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RESUMO

Diante da primeira poesia publicada por Vinicius de Moraes na década de 1930, ¢é
possivel notar a aparente contradicdo que se da entre imagens sagradas e profanas, entre a
aspiragdo as coisas espiritualmente elevadas e o apelo dos desejos da carne. Nao obstante, o
que parece, a principio, contraditoério, pode guardar conexdes mais profundas do que as
aparéncias poderiam sugerir. Assim, o presente trabalho busca, por meio da articulagdo entre
estudos de autores como Georges Bataille (1973, 1987, 1989, 2008, 2012), Octavio Paz (1982,
1994) e Michel Foucault (2000); assim como da analise das obras poéticas em questdo — as
quais vao constituir os livros O caminho para a distancia (1933) e Forma e exegese (1935),
bem como o poema em separata intitulado Ariana, a mulher (1936) —, identificar e
compreender as relagdes que se dao entre as faces religiosa e erdtica dentro da poesia
desenvolvida por Vinicius de Moraes, quando do inicio de sua carreira de poeta.

Palavras-chave: Religiosidade. Erotismo. Poesia. Vinicius de Moraes.



ABSTRACT

In view of the first poetry published by Vinicius de Moraes in the 1930 decade, it is
possible to notice the apparent contradiction that occurs between sacred and profane images,
between the aspiration to spiritual elevate things and the appeal of the carnal desires.
Nevertheless, what seems, at first, contradictory, may end up retaining a deeper connection than
appearances might suggest. Thus, the present paper seeks, through the articulation among
studies by the authors Georges Bataille (1987, 1989, 2008, 2012), Octavio Paz (1982, 1994)
and Michel Foucault (2000); as well as the analysis of the poetic works in question — which
will constitute of the books O Caminho para a distancia (1933) and Forma e Exegese (1935) ,
as well as of the separate poem entitled Ariana, a mulher (1936) —, to try to identify and
understand the relationship that takes place between the religious and the erotic faces within
the poetry produced by Vinicius de Moraes, at the beginning of his writer carreer.

Keywords: Religiosity. Eroticism. Poetry. Vinicius de Moraes.
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1 INTRODUCAO

Vinicius de Moraes ¢ hoje um escritor consagrado, que logrou sucesso nos campos da
poesia, da prosa, da musica e do teatro. Nascido na cidade do Rio de Janeiro, foi onde comecgou
também a sua carreira no mundo das palavras. Veio de um meio familiar intelectual e religioso,
que viria a deixar rastros na visdo de mundo do poeta. Embora a sua obra poética seja
amplamente estudada, isso acontece com menos frequéncia em relagdo a sua fase inicial, mais
especificamente os livros O Caminho para a distancia e Forma e exegese, assim como o0 poema
em separata intitulado Ariana, a mulher.

A primeira fase da obra de Vinicius de Moraes apresenta uma veia religiosa bastante
evidente que a percorre por inteiro, o que parece contraditorio com o fato de que essa mesma
poesia também ¢ toda atravessada por rompantes de erotismo. Diante dessa aparente
contradi¢do, procuramos esclarecimento principalmente na teoria que foi desenvolvida pelo
pensador francés Georges Bataille sobre o erotismo, langando mao também de escritos de outros
teoricos, como Octavio Paz e Michel Foucault, no intuito de entender como ¢ que se da essa
relag@o entre erotismo e religiosidade dentro da poesia primeira de Vinicius de Moraes.

Segundo Bataille (1987), o homem, ao nascer, cria uma consciéncia de si que o faz
perceber-se descontinuo em relagdo aos outros seres humanos. Em tudo que vé ao redor, ele
percebe um abismo que o distancia, que ndo lhe permite ser um com o outro e, diante desse
abismo que o separa de tudo e de todos que o cercam, ele se vé essencialmente impelido a
transpor esse abismo. Para Bataille, existe um rol de experiéncias da vida do homem que
carregam em si a potencialidade de transpor esse abismo — ainda que de forma momentinea
— e possibilitar uma espécie de supressao desse estado de descontinuidade; sdo capazes, assim,
de proporcionar a0 homem a sensacdo — ainda que por apenas alguns momentos — da
continuidade perdida no nascimento. Algumas das experiéncias elencadas pelo autor vao tratar
justamente do erotismo e da religiosidade. E a partir dessa lente que procuramos observar a
relacdo entre religiosidade e erotismo que se realiza na poesia primeira de Vinicius de Moraes.
Nao obstante, antes de estudarmos esses dois ambitos e de tentar entender a relagdo que
empreendem dentro da poesia inicial de Vinicius de Moraes — que €, em si, 0 nosso objeto de

estudo —, faz-se necessario investigar quem foi o poeta Vinicius de
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Moraes, em que ambiente ele viria a formar a sua leitura de mundo e de poesia, em qual contexto
se deu o desabrochar de sua obra, quais foram os didlogos empreendidos nesse momento inicial,
além de investigar as mintcias dessa poesia por meio da analise dos proprios poemas. A vista
disso, optamos por dividir este trabalho em dois capitulos, que se organizam como descrito a
seguir.

Intitulamos o primeiro capitulo “Vinicius de Moraes e a sua poesia primeira: da semente
a recepcao”. Esse capitulo compde-se de duas partes, uma mais teodrica, voltada a leitura e a
revisdo de sua fortuna critica, e outra mais literaria, voltada a leitura e a analise inicial da poesia
primeira de Vinicius de Moraes. A primeira dessas duas partes vai trazer uma pesquisa que nos
possibilitara conhecer o poeta Vinicius de Moraes; a “semente” do titulo, aqui, refere-se ao
momento em que essa poesia ainda nem existia, ou seja, a vida do poeta, a0 meio em que
cresceu, as germinacgdes que possibilitaram ao poeta desenvolver a sua visdo de mundo e de
poesia. Para alcancar tal intento, langamos mao de um texto escrito pela irma do poeta, Laetitia
de Moraes, pelo qual ela revela como foi a vida, como foram e quais foram as experiéncias e as
relagdes daquele que viria a se tornar o poeta Vinicius de Moraes. Antes mesmo de abordar o
mundo do escritor, no entanto, buscamos delinear o palco em que poeta e poesia viriam a
adentrar ou, em outras palavras, quais foram os contextos, tanto social quanto literario, em que
viria a desabrochar a poesia primeira de Vinicius de Moraes. Para isso lancamos mao dos
escritos de alguns estudiosos do movimento modernista, assim como da Revista (e do grupo)
Festa. Depois de ter delineado o palco e as germinagdes que viriam a contribuir na construgao
da visdo de mundo e de poesia do poeta, passamos a investigar a plateia, isto ¢, como foi e tem
sido a recep¢ao dessas primeiras obras de Vinicius. Para isso, langamos mao de uma revisao da
fortuna critica acerca dessa poesia, a qual inclui textos de autores como Otéavio de Faria, Otto
Lara Resende, Mario de Andrade, Renata Pallotini, Neusa Pinsard Caccese, Kaio Carmona,
entre outros. J4 no que tange a segunda dessas duas partes, ela vai trazer uma andlise que
procuramos fazer no intuito de apresentar as nossas proprias percepcdes iniciais acerca dessa
obra.

Tratando j& do segundo capitulo deste trabalho, o intitulamos “Poesia, erotismo,
religiosidade e morte: os caminhos para a dissolucdo de si”. Esse capitulo se desenvolve num
entrelacamento entre questdes tedricas e literdrias: como teoria nds apresentamos,
principalmente, o que foi desenvolvido no livro O Erotismo pelo pensador francés Georges
Bataille (1987); mas langamos mao também de outras abordagens tedricas, tais como as
apresentadas pelo literato mexicano Octavio Paz (1994) em seu livro 4 dupla chama: amor e

erotismo, € as apresentada pelo filésofo Michel Foucault (2000) em seu texto As palavras e as
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coisas. Essas referéncias teoricas nos dardo subsidios para entender questdes como o erotismo,
a religiosidade, a poesia e a morte, possibilitando, assim, uma andlise mais aprofundada da
poesia primeira de Vinicius de Moraes, dado que, como ja dissemos, essa poesia ¢ atravessada
pelos ambitos da religiosidade e do erotismo. Em contrapartida, entrelagamos uma anélise
literaria a essa mesma discussao tedrica, analise dos poemas que nos propusemos a fazer, e que
¢ objeto desta pesquisa. Assim que, se o mote deste trabalho ¢ o de tentar entender como se da
a relacdo entre religiosidade e erotismo dentro da poesia primeira de Vinicius de Moraes,
podemos perceber que esse entrelagamento entre teoria e andlise € o que vird a nos trazer
respostas para perguntas tais como: Qual € o tipo de religiosidade expressada nessa poesia? De
onde ela vem? Por que essa religiosidade ¢ entrecortada por rompantes de erotismo? Qual a
razao da culpa que se apresenta diante do erotismo? De que maneira se relacionam esses
ambitos que parecem se contradizer? Eles chegam realmente a se contradizer? Se ndo, o que
explicaria essa ndo contradicdo? Se sim, como ¢ que essa contradi¢do se desenvolve?
Comecemos, entdo, por conhecer o contexto que serviria de palco para o desabrochar

dessa poesia.
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2 VINICIUS E SUA POESIA PRIMEIRA: DA SEMENTE A RECEPCAO

Sabemos que Vinicius de Moraes ¢ um autor largamente estudado na area da Literatura
Brasileira, ainda que as suas primeiras obras — O caminho para a distdncia, Forma e Exegese
e Ariana, a mulher; que sio comumente compreendidas como componentes de uma fase mistica
—, as quais nos interessam neste estudo, recebam menos aten¢do dos pesquisadores. Em vista
disso, faz-se necessario a qualquer um que tenha interesse em debrugar-se em analise sobre sua
poesia levar em consideracdo as investigacdes ja realizadas sobre ela, principalmente por
aqueles pesquisadores que se dedicaram a langar-lhe um olhar mais aprofundado. Em outras
palavras, ¢ basilar que fagcamos uma leitura da critica elaborada acerca da poesia da primeira
fase da obra de Vinicius de Moraes. Assim, um dos principais escopos do presente capitulo ¢
langar uma visdo inicial acerca das obras a serem estudadas, bem como apresentar o autor e 0s
contextos social e literario em que tal poesia desabrochou, além de verificar como tem sido a
recepcao dessas obras por parte da critica. Para isso, contaremos com a visdo de estudiosos
como Antonio Candido, Otto Lara Resende, Mario de Andrade, Affonso Romano de
Sant’Anna, José Castello, Eucanad Ferraz, entre varios outros autores relevantes. Como
consequéncia disso, esperamos que nos seja possivel reconhecer quais sdo os didlogos literarios
empreendidos pelo autor e por sua poesia de entdo; quais experiéncias e leituras viriam a moldar
a visdo de mundo e, principalmente, de poesia do poeta; qual era o contexto social e literario
em que ele produziu a sua poesia primeira. Tudo isso € necessario, pois nos dara condi¢des de,

mais adiante, tentar entender a relacdo que se da entre o profano e o sagrado dentro dessa poesia.

2.1 Do plantio a colheita: o palco, o poeta e a plateia

2.1.1 O Palco: os contextos literario e social

Antes de discorrermos acerca da obra de Vinicius de Moraes em si, é necessario situa-
la, contextualiza-la em relagdo aos momentos literario e social pelos quais o0 nosso pais passava
em meados dos anos 1930, a época de seu desenvolvimento. Assim, comecemos por entender
esse contexto.

O Modernismo Brasileiro surgiu atrelado a grandes mudancas dentro das estruturas
sociais de entdo, as quais respondiam ao cenario pos Primeira Guerra Mundial. O pais contava
nesse momento — fim dos anos 1910 e comego dos anos 1920 — com o crescimento industrial,

com a ascensdo da burguesia e com uma nova realidade advinda disso: junto com a velocidade
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trazida pela maquina e pelas novas tecnologias, o ritmo da vida e principalmente a maneira
como se lidava com o mundo do trabalho passavam a ser outros. Surgia uma nova forma de
viver em sociedade e, nesse sentido, um grupo de artistas pdde perceber a necessidade de criar
uma nova estética, de lancar mao da linguagem de uma forma que ela desse conta de
corresponder a essa nova maneira de viver. Para tanto, tal estética deveria afastar-se do velho
academicismo — daquela linguagem formal e daquela métrica rigida que se distanciavam
claramente do falar popular — e aproximar-se do falar das pessoas no cotidiano. Os poetas
passaram a privilegiar o coloquialismo, o verso livre, as abreviagdes e até mesmo a jocosidade
em suas obras; essas eram as suas armas para combater aquela linguagem que, para eles, era
passadista e, assim sendo, ndo dava conta de corresponder as novas configuragdes sociais que
se faziam realidade na época. Foi instaurado entdo aquilo que Bosi (1978 p. 354) viria a chamar
de “um novo co6digo”. De acordo com Antonio Candido (2006, p. 12), “os modernistas
afirmaram a sua libertagao em varios rumos e setores: vocabulario, sintaxe, escolha dos temas,
a propria maneira de ver o mundo”. Esse clima de vanguarda marcou os primeiros anos do
movimento, os quais podem ser interpretados como a primeira fase do Modernismo ou, ainda,
a “fase herodica”, a fase na qual os artistas enfatizaram aquilo que Lafeta (2004) viria a chamar
de “projeto estético”. Isso pois a principal preocupacio do grupo de 20 era a de transformar a
forma — considerada por eles antiquada, academicista e distante da realidade das pessoas —
com a qual a literatura vinha sendo desenvolvida. Lafetd viria a dizer ainda que “o Modernismo
destruiu as barreiras dessa linguagem ‘oficializada’, acrescentando-lhe a forca ampliadora e
libertadora do folclore e da literatura popular” (Ibidem, p. 57-58).

Passado o clima de inovagao estética em que essa primeira fase do Modernismo se deu,
desenvolveu-se uma nova preocupacdo: o homem e o papel da literatura. O mundo todo passava
por uma crise econdmica ¢ a populacdo brasileira tentava adaptar-se a nova realidade
estabelecida pela Revolugdo de 1930 — quando houve a queda da oligarquia ruralista, que
perdeu a hegemonia econdmica para a burguesia — a qual trouxe, de um lado, a esperanca de
renovagdo e, de outro, a preocupacdo com o subdesenvolvimento dessa que era considerada
uma nova estrutura social. Vale ressaltar aqui que o otimismo por essa nova estrutura nao
passava de uma espécie de ilusdo diante da troca de poderes que houvera, visto que a ascensao
da burguesia s6 fez favorecer mesmo aos burgueses. Nesse momento ja ndo existia a
necessidade do espirito esteticamente combativo que fora tdo precioso a primeira geragdo, uma
vez que essa ja havia logrado seu intento de atacar as antigas maneiras de dizer, instaurando

uma nova linguagem. Nesse sentido, diz Lafetd que:
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Um exame comparativo, superficial que seja, da “fase herdica” e da que se
segue a Revolugdo, mostra-nos uma diferencga basica entre as duas: enquanto
na primeira a énfase das discussdes cai predominantemente no projeto estético
(isto ¢, o que se discute principalmente ¢ a linguagem), na segunda a énfase é
sobre o projeto ideologico (isto €, discute-se a funcdo da literatura, o papel do
escritor, as ligagdes da ideologia com a arte) (LAFETA, 2004, p. 63).

O autor contrasta ainda as duas fases, relacionando as tendéncias as condi¢des sociais
de cada década. A primeira delas acontece num momento de esperanca trazida pelas mudancas
sociais, ao passo que a segunda acontece num momento de grande preocupacao em relagdo ao
subdesenvolvimento desse “novo pais”, fato esse que ensejou a literatura de 1930 a extrapolar
os horizontes da burguesia e, dessa forma, preocupar-se tanto com os problemas sociais como
com o isolamento cada vez maior entre os homens — ¢ de se referir que esse isolamento foi
proveniente, em grande parte, da alienagdo causada pela logica industrial, a qual coloca cada
um responsavel por um setor dentro de um processo maior e, a0 mesmo tempo, totalmente
alheio ao trabalho que ¢ feito pelo colega e ao resultado final de sua producdo. Ante tais
preocupacdes, podemos perceber a existéncia de duas tendéncias na segunda fase do
Modernismo: uma mais social e outra mais intimista. A ligacdo da poesia viniciana a essa
tendéncia mais intimista ¢ corroborada pelo critico Antonio Candido, que o faz ao exemplificar
também com outros autores, os quais, juntos dele, a constituiriam no ambito da poesia. Diz ele

que:

Ainda de 1930 ¢ o primeiro grande livro de Augusto Frederico Schmidt,
Passaro Cego, representando um rumo novo: o da poesia anti contingente,
anti-humoristica, voltada para a inquietacdo metafisica, baseada em ritmos
largos e solenes, os quais teriam grande voga até 1945, e seriam praticados,
nido por influéncia em Schmidt, mas como manifestacdes paralelas, por
temperamentos tdo diferentes quanto os de Murilo Mendes, Jorge de Lima e
mesmo Emilio Moura, assim como por grande parte dos estreantes, dos quais
se destaca Vinicius de Moraes, a partir de 1938 ja poeta maduro e pessoal.
Todo esse grupo tinha um poderoso trago em comum, que unia por sobre as
diferengas: o catolicismo (CANDIDO, 2006, p. 26-27).

Assim sendo, € possivel perceber que o carater intimista dessa tendéncia se molda em
torno de uma preocupagdo que ¢ também espiritualista.

Faz-se necessario destacar, no entanto, que as tendéncias social e intimista ndo viriam a
se restringir, ¢ possivel identificar preocupagdo social na poesia intimista e vice-versa. Kaio

Carmona, estudioso da obra de Vinicius de Moraes e interessado na relagdo que se da entre as
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duas tendéncias, corrobora tal afirma¢do — ja referenciando-se ao caso do proprio poeta — ao

explicar que:

A movimentagdo da lirica de Vinicius acena para um trabalho, se ndo
consciente, a0 menos de atenta leitura do caminho da poesia e da
transformacdo dos tempos. Por meio da palavra, o autor consegue trabalhar
aquilo de mais intimo e subjetivo e se ligar, de modo social, aquilo também
de mais coletivo no seu tempo: a poesia que entrevé marcas evidentes de um
autor que se lanca completamente em seu texto e, da mesma maneira, em seu
mundo. Parece ser esse o movimento (...) de toda a lirica viniciana
(CARMONA, 2006, p. 128).

Em outras palavras, o estudioso aponta na poesia viniciana um carater universalista que,
ao falar do eu, fala também do todo; e que, ao falar do todo, ndo consegue desprender-se do
mundo que o cerca e do social que lhe ¢ inerente. Em vista disso, ainda que o assunto de
principal interesse neste trabalho — a relag¢do entre sagrado e profano presente na obra inicial
de Vinicius de Moraes — pertenga ao universo das coisas de dentro, do eu; ainda que seja
possivel identificar na poesia em questdo um carater espiritualista e, consequentemente, vé-la
alinhada a uma tendéncia que ¢ mais intimista; isso ndo significa que a poesia estudada seja
isenta de tragos sociais. Ao contrario, em poemas como “Ilha do governador”, por exemplo, ha
de se verificar que o intimo do eu-lirico ¢ uma constru¢do que se molda também pelas coisas
de fora, assim como por aquelas que sao ja de dentro: “Como ndo lembrar essas noites cheias
de mar batendo? / Como nao lembrar Susana e Eli? / Como esquecer os amigos pobres?/ Eles
sdo essa memoria que ¢ sempre sofrimento” (MORAES, 2017 p. 82-83). Aqui o eu-lirico trata
melancolicamente de experiéncias que marcaram o menino que ele foi; ele retoma memorias
que remetem tanto ao social, como a pobreza dos amigos, quanto ao intimo de si, como a culpa
por ter trocado a casta Susana pela libidinosa Eli.

Dentro desse contexto, no fim da década de 1920 no Rio de Janeiro, surge a Revista
Festa.! Ela era constituida de manifestos de cunho literario, de noticiarios sobre arte em geral,
de resenhas, de contos, de cronicas, de poemas, de desenhos, bem como de fragmentos de
romances ¢ de novelas. A revista contava com colaboradores como Tasso da Silveira, Murilo

de Araujo, Cecilia Meirelles, Murilo Mendes, entre outros; além de publicar poemas de autores

! A revista desenvolveu-se em duas fases: a primeira delas contou com a publicagdo de doze nimeros e
se deu entre outubro de 1927 e setembro de 1928; ao passo que a segunda contou com a publicacao de
nove numeros ¢ se deu entre julho de 1934 e agosto de 1935.
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como Jorge de Lima e ensaios sobre outros tantos poetas, como Augusto Frederico Schmidt,
por exemplo. Segundo Neusa Pinsard Caccese (1971), Festa definia, por meio de seus
manifestos e colaboragdes artisticas em geral, uma unidade de pensamento que foi logo
reconhecida pelos seus pares e contemporaneos, fato esse comprovado pelas noticias elogiosas
a seu respeito vindas de revistas de outros estados e que eram republicadas na propria revista.
Essa unidade de pensamento referia-se a expressao do espirito nacional daquele momento e, de
acordo com Caccese (1971), a partir da identificagdo dessa atitude frente aos problemas da arte,
foi possivel perceber a existéncia, para além da revista, de um grupo de Festa. Assim que,
segundo Candido (2006), mesmo ndo sendo um colaborador direto da revista, Vinicius de
Moraes pode ser relacionado ao grupo devido a unidade de pensamento que teve com ele.

Os colaboradores de Festa reclamaram uma terceira posi¢ao para a literatura, dentro do
Modernismo Brasileiro. Sobre isso discorre Tasso da Silveira, ao responder a afirmacio de
Tristdo de Ataide — pseudonimo de Alceu Amoroso Lima — de que so existiriam na arte
moderna brasileira duas tendéncias: a do dinamismo objetivista, que exaltava o futuro e as
novas tecnologias em detrimento do passado, bem como se inspirava abertamente nas
conquistas das vanguardas europeias; e a do primitivismo paulista, que, ao contrario da
primeira, defendia o afastamento de toda influéncia exterior, em busca de uma identidade
literaria nacional que correspondesse as nossas raizes culturais. Faltaria entdo, segundo Ataide,
uma tendéncia fundamental: uma que se guiasse por uma “mistica criadora”. Tasso viria a
contestar essa afirmativa, exemplificando com nomes e obras — em sua maioria colaboradores
de Festa —, os quais representariam essa terceira tendéncia, uma tendéncia espiritualista.
Convencido diante dessas colocagdes, Tristdo de Ataide veio depois a refundir sua opinido
acerca da auséncia dessa terceira tendéncia, escrevendo um artigo que seria republicado na

revista, no qual diria que:

O grupo central da tendéncia espiritualista, retine-se em torno da Revista Festa
(...). Foi o tlltimo que apareceu na arena, até agora, como grupo, como revista,
como tendéncia coesa e afirmadora, combatendo de certo modo as duas outras
tendéncias divergentes. E, entretanto, é de todos os trés o mais anterior, aquele
que mais conscientemente se enraiza na tradigdo de nossas letras e que mais
coeréncia demonstra em seus lagos com movimentos anteriores ja superados
(ATAIDE, 1928, p. 14).

Ao mencionar os lagos dessa tendéncia com movimentos anteriores, o autor refere-se as

inspiragdes simbolistas, romanticas e até mesmo surrealistas sob as quais essa poesia
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espiritualista de 1930 se desenvolveu. Segundo Caccese (1971), a revista recusava as
influéncias estrangeiras no que tangia a literatura, opondo-se ao grupo do dinamismo
objetivista, preocupada que estava com a realidade nacional, mas, a0 mesmo tempo, ndo negava
as origens europeias da Literatura Brasileira e nem atribuia ao pais um carater primitivo e

folclérico, como fazia o grupo paulista. A esse respeito, afirma a autora que:

[...] (é) essa a razdo da énfase atribuida pelos membros do grupo a tradigdo de
um povo — a literaria, por exemplo, que justifica a valorizagdo do
Romantismo, e dentro dele da figura de Alencar, homenageado em numero
especial; ou explica sua filiagdo irresistivel ao Simbolismo —, tradi¢@o que ¢
dindmica no sentido de indicar o rumo a ser seguido, ¢ ndo o modelo a ser
copiado. Fundamentando o nacionalismo literario e linguistico de Festa, ndo
o limita, porém, a uma visao estreita do Brasil ou a um regionalismo estéril,
jé que, se por um lado nos pde diante de nossas proprias tendéncias, revelando
o que ha nelas de particular e individual, por outro lado sugere aquele substrato
mais profundo denominado “pensamento cdsmico”, que nos filia a uma
realidade que supera a meramente local e nacional (CACCESE, 1971, p. 103).

Afirmacdes com as quais podemos perceber que concordaria Tristdo de Ataide, tendo

em vista seu posicionamento ao dizer que:

O grupo espiritualista, portanto, vem criar o modernismo continuador. Nao
quer fazer tdbua rasa do passado e sim prender-se a esse passado por meio de
raizes profundas. Nao vem demolir toda a tradi¢do e sim prosseguir em uma
tradigdo iniciada especialmente com o simbolismo (ATAIDE, 1928, p. 14).

