de Ca-
beceira, Recife” e “Coisas de Cabeceira,
Sevilha”, “Habilaro Tempo” e “Bifurcados
de ‘Habitar o Tempo™) ¢ séries de poemas
(como “Cemitério Alagoano”, “Cemitério
Paraibano” e “Cemilério Pernambucano™,
em Quaderna, como 0s poemas sobre a
morte, reunidos sobarubrica“A ‘Indesejada
das Gentes'” emAgrestes). E,de modomais
global, para o cultivo, por Jodo Cabral, des-
sa duplicidade de registro mesmo onde ela
¢ menos aparente,

Niio € de estranhar, nesse sentido, o
interesse de Cabral por Mir6. E sobretudo
pelo cariter dindmico de sua pintura, pela
movimentagiio interna, pelatemporalizagio
a que submete um meio expressivo habitu-
almente encarado como estitico, espacial.
O que, assinala Cabral, no seu ensaio de
1950 sobre Mird, se deveria fundamental-
mente a escolha de elemento de natureza
mével - a linha, em particular a linha solta
- como base de seu método pictdrico:

“Nesta composicio, a linha nao € um
elemento perigoso como se di com a
composiciaotradicional, onde ela, se nio
estd dominada, é um elemento
dissociador. Nesta composigio, a linha
é a mola. E nio somente o que contem-

plar, mas a indicagfio, o guia, anormada
contemplagio. Ela vos toma pela mao,
tao poderosamente, que transforma em
circulagio o que era fixagho, em tempo,
0 que era instantineo™ (31).

Deixando de ser, dessa maneira, aidéia
de equilibrio, substituida pela de ritmo, a
base do processo de criagio. Redefinigio
encarada por Cabral como uma espécie de
“luta aguda e continuada” do pintor catalio
contra o modelo renascentista de composi-
¢do, contra as “harmonias vistas”
costumeiramente, e as “exigéncias do esti-
tico”. “Sua pintura”, sintetiza Joio Cabral,
“é a expressio desse fazer com luta, desse
fazerem luta” (32). Em direcio nio mais ao
harménico, mas a uma espécie de “dinimi-
ca” da pintura. E de um método em que “o
pintor vai corroendo internamente seu vo-
cabulirio” (33). E submetendo suas figuras
¢ os mais diversos elementos pictoricos a
sucessivas, € irdnicas, retificacbes. A ma-
neira do que faz o proprio Cabral com as
imagens internas ao poema e com 0s pri-
prios poemas quando seriados.

Autocorrosao de que um texto como O
Cao Sem Plumas, escrito & mesma época
que olivro sobre Mird, €, niio a toa, particu-
larmente exemplar. Com seudesdobramen-
to da imagem do Capibaribe nas de um cio
e uma espada, por seu turno associadas a
outras mais, até voltar-se a inicial, aquele
rio que “estd na memoria/ como um cio
vivo/ dentro de uma sala”. E, sobretudo,
com a exposicio, na selecio mesma dessas
imagens (cdo, rio) da dupla orientagio
(configuracional, dinimica) da poética
cabralina.

E se em “Agulhas” e em lantas das
séries poéticas cabralinas se assiste, na ver-
dade, a uma temporalizagiio, a uma inser-
¢ao de movimento no que se afigura estiti-
co, por vezes € um procedimento inverso
que parece guiar seu processo de composi-
¢io. Uma tendéncia poderosa a
espacializacio, a figuragio, convertendo,
por exemplo, numa Gnica imagem de cida-
de, Sevilha, toda uma histériaamorosa pas-
sada, como se vé em “O Profissional da
Meméria”, ou condensando o que ¢ fluido,
0 que sempre $¢ Move, COMO O rio Ou 0 mar,
em figuras pesadas, marcadas, comoos dois
“touros de indole distinta” em “As Aguas
do Recife”, para citar apenas esses dois
poemas de Museu de Tudo.

Nao que se assista ora a um esforgo de
figuragio, ora a alguma espécie de

31 Jodio Cabral de Malo Neto,
Joan Mird, Rio de Janeino, "Cs
Cademos de Cultura®/ Minis-
éric da Educacio e Salde,
1952, pp. 20-1, A adigho ee-
jpanhola do lvro sak am 1950,

32 |dam, ibidem, p. 40.
33 Idem, ibidem, p. 41.
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34 Folha de 5. Paulo 611990
Entrevvista a Marilka Marting