Caccese (1971) explica que a revista se dedicava abertamente ao estudo da estética
simbolista e de seus autores mais representativos, tais como “Whitman e Tagore, no plano
universal, e, no brasileiro, Cruz e Souza e Nestor Vitor” (CACCESE, 1971, p. 65). A autora
argumenta ainda que Tristdo de Ataide identificava em Festa tendéncias andlogas as
Simbolistas por conta da preocupacao espiritualista, assim como do carater universalista que as
poderia unir. No entanto, Ataide (1928) trata de ressaltar que, ainda que o modernismo
espiritualista de Festa tenha surgido como desdobramento do movimento Simbolista, ele ndao
era uma espécie de Neo-Simbolismo; e que a despeito dos fortes lagos que uniam alguns dos
poetas do grupo aos maiores nomes do movimento anterior, o seu interesse era o de supera-lo,
e ndo o de renova-lo. Outros didlogos relevantes foram propostos por Festa no desenvolvimento
de suas atitudes criticas. Segundo Caccese (1971), alguns desses didlogos tratam da posi¢ao de

Valéry e Claudel acerca da existéncia de uma diferenga entre a linguagem para o conhecimento
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e a linguagem para o deleite. Outros desses didlogos dizem respeito ao objeto da poesia, pelos
quais Festa langa mao das reflexdes de Claudel, para quem “o objeto da poesia ndo ¢ o mundo
dos sonhos, ilusdes e ideias, mas a realidade que nos cerca, a qual a fé acrescenta o universo
das coisas invisiveis” (Ibidem, p. 69); e de Rainer Maria Rilke, para quem “a poesia nao se faz
com sentimentos, mas com recordagdes de experiéncias, esquecidas num momento dado, e
relembradas” (/bidem, p. 69). Além disso, de acordo com a estudiosa da revista, devido a
primazia que os colaboradores dedicavam a espiritualidade, ndo necessariamente catdlica,
foram referéncias declaradas por eles os autores Maeterlinck, Ruskin, Maritain, Keyserling,
Farias Brito, Jackson de Figueiredo, assim como os ja citados Whitman e Tagore. Ademais,
Caccese defende a existéncia de uma valorizacdo do sexo e do corpo, pela qual “sentem-se as
emanacdes do pensamento de Freud, embora por vezes lhe sejam feitas sérias restrigoes,
determinadas justamente pelas tendéncias espiritualistas do grupo, que poderiam chocar-se com
suas teorias” (CACCESE, 1971, p.103-104)

Nas palavras de Caccese (1971, p. 23), a revista representaria uma posi¢cdo “mais
totalizadora, pois integra duas realidades que se completam, a do homem e a de Deus”. No
entanto, alguns literatos da fase herdica do Modernismo sentiram-se incomodados com essas
colocacdes, devido a esse carater combativo da revista em relacdo as outras duas tendéncias;
devido a Festa reclamar-se como “a unica tendéncia inovadora e realmente representativa do
espirito nacional do momento” (SILVEIRA, 1928, p. 1)?. Esse incomodo pode ser facilmente
notado num artigo-resposta escrito por Mario de Andrade (1927) e republicado em um dos
numeros da revista em questdo, dizendo que Festa representaria a necessidade de expressao de
um grupo de literatos que estava passando um tanto quanto despercebido, e que essa situacao
ndo se dava por culpa do barulho feito pelo grupo de modernistas paulistas, visto que esse
barulho havia sido feito ndo no intuito de ofuscar outras tendéncias, mas no intuito de dinamizar
a literatura brasileira. Nesse sentido, o autor afirmaria ainda que, se o grupo de Festa tinha uma

situacdo calma com a qual trabalhar, isso devia-se aos paulistas. Nas palavras do critico:

[...] quem aguentou a pancadaria, as descomposturas, os insultos, as perfidias
e as calumnias, fomos nds, unicamente nos, enquanto o grupo de “Festa” na
maciota passeava illeso e até ajudava na pancada e no assobio. Mas, hoje esta
se beneficiando do que a gente praticou, brigou e aguentou. Porque se “Festa”
com suas letras mintsculas em nomes e titulos, com suas disposi¢des
typographicas divertidas, com suas linguagens syntheticas e telegraphicas,
com seus versos livres (...) Se “Festa” apparecesse de sopetdo no Brasil antes
de “Klaxon”, de “Esthetica” (...), havia de causar escandalo ¢ tomava

? Tal carater é evidenciado ao longo das publicacdes da revista.
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pancadaria na certa. Mas, como houve tudo o que houve antes de “Festa”, ela
esta sendo acolhida com sympathia e interesse (ANDRADE, 1927, p. 12).

Em resposta ao posicionamento de Mério de Andrade, Tasso da Silveira viria a criticar
a ideia de que Festa havia esperado esse momento de calma para surgir, de modo que nao
precisou expor-se as criticas e a luta inerentes ao vanguardismo. Tasso veio a defender que o
grupo de Festa ja existia durante a fase heroica do Modernismo, por meio de seus colaboradores

que, na época, encontravam-se em outras revistas. Diz o autor que:

O grupo de Festa foi, antes, o grupo de América Latina, o grupo de Arvore
Nova, o grupo de Terra de Sol menos caracteristico do que hoje, como néo
poderia deixar de acontecer. Menos afirmativo de si mesmo. Mas ja dentro do
rumo largo que se abriu a golpes fundos de tenacidade espiritual (SILVEIRA
apud CACCESE, 1971, p. 6).

Caccese (1971) ressalta ainda a principal preocupagd@o do grupo: o individualismo
exacerbado da época e a consequente ansia do espirito de encontrar uma continuidade, uma
completude. Essa preocupagdo faz-se totalmente coerente se retomarmos as mudangas pelas
quais passava a sociedade na época, tais como a industrializagdo, a mudanga do poder
econdmico, a valorizagdo da maquina, os novos e alienantes processos de producdo e a
consequente individualizagao das pessoas, etc. Nas palavras do proprio Tasso da Silveira, o que

a Revista Festa tencionava era traduzir a vontade do homem que:

[...] deseja romper as cadeias que o aprisionam, ansiando pela libertacdo do
Espirito, que o conduzird ao infinito. Identificando Vida, no sentido pleno
(Espirito), e Beleza, o artista almeja com a sua arte concretizar esse anseio
comum a todos os homens (SILVEIRA apud CACCESE, 1971, p. 47).

Vinicius de Moraes, diante desse anseio, ndo se omitiu. Procurou no catolicismo, assim
como a maioria dos outros poetas do grupo, uma libertagdo que permitisse ao Espirito encontrar
o eterno, a comunhao tdo almejada com o Todo. Outrossim, podemos dizer que as influéncias
do grupo eram quase as mesmas do poeta, fato com o qual concorda Affonso Romano de

Sant'Anna, ao dizer que:



20

[...] seu lastro ja se percebe: sobre ser idealista, ¢ romantico e simbolista ¢
prende-se as dilacerantes antiteses barroquistas. Mas, mais do que uma
reinscri¢do de formulas poéticas antigas, ai se monta uma cenarizagdo mitica,
misturando valores de uma mitologia classica e pagd com uma mitologia
individual dilacerada pelos dilemas da moral cristd (SANT’ANNA, 1991, p.
259).

Discorrendo acerca do Modernismo Brasileiro — mais especificamente sobre a sua
segunda fase —, assim como acerca do grupo Festa — o qual compds a tendéncia
intimista/espiritualista da segunda fase do movimento no Brasil —, foi possivel delinear o palco
em que a poesia de Vinicius de Moraes viria a entrar em cena. E necessério que conhecamos
também o ator principal e aqueles didlogos importantes que acabam por deixar rastros no pensar
e, consequentemente, no fazer poético desse ator. Vinicius de Moraes sempre evidenciou uma
estreita relacdo entre a sua poesia e a sua vida pessoal. Em uma das muitas entrevistas que
concedeu — e aqui se trata de uma entrevista que foi originalmente publicada em 1973 —,
chegou a afirmar inclusive: “a poesia ¢ tao vital para mim que ela chega a ser, digamos assim,
o retrato de minha vida, em palavras, em sentimentos (...) julgar minha poesia seria julgar a
minha vida” (MORAES, 2007, p. 161). Sabemos que a obra literaria ndo pode ser tomada como
mera representagdo biografica daquele que a compds. No entanto, também nao podemos deixar
de reconhecer que alguns aspectos biograficos podem ser determinantes para a escrita de um
autor — e aqui veremos, ao longo do texto, que a critica busca ressaltar alguns desses aspectos,
comprovando justamente a importancia dessa relagdo —, ja que essa escrita pressupde uma
leitura de mundo, pressupde escolhas, pressupde uma subjetividade que ndo pode ser totalmente
destacada e excluida durante o processo de producdo. Nesse sentido, ¢ interessante conhecer
um pouco melhor o autor, entender as experiéncias e as relagdes que marcaram a sua trajetoria
de vida até o momento do desenvolvimento de seus trés primeiros livros — visto que ¢ sobre
eles que recai o interesse do presente trabalho —, deixando rastros, constituindo, formando a

leitura de mundo do poeta.

2.1.2 O poeta: tracgos biograficos e sua concep¢io de poesia

Vinicius de Moraes nasceu no dia 19 de outubro de 1913, na Gavea, bairro carioca que
serviu de cendrio edénico para o desenrolar de sua infancia e onde foi cercado por relagdes que

o instigaram intelectual e artisticamente desde muito cedo. A irma do escritor, Laetitia Cruz de
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Moraes, conta-nos sobre a personalidade dos pais e de como a relagdo com eles viria a deixar

marcas importantes na personalidade do proprio Vinicius. Diz ela sobre o pai que:

Dono de uma boa cultura literaria, excelente conhecedor da lingua, (...) deu-
nos meu pai a nossa infancia curiosa o fascinio das palavras, ndo tanto pelo
seu contetido como por sua sonoridade, seu aspecto, seu poder de evocagao...
Gauri-Sankar, peregrino, madrugada, pegureiro... Amamos determinadas
palavras como se pessoas fossem e, tantas vezes, ao ler os versos de Vinicius
Vej(B)—as surgir, as palavras amadas, uma a uma... (MORAES, L., 2017, p. 29-
30)°.

Sobre a mae, entre outras coisas, diz Laetitia que ela lhes transmitiu também “algo que
somente se revelou a ela propria bem mais tarde: a tendéncia para o misticismo, a busca da
verdade, a procura da esséncia das coisas” (MORAES, L., 2017, p. 30). Foi nesse ambiente que
cresceu 0 menino Vinicius, o qual teria, segundo Laetitia (2017), herdado o quinhdo maior de
tais influéncias familiares.

Encerrada a educag@o primdria na Gavea, Vinicius comecou a cursar — em 1924 — o
Colégio Santo Inécio, de onde sairia formado bacharel em Letras — em 1929. O colégio jesuita
foi importante a formacao religiosa do poeta que, ao assistir a primeira missa de domingo, ja se
ofereceria para compor o coro vocal. Em 1930, o jovem de entdo 17 anos ingressou na
Faculdade de Direito do Catete, segundo sua irma “ndo tanto por vocagdo a causa da lei e da
justica, quanto para acompanhar os seus amigos queridos do gindsio — Renato Pompéia da
Fonseca Guimardes e Moacyr Velloso de Oliveira — que haviam escolhido a carreira.”
(MORAES, L., 2017. p. 41). Além da companhia desses, Vinicius viria a conhecer no Catete
um dos varios mentores que teria ao longo da vida: o grande amigo Octavio de Faria.

Cabe aqui discorrer um pouco sobre Octavio, diante da importancia dessa amizade na
época e do consequente poder de influéncia inerente a ela. Octavio de Faria nasceu em 1908,
no Rio de Janeiro, onde, assim como Vinicius, cresceu cercado por intelectuais, dos quais
podemos destacar o pai, Alberto Faria — escritor e empresario; bem como os cunhados Afranio
Peixoto e Alceu Amoroso Lima (Tristdo de Ataide). Segundo o estudioso de Faria, Alessandro
Garcia da Silva (2014), ambos os cunhados tiveram certa influéncia no pensamento carioca do

inicio do século XX; eram escritores, interessados também em questdes politicas,

3 Neste capitulo adotou-se a grafia da letra L maitiscula apos o sobrenome de autoria Moraes, devido a
existéncia de citagdes da irma do poeta Vinicius de Moraes, cujo nome ¢é Lactitia de Moraes, de forma
que se possa reconhecer quando a fala ¢ do irmao ou quando a fala é da irma.
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conservadores, vindo o segundo — ap0s converter-se ao catolicismo — a ser diretor do centro
Dom Vital e da Revista 4 Ordem. Assim como os cunhados, Octavio tornou-se escritor,
contribuindo com varios jornais e revistas, antes de escrever o primeiro livro: Machiavel e o
Brasil (1931). Esse livro constitui um ensaio politico, assim como dois outros livros que o autor
escreveu na década de 30, intitulados Destino do Socialismo (1933) e Cristo e César (1937),
pelos quais ¢ possivel notar, segundo Alessandro Garcia da Silva (2014), a aspiragdo a um
modelo de sociedade inspirado nos moldes do fascismo. Todavia, hd de se lembrar aqui que, a
época, tais ideais de sociedade ndo haviam sido plenamente implantados e, assim, ainda
gravitavam em torno das ideias; havia entdo um certo espirito de desolagdo diante do primeiro
pos-guerra e uma forte necessidade de definir a identidade nacional de cada pais. Segundo Silva
(2014), parecem ter sido mesmo os ideais nacionalistas os responsaveis por chamarem a aten¢ao
de Faria. Silva (2014) argumenta que Faria defendia principalmente a questdo do nacionalismo,
justamente por esse garantir uma condi¢do de adaptabilidade em relagdo ao local em que o
regime seria aplicado, respondendo a demandas proprias em cada um. Silva apresenta ainda

alguns dizeres de Faria, os quais acredita resumirem a concep¢ao de fascismo do autor:

Se o socialismo se ergueu contra o movimento liberal em nome dos
sentimentos de humanidade e justica, ndo foi, entretanto, a Gnica coluna de
reacdo que se formou. Ao seu lado, e quase na mesma época, toda uma
corrente se veio desenhando, igualmente contraria a liberdade na ordem social,
mas nado aceitando nem a ideia da luta entre as classes nem a do rompimento
das barreiras nacionais. O movimento abrangia varias teorias — pensamentos
bem diversos, mas que podemos agrupar de um modo geral pela designagao
de teorias nacionalistas de base solidaria. Sua posi¢do fundamental ¢ de franca
oposi¢do ao socialismo. Ao internacionalismo opde o nacionalismo mais
decidido, a luta de classes a solidariedade social compreendida como férmula
basica para o equilibrio entre as classes e a afirmacdo do desaparecimento
futuro do estado o mais vivo ato de f¢ na sua eterna imprescindibilidade
(FARIA apud SILVA 2014, p. 22).

Esses trés livros encerraram o seu intento de ensaista politico, o qual daria lugar a seu
interesse literario e religioso. Conservador, Octdvio converteu-se ao catolicismo,
principalmente devido a grande admiragdo que nutria pelo pensamento de Leon Bloy, segundo
Silva (2014). A partir da Leitura de Bloy e de sua visdo de catolicismo, ¢ que Octavio viria

organizar a sua propria perspectiva da fé catdlica e da pratica cristd. Diante disso, podemos
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perceber que a visdo de catolicismo do autor divergia daquela pregada pelo Centro Dom Vital

— principal lugar onde se centravam as discussdes cristas da época, visto que Bloy:

Entendia que a f¢ era uma relagdo absoluta com o absoluto. Sua énfase era na
relacdo do individuo com Deus. (...) (era) Um catdlico que comungava
diariamente e um critico das praticas dos catolicos de seu tempo e de muitas
posturas do clero. (...) Alguém que defendeu um cristianismo de cunho mais
mistico que institucional e que pos grande énfase na experiéncia individual
(SILVA, 2014, p. 10, 11).

Ou seja, a influéncia catdlica de Leon Bloy sobre Faria viria a contribuir para que a sua
atuagdo em relacdo ao catolicismo fosse tida como mais “extramuros” (SILVA, 2014, p. 6), se
comparada com a atuagdo “intramuros” (SILVA, 2014, p. 6) de seu cunhado, Alceu Amoroso
Lima. Nao obstante sua inspiragdo no pensamento nada ortodoxo de Leon Bloy, Silva (2014)
procura ressaltar que Octavio de Faria mantinha uma atitude muito menos radical que a de seu

idolo diante do catolicismo enquanto institui¢ao religiosa. Nas palavras do autor, o brasileiro:

[...] distanciou-se dele (Léon Bloy) tanto na vida, quanto na obra. Embora
tenha tido fortes rusgas com autores catolicos brasileiros, e com o proprio
Amoroso Lima, Octavio de Faria sempre adotou uma postura mais
conciliadora. Sempre amou os profetas, os criticos contundentes. Sua obra
politica ¢ escrita em estilo de denuncia, mas mesmo sua leitura de Nietzsche
era feita de tal maneira que abrandava a forca do filésofo alemao. Como forte
influéncia de Bloy ficou a conversdo religiosa, a concepcao da vida cristd e a
critica a superficialidade burguesa que sera tdo marcante em sua obra (SILVA,
2014, p. 10-11).

Em outros termos, Octavio de Faria era um religioso que criticava a prépria religido,
mas que o fazia sem o radicalismo de alguns de seus mentores. Toda essa personalidade viria a
deixar rastros no homem e poeta Vinicius. José Castello (2005), critico e bidgrafo de Vinicius
de Moraes, vem corroborar a relacdo de amizade entre ele e Octavio, ressaltando os varios

interesses em comum que a nutriam. Nas palavras do autor, o poeta:

Alia-se a Octavio de Faria, trés anos mais velho e portador de uma pose
intelectual de anjo metafisico. Léem autores catolicos como Léon Bloy e
poetas torturados como Paul Verlaine e Arthur Rimbaud. Na faculdade, os
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jovens se reinem em torno do CAJU, o Centro Académico da Juventude
Universitaria. O grupo cristdo de Octavio, com Vinicius perfilado em seu
batalhdo, enfrenta em acalorados debates a tendéncia mais pragmatica e
realista liderada por San Thiago Dantas, ilustrada pelo liberalismo e pelo
marxismo (CASTELLO, 2005, p. 31).

Assim, podemos perceber que Vinicius, embora catdlico convicto, dialogava sempre
com catblicos pouco ortodoxos.

Laetitia (2017) relata-nos que Octéavio foi o primeiro a acreditar na poesia de Vinicius.
De acordo com ela, “andavam os dois horas a fio, vindo quase que diariamente da cidade a
Gavea a pé, discutindo os grandes problemas da vida: a relacio do homem com Deus, a forca
do mal, a pureza e o apelo do mundo, a morte, a alma, o espirito.” (MORAES, L., 2017. p. 44).
Castello alude sobre uma dessas caminhadas e sobre o impacto que essas discussdes com o

amigo vao ter na escrita do autor. Diz ele que:

O primeiro poema escrito por Vinicius de Moraes, “Mistico”, de O caminho
para a distancia, surgiu em uma caminhada em plena noite, pela rua Lopes
Quintas, quando voltava para casa. Vinicius tem 17 anos — conforme relata
na cronica “O aprendiz de poesia”, de 1953. Esta exausto, porque caminhou a
pé da Galeria Cruzeiro, no centro da cidade, at¢ a Gavea, perdido em uma
conversa interminavel com seu amigo e mestre Octavio de Faria. Os dois
gostam desses longos passeios em que podem conversar, sem interrupgoes,
sobre suas grandes paixdes imateriais, como a filosofia de Nietzsche e o
cinema de Charles Chaplin. (...) Chega em casa sentindo que carrega consigo
alguma surpresa. E a poesia. Inquieto ainda, sobe para o quarto e, sem vontade
de dormir, vai para a janela. “Linha por linha, como psicografado, o poema —
0 meu primeiro poema — comegou a brotar em mim”, escreve (CASTELLO,
2005, p. 17).

A irma de Vinicius narra essa época como sendo a melhor fase da vida deles em familia,
visto que depois de um tempo de doenga da mae e de um retiro para a Ilha do Governador —
em que Vinicius ficaria com os avds ao longo dos dias letivos —, encontravam-se agora todos
reunidos de volta na Gavea. Ela conta que “tudo era pretexto para o riso e o canto” (MORAES,
L.,2017, p. 42), mas que, ndo obstante toda a felicidade familiar, o jovem Vinicius ja ndo tinha
a inocente alegria da infancia, pesavam sobre ele as inquietagdes existenciais, espirituais

daquele que se vé matéria, descontinuidade. Relata Laetitia que:

Foi, no entanto, nesse ambiente feliz que Vinicius terd vivido talvez os seus
maiores momentos de angustia, dessa anglstia indefinida, mas tremenda que
sobrevém aos primeiros choques com a realidade do mundo, com a realidade
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de no6s mesmos. E Vinicius, em quem o desejo de pureza ¢ a formagdo
religiosa recebida no colégio se interpunham ao apelo do mundo, tornou-se,
como tantos de nos, porém, de maneira mais violenta pela sua condigdo de
poeta, ndo apenas um campo de batalha, mas os dois exércitos em luta, em
que ora um ora outro emergia vencedor (MORAES, L., 2017, p. 42-43).

Essa imagem desenhada pela irma do poeta ¢ de extrema importancia, visto que ¢ sob
essa angustia que florescera a primeira poesia — no sentido de a primeira fase da obra poética
— de Vinicius de Moraes.

No que tange as influéncias literarias, o proprio autor afirmaria — em entrevista cedida
em 1967 — que, a essa altura, “estava comecando a ler os poetas malditos franceses,
Baudelaire, Verlaine, Rimbaud. Sobretudo Rimbaud. Claudel também foi uma presenca forte
nessa fase” (MORAES, 2007, p. 19). Além disso, Vinicius admitiria — em outra entrevista,
essa de 1979 — que o seu lirismo ¢ pincelado por cores portuguesas. Em suas palavras:
“Camoes, a lirica dos trovadores, as baladas, para mim isso sempre foi muito importante”
(MORAES, 2007, p. 204).

Tendo tragado esse percurso pelas principais experiéncias e relagdes que viriam a
constituir a leitura de mundo do autor, passemos a discorrer sobre a obra propriamente dita,
alids, passemos a elencar e observar a maneira como a critica recebeu a obra, principalmente
no que tange a religiosidade e ao erotismo — visto que esses sa0 0s assuntos que mais nos

interessam.

2.1.3 A plateia: a recepc¢io pela critica

E indiscutivel o longo alcance da obra poética de Vinicius de Moraes, vérios criticos se
dedicaram a estuda-la. Nesse sentido, ¢ interessante entender o que olhares tdo diversos
conseguiram enxergar diante dela. Vale ressaltar que aqui vamos nos circunscrever a critica da
primeira fase da obra do poeta, a saber os livros O Caminho para a distancia (1933), Forma e
Exegese (1935) e o longo poema em separata Ariana, a mulher (1936). O proprio Vinicius
(1960, p. 3) argumenta sobre sua poesia afirmando que “a primeira, transcendental,
frequentemente mistica, resultante de sua fase crista, termina com o poema Ariana, a mulher”,
além de considerar também — em uma entrevista cedida em 1967 — “um paroxismo dessa
fase” (MORAES, 2007, p. 23), e ndo apenas o seu encerramento. Para muitos, assim como para

o proprio poeta, trata-se da parte mais imatura de sua obra, ndo apenas por referir-se
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cronologicamente ao comego de seu desenvolvimento como escritor, mas por denotar uma
aspirag¢do ao sublime que refletia muito mais os conceitos — e preconceitos — adquiridos ao
longo de sua criacdo e educagdo, bem como dos didlogos que fizera até entdo. Aparentemente
cindido entre a religiosidade catélica e os apelos do mundo terreno, Vinicius acaba por se render
— ja na segunda fase de sua obra poética — a realidade material. A despeito da falta de
maturidade inicial, essa poesia anunciava ja a chegada de um dos grandes nomes da poesia
brasileira.

Octavio de Faria dedicou extenso artigo a respeito das primeiras producdes de Vinicius,
intitulado “A transfigura¢do da montanha”. Nele, o critico diz do impasse entre matéria e
espirito, e do consequente desejo de partir traduzido em O Caminho para a distancia. Defende

ele que:

[...] se O Caminho para a distancia é o que se pode chamar de um livro vivo,
quente, humano, ele o € pela razdo fundamental de que, por detras de cada
uma de suas poesias, das melhores como das piores, hd um poeta vivendo (e
vivendo de um modo especialmente intenso) a sua aventura de sombra e luz
(FARIA, 2017, p. 74).

Faria (2017) legitima tais percepgdes por meio da andlise que faz, ao destacar alguns
dos versos dos poemas que compdem a obra. Para o critico, o eu-lirico parece caminhar
“pisando a terra e olhando o céu/ Preso, eternamente preso pelos extremos inatingiveis™
(MORAES apud FARIA, 2017, p. 75); ao mesmo tempo em que confessa: “Eu quis andar para
frente/ Mas o corpo cansado tombou ao beijo da ultima mulher que ficara™ (ibidem, p. 74).

Diante desses versos, Faria considera que:

Sem a carne, ndo ¢ possivel viver (...) No entanto, ¢ 0 mesmo amaldi¢oado
que nos confessa adiante que, com a carne, também, ndo pode viver, e que foi
por isso que precisou partir (e por isso precisara partir sempre), qualquer que
seja o sofrimento que acompanhe esses irrealizaveis sonhos. Sua natureza ¢
tal que, quando os olhos se abrem, depois do siléncio que segue as “espatifadas
da carne”, eles estdo olhando para o alto, para um céu muito distante (FARIA,
2017, p. 75).

4«0 Poeta”
5«0 Unico Caminho”
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Ja Otto Lara Resende, em seu O caminho para o soneto, ressalta a condigdo de
missionario em que o poeta se coloca na obra, fruto de uma capacidade que propiciaria a ele
enxergar coisas que os outros olhos ndo podiam ver. Nas palavras do critico, “o poeta reivindica
um lugar privilegiado, como ser assinalado e meio esotérico, compassivo com os homens, mas
certamente acima de todos os homens” (RESENDE, 2017, p. 93); para comprovar seu
argumento ele lanca mao dos versos de Vinicius em “O Poeta”: “A vida do poeta tem um ritmo
diferente/ (...) E a sua alma ¢ uma parcela do infinito distante/ O infinito que ninguém sonda e
ninguém compreende” (MORAES apud RESENDE, 2017, p. 93). Ademais, Otto Lara Resende
viria argumentar que o poeta “olhava mais o céu do que pisava a terra” (RESENDE, p. 93), mas
que ja poderia notar, no entanto, a for¢a terrena exercendo seu poder, seu fascinio sobre ele.

Otavio de Faria, retomando o fio narrativo, explica que:

[...] esse poeta nos conta como, certa manha, impelido pela angustia interior,
parte para a distancia e para a altura, e como, ao aproximar da noite, na tarde
que se poe, na “hora dolorosa e roxa das emogdes silenciosas”, cansado, triste,
desesperado, mas ainda cheio de for¢a para ndo recuar, para e, apavorado com
a noite que vem vindo, com a treva que enche o caminho, com o frio € com a
morte que aprendeu a temer durante a jornada, canta a sua aventura, o seu
caminho de dor, os momentos de sede e de horror no meio dos desertos, as
grandes iluminagdes que lhe deram forgas para retomar a marcha no pantano
e no escuro (FARIA, 2017. p. 74).

E a descrigdo do proprio messias que caminha pelo deserto, tentado, cansado, em busca
da luz.

Em seu texto intitulado “Vinicius de Moraes: Aproximag¢do” (2017) — o qual ¢ mais
recente que os outros e, consequentemente, mais distante do calor da época em que as obras
foram publicadas —, Renata Pallotini considera que O caminho para a distancia era, desde o
seu langamento, o tipo de livro que demonstrava ja indicios de um grande poeta. Todavia, a
estudiosa define a obra como “um volume desigual e descontinuo, cheio de bons momentos e
de lugares comuns” (PALLOTINI, 2017, p. 124), uma obra “de altos e baixos, mas que, no
dizer corrente dos colunistas literarios, ‘prometia’” (ibidem, p.124).

Discorrendo acerca do segundo livro de Vinicius de Moraes, Forma e exegese (1935),
Octavio de Faria argumenta que, a despeito da escolha pela manuten¢do dos temas anteriores,

houve grande amadurecimento formal na escrita do autor. Defende ele que:
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[...] a visao que, em Forma e exegese, ele nos da do mundo e das coisas ¢
muito mais rica e plena, muito menos direta e puramente descritiva do que a
do seu livro de estréia (...) a maior transformacao (de Forma e exegese em
relacdo a O caminho para a distancia) deu-se, essencialmente, no terreno da
“visdo” isto é: que foi especialmente como “vidente” que Vinicius de Moraes
cresceu (...) E essa visdo ndo €, na verdade, nada que se assemelhe a simples
narragdo, em termos de poesia, do que esta acontecendo ou vai acontecer ao
poeta. E (ou pretende ser) muito mais do que isso. E, exatamente, uma vis3o,
isto é: uma expressdo em imagens, uma transposicdo em simbolos, daquilo
que existe em cada acontecimento, diante do qual a sensibilidade do poeta se
detém (FARIA, 2017, p. 77).

Podemos perceber que, segundo o critico, a visao do poeta ndo se expressa de maneira
ordenada, mas por meio de simbolos, de uma linguagem que s6 mesmo a poesia poderia dar
conta. Mais adiante o critico ilustra a questdo das imagens de forma bastante especifica ao dizer

que:

Se (o eu lirico) olha para nuvens que se esgargam no céu, ¢ o drama da pureza
devorada que vé. Se fixa a queda d'agua, cuja imponéncia o entusiasma, é o
corpo indomavel da mulher que lhe aparece diante dos olhos. Se sente o cheiro
dos ciprestes, ¢ o drama da morte que se apossa de sua imaginagao. Imagens,
sempre imagens (FARIA, 2017, p. 79).

Otavio de Faria (2017) viria ainda a evidenciar, a partir dessa questao da visdo, o didlogo
¢ os rastros da obra de Rimbaud na obra de Vinicius de Moraes, colocando também esse tltimo
no lugar de “um voyant, isto é: um ser privilegiado que vé€ as coisas que o comum dos homens
ndo consegue ver € nem mesmo julga possivel que existam, de tal modo vive satisfeito e
absorvido pela cotidianidade a que se habituou” (FARIA, 2017, p. 77). Cabe ressaltar que
Vinicius dedicou esse livro — numa espécie de reconhecimento ao didlogo que propde — a

Rimbaud e a Jacques Riviere. Segundo Otto Lara Resende (2017):

Forma e exegese respira o mesmo estro que O caminho para a distancia, mas
¢ ainda mais ambicioso, mais altissonante, mais pomposo. O poeta espraia-se
num ritmo solene, ¢ um sacerdote que, do alto de sua sapiéncia, fala a
turbamulta, sem com ela confundir-se (RESENDE, 2017, p. 93).



29

Na opinido de Renata Pallotini (2017), se O caminho para a distancia (1933) era um
livro que prometia, Forma e exegese (1935) viria a confirmar essa promessa. Ela ressalta ainda
“uma unidade maior, uma forma menos hesitante”, tragos que, para ela, o primeiro livro ndo
possuia. No entanto, em suas palavras, “nem de longe era, ainda, o que viria a ser a obra de
Vinicius de Moraes” (PALLOTINI, 2017, p. 124). Tratando dos dois primeiros livros de
Vinicius, o critico e tedérico Antonio Candido deixa também as suas percepgdes, as quais vao
se identificar bastante com aquelas defendidas pelos autores Otto Lara Resende (2017) e Renata

Pallotini (2017), visto que, para ele:

Vinicius comegou falando mais ou menos como os outros. Os seus primeiros
livros — Caminho para a distancia (1933), Forma e exegese (1935) — sdo
afogados no longo verso retoérico usado pelos poetas cristdos daquele tempo,
com uma vontade quase cansativa de espichar o assunto e um certo complexo
de antena, ou seja, o esforco de captar algo misterioso, fora da orbita normal.
Mas Vinicius capitalizou essa falagdo para transforma-la num sentimento
muito pessoal das coisas inexplicaveis, que acabou por dessacralizar, tirando-
as da metafisica para criar uma fisica extremamente humana (CANDIDO,
2017, p. 121).

Parece haver em comum, na visdo da maioria dos criticos da obra do poeta, a percep¢ao
de que o eu-lirico se encontra dividido entre o sublime e o terreno; isto ¢, ambos os dominios
exercem tanta forga sobre ele que, em alguns momentos, chegam a se confundir, o sublime
desce ao terreno e esse se eleva. A divisdo ndo se dissolve, mas ¢ por vezes nublada.

J& no que tange a terceira produgdo poética de Vinicius de Moraes, Ariana, a Mulher
(1936), a maioria dos criticos concorda que se trata de uma espécie de escolha, diante do
sublime e do terreno, pelo terreno. Otavio de Faria (2017) argumenta que essa obra veio a
retomar um pouco da humanidade que a poesia do autor vinha perdendo diante da busca pelas
coisas do alto. Segundo o critico, havia uma sombra que adejava o futuro dessa poesia, um
perigo que, em suas palavras, era o de “o poeta afastar-se do humano, encaminhar-se para um
mundo de esséncias, cortando suas raizes com a terra e os sentimentos humanos” (FARIA,
2017, p. 80). Em termos especificamente literarios, ele entende que seria como “largar a veia
de Baudelaire, passar vertiginosamente por Rimbaud, em direcdo a Mallarmé, e perder-se

definitivamente em hermetismos Surrealistas” (FARIA, 2017, p. 80). No entanto, diz ele que:

Foi o mais puro e legitimo grito do humano, do integralmente humano que
Ariana, a mulher veio trazer (...) como uma garantia de que jamais as atragdes
etéreas dos céus mortos poderiam ser bastante fortes para separa-lo da terra e
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de suas emocgdes basicas. Ariana, a mulher trouxe a prova de que o poeta de
“A que ha de vir” e de “A legido dos Urias” ndo se tinha deixado dominar por
nenhum hermetismo morto, pela esterilidade de nenhum essencialismo puro,
por nenhum anti-humanismo de marmore (FARIA, 2017, p. 81).

O pensar de Renata Pallotini (2017) alinha-se ao de Faria (2017) no que tange a essa
mudanga ja ser vista em Ariana, pois “for¢ado a escolher entre Deus e Ariana, o poeta escolhe
a mulher e, embora o proprio autor coloque este poema na sua primeira fase, (...) no comeco de
sua Antologia poética, a verdade € que Ariana, a mulher, era ja uma tomada de posi¢ao”
(PALLOTINI, 2017, p. 124). Otto Lara Resende (2017) discorda, de certa forma, da opinido de
Otavio de Faria (2017) e de Renata Pallotini (2017), ao defender que “Ariana, mais do que o
sotaque antigo, guarda ainda a opulenta retorica da primeira fase e nela assenta como a luva a
mao” (RESENDE, 2017, p. 94). Além disso, ele justifica que, como ¢ de costume acontecer na
Literatura, “a data da mudanga que se operou no poeta ndo pode ser fixada com precisdao”
(ibidem). Fato esse defendido também por David Mourdo Ferreira em seu texto “O amor na
poesia de V. de M”, no qual o autor argumenta que “ninguém abandona completamente o
conjunto de crengas dentro das quais o espirito se formou. A aludida evolugdo ¢ apenas valida
grosso modo: uma e outra fases estdo longe de constituir compartimentos estanques”
(FERREIRA, 2017, p. 102). No entanto, Otto Lara Resende (2017) corrobora a opinido de
Otavio de Faria (2017) e de Renata Pallotini (2017) no que tange a realidade dessa mudanga,

ao afirmar que:

E fora de davida que ele, que s6 celebrava no altar de Rimbaud (...) transitou
do reino do sublime para o plano do real. Despojou-se da contemplagdo
narcisista de seus provavelmente imaginarios tormentos pessoais. A
linguagem, como tinha de ser, desce ao natural, sendo ao coloquial.
Desaparecem os sustenidos artificiosos e os falsetes que ndo lhe pertenciam.
O poeta deixa de fazer pose: cedo enjoa de orgulhosa inquietagdo mais ou
menos postica e, no seu caso, de uma €énfase muito mais adolescente que
poética (RESENDE, 2017, p. 94).

Vale ressaltar aqui uma questao que ndo ¢ colocada apenas por Otto Lara Resende, mas
também por outros criticos relevantes, assim como viria a ser corroborada pelo proprio
Vinicius, em entrevistas futuras. Trata-se justamente dessa aspiracdo as alturas, dessa crenga
em que a nobreza — e a Beleza — se encontraria apenas no sublime, € ndo no terreno, no
material. Para Mario de Andrade, a aspiragdo as alturas presente na obra de Vinicius de Moraes

vai partir mais de influéncias exteriores — a educacdo jesuita, o convivio com amigos
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conservadores e catolicos — do que da propria personalidade do artista. Tratando de toda essa

primeira produgdo poética de Vinicius de Moraes — numa relagdo que faz dessa produgdo com

o quarto livro, Novos Poemas —, vai julgar Mario que:

A personalidade demonstrada por Vinicius de Moraes era, sendo falsa, pelo
menos bastante reorganizada por preconceitos adquiridos. Era uma
personalidade que se retratava pela doutrina estética adotada, muito mais que
uma real personalidade, vinda de fatalidades interiores (ANDRADE, 2017, p.
82).

O também poeta vai conjecturar ainda que apenas depois dessa primeira fase — e assim

dizendo muito de sua visdo acerca dela — ¢ que lhe foi possivel livrar-se:

[...] daquela tese de estandarte, que valia, ou procurava valer muito mais pela
beleza de suas cores que pela agdo da propria poesia. Esse fora o maior engano
de Vinicius de Moraes, engano derivado em maxima parte, se ndo
exclusivamente, da critica e da visdo muito honestas, mas estreitamente
doutrindrias dessa curiosissima figura intelectual que ¢ Octavio de Faria
(ANDRADE, 2017, p. 82)

Interessante notar que, em sua andlise, Otavio de Faria (2017) fizera questao de salientar
o perigo que rondava a poesia viniciana a época: o risco de perder-se nas alturas. [ronicamente,
entretanto, outros criticos e tedricos imputavam o surgimento desse perigo justamente a
influéncia de Faria sobre o autor — ndo exclusivamente a esse didlogo entre os dois autores,
mas principalmente. O proprio Vinicius viria, inclusive, a discutir essa questao futuramente em
algumas entrevistas, admitindo — e aqui tratamos de uma entrevista cedida em 1967 — que

era mais ou menos:

[...] teleguiado por Octavio nessa ocasido (...), mas dizia que foi salvo pela
mulher. E a dimensdo religiosa eu acredito hoje em dia ser menos importante
do que eu julgava antigamente. Naquele momento era muito importante, eu
vinha de formagao catélica, colégio de padres, tentativas misticas (MORAES,
2007, p. 19).

O autor argumenta que adquiriu muitos “preconceitos de formagao” (/bidem p. 22), que

“vinha de uma familia maravilhosa do ponto de vista afetivo, mas ndo do ponto de vista
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intelectual: estava tudo errado” (Ibidem p. 229). O poeta comenta que comegou a achar tudo
aquilo muito falso, em suas palavras, veio a declarar que: “Era a bandeira do absoluto, aquele
negoécio todo. Eu fiz declaracdes a imprensa de que eu realmente me envergonho. Elas eram
assim de uma altitude inatingivel, sabe?” (Ibidem p. 23). Ele defende que a amizade e os
didlogos que estabeleceu com Manuel Bandeira foram essenciais, ndo apenas a sua poesia, mas
também a essa mudanca de atitude, fato esse que ja fora observado e apontado pelo poeta Mario
de Andrade em seu Belo, forte, jovem, um texto que foi publicado pela primeira vez em 1946.

Nas palavras de Mario de Andrade:

Vinicius de Moraes estava pra ser vitima dessa prisdo de grandeza em que o
enfermara o seu mais alargado critico, mas felizmente teve satide bastante pra
se limitar nos compromissos. Sem rejeitar tudo, pois que havia muito de nobre
e verdadeiro nas doutrinas de Otavio de Faria, abriu, porém, o coragdo, dantes
tranquilo, as influéncias do outro lado e as pesquisas. E aos instintos também.
(...) A influéncia nova muito grande, e no caso fecunda, Vinicius de Moraes
se entregou: a da poética de Manuel Bandeira (ANDRADE, 2017, p. 83).

Affonso Romano de Sant’ Anna, em seu “Vinicius de Moraes: a fragmentagao dionisiaca
da carne entre o amor da mulher Unica e o amor por todas as mulheres” (1991), acredita que
“essa poesia inicial de Vinicius, de rara forca patética, sob uma otica psicanalitica, se converte
em insolito material para o estudo da problematica do desejo” (SANT’ANNA, 1991, p. 259).
Ele ressalta a briga entre a carne e o espirito, defendendo — assim como outros criticos — que
o sujeito dessa poesia ¢ dividido numa espécie de clivagem. Sant’ Anna (1991), ao analisar a
obra poética de Vinicius de Moraes, vem corroborar essa no¢ao a sombra da psicandlise. Para
o critico, o sujeito da poesia primeira do autor ¢ justamente esse homem cindido entre os seus
ideais de virtude e os apelos da carne, fato que ele comprova por meio de uma andlise que faz
do poema “Desde sempre”, publicado pela primeira vez em 1933 no livro O Caminho para a

distancia, o qual sera transcrito a seguir:

Na minha frente, no cinema escuro ¢ silencioso

Eu vejo as imagens musicalmente ritmicas

Narrando a beleza suave de um drama de amor.

Atras de mim, no cinema escuro ¢ silencioso

Ougo vozes surdas, viciadas

Vivendo a miséria de uma comédia de carne.

Cada beijo longo e casto do drama

Corresponde a cada beijo ruidoso e sensual da comédia
Minha alma recolhe a caricia de um

E a minha carne a brutalidade do outro.
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Eu me angustio.

Desespera-me nao me perder da comédia ridicula e falsa

Para me integrar definitivamente no drama.

Sinto a minha carne curiosa prendendo-me as palavras implorantes
Que ambos se trocam na agitagao do sexo.

Tento fugir para a imagem pura e melodiosa

Mas ougco terrivelmente tudo

Sem poder tapar os ouvidos.

Num impulso fujo, vou para longe do casal impudico

Para somente poder ver a imagem.

Mas ¢ tarde. Olho o drama sem mais penetrar-lhe a beleza

Minha imaginacdo cria o fim da comédia que ¢ sempre o mesmo fim
E me penetra a alma uma tristeza infinita

Como se para mim tudo tivesse morrido

(MORAES, 2017, p. 61).

O poema delineia a imagem aparentemente corriqueira de alguém que assiste a um filme
no cinema, um romance puro € inocente, a0 mesmo tempo em que pode ouvir um casal se
entregando as brutas caricias do sexo em algum dos bancos atras de si. O eu lirico demonstra a
sua perspectiva diante dessa experiéncia e diante de ambos os atos em cena, a0 nomeé-los drama
e comédia, respectivamente. Assim, defende que o romance casto da tela trata de algo de valor
superior, enquanto que o enlace carnal ao fundo trata de algo de valor inferior. O contraste entre
ambas as cenas e o desejo de, a0 mesmo tempo, se entregar a elas simultaneamente, no entanto,
o angustiam. Segundo Sant’ Anna, esse poema ilustra justamente o ser dessa poesia e, para além,

o proprio imagindrio humano:

O individuo (...) lidando com o ideal e com o real, com o que esta na frente e
com o que esta atras de sua mente, entre o drama e a comédia, entre a carne e
o0 espirito, entre a brutalidade e a caricia. Mas mais do que isso: o pacto, a
solidariedade que existe entre esses extremos, a tal ponto que s6 podem
sobreviver se postos um em func¢do do outro. Quando confrontados, ddo a
sensacao de angustia; quando um esta ausente da-se a sensac¢do de vazio e
morte (SANT’ANNA, 1991, p. 263).

Sant'Anna (1991) acredita que, assim como defendido por Lacan, o imagindrio dos
homens alude a uma espécie de relacdo dual, de oposi¢do entre a consciéncia do eu e a

consciéncia do outro, como num jogo de espelhos. O critico argumenta, assim, que na obra:

As duas cenas sdo vividas imaginariamente pelo espectador. A que se passa
atras dele, ele ndo vé e, por isso, a imagina mais perversa e ma. Ela o incomoda
também pela vizinhanga fisica, pela ameaga de contagio. Tal cena é desejada
e rejeitada (angustiosamente). Ja a cena imaginaria da tela, por conduzir ao
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final feliz e ocultar a fenda do desejo irrealizado, parece ser mais aliciadora.
Contudo, o poeta se da conta de que estd dilaceradamente entre as duas
(SANT’ANNA, 1991, p. 263-264).

O autor lanca mao ainda da nocdo de clivagem, no intuito de explicar essa realidade

cindida. Argumenta ele que:

Esta ocorrendo com o espectador um fenomeno de clivagem ou Spaltung. (...)
Hé uma divisdo do ego do individuo entre o bom e o mau, entre o que esta a
frente e atras. Uma “divisdo intrapsiquica”, uma “clivagem da consciéncia”,
como dizem Laplanche e Pontalis (SANT’ANNA, 1991, p. 264).

No entanto, ressalta Sant’Anna que:

A obra de Vinicius, em termos poéticos e imaginarios, ndo s6 descreve um
movimento semelhante a clivagem do ego, mas ritualiza também a clivagem
do objeto. No primeiro caso, a divisdo estda internalizada no sujeito. No
segundo caso, ¢ projetada nos objetos em torno, especialmente na figura da
mulher (SANT’ANNA, 1991, p. 264-265).

Enfim, seja em relagdo ao ego, seja em relacdo ao objeto, o que podemos perceber € que
o que se da ¢ sempre um conflito entre o bem e o mal. O jovem poeta, condicionado pelas suas
exterioridades, busca na religiosidade o encontro com o divino. Nao obstante, impulsionado por
suas paixdes, ele encontra no erotismo a sensa¢do da comunhao perdida no nascimento. Assim,

os seus poemas sao preenchidos com a angustia do jogo entre interdigdo e transgressao.

2.2 A poesia primeira

Conforme dedicamo-nos a fruicdo dos poemas criados por Vinicius de Moraes quando
do inicio de sua carreira como poeta, somos capazes de perceber que parece haver um conflito
constante entre as forcas do bem e as forgas do mal, entre as ordenacdes exteriores que lhe sdao
impostas enquanto perspectiva e a sua propria ordenacdo interior e essencial. Segundo
Sant’ Anna, nessa fase considerada pelo proprio autor como “transcendental e mistica [...] seus
versos sao liturgicos, hieraticos e parecem confissdes abrasadas no claustro. [...] A carne briga
com o espirito” (SANT’ANNA, 1991, p. 260). Aprofundando-se acerca da relagdo entre a
linguagem do poeta e o texto biblico, argumenta Santos (2009) que em ambos ¢ possivel notar

a recorréncia da repeticdo e de estruturas paralelas tanto bindrias quanto terciarias; o
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procedimento de combinar estruturas sinonimicas no intuito de que o sentido seja construido
pela semelhanca de ideias; o uso reincidente de figuras de linguagem, etc.

Além do que foi posto, ¢ possivel notar nessa poesia inicial um didlogo tanto com o
Simbolismo, quanto com o Surrealismo: os versos longos, o poder da sugestdo, as inducdes
sinestésicas, 0 universo por vezes onirico e as suas imagens ilogicas, entre outras coisas. Juliana
Santos (2009) vem corroborar essa afirmac¢ao ao argumentar que “apenas a epigrafes utilizadas
e os poemas dedicados a poetas como Rimbaud, principalmente, Verlaine, Claudel, Baudelaire,
Rilke, Gide, entre outros, ja nos remetem ao ideario e a concepgao estética destes movimentos”™
(SANTOS, 2009, p. 280). Alvaro Cardoso Gomes (2015) concorda com a afirmagio de Santos
(2009), sobre a relacdo que ela defende existir entre esses autores e os movimentos simbolista
e surrealista, ao discorrer acerca das dissonancias, estratégia musical que foi integrada ao
ambito literdrio por Baudelaire. Segundo Gomes (2015), Baudelaire instaurou o grotesco como
matéria de arte, acreditando que esse — adicionado ao tragico — possuia o mesmo carater das
dissonancias musicais: a irregularidade que, de acordo com o poeta maldito, teria a capacidade
de despertar os sentidos do leitor/ouvinte. Legitimando suas colocac¢des, Gomes cita o proprio
Baudelaire, afirmando que: “S6é o que possui uma ligeira incorrecdo nos desperta
profundamente os sentidos: donde se pode concluir que a irregularidade, isto €, a surpresa, o
espanto, o inesperado constituem parte essencial e caracteristica da beleza” (BAUDELAIRE

apud GOMES, 2015, p. 80). Com isso, o autor pretende introduzir a ideia de que:

A dissonancia sera, portanto, uma das vertentes do Simbolismo, presente tanto
nas imagens alucinadas de um Rimbaud, que antecipam o Surrealismo, quanto
no onirismo imagético de Mallarmé, que revolucionara a poesia, antecipando
a modernidade (GOMES, 2015, p. 80).

Adalberto Luis Vicente (2009) reforca as afirmagdes de Santos (2009) e de Gomes
(2015) ao defender que as Cartas do vidente — escritas originalmente em 1871 —, de Rimbaud,
serviram de base para toda a teorizagdo inicial da escrita automadtica e da livre associagdo
surrealistas.

Santos (2009) discorre sobre as caracteristicas que defende como heranga do didlogo

entre a obra inicial de Vinicius e cada um desses dois movimentos. Em suas palavras:

Da heranga simbolista, Vinicius se apropria de diversos recursos como a nogao
da sugestdo e da sinestesia, 0 gosto pela experimentacao da linguagem, o uso
do verso longo e livre, a musicalidade, um certo pessimismo ou sentimento de
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angustia, o gosto pelo universo simbolico e transcendente, a comunhao com a
natureza, entre outros (SANTOS, 2009, p. 280).

J& no que tange a escola surrealista, ela explica que:

Esse dialogo concretiza-se principalmente em algumas composi¢des em que
o eu-lirico parece penetrar em seu universo inconsciente ou onirico, atraveés
de uma profusao de imagens e de ilogicidades. O verso longo, nestes poemas,
assume uma cadéncia narrativa que nos faz lembrar o proposito surrealista do
automatismo psiquico, da narragdo de sonhos, como forma de libertacdo da
subjetividade. (...) Além disso, a compreensdo da mulher enquanto caminho
de regeneracdo e de comunhdo cosmica, apresentada pelo poeta, ¢ uma das
facetas da criagdo surrealista (SANTOS, 2009, p. 280).

Para tornar mais claras essas nocdes, passemos a observar diretamente cada um dos

livros.

2.2.1 O caminho para a distancia (1933)

O livro inicial da carreira de Vinicius de Moraes, O caminho para a distancia, foi
publicado em 1933 pela editora de Augusto Frederico Schmidt. Embora seja possivel identificar
algumas afinidades entre as criagdes poéticas de ambos os autores, Vinicius — em entrevista
cedida em 1967 — (2007) nega que tenha havido qualquer tipo de influéncia por parte de
Schmidt na época, uma vez que chegara a conhecé-lo apenas quando o livro ja estava escrito.

Vinicius de Moraes (2017) dedica o livro aos amigos por meio de um poema, no qual
explica que existe uma ligacdo entre todos os poemas do livro, “um todo comum indivisivel"
(ibidem, p.40). O autor assume ainda que o livro possui imperfeigdes, assim como ele, ao
declarar que: “seus defeitos de ideia sdo os meus defeitos de formagao” (ibidem, p.40). Vinicius
fala um pouco sobre esses defeitos em algumas entrevistas cedidas posteriormente, explicando
que, a época: “as artes tinham que ser maiores, a carne representava o pecado, o espirito
representava assim a beleza. Tudo isso artificializou muito a minha formagao na adolescéncia”
(idem 2007, p. 21). Indo além, o poeta chega a declarar — referindo-se aqui a toda sua obra
inicial — que: “era um menino de formagdo catdlico-burguesa. Vinha de uma familia
maravilhosa do ponto de vista afetivo, mas nao do ponto de vista intelectual: estava tudo errado”

(idem 2007, p. 229).
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O Caminho para a distancia compde-se de trinta e nove poemas — excluindo-se o
poema-dedicatéria do inicio —, dos quais apenas dois foram desenvolvidos sob forma fixa,
tratando-se de dois sonetos. Ou seja, Vinicius mistura — de forma nada tradicional —, a
quantidade de versos nas estrofes dos poemas do livro. O autor prioriza o uso do verso livre,
intercalando, na maior parte dos poemas, entre versos sem um numero regular de silabas. O
ritmo parece seguir uma intensidade subjetiva, ou seja, uma intensidade que ¢ ditada pelo modo
de estar do eu-lirico, pela maneira como ele parece se sentir no momento da escrita.