35 Lawro Escorel ranscreve, a0
comantar, em A Pedra e o o
(Séo Paulo, Liviana Duas Ci-
dades, 1973), uma “convivin-
cia de vakones antindsmecos” na
obva do Cabral, trecho curio-
0, nasse sentido, de George
T. Wright, em The Poeiin The
Poam: “The lyric Is or

temporalizagio. Se bem que, por vezes, um
movimento parega, de fato, travar o outro.
Como numa simples vista da janela, em “A
Moga e 0 Trem”, de O Engenheiro, a breve
captagio de um momento do dia se
instabiliza e desfigura, sob inesperada ace-
leragio temporal: “a moga na janela/ vé a
planta crescer/ sente a terra rodar:/ que o
tempoé tanto/que se deixaver”. Comonuma
rua agilada, capaz de concentrar em si mes-
ma - vide “Num Bar da Calle Sierpes, Se-
vilha” - toda a atengio, pode se verificar
dilui¢do imprevista de qualquer conscién-
ciatemporal possivel: “Vendo tanto passar/
56 ndo assisto o tempo./ No corredor tortu-
o0so/ da rua é menos denso”. E o que se da,
também, em paisagem diametralmente
oposla, desértica, a de “Viagem ao Sahel”,
naqual o temporesiste, lambém, aqualquer
tentativa de materializagiio ¢ “mais que o
venlo ¢ oco/ ¢ sua carne € de nada, € nula,/
nio agride a paisagem:/ é de dentro que
atua”.

Dar figura ao que € sucessiio, dar mo-
vimento ao que € estitico: dupla operagio
que o método cabralino costuma exigir si-
multinea. E cuja bidirecionalidade chega
por vezes a lemalizar diretamente. Como
em “O Alpendre no Canavial”, descri¢io
de uma vista que se converte emregistro do
passar deumrio, do passar do tempo, de um
tempo que parece adquirir substincia fisi-
ca, ¢, ai, de tio lento, retorna a atengio para
0 seu ponto de partida, para as coisas, a
vista. Como em “Prosas da Maré no
Jaqueira”, onde, emdiilogo, mais umavez,
com o Capibaribe, o sujeito do poema rela-
taopréprio aprendizado geogrificodo tem-
po:

“Rio com quem convivi

sem saber que tal convivio,
quase uma droga, me dava
0 mais ambiguo dos vicios:

dos quandos no cais em ruina
seguia teu passar denso,
veio-me o vicio de ouvir

e senlir passar-me o tempo.”

E, pois, espacialmente, numa vista fixa,
emtomodessaimagem fluvial, que se acen-
tuam, paradoxalmente, o movimento, a
temporalidade. Duplicidade submetida, ain-
da, por Cabral a desdobramento extra, to-
mando por base uma de suas figuragies
caracteristicas para a sucessio temporal: 0
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rio. Dai,em*“Rio E/OuPogo”,de Quaderna,
se descrever ora verticalmente - como pogo
-, ora horizontalmente - como correnleza -
, uma espécic de mulher-rio, figura aqudti-
caao mesmo tempo dupla e una. A apontar,
assim, de dentro do poema, para os quadros
temporais (momentineos € em sucessio) e
espaciais (soltos e em movimento), simul-
tineos e duplicados, presentes na obra
cabralina.

O que, na verdade, parece apontar para
outra duplicidade: a de uma escrita que se
deseja simultaneamente espago e tempo.
Coisa que o proprio Cabral registraria, de
passagem, ao aproximar literatura e cine-
ma, em entrevista de 1990:

“A pintura consegue simular o movi-
mento apenas virtualmente, enquanto
que o cinema consegue essa simulagio
factualmente. A literatura é simultanea-
mente espago € lempo como o cinema.
Os grandes prosadores contam histérias
que funcionam no tempo ¢ no espago. E
os grandes poetas sioosque conseguem
concretamente trabalhar essas duas di-
mensoes” (34).

Dai chegar a falar, com todas as letras,
em “A Literatura como Turismo”, de “um
espago-tempo, como o bosque™, passivel
de se criar via literatura. Acentuando uma
obrigacio bidimensional, uma tensio ex-
pressiva (enire verso e prosa, voz € escrita,
descriciio e narragio, figura e movimento)
que, por vezes, tende mesmo a se dramati-
zar (35) literalmente em sua obra - vide *Os
Trés Mal-Amados”, “Dois Parlamentos”,
Morte e Vida Severina, Auto do Frade. Ou,
como em “Vale do Capibaribe”, a alterar,
de modo auto-irdnico, o sentido do movi-
mento duplo, metédico, que a orienta.

Assim, paisagem a rigor talhada para
temporalizagbes monumentais, para“acen-
tos de gesta”, como a do vale, mantém-se
como pura geografia “em que nada/ ocor-
reu em nenhum século”, E uma busca con-
tinuada de dimensdo épica, de “historia e
ruina”, espacializa-se, por sua vez, sem
maior nobreza, regisira a “Folografia do
Engenho Timbé6”, em “urindis,
escarradeiras”. Como a indicar, indireta-
mente, arespeitodesse “espago-tempo” cujo
movimento de confluéncia ¢ conflito pare-
ce bisico aométodo poético cabralino, “que
eles”, espago e tempo, lembram as “Prosas
da Maré no Jaqueira”, podem ser “dois e
ninguém”.