Observemos, por exemplo, os versos do poema Ansia:

Na treva que se fez em torno a mim

Eu vi a carne.

Eu senti a carne que me afogava o peito
E me trazia a boca o beijo maldito.

Eu gritei.

De horror eu gritei que a perdicdo me possuia a alma
E ninguém me atendeu.

Eu me debati em ansias impuras
A treva ficou rubra em torno a mim
E eu cai!

As horas longas passaram.
O pavor da morte me possuiu.

No vazio interior ouvi gritos ligubres
Mas a boca beijada ndo respondeu aos gritos.

Tudo quedou na prostragao.
O movimento da treva cessou ante mim.

A carne fugiu
Desapareceu devagar, sombria, indistinta
Mas na boca ficou o beijo morto.

A carne desapareceu na treva

E eu senti que desaparecia na dor
Que eu tinha a dor em mim como tivera a carne
Na violéncia da posse.

Olhos que olharam a carne

Por que chorais?

Chorais talvez a carne que foi

Ou chorais a carne que jamais voltara?
Labios que beijaram a carne
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Por que tremeis?

Nao vos bastou o afago de outros labios
Tremeis pelo prazer que eles trouxeram
Ou tremeis no balbucio da ora¢do?

Carne que possui a carne

Onde o frio?

L4 fora a noite € quente e o vento ¢ tépido
Gritam luxtria nesse vento

Onde o frio?

Pela noite quente eu caminhei...

Caminhei sem rumo, para o ruido longinquo
Que eu ouvia, do mar.

Caminhei talvez para a carne

Que vira fugir de mim.

No desespero das arvores paradas busquei consolagio
E no siléncio das folhas que caiam senti o 6dio

Nos ruidos do mar ouvi o grito de revolta

E de pavor fugi.

Nada mais existe para mim
So talvez tu, Senhor.
Mas eu sinto em mim o aniquilamento...

Da-me apenas a aurora, Senhor
Ja que eu ndo poderei jamais ver a luz do dia
(MORAES, 2017, p. 45-46).

E possivel perceber que a irregularidade métrica ndo impede que o poema possua um
ritmo proprio, ao contrario, o garante ao respeitar uma espécie de fluxo que parte do eu-lirico,
como numa espécie mesmo de ansia. Soa natural e ndo planejado — ainda que o seja pelo poeta
— ¢ acompanha a intensidade do que parece ser um desabafo seguido de uma stplica. Em
grande parte dos versos mais longos a fala do eu-lirico se estende também em divagagoes,
acelera o ritmo no fluxo das lembrangas e dos sentimentos que o tomam, a falta de pontuagao
no fim de alguns versos acentua essa sensacdo; ao passo que nos versos mais curtos ele
desacelera e pausa, pontuando — inclusive gramaticalmente, com os pontos final e de
exclamacdo — momentos de impacto dentro de seu processo de reflexdo. A maioria dos
poemas, alids, carrega um ritmo que, cada um a seu modo, remete a um didlogo com aquele que
se encontra nas alturas, contrastando momentos de calma resignacao e de desesperado apelo —
o que muitas vezes ¢ evidenciado justamente pela irregularidade métrica, pela intercalacdo de

versos de diferentes extensoes.
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Os poemas do livro partem quase sempre do lugar do eu-lirico, o qual utiliza, na maioria
das vezes, a primeira pessoa do singular para dizer de si e de suas experiéncias. Como ¢ possivel
notar em “Eu sinto a luz desesperadamente™® (ibidem, p. 41); “Eu sei que a Verdade ainda habita
minha alma™’ (ibidem, p. 43); “O que sou eu, gritei um dia para o infinito™® (ibidem, p. 44); “Na
hora dolorosa e roxa das emogdes silenciosas/ Meu espirito te sentiu™ (ibidem, p. 51); “A noite
¢ como um olhar longo e claro de mulher./ Sinto-me $6.”1° (ibidem, p. 57); “Mergulhado em
mim mesmo, com os olhos errando na campina/ Eu me lembro da minha juventude™!! (ibidem,
p. 62); “A tristeza de ndo poder alcangar o infinito/ Embargara de lagrimas a minha voz”!?
(ibidem, p. 67). Em alguns poucos casos, ainda que o eu-lirico refira-se a um outro — na terceira
pessoa do singular —, parece ser o caso de alguém que empreende um distanciamento para
enxergar a si mesmo “de fora” da situagdo em que se encontra. Isto ¢, ainda que fale de um
outro, fala ainda de si mesmo, como se nota em “Volta, ¢ alma, ao lugar de onde partiste/ O
mundo é bom, o espago é muito triste.../ Talvez tu possas ser feliz um dia”'3 (ibidem, p. 45);
“Ele perscrutou o horizonte/ E viu que a estrada ia além, muito além de todas as coisas”!*
(ibidem, p. 47); “O homem sozinho, abandonado na treva/ Gritou que a treva ¢ das almas traidas/
E que o sacrificio € a luz que redime”! (ibidem, p. 48); “Ele é cheio de amor pelas coisas da
vida/ E ¢ cheio de respeito para as coisas da morte./ O poeta ndo teme a morte.”® (ibidem, p.
53); “Quando o poeta chegou a cidade/ A aurora vinha clareando o céu distante/ E as primeiras
mulheres passavam levando cantaros cheios™!” (ibidem, p. 69).

Cabe evidenciar o forte tom litirgico que envolve a obra, o que ¢ bastante conveniente,
desde que a tematica do livro gira, principalmente, em torno da aspiracdo ao sublime. Juliana
Santos, estudiosa do autor, discorrendo acerca da aproximacao que ¢ feita entre os poemas € 0s
textos biblicos, vai dizer-nos que ela se da “tanto em relagdo a linguagem, no que diz respeito
a estruturas e vocabuldrio, quanto aos temas e imagens” (SANTOS, 2009, p. 279). Sobre a

linguagem, explica ela que:

6 «“Mistico”.

7«0 tinico caminho”

¥ “Inatingivel”

? “Tarde”

10 «yazio”

' “Vinte anos”

12«Senhor, eu ndo sou digno”
B3“Alma perdida”

14 «Velha historia”

15 “Sacrificio”

16«0 poeta”

170 Poeta na madrugada”
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Percebemos frequentemente a repeticdo e também a presenca de estruturas
paralelas binarias (...) e terciarias (...). Além disso, percebemos o
procedimento de combinar estruturas sinonimicas e, através delas, construir
sentidos por meio da aproximacgdo de ideias semelhantes e até redundantes
(...). A biblia também se caracteriza pelo carater oratorio, proclamatorio de
sua escritura e pelo uso frequente de figuras de linguagem, tais como a
metafora, a comparagdo ou a hipérbole. Vinicius também apresenta essas
caracteristicas (SANTOS, 2009, p. 279-280).

E possivel notar o tom litargico ja pelo titulo de alguns dos poemas, tais como “Senhor,
eu ndo sou digno”, “O bom-pastor” e “Judeu errante”. Titulos esses que remetem a passagens
biblicas e a mitos judaico-cristdos. O eu-lirico e até mesmo o poeta sdo colocados em questao
dentro dessa simbologia mitico-literaria. Isso se d& — por exemplo — no caso do ja citado
“Judeu errante”, uma vez que o poeta ¢ colocado no lugar de um amaldigcoado — como aquele
que o foi por Jesus, quando de sua via crucis —, condenado a vagar eternamente “Pela ilusao
de procurar a aurora/ Sofrendo a dor de caminhar sozinho” (MORAES, 2017, p. 70). Além
disso, de acordo com Santos, “vislumbramos vales ¢ lirios, montanhas ¢ aves do céu, cordeiros
e lobos, chagas, d0leo santo, pétalas e mel, imagens que caracterizam o texto biblico” (SANTOS,
2009, p.280). Esse carater litirgico ndo se circunscreve, entretanto, aos poemas cujos titulos
fazem referéncia direta a passagens biblicas, alguns outros foram desenvolvidos de forma a
sugerir parabolas. Segundo o dicionario de termos literarios Carlos Ceia (FABULA, 2009), as
pardbolas tratam de narrativas sobre vivéncias entre seres humanos, animais e até mesmo seres
divinos, das quais se pode tirar ligdes edificantes. Demonstram, assim, grande semelhan¢a com
as alegorias — tdo utilizadas na Literatura —, mas as parabolas diferem-se destas devido ao
seu carater religioso. Tal carater levou os povos antigos — tais como os indianos e os chineses
— a escolhé-las como um dos meios de transmissdo de seus ensinamentos religiosos, além de
servirem ainda hoje as religides contemporaneas em seus livros sagrados — tais como a Biblia
e 0 Alcordo —. Desse modo, ¢ possivel concluir que tratamos aqui de poemas que contam
estorias e que podem, por analogia, apresentar algum ensinamento ou li¢do; exemplo disso ¢ o
poema “Sacrificio”, no qual € possivel depreender a no¢ao de sacrificio como redenc¢do, posto
que: “Mil vozes clamavam que a vitéria do homem forte tombado na luta/ Era o novo Evangelho
para o homem da paz que lavra no campo” (MORAES, 2017, p. 49); ou seja, o homem s6 pdde
ter paz para lavrar a terra porque o homem forte havia tombado na luta para que assim fosse.
Essa parabola em versos criada por Vinicius vem também reiterar o que ja havia sido pregado

por Jesus Cristo em um de seus mais famosos sermdes, aquele em que garantiu as bem-
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aventurancas aqueles que sofrem: “Bem-aventurados os que choram, pois serdo consolados.
Bem-aventurados os humildes, pois eles receberdo a terra por heranga” (BiBLIA, Mateus, 3,
4.5).

Ademais, outra estratégia muito utilizada na Biblia e da qual o autor lanca mao em
diversos momentos ¢ a repeticdo, o que acaba por evidenciar ainda mais a liturgia que percorre
a obra. De acordo com Juliana Santos, ao tratar de toda a obra inicial do autor: “Nos versos de
Vinicius, assim como no texto biblico, percebemos frequentemente a repeti¢ao e também a
presenca de estruturas paralelas binarias (...) e tercidrias” (SANTOS, 2009, p. 279). Podemos
observar essa questdo tanto no excerto do poema “Mistico” quanto no poema “Carne” que

seguem:

No olhar aberto que eu ponho nas coisas do alto

Ha todo um amor a divindade.

No coragao aberto que eu tenho para as coisas do alto
Ha todo um amor ao mundo.

No espirito que eu tenho embebido das coisas do alto
Ha toda uma compreensao

(MORAES, 2017, p. 41).

Que importa se a distancia estende entre nos léguas e 1éguas
Que importa se existe entre nds muitas montanhas?
O mesmo céu nos cobre

E a mesma terra liga nossos pés.

No céu e na terra € tua carne que palpita

Em tudo eu sinto o teu olhar se desdobrando

Na caricia violenta do teu beijo.

Que importa a distancia e que importa a montanha
Se tu és a extensdo da carne

Sempre presente?

(MORAES, 2017, p. 60).

No caso do excerto de “Mistico”, podemos observar o uso do paralelismo, pelo qual os
versos sdo intercalados em duas medidas diferentes, sendo os impares mais longos e os pares
mais curtos, numa estrutura semelhante a de um refrao; estratégia que induz o ritmo a soar como
algo muito préoximo das ladainhas catdlicas, em que o padre interpela os devotos da igreja e
estes respondem. Segismundo Spina, em seu Na madrugada das formas poéticas, explica-nos
que o refrdo ¢ basilar ao canto coral e as produgdes antifonicas, visto que esse pode representar
tanto a resposta de um coro a outro, quanto a resposta de um coro ao solista, assim como um

desfecho cantado depois de cada estrofe pelos coros em conjunto. Além disso, o autor vem
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reforcar a ligagdo do refrdo com a liturgia cristd, ao argumentar que: “O canto responsorial
littrgico, que ¢ ja uma segunda fase do solo salmodico dos primeiros tempos do Cristianismo,
¢ um exemplo do segundo tipo, isto €, o solista canta um versiculo do salmo e os fiéis intervém
em coro com a execuc¢do do refrdo” (SPINA, 2002, p. 53). J&4 no caso do poema “Carne”, o
paralelismo parece suscitar uma intensidade maior nos versos em que ocorre, remetendo ao
momento liturgico do sermdo. De acordo com Spina o paralelismo geralmente se da pela
“sucessdo de disticos em que o pensamento ¢ repetido com variagdes vocabulares ou inversao
das palavras do verso, seguido de refrdo ou ndo” (SPINA, 2002, p. 72), estratégia possivel de
ser identificada em “Que importa se a distdncia estende entre nds léguas e léguas/ Que importa
se existe entre ndés muitas montanhas?” (MORAES, 2017, p. 60). Ademais, argumenta Spina
que tal estratégia “ndo constituia apenas um fendomeno poético da primitiva poesia coral do
mundo roméanico, mas um processo ocorrente na poesia oriental, chinesa, arabe, caldaica e
egipcia. (...) O paralelismo esteve ou esta ligado as dangas rituais a dois coros, aos cantos de
prece, aos cantos triunfais” (SPINA, 2002, p. 72).

O caminho para a distdncia — que nomeia o livro — trata da trajetdria empreendida
pelo poeta em direcdo a ascensdo espiritual. Nesse caminho, porém, ele se vé constantemente
atormentado pelos rogos da matéria, como ¢ possivel notar em “Mistico”: “E na névoa clara
das coisas ha um vago sentido de espiritualizagdo/ Tudo esta cheio de ruidos sonolentos/ Que
vém do céu, que vém do chio/ E que esmagam o infinito do meu desespero” (MORAES, 2017,
p.41). Isto ¢, por mais que os valores do sublime venham a impelir o seu caminhar, as emogoes
que o tomam ndo vém apenas do alto, ndo vem apenas do céu, mas também do chdo, do terreno;
ambos 0s anseios o esmagam, o oprimem, mantendo-o em estado de eterno desespero. O eu-
lirico conhece a Verdade, pode ver a luz diante da cegueira espiritual que parece tomar os outros
homens, diante da treva assegurada pela matéria. Isso fica claro no poema “O Unico caminho”,
em que ele se coloca como uma espécie de profeta, capaz de ver além: “No caos, no horror, no
parado, eu vi o caminho que ninguém via/ O caminho que s6 o homem de Deus pressente na
treva” (ibidem, p.43). No entanto, ainda que seja abengoado com essa espécie de visdo, parece
amaldicoado pelo que vem de baixo, ndo pode resistir aos seus apelos: “Eu quis fugir da
perdi¢cdo dos outros caminhos/ Mas eu cai” (ibidem). Angustiado, o eu-lirico procura reafirmar
o seu lugar no caminho da espiritualidade: “O caminho fugiu dos olhos do meu corpo/ Mas nao
desapareceu dos olhos do meu espirito/ Meu espirito sabe.../ Ele sabe que longe da carne e do
amor do mundo/ Fica a longa vereda dos destinados do Profeta” (ibidem), ele recusa a completa

rendi¢do ao terreno, mas parece agarrar-se ao espiritual como alguém que se vé pendurado nas
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alturas, tentando sustentar com apenas uma mao todo o peso que a forca da gravidade exerce

sobre seu proprio peso.

2.2.2 Forma e Exegese (1935)

Forma e exegese, o segundo livro da carreira de Vinicius de Moraes, foi publicado em
1935 pela Editora Pongetti. A obra, que foi dividida em cinco partes, ¢ composta por vinte e
sete poemas, dos quais nenhum apresenta forma fixa. As rimas sdo poucas, portanto a maioria
dos versos sdo brancos, além de alongarem-se a ponto de parecerem eternos, infinitos. Vinicius
de Moraes, que tinha a época 22 anos, dedica a obra aos escritores Jean-Arthur Rimbaud e
Jacques Rivicre, possibilitando entrever alguns dos didlogos com os quais confabulou ao
desenvolvé-la. Mais do que lhes dedicar a obra, o autor lhes agradece, e o faz sob o signo da fé
que tinham em comum. Diz ele, na primeira folha que segue a contracapa do livro: “A Jean-
Arthur Rimbaud e Jacques Riviere/em Deus/ — o meu reconhecimento” (MORAES, 2017, p.
60). Trata-se mesmo de um livro que remete a poetas como Rimbaud, amaldi¢oados a verem o
que os outros ndo véem e a buscarem aquilo que ndo podem alcancar. Trata-se mesmo de uma
obra cuja estrutura incorpora o novo através de estratégias como o verso livre, mas que nao
abandona a tradicdo como se essa fosse um erro; posi¢cdo bastante coerente com o que Riviere
defendia enquanto fazer literario. Isso porque, de acordo com Neves (2010), ao explicar a

proposicao de Riviere, enquanto diretor, ao idedrio da Nouvelle Revue Frangaise:

Riviere langa os fundamentos de um discurso critico e de uma pratica literaria
que se situam entre tradi¢do e modernidade (...), propde a concepcao de um
classicismo modernista, cuja manifestagdo exemplar €, na sua perspectiva, o
projeto romanesco de Proust, no qual Riviére rastreia todos os ingredientes
que lhe permitem progredir na inteligibilidade do psiquismo humano
(NEVES, 2010, P. 160).

No que tange a dar pistas sobre os rastros literarios que marcam os poemas da obra,
Vinicius vai mais além e confere epigrafes tanto ao livro, quanto a cada uma das cinco partes
em que ele foi dividido, assim como a alguns dos poemas que o compdem. A primeira delas,
dedicada ao livro como um todo, ¢ de Jacques Riviére e proclama que “Je ne vois clair qu’au

contact de la vie”'® (RIVIERE apud MORAES, 2017, p. 60), norteando a leitura, deixando

'8 “Eu s6 vejo com clareza se em contato com a vida” (tradugiio nossa).
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entrever a perspectiva do autor em relagdo ao fazer literario do poeta. Aqui o poeta € aquele que
pode ver, mas que sé ¢ capaz de fazé-lo porque se permite a entrar em contato direto com a
vida. Todas as epigrafes, a proposito, sdo citacdes de autores que, diante da fruicdo dos poemas,
parecem ter deixado rastros no fazer literario de Vinicius e, claramente, representam os didlogos
propostos por ele na obra. Sdo eles, além dos dois aos quais dedica o livro, os autores Léon
Bloy, Stéphane Mallarmé, Johann Wolfgang von Goethe, Charles Baudelaire, Rainer Maria
Rilke, André Gide, assim como o brasileiro Mario Vieira de Mello. Observados esses autores,
podemos ver ja denunciadas as relagdes dessa poesia com o Simbolismo.

A primeira parte do livro se abre com uma epigrafe de Léon Bloy — um catélico pouco
ortodoxo e critico da propria religido —, o qual acredita que “Souffrir passe, avoir souffert ne
passe jamais”'® (BLOY apud MORAES, 2017, p. 60). Assim, o poeta parece defender que a
dor que se sente em um momento ¢ carregada para sempre por aquele que a sentiu. Essa parte
¢ composta de seis poemas, dos quais a metade trata ou remete a ritos cerimoniais € passagens
biblicas, ao passo que os outros trés tratam de memdrias, melancolias, despedidas e angustia.

Em “O olhar para tras", o eu-lirico delineia um veldrio, o velorio de sua propria infancia.
Diz ele ao observar toda a cena: “Beijam-me a face — irma vestida de azul, por que estas triste?
/ Deu-te a vida a velar um passado também?” (MORAES, 2017, p. 80). J4 em “Sursum”, desde
0 nome deparamo-nos com o rito missal, o termo trata de uma referéncia a expressao proferida
pelo padre aos fiéis: Sursum corda! Coragdes ao alto! Somos levados entre oracdes, exortagdes
e tradi¢des liturgicas que, como no caso do titulo, chegam a incluir o uso do latim: “Sentis? Ha
um olhar de luz passando em meus cabelos, agnus dei...” (MORAES, 2017, p. 81); aqui vemos
a imagem do cordeiro de Deus, tradicionalmente rogado na oracdo que vai consagrar a hdstia
em corpo de Cristo, representando o sacrificio ao qual se entregou o cordeiro de Deus em nome
de purgar os pecados da humanidade, de purifica-los. O eu-lirico ndo trata aqui de missa
qualquer, mas de uma missa em que os anjos vém arrebatar aqueles que créem: “Ouvis? Ha
sobre n6s um brando tatalar de asas enormes/ O sopro de uma presenca invade a grande floresta
de marmore em ascensdao” (MORAES, 2017, p. 81). O espirito santo esta presente ¢ ¢ quem

permite o arrebatamento:

Queimam... alongam em éxtase os corpos de cera, crepitando serenamente a
cabeca em chamas

Voam — sobre o mistério voam os cirios alados cruzando o ar um frémito de
fogo!...

(MORAES, 2017, p. 81).

19 «Q sofrer passa, mas o ter sofrido niio passa nunca” (tradugio nossa).
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O fogo e as chamas sobre as cabecas remetem ao Pentecostes, ao espirito santo agindo.
Além disso, vale ressaltar o dialogo com Rainer Maria Rilke, que parece ter sido proposto pelo
autor ao lancar mao da imagem do anjo, ao tratar da morte, fatos que ocorrem em diversos
poemas ao longo da obra — e ndo apenas no poema em que abre com uma epigrafe do outro
autor, como se poderia esperar.

Entre a outra metade dos poemas da primeira parte o que ressalta € a angustia, parecendo
retomar a epigrafe — arauto do sofrer —. Isso ocorre em relagdo as memorias, como em llha

do governador:

[...]

Como nao lembrar essas noites cheias de mar batendo?
Como nao lembrar Susana e Eli?

Como esquecer os amigos pobres?

Eles sdo essa memoria que ¢ sempre sofrimento

Vém da noite inquieta que agora me cobre

Sao o olhar de Clara e o beijo de Carmem

Sdo os novos amigos, os que roubaram luz e me trouxeram.
Como esquecer isso que foi a primeira angustia

Se o murmurio do mar esta sempre nos meus ouvidos (...)
(MORAES, 2017, p. 82-83).

Também ha sofrer nas escolhas, ainda que essas paregam acertadas ao eu-lirico, como

em O Prisioneiro:

Eu cerrei brandamente a janela sobre a noite quieta

E fiquei sozinho e parado, longe de tudo.

Nenhuma percepcdo — talvez uma leve sensagdo de frio no vento
E uma vaga visdo de objetos boiando no vacuo dos olhos.
Nenhum movimento — distancias infinitas em todas as coisas

No lengol branco que era outrora o grande esquecimento

No poeta que ontem era o refugio e a lagrima

E no misericordioso olhar de luz que sempre fora o supremo apelo.
Nenhum caminho — nem a possibilidade de um gesto desalentado
Na angustia de ndo ferir o desespero do espaco imovel
(MORAES, 2017, p. 83).

O eu-lirico parece escolher a imobilidade, ainda que desesperadora: Nao perceber, ndo
se movimentar, ndo caminhar. O simples ato de pensar causaria uma violéncia sobre o seu
imovel estado, em suas palavras ainda: “Nenhum pensamento — a mobilidade sera o horror de
todas as noites/ E preciso ser feliz na imobilidade” (ibidem). Ou seja, o eu-lirico reitera o que

jé dissera no segundo verso: melhor se manter “sozinho e parado, longe de tudo” (ibidem).
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A segunda parte do livro também se constitui de seis poemas e tem inicio com duas
epigrafes: “Deus existe, eu ¢ que nao existo” (MELLO apud MORAES, 2017, p. 82-83); e “—
Le Ciel est mort. — Vers toi, j'accours! donne, 6 matiére.”*® (MALLARME apud MORAES,
2017, p. 82-83). Esses dois excertos delineiam os limites da contradigdo vivida pelo eu-lirico
nessa parte da obra. Aqui ele segue preocupado com as coisas do alto, almeja alcangar o divino,
mas ¢ tomado pelo desespero que sente diante da forg¢a do apelo exercido pela matéria, pela
carne, a qual acaba se entregando. Em “O Incriado”, primeiro poema dessa parte, isso ja pode
ser notado: o eu-lirico ¢ alguém que conhece a verdade do Espirito: “Nas ruas noturnas a alma
passeia, desolada e s6 em busca de Deus” (MORAES, 2017, p. 89). No entanto, ele assume
suprir as necessidades de seu corpo material, ainda que lhe tragam culpa: “Quando meu corpo
precisou repousar eu repousei, quando minha boca ficou sedenta eu bebi/ Quando meu ser pediu
a carne eu dei-lhe a carne mas eu me senti mendigo” (MORAES, 2017, p. 89). O eu-lirico chega
a confessar que a entrega canal lhe faz esquecer do divino que nao pode alcangar, ainda que o
leve a miséria do Espirito: “Terrivel é o sono atormentado do homem que suou sacrilegamente
a carne/ Mas boa ¢ a companheira errante que traz o esquecimento de um minuto/ Boa ¢ a
esquecida que da o labio morto ao beijo desesperado” (ibidem, p. 90). O eu-lirico se coloca

como alguém que pertence as alturas, mas que foi amaldigoado a viver no baixo da Terra:

Eu sou o Incriado de Deus, o que nao teve a sua alma e semelhanga

Eu sou o que surgiu da terra e a quem nao coube outra dor sendo a terra

Eu sou a carne louca que freme ante a adolescéncia impubere e explode sobre
a imagem criada

Eu sou 0 deménio do bem e o destinado do mal mas eu nada sou (MORAES,
2017, p. 90).

A outra imagem que mais aparece nesta parte do livro, e que vem muitas vezes
representar as necessidades da carne, ¢ a imagem da mulher. Em “A Volta da mulher morena”,
o eu-lirico exige que mutilem a mulher: “Meus amigos, meus irmaos, cortai os labios da mulher
morena/ Eles sdo maduros e umidos e inquietos/ E sabem tirar a volupia de todos os frios”
(ibidem, p. 92). Ele implora: “Dai morte cruel a mulher morena!” (ibidem). Parece que o desejo
do eu-lirico ¢ o de sacrificar a mulher como num rito, visto que os ritos sacrificiais — dentro
de muitas doutrinas religiosas — tém a capacidade de purificar e, em alguns casos, at¢ mesmo
de sacralizar aquilo que ¢ impuro — e consequentemente ¢ capaz de purificar também aquele

que conduz o ritual —. Em “O Cadafalso” sdo reiteradas as questdes do sacrificio, assim como

20 «_ O céu estd morto. — A ti eu corro! provenha, oh matéria” (tradugio nossa).
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a imagem da mulher como representacdo do desejo carnal, chegando essa a assumir o lugar de

algoz que o leva a descer aos reinos infernais:

E veio entdo uma mulher como uma visdo sangrenta de revolta

Que com mao de gigante colheu o que de sexo havia em mim e o espremeu
amargamente

E que separou a minha cabeca violentamente do meu corpo.

Nesse momento eu tive de partir e todos fugiam aterrados

Porque misteriosamente meu corpo transportava minha cabega para o
inferno...

(MORAES, 2017, p. 93).

Em “A Mulher na noite” essa imagem da mulher enquanto mal, adquire contornos
animalescos, selvagens e até mesmo escatologicos, como ¢ possivel perceber no excerto que

segue:

(...) Eu estava imovel — tu caminhavas para mim como um pinheiro erguido
E de repente, ndo sei, me vi acorrentado no descampado, no meio de insetos
E as formigas me passeavam pelo corpo imido.

Do teu corpo balougante saiam cobras que se ericavam sobre o meu peito

E muito ao longe me parecia ouvir uivos de lobas.

E entdo a aragem comegou a descer € me arrepiou 0s nervos

E os insetos se ocultavam nos meus ouvidos e zunzunavam sobre 0s meus
labios.

Eu queria me levantar porque grandes reses me lambiam o rosto

E cabras cheirando forte urinavam sobre as minhas pernas.

Uma angustia de morte comegou a se apossar do meu ser

As formigas iam e vinham, os insetos procriavam e zumbiam do meu
desespero.

(MORAES, 2017, p. 94).

Aqui a mulher representa os desejos carnais no que eles t€ém de mais primério na
natureza humana.

Duas epigrafes inauguram também a terceira parte de Forma e exegese. A primeira delas
¢ de Goethe, o qual vem defender o simbolo enquanto sua capacidade de capturar o instante,
diz ele: “Todo o efémero ndo ¢ sendo simbolo” (GOETHE apud MORAES, 2017, p. 95). Ao
passo que a segunda epigrafe ¢ de Rimbaud, ela trata de uma questdo que ndo aparece apenas
nesta parte do livro, mas que o perpassa do inicio ao fim: a questdo da visdo. Vinicius recorre

ao poeta maldito para aludir a maneira que pretendeu criar a poesia da obra: “j'ai vu quelquefois
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ce que I'homme a cru voir’?' (RIMBAUD apud MORAES, 2017, p. 95) Isto é, o poeta ndo
apenas olha para o mundo ao seu redor e para dentro de si. O poeta ¢ uma espécie de profeta,
de oraculo, de iniciado; € alguém que ndo apenas olha — como a maioria dos outros mortais —
, mas que realmente v€ e, junto a citagdo de Goethe, podemos inferir que Vinicius acreditava
nesse momento que essa visdo nao podia ser transmitida, sendo por meio dos simbolos.

Como nao poderia deixar de ser, esta parte do livro apresenta uma linguagem bastante
simbdlica que exige do leitor uma aten¢@o mais dedicada para que ele consiga compreender as
imagens sugeridas pelo autor e, assim, acompanhar o fio dos poemas. Tomemos como exemplo

o poema “A Legido dos Urias”, do qual segue um trecho:

Quando a meia-noite surge nas estradas vertiginosas das montanhas
Uns ap0s outros, beirando os grotdes enluarados sobre cavalos lividos
Passam olhos brilhantes de rostos invisiveis na noite

Que fixam o vento gelado sem estremecimento.

Sdo os prisioneiros da Lua. As vezes, se a tempestade

Apaga no céu a languidez imével da grande princesa

Dizem os camponeses ouvir os uivos tétricos e distantes

Dos Cavaleiros Urias que pingam sangue das partes amaldigoadas.

Sdo os escravos da Lua. Vieram também de ventres brancos e puros

Tiveram também olhos azuis e cachos louros sobre a fronte...

Mas um dia a grande princesa os fez enlouquecidos, e eles foram escurecendo
Em muitos ventres que eram também brancos mas que eram impuros.

E desde entdo nas noites claras eles aparecem

Sobre cavalos lividos que conhecem todos os caminhos

E vao pelas fazendas arrancando o sexo das meninas e das maes sozinhas
E das éguas e das vacas que dormem afastadas dos machos fortes.

[...] Depois amontoam a presa sangrenta sob a luz palida da deusa

E acendem fogueiras brancas de onde se erguem chamas desconhecidas e
fumos

Que vao ferir as narinas trémulas dos adolescentes adormecidos

Que acordam inquietos nas cidades sentindo nauseas e convulsdes mornas

[.]
(MORAES, 2017, p. 97-98).

Deparamo-nos aqui, com um poema que aparentemente mistura figuras biblicas e ritos
que remetem a tempos bem anteriores ao advento do cristianismo. Roberto Sicuteri, autor do
livro Lilith - A lua negra (1998), explica-nos como o mito de Lilith surgiu nas mais diversas

religides, culturas e tradi¢des, entre as quais nos ateremos a versao da biblia judaico-crista, com

21 “By tenho visto, por vezes, aquilo que o homem pensava que via” (tradu¢io nossa).
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algumas ressalvas para as tradi¢des lunares. Segundo o estudioso do mito, existem certas
incongruéncias, no que tange a criagdo da mulher, entre o primeiro e o segundo capitulos do
livro de Génesis. Ele discorre sobre como o fato de existirem dois momentos distintos que
narram a criagdo da mulher — cada um em um dos dois capitulos — e de esses dois momentos
acabarem por se contradizer — visto que no primeiro capitulo a mulher ¢ feita, assim como o
homem, a imagem e semelhanc¢a de deus, ao passo que no segundo capitulo ela ¢ criada a partir
da costela de Adao — possibilitaram que surgisse o mito da criagdo de duas mulheres distintas:
Lilith e Eva. Longe de pretender investigar as minucias que baseiam e que tornaram possivel o
desenvolvimento do mito, o que nos interessa para a analise do poema ¢ entender o que ele
simboliza. Cabe ressaltar aqui, no entanto, que as questdes e observagdes nas quais se baseia o
autor para explicar o mito da Lilith — que surge na tradi¢do judaico-cristd — tem como fontes,
além da propria biblia, obras da literatura judaica, muitas delas transmitidas a partir da oralidade
entre os rabinos jeovisticos, tais como o Zohar, o Bereshit Rabbah e a Torah.

No intuito de explicar quem era essa Lilith, Sicuteri (1998) langa mao de um comentario
do Bereshit Rabbah sobre a sua criagdo: “No principio a criou, mas quando o homem a viu
cheia de saliva e de sangue afastou-se dela, tornou a cria-la uma segunda vez” (SICUTERI,
1998, p. 14). Para o autor, o fato de ela estar coberta de sangue pode representar a relagcao sexual
livre de tabus e de proibigdes — remetendo inclusive ao sexo durante a menstruacao, tabu até
os dias de hoje; a saliva refor¢a a impressdo, dentre outros motivos, porque “¢ um componente
claramente sexual possivelmente reconduzivel, por via psicanalitica, & secre¢do erotica”
(SICUTERI, 1998, p. 14); e isso amedrontou o primeiro homem. Outra versao sobre o mito da
Lilith que pode ajudar na compreensao do poema ¢ aquela que remete as tradi¢des e aos ciclos
lunares, presentes ja em lugares e em tempos tais como a Babilonia de 3000 a.C., o Egito de
1700 a.C. e a Frigia de um século a.C., dentre varios outros. Dentro dessas tradigdes, segundo

0 autor:

Lua crescente e Lua cheia correspondem a Grande Mae. Com a lua
resplandecente no céu, era vivida, analogicamente, a plenitude da fertilidade
e do influxo benéfico em toda a natureza, especialmente na psique feminina.
Quando a lua, concluida a tlltima fase, desaparece, realiza-se, analogicamente,
a dramatica Lua Negra, a “ausente”: o demoénio da obscuridade (SICUTERI,
1998, p. 32-33).

Se retomamos a leitura do poema “A Legido dos Urias”, percebemos que ele trata de

guerreiros que eram anjos, “Vieram também de ventres brancos e puros/ Tiveram também olhos
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azuis e cachos louros sobre a fronte...”; no entanto esses anjos cairam, “Sao os escravos da lua/
(...) um dia a grande princesa os fez enlouquecidos, e eles foram escurecendo”. Os anjos cairam
por causa de uma princesa representada pela lua, pelo seu sexo, o que torna impossivel nao
pensar nessa princesa como uma verdadeira Lilith. Esses anjos caidos “pingam sangue das
partes amaldigoadas” (ibidem), saem das montanhas e “vao pelas fazendas arrancando o sexo
das meninas” (ibidem). Os cavaleiros assumem o carater de algozes misticos, visto que: “Depois
amontoam a presa sangrenta sob a luz péalida da deusa/ E acendem fogueiras brancas de onde
se erguem chamas desconhecidas e fumos” (ibidem). Isto ¢, eles sacrificam suas presas impuras
no altar de sua Lilith, visto que o sacrificio sagrado tem o poder de purificar as impurezas da
matéria.

Outra questdo interessante a ser destacada nesse poema ¢ a respeito da oposi¢do que o
eu-lirico empreende entre os valores sublimes que remetem ao bem e os valores inferiores que
remetem ao mal, ligando a cada um deles todo um universo de simbolos capazes de evocé-los;
como podemos ver no contraponto entre os guerreiros que vieram de ventres alvos, mas que
foram escurecendo conforme foram tocados pela sua princesa do sexo.

Diante do poema “Alba”, ¢ possivel perceber o ressaltar desse carater de oposi¢ao
desenvolvido pelo poeta — oposi¢do essa que vai sempre remeter & guerra entre matéria e
espirito responsavel pela anglstia do eu-lirico —; o qual langa mao de imagens de alvidez, de
claridade e de brancura para evocar o mundo do sublime e das coisas superiores; ao passo que
se utiliza de imagens de negror, de escuriddo e da noite para evocar o oposto, 0 mundo terreno
e das coisas inferiores. Podemos observar que, nesse caso, o valor de impureza est4 diretamente
relacionado a cor escura do vermelho-sangue, enquanto a pureza ¢ personificada na figura da
amada Alba, assim como evocada na figura dos lirios brancos: “Alba, no canteiro dos lirios
estdo caidas as pétalas de uma rosa cor de sangue/ Que tristeza esta vida, minha amiga.../
Lembras-te quando vinhamos na tarde roxa e eles jaziam puros?” (MORAES, 2017, p. 99). E
segue o eu-lirico, por meio dos simbolos, contando das forgas terrenas que o tentam: “Quando
a visdo daquela flor gloriosa matando a serenidade dos lirios entrou em mim/ E eu senti correr
em meu corpo palpitacdes desordenadas de luxuria./ Eu sofri, minha amiga, porque aquela rosa
me trouxe a lembranca do teu sexo que eu nao via” (ibidem, p. 100). O eu-lirico lamenta diante
da rubra flor desfolhada: “Como poderias me perdoar, minha amiga, se soubesses que me
aproximei da flor como um perdido/ E a tive desfolhada entre minhas maos nervosas e senti
escorrer de mim o sémen da minha volupia?” (ibidem); lamenta diante da inocéncia perdida:
“Mas a pureza fugiu dos lirios como o ultimo suspiro dos moribundos/ Ficaram apenas as

pétalas da rosa, vivas e rubras como a tua lembrancga” (ibidem).
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A quarta e a quinta partes do livro se abrem também com epigrafes de Rimbaud, cujo
rastro ja se vem observando na obra. A epigrafe da quarta parte fala de um sofrimento constante:
“Mais, vrai, j'ai trop pleuré. Les aubes sont navrantes / Toute lune est atroce et tout soleil
amer”?? (RIMBAUD apud MORAES, 2017, p.105). Enquanto a epigrafe da quinta parte trata
de castigo, de punigdo, diz ele: “Assez! voici la punition: - En Marche!”* (RIMBAUD apud
MORAES, 2017, p.115).

Compde-se de cinco poemas a quarta parte de Forma e exegese. O poeta ja vinha
trabalhando as imagens por meio da linguagem poética, de forma que chegassem ao apice de
seu carater de simbolo, cujo significado nao estd dado no poema. Nesta parte da obra o poeta
alcanga o simbolo em seu estado puro, € s6 na relacdo com os outros simbolos que o leitor vai

conseguir inferir certo sentido. Mas de qual concepc¢do de simbolo estamos tratando aqui? De

acordo com Gomes:

O simbolo, tal qual os simbolistas entendiam, caracterizava-se pela absoluta
novidade, de forma a romper com o convencional, com as representagdes
classicas. (...) Entende-se também o simbolo ndo s6 como uma palavra e/ou
imagem que remete a algo desconhecido, mas também como um conjunto de
imagens que evoca determinado estado de espirito (GOMES, 2015, p. 97).

Isto €, nessa concepgao, ndo existe uma relagdo imediata entre o simbolo e aquilo que
ele simboliza, mas, ao contrario, o poeta procura romper justamente essa cadeia de
correspondéncia entre coisa/estado de espirito e aquilo que ¢ comumente utilizado como
representacdo dessa mesma coisa/estado de espirito, lancando mao de novas representagdes. O
autor se vale dos dizeres de Johansen para argumentar que o simbolo “¢ a expressdo sugestiva
duma totalidade numa imagem que contém a possibilidade duma transcendéncia multipla”
(JOHANSEN apud GOMES, 2015, p. 98). Indo além, ele defende que o simbolo carrega a

potencialidade de prolongar as sensagdes e as emogdes que suscita, em suas palavras:

O poeta, ao experimentar qualquer tipo de emocdo, em vez de dizé-lo
diretamente, se servira de uma expressao indireta, de modo que o texto possa
sugerir um estado de alma, que se prolongara ao maximo, criando sensagdes
de outro tipo (GOMES, 2015, p. 99).

22 “Mas, é verdade, ja chorei demasiadamente. As madrugadas sdo angustiantes/ Cada lua é atroz e cada
sol, amargo” (tradugdo nossa).
3 “Basta! Eis o castigo: — Em movimento!” (tradugdo nossa).
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Por fim, o autor conclui que a jung¢do entre imagens tanto visuais, quanto sonoras tem a
capacidade de “despertar no leitor uma lembranca difusa de algo inexprimivel em si, de algo
que ndo poderia ser traduzido sendo pela magia da palavra evocadora” (GOMES, 2015, p. 100).
Assim, em “O Bergantim da aurora”, por exemplo, Vinicius de Moraes langa mao das imagens
do mar e de um barco a velas para expressar, indiretamente, os estados de alma que remetem a
melancolia diante da efemeridade da vida, da morte, do desejo: “Nunca o viste passar quando
a saudade noturna te leva para o convés imovel dos rochedos?” (MORAES, 2017, p. 107),
questiona o eu-lirico a um velho marinheiro. Se observarmos a mancha de tinta das palavras
desse poema no fundo branco do papel, € possivel notar que o seu formato — que se da pela
diferenga na extensao dos versos — lembra também o movimento de vai e vem que fazem as

as ondas do mar na areia da praia, como ¢ possivel visualizar no longo excerto a seguir:

[...] E fui. Se tu soubesses que a ansia de chegar ¢ a maior ansia
Teus olhos, 6 alma de crente, se fechariam como as nuvens
Porque eu era a folha morta diante dos elementos loucos
Porque eu era o grao de po na réstia infinita.

Mas sofrera demais para ndo ter chegado

E um dia ele surgiu como um passaro atroz

Vi-lhe a negra carcaga a flor das ondas mansas

E o branco velame inchado de cujos mastaréus pendiam corpos nus.

Mas o homem que chega € o homem que mais sofre

A memoria ¢ a mdo de Deus que nos toca de leve e nos faz sondar o caminho
atras

Ai! softi por deixar tudo o que tinha tido

O lar, a mulher e a esperanca de atingir Damasco na minha fuga...

Cheguei. Era afinal o vazio da perpétua pris@o longe do sofrimento

Era o trabalho for¢ado que esquece, era o corpo doendo nas chagas abertas
Era a suprema magreza da pele contendo o esqueleto fantastico

Era a suprema magreza do ser contendo o espirito fantastico.

Fui. Por toda a parte homens como eu, sombras vazias

Homens arrastando vigas, outros velhos, velhos faquires insensiveis
As fundas orbitas negras, a ossada encolhida, encorujada

Corpos secos, carne sem dor, morta de ha muito.

Por toda a parte homens como eu, homens passando

Homens nus, murchos, esmagando o sexo ao peso das ancoras enormes
Bocas rigidas, sem dgua e sem rum, timulos da lingua é4rida e estéril.
Maos sangrando como facas cravadas na carne das cordas.

Nunca poderas imaginar, 6 coracdo de pai, o bergantim da aurora
Que caminha errante ao ritmo finebre dos passos se arrastando
Nele vivi o grande esquecimento das galeras de escravos
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Mas brilhavam demais as estrelas no céu.

E um dia — era o sangue no meu peito — eu vi a grande estrela
A grande estrela da alba cuja cabeleira aflora as aguas

Ela pousou no meu sangue como a tarde nos montes apaziguados
E eu pensei que a estrela é o amor de Deus na imensa altura.

E meus olhos dormiram no beijo da estrela fugitiva

Ai de mim! ndo dormia ha tantas noites! — dormi e eles me viram calmo
E a serpente que eu nunca supus viver no seio da miséria

Deu-me as ondas que tiveram pena da minha triste mocidade.

Eis por que estou aqui, velho lobo, esperando

O grande bergantim que eu sei ndo voltara

Mas tornar, pobre velho, ¢ perder tua filha, ¢ verter outro sangue

Antes o bergantim fantasma, onde o espaco € pobre e a caminhada eterna.

Eis por que, velho lobo, aqui estou esperando

A luz da mesma estrela, nos altos promontdrios
Aqui a morte me acolhera docemente, esperando
O grande bergantim que eu sei ndo voltara.
(MORAES, 2017, p. 107-109).

Outra questdo que sobressai nesta parte do livro € o carater onirico das imagens
utilizadas, chegando o eu-lirico — em alguns casos — a assumir a sua origem de sonho:
“Sonhei mundos passando como passaros/ Luzes voando ao vento como folhas?* (MORAES,
2017, p. 109-110); em outros momentos a propria linguagem denota esse carater: “Sé desejei a
esséncia — vi campos de lirios se levantarem da terra e cujas raizes eram ratos brancos em
fuga™ (MORAES, 2017, p. 112). Esse é um rastro surrealista na obra de Vinicius, o qual
também ousa jogar com os sentidos, desenvolvendo imagens que remetem a sinestesia, como
em “a cor verde dos perfumes se desmanchando na esséncia das coisas...””® (MORAES, 2017,
p. 110). O conjunto dessas imagens simbdlicas, ilogicas, torna este o livro cuja fruicdo mais
exige uma leitura atenta do leitor, questdo que se intensifica nessas duas tltimas partes da obra.

A quinta e ultima parte da obra ¢ a menor delas, desenvolvida com apenas trés poemas.
Aqui o poeta vai recuperar e destacar uma questdo que ja vinha desenvolvendo desde o inicio
do livro — caso queiramos ir mais longe, alids, ¢ possivel encontré-la ja no livro anterior, O
Caminho para a distancia — e que pode ser observada no primeiro poema que a compoe,
intitulado “Os malditos (a apari¢do do poeta)”. Trata-se da perspectiva do poeta que foi criado

enquanto ser divino: “Eramos a primeira manifestagdo da divindade” (MORAES, 2017, p. 118);

# “A impossivel partida”
2% “Variagdes sobre o tema da esséncia (trés movimentos em busca de musica)”
26 «“A impossivel partida”



54

mas que ¢ amaldicoado a prisdo da matéria, bendito e maldito: “Deus dera a asa do bem e a asa
do mal as nossas formas” (MORAES, 2017, p. 117). Essa concep¢do da figura do poeta
aproxima-se muito a de Rimbaud, o que nos leva a refletir sobre uma possivel filiagdo de
Vinicius de Moraes, ainda que apenas naquela época, ao rol daqueles poetas conhecidos como
malditos. Vicente (2009), explicando-nos sobre a concep¢ao do poeta Rimbaud, langa mao de

suas proprias palavras, ao dizer que:

O poeta se faz vidente por um longo, imenso e racional desregramento de
todos os sentidos. Todas as formas de amor, de sofrimento, de loucura, ele
procura a si mesmo, ele esgota nele todos os venenos, para guardar apenas a
quintesséncia. Inefavel tortura na qual tem necessidade de toda fé, de toda
forca sobre-humana, onde ele se torna, entre todos, o grande doente, o grande
criminoso, o grande maldito — e o Supremo Sabio! — Pois ele chegou ao
Desconhecido (RIMBAUD apud VICENTE, 2009, p. 5).

Ora, em “O Cadafalso”, Vinicius de Moraes j& assumira a sua queda, a sua descida ao

inferno:

[...] Oh, tudo era martirio dentro daquelas vozes solugando

Tudo era dor e escura angustia dentro da noite despertada!

“Me salvem — gritei — me salvem que ndo sou eu!” — e as ladainhas
repetiam — me salvem que ndo sou eu!

E veio entdo uma mulher como uma visao sangrenta de revolta

Que com mao de gigante colheu o que de sexo havia em mim e o espremeu
amargamente

E que separou a minha cabeca violentamente do meu corpo.

Nesse momento eu tive de partir e todos fugiam aterrados

Porque misteriosamente meu corpo transportava minha cabeca para o
inferno...

(MORAES, 2017, p. 93).

O inferno do vate viniciano ¢ a propria matéria e o seu demonio ¢ a mulher, ¢ almejar o
ideal enquanto acorrentado aos apelos desesperados do real, como ¢ possivel constatar no
simbdlico e derradeiro verso do poema: o corpo leva a cabecga ao sofrimento. A sua fé crista,
no entanto, ndo permite que a associagdo aos malditos se realize, assim como a sua origem
burguesa e o cenario cultural de prestigio ao qual pertencia. E certo que Vinicius viria,
principalmente mais tarde, a conservar um estilo de vida que poderia ser identificado com certa
boemia, mas ainda assim essa nunca chegou a legar-lhe o carater de pessoa marginalizada ou
oprimida. Longe disso, o poeta ¢ ainda um dos responsaveis por transmitir certa glamourizagao

a imagem do boémio e do artista carioca.
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Para dizer o essencial sobre Forma e exegese, a obra entrega tudo o que pretendia a sua
antecessora, o tom litirgico permanece, tanto no contetido quanto na forma, mas essa ultima
amadurece: aqui a palavra atinge o seu estado maximo de simbolo, de imagem que vai mais
evocar e sugerir do que dizer, do que mostrar; os versos se alongam. O poeta parece ganhar
mais confianca em seu fazer literdrio e se empenha em estabelecer a sua concepcao sobre poesia
e sobre o lugar do poeta, seja por meio mesmo de seus poemas, seja por meio das varias
referéncias que cita ao longo do livro. J& foi dito dos rastros Simbolista e Surrealista que
apresenta, mas vale ressaltar também um outro: o Classicista. Seus poemas recorrentemente
delineiam uma divisdo — da qual os limites nem sempre parecem claros — entre experiéncias
e valores que o eu-lirico considera superiores, em contraponto a outras experiéncias e outros
valores que ele considera inferiores, como numa espécie de tragédia e comédia aos moldes
aristotélicos — o poeta chega, inclusive a langar mao dos termos tragédia e comédia —. A
poesia da obra expressa todos esses rastros dentro de uma forma que ¢ Moderna, o que posiciona
a sua escrita em algum lugar entre a tradicdo e a vanguarda. E bastante clara a sua filiacio a
uma base literaria de matriz francesa. A imagem da mulher ganha maior espago, mas permanece
conflitante; em alguns casos assume a imagem de ser casto, mas na maioria deles assume a

imagem de ser impuro e até mesmo demoniaco.

2.2.3 Ariana, a mulher (1936)

Ja a terceira obra de Vinicius de Moraes, dedicada a José Arthur da Frota Moreira, nao
trata de um livro especificamente, mas de um poema em separata que foi intitulado Ariana, a
mulher. Ao contrario de Forma e exegese, esta obra ndo traz epigrafe alguma. Dezoito estrofes
a compdem, das quais a Gltima delas se encontra separada das demais por um traco pontilhado.
Permanecem os mesmos versos longos do livro anterior, os quais, de acordo com Santos (2009),

quase todos os criticos definem como claudelianos. Vale destacar aqui que:

A concepcao poética de Claudel, que vai muito além de uma opg¢ao pelo verso
longo e ndo metrificado e que busca resgatar o ritmo espontineo da
linguagem, imposto pela natureza e pelo espirito, fornece as modulagdes
necessarias para a producdo de uma poesia que procura estabelecer o
questionamento acerca do plano divino, do destino do homem e do sentido de
nossa precaria existéncia (SANTOS, 2009, p. 279).
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Embora o poema ndo se encaixe dentro de nenhuma categoria dos poemas de forma
fixa, ele ¢ todo estruturado em sextilhas — a exce¢do da ultima estrofe, que trata de uma
quintilha —. A separata apresenta uma linguagem que ¢ desconectada de linearidade: “na sala
deserta daquela casa cheia da montanha em torno” (MORAES, 2017, p. 127); e que joga com
as sensacoes, relacionando o intimo do eu-lirico com as coisas de fora: “o relogio avangou e foi
como se eu tivesse me identificado a ele e estivesse batendo soturnamente a Meia-Noite”
(ibidem). Essas questdes demonstram ainda o rastro Surrealista na obra viniciana inicial, assim
como o Simbolista, visto que o termo meia-noite grafado em maiusculas da indicios de que o
poeta esteja falando de algo mais importante do que a simples hora: meia-noite. Ora, se a noite
¢ a parte final do dia, parece natural que seja usada em referéncia a parte final da vida. Diante
disso, todas as imagens vao adquirindo carater mais simbdlico, o relogio ¢ mais do que relogio,
¢ o tempo. J4 sugerira o proprio autor: “o tempo convergiu para a morte” (ibidem). Outra
questdo que se destaca e que ja vinha sendo trabalhada pelo autor nas outras duas obras, ¢ a da
noc¢do de imobilidade para designar o estado do ser que se abstém de agir. Quando tratamos da
obra inicial de Vinicius, a imobilidade do ser ¢ sempre aliada a ideia de pureza espiritual; imével
¢ aquele que, por meio — e em nome — de valores superiores, impede a si mesmo de responder
aos apelos materiais, as necessidades da carne: “Nada se movia como se o medo tivesse matado
em mim a mocidade e gelado o sangue capaz de acorda-los” (ibidem).

Ponto de extrema importancia na obra ¢ o de que, ao contrario do que ocorria com suas
antecessoras, aqui o eu-lirico passa a questionar as proprias crencas. A figura da mulher, que
significava ou pureza, ou impureza, parece receber contornos menos definitivos, que vao
mesclando-se na figura de Ariana: “Mas se Ariana era a floresta, por que ndo havia de ser Ariana
também a terra?/ Se Ariana era a morte, por que ndo havia de ser Ariana a vida?” (MORAES,
2017, p. 128). Gragas ao carater simbdlico da linguagem, ¢ possivel inferir que Ariana pode
designar muito mais do que apenas a figura da mulher. O eu-lirico sugere isso quando entra em
reflexdo sobre os caminhos percorridos na busca de Ariana: “As vezes indagava — e um
poderoso fariseu me disse irado: — Cao de Deus, tu és Ariana!/ E talvez porque eu fosse
realmente o Cao de Deus, ndo compreendi a palavra do homem rico/ (...) E compreendi que s6
onde cabia Deus cabia Ariana” (ibidem). Ora, qual homem de fé consegue olhar para algum
lugar onde o seu deus nao caiba? Aqui o eu-lirico demonstra uma fé muito mais mistica do que
religiosa; ele parece, inclusive, ponderar sobre a possibilidade de que suas crencas religiosas o
tenham impedido de enxergar a verdade. A verdade é que Deus esta em todos os lugares, assim
como a Beleza e, consequentemente, a poesia; o que nos leva a pensar que Ariana seja também

todas essas coisas. O poeta parece assumir uma nova concepcao de poesia, parece reconhecer
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que ndo ¢ apenas pelo sublime que se alcanga a Beleza. A partir dessa reflexdo, toda aquela
categoria de coisas que o eu-lirico associava negativamente ao reino do material, recebe um
viés positivo; o erotismo, por exemplo, que trazia sentimentos de angustia e inquietagcdo, passa
a ser visto como fonte sentimentos bons, como o do descanso: “Vi orquideas que eram camas
doces para a fadiga/ Vi rosas selvagens cheias de orvalho, de perfume eterno e boas para matar
a sede/ E vi palmas gigantescas que eram leques para afastar o calor da carne” (ibidem, p. 131).

A mudanga de perspectiva do eu-lirico nesta obra ¢ muito importante, visto que
denuncia ja uma nova perspectiva de poesia que ira evoluindo ao longo das proximas obras do
autor. Assim que, como apontado por alguns criticos, Ariana ¢ ja um passo na tomada de
posicao que Vinicius de Moraes daria posteriormente em relagdo a esse impasse entre ideal e
real, entre sublime e terreno; tanto no que tange a sua poesia e aos seus ideais de beleza, quanto

no que se refere as suas crengas religiosas.
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3 POESIA, EROTISMO, RELIGIOSIDADE E MORTE: A DESCONTINUIDADE E OS
CAMINHOS PARA A DISSOLUCAO DE SI

3.1 A obra de arte e os instrumentos de trabalho: dois mundos que se contrastam

Tratando-se de linguagem, ndo nos expressamos apenas em termos verbais. Gestos,
cores, sons podem emitir tanta significagdo quanto as palavras. Paz (1982) nos conta que para
os astecas a cor negra, por exemplo, abrangia as significa¢des de obscuridade, frio, seca, guerra
e morte; bem como representava os deuses Tezcatlipoca e Mixcoatl, a lua, o silex e a aguia.
Assim sendo, “pintar uma coisa de negro era como evocar todas essas coisas” (PAZ, 1982, p.
22). O autor discorre ainda sobre a carga semantica dos sons, ilustrando a questao com a fungao

dual do ritmo na antiga civilizagdo chinesa. Segundo ele:

Cada vez que se tenta explicar as nogoes de Yin e Yang — os dois ritmos
alternativos que formam o Tao —, recorre-se a termos musicais. Concepgao
ritmica do cosmo, o par Yin e Yang ¢ filosofia e religido, danga e musica,
movimento ritmico impregnado de sentido. Do mesmo modo, ndo ¢ abuso de
linguagem figurada, mas alus@o ao poder significante do som, o emprego de
expressdes como harmonia, ritmo ou contraponto para qualificar as agdes
humanas (PAZ, 1982, p. 23).

Ora, podemos observar justamente aquilo que, segundo Foucault (2000), viria a ser a
perspectiva adotada na Modernidade acerca da relagdo entre as palavras e as coisas: ¢ possivel
depreender de tais colocagdes e exemplos que ndo apenas as palavras — enquanto unidades —
possuem carater representativo, mas que existem campos inteiros de representagdo, os quais
englobam, por sua vez, diversos componentes da linguagem — sejam eles palavras, sons, e/ou
cores, etc. Paz (1982) acrescenta ainda que, se considerarmos que até mesmo o siléncio ¢
povoado de significados, perceberemos que o som também pode ser linguagem. Contribuindo

com mais exemplos, explica o tedrico que:

O impulso vertical do gotico, o equilibrio tenso do templo grego, a redondeza
da estupa budista ou a vegetagdo erética dos santuarios de Orissa. Tudo ¢
linguagem. As diferengas entre o idioma falado ou escrito e os outros —
plasticos ou musicais — sdo muito profundas; nao tanto, porém, que nos facam
esquecer que todos sdo, essencialmente, linguagem: sistemas expressivos
dotados de poder significativo e comunicativo (PAZ, 1982, p. 23).
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Isto posto, podemos perceber que o autor, no desenrolar de seu pensamento, admite
como poema toda e qualquer obra que seja capaz de emitir poesia, seja ela elaborada por meio
de linguagem musical, pictdrica ou verbal. Nessa concep¢ao, “ser um grande pintor quer dizer
ser um grande poeta: alguém que transcende os limites da linguagem” (PAZ, 1982, p. 27),
alguém que consegue ir além da linguagem, mas através dela mesma. Especificamente sobre a
linguagem verbal nos aprofundaremos no topico que se segue a este, agora nos importa entender
os contrastes e similitudes que se dao entre os tipos de obra— a de arte e a utilitaria— no geral.

Tendo em comum serem obras, Paz (1982) argumenta que os poemas — pinturas,
esculturas, etc. — diferem das outras produgdes do homem por serem unicos e por existirem a
despeito de qualquer utilidade, ou seja, sdo obras que nao possuem funcao, que nao tém natureza
pragmatica. Dessa forma, o autor nos apresenta a ideia de poema enquanto uma obra de carater

oposto ao dos instrumentos de trabalho. Diz ele que:

Os poemas sao obras de um feitio muito estranho: ndo ha entre um e outro a
relacdo de parentesco que de modo tdo palpavel se verifica com os
instrumentos de trabalho. Técnica e criagdo, utensilio e poema so realidades
distintas. A técnica € procedimento e vale na medida de sua eficacia, isto €, na
medida em que ¢ um procedimento susceptivel de aplicagdo repetida: seu
valor dura até que surja um novo processo. A técnica € repeticdo que se
aperfeicoa ou se degrada: ¢ heranga e mudancga - o fuzil substitui o arco. A
Eneida nao substitui a Odisseia (PAZ, 1982, p. 19-20).

Ou seja, o poema — em feicdo de ode, de sonata ou de escultura, etc. — diferencia-se
das outras produgdes do homem porque ¢ unico. Nao obstante, a matéria prima da qual ele ¢
feito ¢ a mesma da qual ¢ feito o utensilio: a pedra com a qual se constrdi a escada ¢ a mesma
com a qual se constroi a escultura, assim como as palavras que constituem a prosa?’ também
sdo as mesmas que constituem o poema. O que Paz parece querer ressaltar aqui ¢ que a matéria
prima em comum tanto as obras primas, quanto aos utensilios, denota que eles se referem “a
um mesmo sistema de significacao” (PAZ, 1982, p. 25), ainda que a transformagdo a que sdo

submetidos seja diferente. Diante disso, ¢ possivel perceber que, ainda que a criacdo poética

7 Prosa ¢ um termo utilizado por Paz (1982) para se referir a linguagem cotidiana, aquela em que
tendemos a tornar a significacdo das palavras o mais univoca possivel para que nos fagamos entender
com mais facilidade em situagdes de comunicagdo. Ele usa o termo — bem como termos derivados, tais
como linguagem prosaica e linguagem comum — contrapondo-o ao de linguagem poética, cuja criagdo
se da pelo caminho inverso. Cabe ressaltar aqui que muitos textos em prosa sdo constituidos por
linguagem poética, ao passo que outros escritos em verso podem ndo carregar poesia alguma.
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seja uma obra de carater diferente da prosa, da linguagem comum, € esta que serve de base para
ela.

E preciso ressaltar a importancia da questdo histérica quando o assunto ¢ o mundo das
significagdes. A carga semantica das palavras estd sempre atrelada a um sentido historico, o
que se torna claro para nés quando pensamos no processo de recepgao da obra, pois € preciso
ter cuidado ao tratar dos sentidos que vdo mudando ao longo do tempo. Para Paz, “o poema, ser
de palavras, vai mais além das palavras e a historia ndo esgota o sentido do poema; mas o poema
ndo teria sentido — nem sequer existéncia — sem historia, sem a comunidade que o alimenta
e a qual alimenta” (PAZ, 1982, p. 25-26). Isto posto, cabe destacar que “moral, filosofia,
costumes, artes, tudo, enfim, que constitui a expressdo de um determinado periodo, participa
do que chamamos estilo” (PAZ, 1982, p. 24). No entanto, embora a criagdo poética precise estar

ancorada nas significa¢des de uma época, em um estilo:

[...] no interior de um estilo ¢ possivel descobrir o que separa um poema de
um tratado em verso, um quadro de uma estampa didatica, um mével de uma
escultura. Esse elemento distintivo € a poesia. S6 ela pode mostrar a diferenga
entre criagdo e estilo, obra de arte e utensilio (PAZ, 1982, p. 24).

O homem, assim, se encontra inserido em um lugar dentro do espago-tempo; o poeta,
como ja dissemos, estd inserido na histdria e, portanto, estd sujeito ao estilo de sua época. No
entanto, o seu desejo € sempre o de ir além de si mesmo e de superar a histdria que o impregna,
¢ o de criar, muito mais do que o de reproduzir por meio da técnica. Ora, € claro que a técnica
nos ¢ util, principalmente dentro do mundo do trabalho, mas, para Bataille (1987), o mundo do
trabalho e das coisas uteis corresponde a necessidades exteriores ao homem; ao passo que suas
paixdes correspondem ao seu mundo interior, a0 mundo do sensivel. De acordo com o autor, a

demanda de ambos os mundos é essencial ao homem.

3.2 A possibilidade de continuidade pela experiéncia poética

Por mais que o interesse deste trabalho recaia sobre as questdes do erotismo e da
religiosidade, precisamos ter em mente que € a poesia quem vai basear essa relagdo dentro da
obra inicial de Vinicius de Moraes. Ademais, veremos que a poesia trata mesmo de um

caminho, t3o legitimo quanto os do erotismo e da religido, quando se almeja alcangar o nada.
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Nesse sentido, faz-se necessario que entendamos o universo da linguagem, principalmente no
que esse se refere a linguagem poética e a seus possiveis efeitos na descontinua vida humana.
O homem se constitui por meio da linguagem e questionamentos acerca dela sempre
acompanharam as grandes crises pelas quais passou a humanidade. O caminho das palavras®®,
entre outros, possibilita que as institui¢des da vida do homem — bem como as suas conquistas
— sejam significadas. Se quisermos retomar as ideias do proprio Modernismo — e aqui nos
referimos a primeira fase — sobre as quais nos debru¢camos no segundo capitulo deste trabalho,
veremos que os questionamentos acerca da linguagem feitos pelos poetas se deram, justamente,
porque eles acreditavam que a realidade social vinha passando por grandes transformagdes que
ndo estavam sendo acompanhadas pela linguagem. Isto ¢, as reformas relacionadas a vida social
do homem acompanham o interpelar as significagdes vigentes. Além disso, sdo as palavras que
permitem ao homem o ato de conhecer, posto que, diante do novo, sua primeira necessidade ¢
a de nomea-lo, batizé-lo, tirando-o do campo do inominado, do desconhecido, e trazendo-o para
o campo do descoberto. Assim acredita Octavio Paz (1982), em seu livro intitulado O Arco e a
lira, o qual vai argumentar que toda aquisicdo de conhecimento comega pela nomeacao das
coisas, € que o ndo conhecer, o ndo entender, acaba por desaguar no siléncio. Em outros termos,
todo conhecimento parte da capacidade de, através da linguagem e dos sentidos, desvendar
aquilo que se observa e ordenar em palavras aquilo que foi desvendado. Assim, poderiamos
concluir que o siléncio ¢ o lugar onde as coisas deixam de significar, se ndo fosse a percep¢ao
de que o siléncio, amitde, também pode abrigar uma profusdo de sentidos, de significados.
Conquanto a linguagem possibilite a efetividade do conhecimento, sabemos que a
palavra e o objeto ao qual ela se refere ndo constituem a mesma coisa em si, ha um abismo que
separa a coisa e o seu nome. O filosofo Michel Foucault, em seu livro As Palavras e as coisas
(2000), traca o percurso das condicdes de producio e aquisicio de saberes ao longo da
historia do homem, langando mao da nog¢do epistemologica que divide essas perspectivas entre
o Renascimento, o Classicismo e a Modernidade; no sentido de sinalizar determinada quebra,
determinada ruptura na ordem do pensar vigente dessas épocas — o que inclui a questdo da
perspectiva acerca da relagdo entre as coisas e os nomes que as referem, quer dizer, do pensar

vigente em cada época acerca dessa relacdo. Quanto a tais condi¢des, explica o autor que elas

% Vale ressaltar que a linguagem nio se resume apenas aquela que ¢ verbal, existem vérios outros tipos
de linguagem, tais como a pictorica, a musical, etc. No presente estudo nos concentraremos na
linguagem verbal, visto que o interesse, aqui, ¢ a andlise de poemas escritos em linguagem verbal; mas
¢ interessante levar em consideracdo que os tragos, os sons € os gestos, por exemplo, também sdo
constituintes (assim como as palavras) de sistemas de linguagem.
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sdo constituidas a partir de trés perspectivas. Em suas palavras, a primeira perspectiva trata

disto:

Os codigos fundamentais de uma cultura — aqueles que regem a sua
linguagem, seus esquemas perceptivos, suas trocas, suas técnicas, seus
valores, a hierarquia de suas praticas — fixam, logo de entrada, para cada
homem, as ordens empiricas com as quais tera de lidar e nas quais se ha de
encontrar (FOUCAULT, 2000, XVI).

Isto ¢, o homem, ao nascer, precisa lidar j4 com os codigos fundamentais dados pela
cultura que o recebeu. O autor argumenta, acerca da segunda perspectiva, que essa diz sobre o
fato de a Ciéncia e a Filosofia virem explicar, em contrapartida, o porqué da existéncia dessas
ordens gerais, os seus preceitos, as leis as quais responde, etc. No entanto, ele defende que
existe um campo intermedidrio entre essas duas regides do pensamento, cujo escopo ¢ essencial

no desenvolvimento de tais condi¢des. Pondera ele, tratando dessa terceira perspectiva, que:

E ai que uma cultura, afastando-se insensivelmente das ordens empiricas que
lhe sdo prescritas por seus codigos primarios (...), cessa de se deixar
passivamente atravessar por elas, (...) libera-se o bastante para constatar que
essas ordens nao sdo talvez as inicas possiveis e nem as melhores: de tal sorte
que se encontre diante do fato bruto de que ha, sob suas ordens esponténeas,
coisas que sdo em si mesmas ordenaveis, que pertencem a uma certa ordem
muda, em suma, que ha ordem (FOUCAULT, 2000, XVI-XVII).

Para o filosofo, € sob essas trés bases que se desenvolvem as teorias gerais de ordenacao
das coisas, sendo a regido intermediaria do pensamento a mais essencial, anterior mesmo as
ordens empiricas estabelecidas ao homem pela exterioridade que o cerca. Em suma, o que ele
defende ¢ que “entre o uso do que se poderia chamar os codigos ordenadores e as reflexdes
sobre a ordem, ha a experiéncia nua da ordem e de seus modos de ser” (FOUCAULT, 2000, n.
p).

Como ja haviamos concluido no segundo capitulo deste trabalho, tanto por meio da
leitura sobre a fortuna critica acerca da poesia inicial viniciana, quanto a partir das analises
realizadas acerca dos poemas, o eu-lirico da obra se expressa de forma litrgica?® na maior parte
do tempo. Assim, se langarmos mao do pensamento de Foucault (2000) acerca daqueles codigos

fundamentais que sdo dados pela cultura, j& de inicio, a0 homem, e com os quais ele precisa

% Ver paginas 29, 34 e 35.
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lidar, poderemos concluir que ao eu-lirico da poesia primeira viniciana se impdem, entre outras
coisas, os dogmas de uma religido judaico-cristd. Mais adiante discutiremos a religiosidade
presente nessa poesia, agora basta-nos manter em mente a sua existéncia.

Tratando especificamente da relagdo nome/coisa, Foucault (2000) vem nos explicar que
durante o Renascimento, devido a no¢do do saber baseado no principio da semelhanga, o que
existia era a indisting@o entre a palavra e a coisa referida por ela. O dizer detinha, entdo, um
carater de repeticdo. Ja no Classicismo viria a ocorrer uma ruptura com esse pensar, pois,
ampliando o foco de interesse, 0 homem de entdo se dedicou a estudar — além das similitudes
— também as diferengas entre as coisas, no intuito de ordena-las, classifica-las. Nesse
momento, a palavra ja ndo ¢ mais a coisa em si, mas assume o carater de representagao da coisa.
Adentrando o territorio da Modernidade, enfim, o autor discorre sobre mais uma ruptura com o
pensamento anteriormente vigente. Ele justifica que nessa época ndo se tratava mais de adequar
a representacdo (a palavra) ao ser — e aqui o autor defende que, devido ao homem ter sido,
entdo, colocado também em questdo enquanto objeto de estudo, ndo s6 as coisas seriam
referidas, mas também os seres —, mas de buscar condi¢des estruturais para permitir a
constituicdo de um campo de representacdes.

Nesse viés, ¢ possivel perceber que desde o Classicismo o carater da linguagem ¢ tido
como representativo, quer dizer, sabemos desde entdo que entre a palavra e a coisa ha um espago
que as isola. O pensamento de Paz (1982) se harmoniza com o de Foucault (2000), pois,
segundo ele, a linguagem se desenvolve de forma a representar componentes da nossa realidade
por meio de outros componentes — que sdo as palavras —, 0s quais, por sua vez, constituem a
propria linguagem. Ele afirma, por conseguinte, que cada palavra — ou grupo de palavras — ¢é
uma metafora daquilo que representa, o que a torna um “instrumento magico”. Trata-se de uma
evocacdo da coisa que existe na realidade. Além disso, se levarmos em consideracdo o que
ambos os tedricos argumentam, podemos concluir que, desde a Modernidade, existem sistemas
inteiros de representacdo — com diversas palavras, agrupadas ndo apenas por suas similitudes,
mas também por suas diferengas — capazes de evocar a coisa a que se deseja. Depreende Paz,

assim, que:

O homem ¢ homem gracas a linguagem, gracas a metafora original que o fez
ser outro e o separou do mundo natural. O homem ¢ um ser que se criou ao
criar a linguagem. Pela palavra, o homem ¢ uma metafora de si mesmo (PAZ,
1982, p. 41).
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Assim, podemos perceber que o carater simbolico da linguagem surge justamente desse
abismo que separa a coisa € 0 nome que a refere. Colocado de uma outra forma, esse abismo,
esse espago que isola coisa — objeto, ser etc. — e nome, s6 pode ser transposto por uma relagao
que possua carater simbolico, representativo. Tal qual ocorre com a linguagem e as coisas, ha
também um abismo que separa o homem das outras coisas e dos outros seres. Isso porque o
homem desenvolveu uma consciéncia de si mesmo que lhe permitiu, diante de outro homem,
entender que ¢ ele também um outro; percebeu que, diante do limite entre o final de seu pensar
e o comego do pensar do outro ha um espago, uma separacdo. Em suma, podemos dizer que,
diante do abismo que isola 0 homem de seu outro, ele pode perceber o abismo que o separa
também das outras coisas, dos outros seres, enfim, do mundo que o cerca. Posto isso, Paz
(1982) argumenta que a palavra funciona como uma ponte por meio da qual o homem,
paradoxalmente, tenta subjugar a distancia que o afasta da realidade exterior, ainda que essa
distancia seja inerente a sua humanidade. Ressalta o autor que para dissolver essa distancia o
homem precisaria ou renunciar a sua humanidade, regressando ao mundo natural, ou
transcender as limitagdes que sdo impostas por sua condi¢ao.

Bataille, em seu livro Teoria da religiao (1973), vem defender o fato de que o homem
s6 pode conhecer a si mesmo de dentro para fora, ao passo que o conhecimento que carrega de
todo o resto acontece de forma superficial, a partir das exterioridades que sdo possiveis de serem
captadas — obviamente — de fora, e que, por conseguinte, ele pode perceber que entre o que
ele ¢ e 0 que as outras coisas — ou outros animais, ou outros homens — s@o existe uma espécie
de interrupg¢do. Corroborando Paz (1982), quanto a existéncia de um abismo que o homem, por
trazer em si a consciéncia, percebe separd-lo de tudo e de todos, Bataille (1987) argumenta que,
por causa desse abismo, os homens sdo todos seres descontinuos®’. Essa descontinuidade
aparece estampada no poema “Vazio”, de Caminho para a distancia, o qual podemos observar

a seguir:

A noite € como um olhar longo e claro de mulher.

Sinto-me s0.

Em todas as coisas que me rodeiam

Ha um desconhecimento completo da minha infelicidade.

A noite alta me espia pela janela

E eu, desamparado de tudo, desamparado de mim proprio

Olho as coisas em torno

Com um desconhecimento completo das coisas que me rodeiam.

300 autor utiliza esse termo pois, segundo ele, ndo ha uma continuidade entre o que eu sou e o que vocé
¢, por mais proxima que seja a nossa relagdo — e a nossa relagdo com os outros seres € coisas.
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Vago em mim mesmo, sozinho, perdido

Tudo é deserto, minha alma ¢é vazia

E tem o siléncio grave dos templos abandonados.

Eu espio a noite pela janela

Ela tem a quietagdo maravilhosa do éxtase.

Mas os gatos embaixo me acordam gritando luxurias
E eu penso que amanha...

Mas a gata v€ na rua um gato preto e grande

E foge do gato cinzento.

Eu espio a noite maravilhosa

Estranha como um olhar de carne.

Vejo na grade o gato cinzento olhando os amores da gata e do gato preto
Perco-me por momentos em antigas aventuras

E volto a alma vazia e silenciosa que ndo acorda mais

Nem a noite clara e longa como um olhar de mulher

Nem aos gritos luxuriosos dos gatos se amando na rua .

(MORAES, 2017, p. 57).

O eu-lirico observa a noite e, para ele, ela — assim como todas as coisas que o rodeiam
— ¢ como “um olhar longo e claro de mulher”, isto ¢, tanto diante da noite, quanto diante das
coisas que o cercam, assim como diante de outra pessoa, ele ¢ incapaz de sentir uma
continuidade que os possa unir. A face disso ele se sente s6. A descontinuidade que permeia a
existéncia dos homens e das coisas que o cercam impede um contato € um conhecimento reais
— daqueles que s06 ¢ possivel vindo de dentro de si, isto €, aquele conhecimento que parte de
dentro daquele que ¢ o que se pretende conhecer —, tanto das coisas que o cercam em relagao
a ele: “Em todas as coisas que me rodeiam/ ha um desconhecimento completo da minha
infelicidade”; quanto dele em relagdo as coisas que o cercam: “Olho as coisas em torno/ com
um desconhecimento completo das coisas que me rodeiam.” O eu-lirico ouve na noite o siléncio
do éxtase, o siléncio que poderia remeter ao estado das coisas que permanecem em
continuidade, sem o ruido das pontes que sdo erguidas no intuito de superar o abismo que as
separaria. Nao obstante, esse siléncio ¢ ferido pelos gritos de luxuria dos gatos na rua. Essa
visdo o faz perder-se em lembrancas, em “antigas aventuras”. A entrega da gata a sua propria
animalidade — trocando de parceiro sexual a seu bel prazer —, no entanto, ao invés de lhe
despertar o desejo, s6 o faz reafirmar a propria descontinuidade, dado que, ao voltar “a alma
vazia e silenciosa que ndo acorda mais”, ele sabe que a sua condicdo é sempre essa, a do que
pode se encontrar com o outro, mas que carrega o fardo de sempre voltar a si e separar-se do
outro — ou das outras coisas. Assim sendo, a sua alma parece ndo despertar mais nem frente
as possibilidades de encontro momentaneo com o outro; ela ndo desperta mais “Nem a noite
clara e longa como um olhar de mulher/ Nem aos gritos luxuriosos dos gatos se amando na

rua.” Interessante destacar que a noc¢ao de erotismo nesse poema de Vinicius parece alinhar-se



66

a nocdo de erotismo apontada por Bataille (1987) e por Paz (1994) no que tange a capacidade
que ele carrega de proporcionar uma espécie de interrup¢ao no estado descontinuo do homem.
Assim, percebemos que a poesia de Vinicius considera essa descontinuidade e, nela, o erotismo
aparece como uma possivel solu¢do, embora essa solugdo nao se dé por completo. O fato de o
erotismo nao ser uma solucdo definitiva aponta, nessa poesia, para a frustracao e o vazio do ser
que, tendo experimentado a continuidade, permanece em estado descontinuo.

Tratando ainda da descontinuidade, Bataille (1987) postula que os seres humanos sio
movidos, essencialmente, pelo desejo de suprimir, ainda que momentaneamente, essa
descontinuidade, esse abismo; afirma que vdrias sdo as vias — religido, erotismo, morte, poesia
etc. — que possibilitariam o retorno do homem a experiéncia primordial de comunhdo com o
mundo e consigo mesmo, numa espécie de retorno a génese, a0 momento original em que tudo
era uma coisa soO. Para Paz (1982), alcangar esse intento demandaria desorientar a relagdo que
se da entre o sujeito e sua realidade historica, de forma que a consciéncia fosse quem ditasse as
regras do jogo. Ou seja, o que o autor defende nada mais € que, para experimentar esse estado
de continuidade ¢ necessario que o homem transgrida as ordens impostas pelas suas
exterioridades imediatas, ainda que elas continuem povoando as margens de sua consciéncia,
priorizando aquela ordem essencial indicada por Foucault (2000), aquela ordem que independe
das exterioridades — culturais, filoséficas, religiosas etc. Foucault (2000) vem ressaltar, no
entanto, que no que tange a linguagem, essa reconcilia¢do definitiva significaria o seu fim, visto
que o estado de unido completa entre os seres € as coisas prescindiria a necessidade de pontes,
alids, ndo existiria um “entre seres”, mas um estado de comunhdo completa, sem abismos. Ja
no que diz respeito aos homens, Bataille (1987) acredita que a morte € a Unica capaz de realizar
uma reconciliacdo que seja definitiva.

De acordo com Bataille (1987), ¢ desse estado de comunhdo completa que o0 homem
sente falta e do qual intui ter saido no momento de seu nascimento. Diante da impossibilidade
— em vida — de uma reconciliagdo definitiva com a exterioridade que o cerca, a poesia surge
como um dos possiveis caminhos que o homem pode percorrer quando o seu propodsito €
transgredir a ordem na qual foi constituido e, assim, ter a sensacdo — ainda que momentanea
— de que essa distancia foi suprimida. Alias, Bataille (1987) vai além e considera um rol de
experiéncias’! da vida do homem que carregam em si a potencialidade de suprimir a
descontinuidade na qual ele ¢ constituido e gerar tal sensagdo de retorno. Sdo experiéncias como

o erotismo e a religiosidade que, para ele, partem de uma necessidade interior do homem e que

31 Discutiremos sobre esse rol mais adiante
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ndo tém utilidade do ponto de vista das nossas necessidades exteriores e materiais. Se
retomarmos o que foi argumentado por Foucault (2000) acerca da ordem, sera possivel perceber
que essas experiéncias pertencem aquele lugar intermediario do pensamento do homem, onde
ele responde pelas suas ordenagdes mais primarias e essenciais. Por conseguinte, se lancarmos
mao das analises — tanto as lidas, quanto as realizadas no capitulo anterior — acerca da poesia
primeira de Vinicius de Moraes, especificamente no que se refere ao fato de que nela se
relacionam os Ambitos do erdtico e do religioso®?, poderemos concluir que tanto o dmbito
religioso, quanto o dmbito erdtico representam vias pelas quais o eu-lirico dessa poesia busca
suprimir o abismo da descontinuidade.

Paz (1982) acredita que a linguagem carrega inerentemente uma carga metaforica, mas
segundo ele ¢ o homem — poeta, leitor, performista — quem possui a for¢a criadora capaz de
colocar em marcha as palavras; que a imagem da poesia, enquanto algo que escapa as forgas da
vontade, ndo se contradiz com a imagem da passividade daquilo que ¢ manipulado por alguém.
O autor vai buscar na experiéncia do nirvana um modo de desvendar a propria experiéncia

poética. Relacionando-as, diz ele que:

O nirvana oferece a mesma combinacdo de passividade ativa, de movimento
que € repouso. Os estados de passividade — desde a experiéncia de vazio
interior até a oposta de congestdo do ser — exigem o exercicio de uma vontade
decidida a romper a dualidade entre objeto e sujeito. O perfeito iogue € aquele
que, imovel, sentado em postura apropriada “fitando com olhar impassivel a
ponta de seu nariz” ¢ tdo senhor de si que esquece de si mesmo (PAZ, 1982,
p. 45-46).

Perspectiva interessante que configura o estado poético como uma espécie de transe, no
qual a consciéncia permanece ativa, dando ao homem o tom da significacdo vigente, a0 mesmo
tempo em que os limites entre as palavras e as suas potenciais significagdes sdo nublados. O
homem, em contato com as palavras no poema, interpela as suas significa¢des ja constituidas
e, assim como acontece com as palavras, ele sente o enevoar dessas significa¢des. Eis que,
objeto e sujeito, linguagem poética e homem se encontram em comunhao pelo espago de tempo
que dura o poema; € como se 0 homem pudesse, por esse instante, superar o abismo que o separa
das coisas, assim como o iogue no momento do nirvana.

Se reconhecemos o carater plurissignificativo da palavra em seu estado original e no
poema, devemos levar em consideragdo também a pluralidade no que tange ao momento de sua

leitura ou de sua performatizacao. Paz (1982) afirma que essa pluralidade ¢ tanta que a leitura

32 Ver pagina 22
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chega a tornar-se algo além da propria poesia. A historia mesmo ¢ um fator que nos influencia
no ato de ler e de significar; os sujeitos, em si, sdo todos diferentes: mudam-se os olhos, mudam-
se as leituras. Em outras palavras, podemos perceber que a experiéncia poética sera significada
de acordo com a pessoa que por ela adentrar. Ademais, o autor admite que cada um de nds
procura alguma coisa no poema, € que, ndo raro, encontra exatamente aquilo que procura.
Ocasionalmente, no entanto, o leitor consegue acertar em cheio o nucleo do poema.
Desorientado pela libertacdo das palavras de suas amarras de significacdo impostas pela
linguagem comum, o homem — constituido por elas — ¢ inebriado por esse estado de suspensao
de sentidos e supera a distancia que o separa da linguagem e de sua realidade exterior, ainda
que por um breve espago de tempo.

Para Paz (1982), a experiéncia poética se da como uma suspensao de animos, posto que
o homem ndo pode mais sentir os limites entre ele e a linguagem; ¢ como se o tempo ficasse
suspenso e deixasse de pesar. Trata-se de uma experiéncia que encontra eco em varias outras

experiéncias da vida do homem, tais como a religiosa e a erotica, por exemplo. Diz o autor que:

Os upanixades ensinam que essa reconciliacdo ¢ “ananda” ou deleite com o
Uno. Em verdade, poucos sdo capazes de alcangar tal estado. Porém, todos
nos, alguma vez, nem que tenha sido por uma fracdo de segundo,
vislumbramos algo semelhante. Nao € necessario ser um mistico para rogar
essa certeza. Todos ja fomos criangas. Todos ja amamos. O amor ¢ um estado
de reunido e participacdo aberto aos homens: no ato amoroso a consciéncia ¢
como a onda que, vencido o obstaculo, antes de se desmanchar, ergue-se numa
plenitude na qual tudo — forma e movimento, impulso para cima e forca da
gravidade — alcanga um equilibrio sem apoio, sustentado em si mesmo.
Quietude do movimento. E do mesmo modo que através de um corpo amado
entrevemos uma vida mais plena, mais vida que a vida, através do poema
vislumbramos o raio fixo da poesia. Esse instante contém todos os instantes.
Sem deixar de fluir, o tempo se detém, repleto de si (PAZ, 1982, p. 29).

Georges Bataille (1987, 2015) desenvolveu um pensamento similar ao de Paz (1982) no
que tange ao lugar que a poesia ocupa no rol de experiéncias humanas. Segundo ele, o homem
encontra-se dividido entre dois mundos: o mundo do trabalho, do pragmatismo e da utilidade;
e o mundo do sensivel, da poesia e das paixdes. Ademais, o pensador vai além e caracteriza
esses dois mundos como o mundo do bem e o mundo do mal, uma vez que o mundo do bem
corresponde as nossas preocupagdes com o futuro e a manutengdo de nossas vidas, ao passo
que o mundo do mal corresponde as paixdes do instante, aos quais o homem se permite. Nas

palavras do autor:
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O bem se funda na preocupagdo com o interesse comum, que implica, de uma
maneira essencial, a consideragdo do futuro. A divina embriaguez, a que se
aparenta o movimento impulsivo da infincia, ¢ e esta inteiramente no presente
(BATAILLE, 2015. p. 16).

Isso significa que a experiéncia poética representa a face da linguagem que nao se dedica
a um fim pragmatico, uma vez que ela corresponde aquele ambito de nossas vidas em que o
instante, o presente ¢ valorizado em detrimento de um projeto de futuro e de manutengdo da
vida. Dessa forma, o autor — ciente dessa realidade dual, do homem dividido entre esses dois
mundos — compreende o ambito da experiéncia poética como a face do Mal da vida do
homem?*?.

Sabendo que ¢ por meio da linguagem prosaica que o homem se comunica com o0s
outros, fica claro o seu valor pragmatico, fica claro o seu posicionamento dentro daquele rol de
experiéncias que remetem a preocupacdo do Bem. Ja no que tange a Literatura, a linguagem
poética vai desenvolver-se pelo outro caminho, ela ndo se interessa por explicar, mas por
transfigurar o mundo de forma que o sintamos. A experiéncia poética responde ao mundo do
sensivel e ndo ao do racional. Além disso, Bataille (2015) entende que a prosa ndo ¢ capaz de
proporcionar a compreensao de algo a ponto de superar o conhecimento que ¢ adquirido a seu
respeito ao vivencia-lo por meio da poesia. A perspectiva do autor alinha-se com o que defende
Paz (1982) acerca da experiéncia poética, uma vez que, para Bataille (2015), essa também se

da como uma espécie de experiéncia mistica. Diz o pensador que:

Nesses estados, podemos conhecer uma verdade diferente das que estdo
ligadas a percepgdo dos objetos (e, a seguir, do sujeito; ligadas, enfim, as
consequéncias intelectuais da percepcao). Mas essa verdade ndo pode ser
formalizada. O discurso coerente ndo pode dar conta dela (BATAILLE, 2015,

p. 19).
O filésofo legitima as suas colocagdes ao recorrer ainda ao poeta William Blake (apud
BATAILLE, 2015, p. 64), quando ele afirma que “as percepg¢des do homem ndo sdo limitadas

pelos 6rgdos da percepgdo: ele percebe mais do que os sentidos podem descobrir, por mais

agudos que sejam.” Todavia, ndo ¢ qualquer texto autointitulado literdrio que possui a

33 Bataille (2015), ao se referir a essa face da vida do homem, nio o faz em sentido pejorativo; o mal
aqui ndo € sinénimo de algo ruim ou inferior, mas de algo que ndo possui uma fun¢io dentro do projeto
de manutencao da vida do homem, que nao faz parte de suas necessidades exteriores. O autor, outrossim,
procura justamente ressaltar que essa face do mal da vida do homem ¢ tdo importante quanto a face do
bem.
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capacidade de proporcionar aos homens tal experiéncia mistica. Nesse sentido, Bataille coloca

que:

[...] € sempre a morte — ou, a0 menos, a ruina do individuo isolado a procura
da felicidade na durag@o — que introduz a ruptura sem a qual ninguém chega
ao estado de arrebatamento (...) o ser isolado se perde em outra coisa que nao
ele (BATAILLE, 2015, p. 19).

Ou seja, o autor fala de uma literatura fundada sob o signo da angustia daquele que se
vé descontinuo, fascinado e temeroso pela morte, pelo abismo que nos separa uns dos outros;
parece falar também da morte da palavra no poema, se levarmos em consideragdo que esse € o
lugar onde ela tem os seus sentidos rasgados pelo poeta. Apesar de a poesia em si ja ser
inerentemente transgressora em relacdo a linguagem comum, ndo ¢ qualquer poesia que
interessa ao autor. Para Bataille (1989, p. 72), “a poesia soberana € a expressio do sensivel’*,
do excesso que nos move em dire¢do aquilo que estd fora de nds, a nossa continuidade.”

Ademais, complementa ele que:

A vida humana ¢ feita de duas partes heterogéneas que nunca se unem. Uma,
sensata, cujo sentido ¢ dado pelos fins uteis e, consequentemente
subordinados: esta parte ¢ a que aparece a consci€ncia. A outra é soberana,
constituindo-se a favor de um desregramento da primeira.

Diante disso, podemos entender que a poesia soberana ¢ aquela que, assim como outras
experiéncias da vida do homem, nos leva a dissolucdo do nosso ser. Levando a linguagem
comum em consideracdo, podemos perceber que ela ordena o desconhecido por meio das
palavras e, logo, o faz conhecido; assim, a poesia soberana ¢ aquela que, tendo libertas as suas
palavras, permite ao homem dar vazdo ao sensivel, aquilo no mundo que ndo se pode
racionalizar. Em outros termos, a poesia vai desordenar o conhecido sobre as palavras e permitir
que o homem crie um sentido por si mesmo. Assim sendo, podemos notar que se 0 homem ¢
constituido — como ser descontinuo — na linguagem, ele tem sua descontinuidade dissolvida —
seu proprio ser dissolvido — ao ver dissolvidos os significados fixos das palavras.

Para compreendermos melhor a nog¢ao de poesia defendida por Bataille (2015), devemos

pensar na criagdo da poesia, na obra em si e na sua recep¢do por meio de uma estratégia

30O autor coloca como sensivel a nossa capacidade de percepgio além daquilo que conseguimos
racionalizar por meio da ajuda dos nossos sentidos exteriores, defendendo que percebemos mais do que
aquilo de que tomamos consciéncia. (CF. BATAILLE, 1989)
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composicional, a qual consiste em colocar elementos textuais e imagéticos que se
desestabilizam entre si. Segundo o autor, o fato de o leitor — ao experienciar a linguagem
poética — ndo conseguir estabelecer a estreita relacdo entre palavra e significado que ele
geralmente encontraria na linguagem prosaica, causa um rasgo na no¢ao de semelhanca que
ordena a linguagem — e que também lhe ordena a vida, uma vez que a linguagem também o
constitui —, levando-a ao fracasso e, por que ndo, a morte?

Sobre essa questdo ja se interessava, em 1917, o tedrico Viktor Chklovsky. Entre os
consequentes frutos desse interesse, o estudioso nos presenteou com seu texto 4 Arte como
procedimento. A partir do contraponto que faz entre a linguagem prosaica e a linguagem poética
nessa obra, ele conclui, em suma, que a primeira se d4 por um processo de automatizacao e
reconhecimento, ao passo que a segunda se da por um processo de singularizagdo e visdo.
Explica o tedrico que assim o ¢ pois na linguagem prosaica nos utilizamos de frases inacabadas
e pronunciamos as palavras pela metade, o que culmina numa espécie de algebrizagcdo da

linguagem. Além disso, justifica o autor que:

Neste método algébrico de pensar, os objetos sdo considerados no seu nimero
e volume, eles ndo sdo vistos, eles sdo reconhecidos apds os primeiros tracos.
(...) Sob a influéncia de tal percepcdo, o objeto enfraquece, primeiro como
percepcao, depois na sua reproducdo (CHKLOVSKY, 1973, p. 44).

Assim sendo, no decorrer da perda da percep¢do acerca do objeto, ¢ como se ndo o
vissemos, ele passa por nds e apenas o reconhecemos em relagdo a algum de seus tragos, o que
contribui para a automatizagdo no que tange a nossa relacdo com ele. Legitimando sua
perspectiva, o autor recorre ao que defendeu também Tolstoi, ao dizer que “se a vida complexa
de muita gente se desenrola inconscientemente, entdo ¢ como se esta vida ndo tivesse sido”
(TOLSTOI apud CHKLOVSKI, 1973, p. 44).

O autor defende que o escopo da arte € o de devolver a consciéncia do objeto dando a
sensagdo de sua visdo. Assim, a linguagem poética faz o caminho oposto da linguagem prosaica,
singularizando o objeto, num procedimento que, em suma, consiste em “obscurecer a forma,
aumentar a dificuldade e a duragdo da percep¢do” (CHKLOVSKI, 1973, p. 45). No intuito de
mergulhar mais profundamente nos processos de singularizagdo, o tedrico langa mao de alguns

escritos de Tolstoi, explicando que:

[...] ele ndo chama o objeto por seu nome, mas o descreve como se 0 visse
pela primeira vez e trata cada incidente como se acontecesse pela primeira
vez; além disto, emprega na descricdo do objeto, ndo os nomes geralmente
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dados as partes, mas outras palavras tomadas emprestadas da descri¢do das
partes correspondentes em outros objetos (CHKLOVSKI, 1973, p. 46).

Para o tedrico, esse procedimento acaba por possibilitar uma percepgao singularizada
do objeto; uma visdo, € ndo um reconhecimento inconsciente, automatico. Diante da frui¢ao
literaria com base na singularizagao, o autor defende que o leitor se vé estranhando a constru¢ao
linguistica, o que contribui para o prolongamento da sensacdo da visdo daquele objeto. As
palavras, bem como os objetos, aparecem como que novos a visdo do leitor e ¢ finda a
automatizacao.

Bataille, entdo, vem corroborar a perspectiva do formalista russo, defendendo que o
poeta ndo expressa a sua angustia de forma ordenada, mas vai desamarrando as palavras e
arejando a estrutura organizacional que lhes ¢ imposta pela linguagem comum, pela necessidade
de comunicagdo rapida e objetiva, permitindo ao leitor construir os sentidos por meio do
sensivel, por meio da experiéncia poética. O pensador, em uma de suas conferéncias, argumenta

ainda que:

[...] cada voz poética lleva en si misma su impotencia inmediata, cada poema
real muere al mismo tiempo que nace, y la muerte es la condicion de su
cumplimiento. La comunicacion poética es posible en la medida en que la
poesia es llevada hasta la ausencia de poesia® (BATAILLE, 2008, p. 55-56).

Ou seja, para o autor, a poesia se constitui sempre de uma falta, de um fracasso, ja que
a sua linguagem promove uma ruptura com a estrutura logica de significagdo que ¢
imprescindivel ao uso comunicacional da linguagem. O poeta, nesse caso, ¢ o carrasco da
palavra, ele a sacrifica no altar do poema e, dessa forma, acaba por tornar-lhe sagrada. Alids,
de acordo com Hubert e Mauss (2005), ndo apenas o sacrificado torna-se sagrado, mas também
o seu sacrificador; segundo os autores: “No sacrificio (...), a consagragdo irradia-se para além
da coisa consagrada, atingindo, entre outras coisas, a pessoa moral que se encarrega da
cerimoOnia” (HUBERT e MAUSS, 2005, p.15). Nessa perspectiva, o leitor entraria como aquilo
que os autores chamam de sacrificante, tendo em vista que esse termo designa “o sujeito que
recolhe os beneficios do sacrificio ou se submete aos seus efeitos” (HUBERT e MAUSS, 2005,
p.15). Em sintese, o que eles defendem ¢ que: “O sacrificio ¢ um ato religioso que mediante a

consagragdo de uma vitima modifica o estado da pessoa moral que o efetua ou de certos objetos

3% “Cada voz poética comporta em si mesma sua impoténcia imediata, cada poema real morre a0 mesmo
tempo em que nasce, ¢ a morte ¢ a condicdo mesma de sua realizagdo. E nesta medida em que a poesia
¢ levada até a auséncia da poesia que a comunicagao poética é possivel.” (Tradugao livre).
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pelos quais ela se interessa” (HUBERT e MAUSS, 2005, p.15). Diante disso, procuraremos
agora observar de que maneira a poesia inicial viniciana se coloca dentro dessas reflexdes, por
meio da leitura dos poemas “Suspensdo” e “Musica das almas” e de um excerto do poema

Ariana, a mulher, os quais serdo transcritos e analisados a seguir:

Fora de mim, fora de nos, no espaco, no vago

A musica dolente de uma valsa

Em mim, profundamente em mim

A musica dolente do teu corpo

E em tudo, vivendo o momento de todas as coisas
A musica da noite iluminada.

O ritmo do teu corpo no meu corpo...

O giro suave da valsa longinqua, da valsa suspensa...
Meu peito vivendo teu peito

Meus olhos bebendo teus olhos, bebendo teu rosto...
E a vontade de chorar que vinha de todas as coisas.
(MORAES, 2017, p. 56).

Em uma primeira leitura do poema “Suspensdo”, conseguimos perceber que ele trata de
algo que se relaciona com a musica, mas quando tentamos apreender o seu sentido, esse parece
escapar, visto que a maneira como o poeta relaciona as palavras no poema, a principio, nos
confunde. Nesse sentido, encontramos aqui duas dimensdes, uma mais concreta, facilmente
inferida, na qual um casal se entrega a um momento de danga; e outra mais simbolica, mais
metaforica. Dentro dessa dimensdo mais simbolica essa musica vem da valsa, mas também vem
do corpo de outro, vem também da noite e, ao englobar todas essas coisas, essa valsa parece-
nos remeter a uma espécie de harmonia cosmica, o poeta consegue nos transmitir a sensagao de
alguém que, diante de outro alguém, ¢ levado pela danca, uma danca hipnotizante que prende
a atenc¢do do eu-lirico a outra pessoa. Esse sentimento de suspensdo que o proprio titulo indica
pode tratar mesmo de uma simples danca, mas diante do uso incomum dos termos escolhidos
acabamos questionando esse sentido, nos perguntamos o que essa “danga dolente” pode guardar
além da propria danga em si. Podemos pensar aqui, por exemplo, no ato erdtico, onde os corpos
se unem numa espécie de harmonia cosmica e, a partir do encontro dos corpos, a dangar, ha
uma espécie de conexdo entre tudo, onde o vazio ndo ¢ mais somente descontinuidade, mas
também conexdo. Por isso a vontade de chorar que vem de todas as coisas — tudo parece
transformado pela interacdo amorosa, alcangando uma dimensao de transcendéncia. Dai o titulo
do poema: “Suspensdo” — tanto elevagdo quanto interrup¢do da ordem ordinaria do mundo.
Podemos considerar aqui um contraponto ao poema analisado anteriormente, “Vazio”, visto

que aqui em “Suspensdo”, talvez por estar se entregando ao momento exato de suspensdo do
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estado descontinuo, o eu-lirico ndo se vé€ frustrado, mas realizado no momento em que se
encontra em continuidade. Vejamos que essas informag¢des ndo estdo dadas no poema, embora
sua sugestdo tenha sido alcangada.

Observemos agora o poema “A Musica das almas”:

Le mal est dans le monde comme un esclave qui fait monter [’eau.*®
Claudel

Na manha infinita as nuvens surgiram como a loucura numa alma
E o vento como o instinto desceu os bragos das arvores que estrangularam a
terra...

Depois veio a claridade, o grande céu, a paz dos campos...

Mas nos caminhos todos choravam com os rostos levados para o alto
Porque a vida tinha misteriosamente passado na tormenta (MORAES, 2017,
p. 104).

Nesse poema o poeta parece aprofundar-se ainda mais na estratégia de relacionar
palavras que geralmente ndo se relacionam, que se desestabilizam, abalando o sentido que
inicialmente carregam: “manhas infinitas”, por exemplo, apontam para o fato de que se estd
evocando uma outra coisa, que ndo as manhds comuns em si; as arvores ndo possuem bragos e
maos para estrangular qualquer coisa que seja, mas conseguem ser balangadas pelo vento e
tocar o chao de modo que a imagem que se tem € essa, de que estrangulam a terra. Cabe ao
leitor tentar ultrapassar os obstaculos que a poesia propde e buscar entender do que ela trata de
fato, cabe a ele alcangar o sentido do que ela apresenta. Alids, ele pode alcancar muitos sentidos
para o que ela apresenta, e nisso encontramos justamente a nocdo de fracasso que a poesia
carrega, dado que, diante de tantos significados possiveis, nem sempre ¢ possivel indicar os
mais acertados. Estamos tratando aqui de uma linguagem figurada, que ndo tem a objetividade
da linguagem cotidiana. Quando lemos esse poema, quando buscamos identificar um sentido
possivel, tendo em conta que se trata de uma linguagem poética e, portanto, simbdlica. Podemos
interpretar, por exemplo, que a imagem da manha remete geralmente a algo que comeca, que
se inicia e, nesse sentido, podemos pensar no comego da vida ou, mais especificamente, na
infancia ou na juventude. Se langarmos mao da epigrafe, que aponta para a no¢do do mal que
parece permear o mundo, essa infancia adquire carater de inocéncia, de uma época em que o

eu-lirico ainda ndo concebe o mal do mundo. As nuvens que surgem nessa manhd — que ¢ a

36 «O mal estd no mundo como um escravo que carrega dgua” (tradugio nossa).



75

inocéncia, a ingenuidade do jovem — apontam para um céu em tempestade que, por sua vez,
nos remete a um estado de atribulagdes.

A epigrafe do poema empresta certo direcionamento a leitura e, aqui, nos ajuda a
entender que esse estado de atribulagdo pode vir justamente do conhecimento sobre o mal que
estd ao redor, conhecimento esse que o eu-lirico ndo possuia até entdo, em seu estado de
ingenuidade. Ora, se chegamos a esse sentido, podemos entender que a arvore, assim como
aquela manha, vai referir-se a algo que se passa com o eu-lirico; a arvore, que agora trata do ser
que conhece o mal, vai instintivamente, diante desse conhecimento que traz a tona tantos
problemas, tantas atribulacdes, tentar estrangular a terra. Com a terra essa imagem adquire as
cores do corpo, do material, do terreno. Concluimos aqui que o ser, aterrado no mundo do mal,
instintivamente sente a necessidade de estrangular, de suprimir esse mal que, para ele, parece
estar ancorado justamente no corpo, na carne, na matéria; deparamo-nos com uma espécie de
revolta do corpo contra o proprio corpo que, almejando as alturas — basta pensarmos em como
a arvore cresce geralmente em desenvolvimento ascendente, para o alto —, procura destruir o
terreno que lhe prende. Diante da leitura do poema, podemos ir além e identificar uma metafora
do proprio erotismo, podemos considerar que, por mais que o erotismo aponte para uma
possivel transcendéncia — assim como defendido por Paz (1994) —, ¢ na imanéncia que o ser
permanece — como defendido por Bataille (1989) —, e nisso encontra-se o porqué da revolta
do corpo contra o corpo, visto que, em consciéncia, 0 que o corpo procura ¢ a transcendéncia.

Depois da tormenta vem a claridade, e todos choram diante dela, por onde a vida havia
passado. Aqui pode-se projetar tanto que a vida, apds a tormenta, acabou, ficou para traz, quanto
que a vida foi vista, de fato, no momento da tormenta, das atribulagdes. O fracasso da poesia se
encontra justamente no fato de que esse ¢ apenas um dos possiveis sentidos que podem ser
inferidos, ndo existe a certeza do sentido como encontramos (ou buscamos) normalmente na
linguagem objetiva, o que acaba por fazer com que o leitor experimente também outros
sentidos. Tantos sentidos coexistindo no poema contribuem para uma espécie de ampliacao da
nocao e da visdo que o leitor tem daquilo que o poema vem tratar. Ademais, gostariamos de
ressaltar o carater musical que parece atravessar essa poesia também: no poema anterior
tinhamos uma espécie de valsa cosmica; este poema trata da musica da almas e, na relagao entre
um e outro, podemos considerar que essa musica remete ao estado de continuidade que o
homem sempre busca alcangar.

Observemos agora o excerto do poema Ariana, a mulher:



76

Quando, aquela noite, na sala deserta daquela casa cheia da montanha em
(torno

O tempo convergiu para a morte ¢ houve uma cessacao estranha seguida de
(um debrugar do instante para o outro instante

Ante o meu olhar absorto o reloégio avangou e foi como se eu tivesse me
(identificado a ele e estivesse batendo soturnamente a Meia-Noite

E na ordem de horror que o siléncio fazia pulsar como um coragdo dentro do
(ar despojado

Senti que a Natureza tinha entrado invisivelmente através das paredes e se
(plantara aos meus olhos em toda a sua fixidez noturna

E que eu estava no meio dela e a minha volta havia arvores dormindo e
flores (desacordadas pela treva.

[...] (MORAES, 2017, p. 127-131).

Quanto ao excerto de Ariana, a mulher, podemos perceber que as palavras ainda sdo
colocadas de maneira que se desestabilizem: “na sala deserta daquela casa cheia da montanha
entorno”. No entanto, aqui, os outros versos vao se desenvolvendo de maneira e dar mais
indicios do que o poema procura dizer. Mais adiante o eu-lirico declara: “Senti que a Natureza
tinha entrado invisivelmente através das paredes e se plantara aos meus olhos em toda a sua
fixidez noturna/ E que eu estava no meio dela e a minha volta havia arvores dormindo e flores
desacordadas pela treva.” Quando pensamos na imagem da montanha, principalmente se
levarmos em consideragdo a religiosidade cristd do eu-lirico, nos deparamos com uma imagem
que vém remeter, ndo sO as alturas, mas também Aquele que estd no alto, ao estado de
transcendéncia almejado. Quando declara que a casa deserta estd cheia da montanha em torno,
que essa casa foi também tomada pela natureza que a cerca, remete-nos ao fato de que nessa
casa — que ndo ¢ somente uma casa, mas também o proprio eu-lirico — se encontram em
conjunto a transcendéncia, representada pelas montanhas, e a imanéncia, representada pela
natureza, pelas arvores; o que pode apontar para uma nova perspectiva religiosa do eu-lirico,
no sentido de que, nesse momento, ele vé também na imanéncia a possibilidade de experimentar
a continuidade que acredita ter alcangado quando diz que sente ter se tornado um com o relogio.

Se levarmos em consideracdo que cada um desses poemas tem a capacidade de
representar as obras que constituem, poderemos dizer, em sintese, que o poeta j4 comeca a sua
obra dentro dessa perspectiva que procura nublar o sentido das palavras, estratégia que
amadurece bastante em Forma e exegese e diminui consideravelmente em Ariana, a mulher.
No que tange a religiosidade e ao erotismo nessa poesia, nds podemos considerar que a
descontinuidade ¢ algo que ¢ colocado em questdo pelo poeta, e que o eu-lirico parece tentar
ultrapassa-la. A religiosidade cristd do eu-lirico vai fazé-lo procurar em Deus a sua

transcendéncia, mas diante da impossibilidade, em vida, de uma transcendéncia definitiva, ele
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acaba por langar mao de experiéncias como o erotismo, capazes de proporcionar-lhe momentos
de supressao dessa descontinuidade. Como sdo solugdes tempordrias, o eu-lirico vai em alguns
momentos se sentir frustrado, e em alguns momentos — principalmente naqueles em que seu
estado de descontinuidade ¢ suprimido — realizado. Parece-nos que nas duas primeiras obras
a poesia viniciana aponta para a religiosidade cristd, embora nem sempre o eu-lirico consiga
abdicar daquilo que ela condena — o erotismo, entre outras coisas; a0 passo que em Ariana,
percebemos que a religiosidade passa a englobar também as coisas terrenas e, assim, afasta-se
um pouco da doutrina cristd e aproxima-se de uma nog¢ao de religiosidade que ¢ mais paga.

Vale ressaltar que cairiamos em erro ao pensar que Bataille (2008) condena o discurso
ordenado, uma vez que a (des)ordem poética so ¢ possivel num mundo onde existe o pardmetro
da ordem trazido pela linguagem comum, bem como a transgressdo s6 pode ocorrer sob a
existéncia das interdi¢des. O que o autor defende ¢ que, assim como a linguagem prosaica, a
linguagem poética trata também de uma maneira de olhar as coisas, 0 mundo, a si mesmo.
Assim sendo, tem um valor muito maior do que o que lhe é geralmente conferido. E através da
poesia que o poeta expressard o desejo de encontro com o mundo, com o outro, com o todo;
bem como ¢ por meio dela que o leitor conseguird experimentar continuidade, ao ver
obscurecidos, mas ndo abolidos, os sentidos da linguagem que o constitui e enevoados os limites
entre ele mesmo e as outras coisas. Em Chklovski, para mais, podemos depreender o valor
desautomatizante das coisas e da vida como um todo.

De acordo com Bataille (1987), o maior propdsito do homem ¢ buscar suprimir a sua
descontinuidade em relacdo ao todo que o cerca; entretanto, a necessidade pelo trabalho, do
sustento material e da boa conduta social se impos a ele. Assim, ele vive dividido entre 0 mundo
do trabalho e o mundo das suas ordenacdes essenciais, uma vez que ao mundo do trabalho
referem-se todas aquelas producdes desenvolvidas com vistas na utilidade, e ao mundo das
ordenagdes essenciais referem-se todas aquelas produgdes desenvolvidas e cujo fim encontra-
se em si mesmas. Se levarmos em consideracao tudo o que foi discutido acerca da linguagem,
perceberemos que ela também se divide entre esses dois mundos, posto que € claro o carater
pragmatico da linguagem prosaica, ao passo que a linguagem poética, a priori, ndo ¢ util, ndo
pertence ao mundo dos utensilios. Na prosa, segundo Paz (1982), as palavras sdo cerceadas de
modo que se submetam a um significado univoco, o que acaba por erigir uma meta que ¢ apenas
parcialmente alcangavel, posto que a natureza da palavra ¢é rebelde, ela se recusa a prender-se a
um s6 sentido. A linguagem poética, assim, € transgressora na medida em que o poeta liberta a
palavra dessa prisdo semantica parcial a qual a submetemos todos — e da qual dependemos, no

que tange a nossa comunicacdo cotidiana —, desse pertencimento a um unico sentido, e lhe
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devolve a sua natureza plurissignificativa. O poeta, assim, transgride a ordem que constitui a

linguagem prosaica para dar a luz o caos poético. Nas palavras do autor, o que acontece ¢ que:

Na prosa a palavra tende a se identificar com um dos seus possiveis
significados a custa dos outros (...) essa operagao ¢ de carater analitico € ndo
se realiza sem violéncia, ja que a palavra possui varios significados latentes,
tem uma certa potencialidade de direcoes e sentidos. O poeta, em
contrapartida, jamais atenta contra a ambiguidade do vocabulo. No poema a
linguagem recupera a sua originalidade primitiva, mutilada pela reducéo que
lhe impdem a prosa e a fala cotidiana (PAZ, 1982, p. 25-26).

Nao obstante, vale ressaltar que existem muitas produgdes em prosa que sdo altamente
poéticas, bem como existem textos versificados que ndo emitem poesia alguma. No caso do
texto do Paz, ele se refere a prosa ndo literaria, ao texto prosaico cotidiano.

Em suma, podemos perceber que a matéria-prima do poema, que € sempre linguagem
— seja ela palavra, seja ela cor, seja ela som —, € enclausurada na operagdo técnica de modo
que sirva a alguma utilidade, ao passo que ¢ libertada na operagdo poética, de modo que se
liberte para sua propria natureza. Ademais, a poesia transforma sua matéria prima em algo além,
ela transforma o trago, o gesto, a cor, 0 som em imagens poéticas.’” Diante disso podemos
concluir que, para que uma obra seja considerada poética, ¢ necessario que: a principio, haja o
regresso de sua matéria-prima, da linguagem, para seu estado original, em detrimento de sua
utilidade; e, em contrapartida, haja a transformagdo desse material em algo que vai além da

propria linguagem, mas que s6 ¢ possivel alcangar por meio dela.

3.2 O jogo de interdi¢do e de transgressao

Como temos dito, seres conscientes que somos, procuramos conter a for¢a das paixdes que nos
comandam, por uma praticidade necessaria a vida do trabalho; quer dizer, ¢ como se a nossa
consciéncia nos exigisse colocar a nossa vida em ordem. Assim, nos impomos restricdes — as
quais Bataille (1987) chama interdigoes — relativas tanto a morte quanto a atividade sexual,

assim como a todas aquelas experiéncias que ndo possuem fungdo dentro de um plano de

37 Chklovski explica que existem dois tipos de imagem: “a imagem como um meio pratico de pensar,
meio de agrupar os objetos e a imagem poética, meio de reforgar a impressdo. (...) Como meio, na sua
funcao, ¢ igual a todos os meios proprios para reforgar a sensagao produzida por um objeto (numa obra,
as palavras e mesmo os sons podem também ser os objetos). (CHKLOVSKI, 1973, p. 42)
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preservacdo da vida e de preocupagdo com o futuro, de forma que as nossas paixdes nao
atrapalhem a ordem necessaria ao mundo das coisas uteis.
De modo a entender esse processo, Bataille (1987) explica que o homem se diferencia

dos outros animais por um conjunto de condutas:

a) ele tem consciéncia da propria morte e isso gera pavor e fascinagdo, posto que a
morte pode significar o fim dessa existéncia descontinua na qual ele foi constituido;

b) aconsciéncia que ele tem da morte o leva a querer viver a vida de forma intensa,
dando vazao as suas paixdes, dado que a qualquer momento a morte pode tirar-lhe
essa chance; no entanto o homem tem a necessidade de ordenar todo esse desejo
em sua vida em prol do trabalho, dessa forma se interdita em relacdo a todas as
experiéncias que pertencem ao mundo do mal;

c) ainda que tenha tentado conter essa busca da continuidade, o homem continua
sendo impulsionado por ela e, assim, sente a necessidade de transgredir as

interdicdes as quais se impos.

A vista disso, podemos perceber que tanto a morte quanto o erotismo vio de encontro a
vida do trabalho, eles causam uma desordem que ¢ responsavel por colocar em xeque a
descontinuidade dos seres (Ora, e ndo ¢ isso mesmo que os homens procuram alcangar? O cessar
da descontinuidade?). Por conseguinte, podemos perceber também que, na vida do homem, a
face da ordem se refere a uma vida na qual as interdi¢gdes encontram-se mantidas; e a face da
desordem se refere ao momento — ou aos momentos — da vida no qual o homem se permite
transgredir as interdigdes as quais se impde — sem que essas interdi¢cdes sejam esquecidas,
posto que ndo ha como transgredir aquilo que ndo foi interditado —.

Todo esse processo ¢ considerado por Bataille (1987) como um jogo entre interdicdo e
transgressao, capaz de levar o homem a suprimir a descontinuidade na qual ele se constitui e
ter a sensacdo da continuidade. Aquele rol de experiéncias na vida do homem, o qual ele
defende como possibilidades de caminho para alcangar a continuidade, nada mais ¢ do que um
rol de transgressdes possiveis, as quais o homem pode permitir-se nesse mesmo mote. Ele
acredita que aquele que se permite jogar esse jogo vai diretamente de encontro a doutrina das
religides cristds — que podem ser consideradas modernas, em vista de toda a histéria do homem
enquanto um ser que almeja o sagrado —, visto que, para essas, o caminho do bem ¢ o tinico
capaz de levar o homem ao encontro de Deus. Em outras palavras, as religides cristds vieram a

condenar a busca pelo sagrado por meio do jogo de interdicdo e de transgressdao, impuseram a
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ele uma nocao de pecado absoluta e instituiram uma busca pelo sagrado que na verdade ¢ uma
busca pela “imagem” de Deus, uma busca pelo divino. Em contrapartida, essas religides pregam
0 amor aos nossos semelhantes e a Deus como forma de alcangar o divino. Assim, ¢ possivel
notar que, para Bataille (1987), existe uma busca pelo sagrado e uma busca pelo divino: da
perspectiva daqueles que pregam a busca pelo divino, pela imagem de Deus, a busca pelo
sagrado ¢ uma busca profana, dai o carater maligno atrelado geralmente a esse caminho; da
perspectiva do autor, profana ¢ a vida da ordem, que nos individualiza. Logo, as religides cristas
condenam a desordem almejada por quem busca o sagrado, bem como os meios usados para
alcangé-la.

Nesse sentido e para compreender melhor a perspectiva do autor, nés podemos pensar
nos conceitos de bem e de mal: o bem — defendido pelas religides cristds — preza pela ordem
na vida, de forma a contribuir a uma funcionalidade que a mantenha, porém, para o autor, a
organizagdo e a funcionalidade regidas pela razdo nos individualizam, geram mais
descontinuidade e, portanto, o autor enxerga o bem como profano; ao passo que o mal (assim
visto por ser condenado pelas religides cristas e pelos interditos em geral) trata da liberdade a
que o homem se permite ao transgredir essa mesma ordem, ao dar vazao as suas paixdes, de
forma a sair de sua descontinuidade. Portanto, o autor vé o mal (o jogo de interdicdo e de
transgressao) como meio de atingir o sagrado — a comunhdo com o todo.

Essas reflexdes sdo bastante caras ao nosso intuito de entender a relagdo, aparentemente
contraditdria, que se da entre a religiosidade e o erotismo dentro da poesia inicial de Vinicius
de Moraes. Precisamos ter em mente que, diante do que acabamos de ver, ao defender a religido
como uma das experiéncias capazes de proporcionar ao homem a sensagdo da continuidade,
Bataille (1987) trata de uma religido que se baseie no jogo de interdi¢do e de transgressdo para
alcangar tal intento; e ndo uma religido como o caso das cristds, visto que, para elas, a
transgressao ndo ¢ permitida, a transgressao ¢ o mal que se deve interditar. A face religiosa da
poesia inicial viniciana, como ji pudemos concluir, trata de uma religiosidade judaico-crista’®;
o eu-lirico se coloca, entdo, naquilo que Bataille (1987) vai chamar de busca pelo divino, pela
imagem de Deus. Ou seja, esse eu-lirico, que ¢ descontinuo, tenta viver a partir da crenga de
que a continuidade sera possivel apenas em Deus, depois de uma vida dedicada ao mundo do
bem, condenando — como a sua religiosidade o faz — o jogo de interdi¢do e de transgressao
ao qual os homens se permitem. Vejamos como isso se da no poema “A grande voz”, do livro

Caminho para a distancia:

38 Ver pagina 56.
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E terrivel, Senhor! S6 a voz do prazer cresce nos ares.
Nem mais um gemido de dor, nem mais um clamor de heroismo
S6 a miséria da carne, € o mundo se desfazendo na lama da carne.

E terrivel, Senhor. Desce teus olhos.

As almas sas clamam a tua misericordia.

Elas creem em ti. Creem na redeng¢ao do sacrificio.

Dize-lhes, Senhor, que és o Deus da Justica e ndo da covardia
Dize-lhes que o espirito ¢ da luta e ndo do crime.

Dize-lhes, Senhor, que nao ¢ tarde!

[.]

Talvez, Senhor meu Deus, fora melhor

Findar a humanidade esfacelada

Com o fogo sagrado de Sodoma.

Melhor fora, talvez, lancar teu raio

E terminar eternamente tudo.

Mas ndo, Senhor. A morte aniquila — ao fraco a morte ingloria.
A luta redime — ao forte a luta e a vida.

Mais vale, Senhor, a tua piedade

Mais vale o teu amor concitando ao combate ultimo.
(MORAES, 2017, p. 71-72).

Aqui, além de declarar a sua f€, o eu-lirico vem denunciar as mazelas cometidas pelo
homem que, se deixando levar pelos desejos da matéria, merece ser castigado por Deus.
Olhando ao redor, o que ele vé ¢ “s6 a miséria da carne, e 0 mundo se desfazendo na lama da
carne.” Ele se reconhece tdo impuro quanto os pecadores que o cercam, mas almeja, por meio
do sacrificio, consagrar-se puro e fazer-se merecedor de unir-se ao Altissimo: “As almas sas
clamam a sua misericordia/ Elas creem em ti. Créem na redencao do sacrificio (...) Dize-lhes,
Senhor, que nao ¢ tarde!” O eu-lirico salienta o carater maligno do pecado, digno dos piores
castigos, referindo-se aos castigos infligidos aos pecadores da cidade biblica de Sodoma:
“Talvez, Senhor meu Deus, fora melhor/ Findar a humanidade esfacelada/ Com o fogo sagrado
de Sodoma/ Melhor fora, talvez, langar teu raio/ E terminar eternamente tudo.” Ademais, a
partir desses versos ¢ possivel sentir o peso dos interditos dentro do Cristianismo. Contrapondo
velho e novo testamentos a partir de Jeova e de Jesus Cristo — os protagonistas maiores das
duas geragdes biblicas —, o eu-lirico defende que enquanto Jeova castigava e incitava ao
sacrificio, conseguindo destruir Sodoma; Jesus dava a outra face, se humilhava e, diante disso,
Sodoma pode se reerguer. Ele clama, assim, o retorno de Jeova, para dizer que “o sacrificio sera

a reden¢do do mundo".
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Ja no poema “Senhor, eu ndo sou digno”, entretanto, o eu-lirico vai demonstrar certa
apatia na perspectiva da transcendéncia religiosa, dado que, em verdade, continua vivendo uma

realidade descontinua, vejamos:

Para que cantarei nas montanhas sem eco

As minhas louvagoes?

A tristeza de ndo poder atingir o infinito

Embargara de lagrimas a minha voz.

Para que entoarei o salmo harmonioso

Se tenho na alma um de-profundis?

Minha voz jamais sera clara como a voz das criancas
Minha voz tem as inflexdes dos brados de martirio
Minha voz enrouqueceu no desespero...

Para que cantarei

Se em vez de belos canticos serenos

A solidao escutara gemidos?

Antes ir. Ir pelas montanhas sem eco

Pelas montanhas sem caminho

Onde a voz fraca ndo ira.

Antes ir — e abafar as louvagdes no peito

Ir vazio de cantos pela vida

Ir pelas montanhas sem eco e sem caminho, pelo siléncio
Como o siléncio que caminha...

(MORAES, 2017, p. 67).

O eu-lirico questiona aqui a sua busca religiosa: “Para que cantarei nas montanhas sem
eco/ as minhas louvac¢des?” Retomando a imagem da montanha enquanto lugar do sagrado, ele
parece alegar que ndo tem recebido respostas para os seus apelos. Assim, se o apelo essencial
da vida do homem — de acordo com Bataille (1987) — trata da busca pela continuidade,
podemos dizer que, embora a religiosidade do eu-lirico postule a transcendéncia em Deus, ele
sente uma grande frustracdo por ndo poder, em vida, superar a descontinuidade ¢ ao menos
experimentar a continuidade. Nesse momento, ele percebe que a religiosidade pela qual se guia,
o caminho que ¢ essa religiosidade, ndo alcanga o destino, o que leva ao sofrimento: “A tristeza
de ndo poder atingir o infinito/ Embargard de lagrimas a minha voz”. Ao dizer que a sua voz
“jamais sera clara como a das criangas”, que a sua voz “enrouqueceu no desespero”, ele nos
mostra a imagem de alguém que, tendo perdido aquela esperanga inicial dos anos de infancia,
perdeu também as esperancas de tanto gritar, sem receber em troca nem os ecos de seus proprios
gritos. Impossivel ndo relacionar este poema ao poema “A Musica das almas”, principalmente
no que ele apresenta sobre a ingenuidade daquele ser que ainda ndo conheceu a carne, nao
conheceu o mal. Aqui, o eu-lirico, ciente do mal, ciente da carne, parece gritar para Deus, mas

também parece gritar para a carne quando afirma que enrouqueceu no desespero. Isso porque a
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imagem de alguém que grita no — e nao “de” — desespero, pode nos remeter a imagem do ato
erdtico, em que dois seres se perdem num frenesi que €, de certa forma, desespero também.
Como ja discutimos anteriormente, o erotismo ¢ um dos caminhos pelos quais o eu-lirico pode,
como defendido por Bataille (1987) e por Paz (1994), experimentar a continuidade. A vista
disso, podemos dizer que, embora a religiosidade expressada nessa poesia seja catdlica e
interdite o erotismo, ela parece ndo satisfazer e, assim, parece ser muito dificil para o eu-lirico
resistir a transgredi-la.

Como nao poderia deixar de ser quando a esséncia lhe impele em busca de algo, o eu-
lirico da poesia inicial viniciana, ao ndo encontrar a continuidade almejada por meio da religido
que lhe concerne, passa a buscar, na propria imanéncia, uma supressdo — ainda que
momentanea — dessa descontinuidade que o constitui. Observemos o poema que segue,

intitulado “Carne’:

Que importa se a distancia estende entre nos léguas e 1éguas
Que importa se existe entre nds muitas montanhas?
O mesmo céu nos cobre

E a mesma terra liga nossos pés.

No céu e na terra € tua carne que palpita

Em tudo eu sinto o teu olhar se desdobrando

Na caricia violenta do teu beijo.

Que importa a distancia e que importa a montanha
Se tu és a extensdo da carne

Sempre presente?

(MORAES, 2017, p. 60).

Aqui o eu-lirico assume que ndo importa se no céu, ou se na terra, em tudo ¢ a carne que
palpita. “Em tudo eu sinto o teu olhar se desdobrando/ Na caricia violenta do teu beijo”, diz ele,
admitindo a forca erdtica da carne. Ele faz ainda um contraponto entre transcendéncia e
imanéncia, ao dizer: “Que importa a distancia e que importa a montanha/ Se tu és a extensdo da
carne/ Sempre presente?” Isto €, de que vale a busca pelas distancias etéreas se a realidade
imediata esta impregnada da possibilidade de supressdo da descontinuidade pelo erotico? Nesse
poema, podemos perceber que o uso da imagem das montanhas acrescenta uma nocao de
obstaculo, de algo que parece dificultar o seu encontro com outro e, assim, com a continuidade.
Se ja consideramos a montanha uma imagem que remete ao divino cristdo, aqui podemos pensar
na possibilidade de o eu-lirico estar vendo, na sua propria religiosidade, um empecilho para
alcangar a continuidade. Cabe ressaltar, no entanto, que essa mesma montanha também ¢ feita

de pedra e de terra, o que remete a materialidade; nesse sentido, o eu-lirico pode estar tratando
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também do empecilho que a matéria ¢ para a transcendéncia definitiva e, no caso, religiosa.
Diante disso podemos ver delineado o fato de que, por mais que a religiosidade do eu-lirico e a
sua propria consciéncia o ordenem em forma de interdi¢des, de forma que um dia ele possa
transcender ao divino, ele ndo consegue suportar a tentacao do jogo ao sentir a possibilidade de
continuidade na imanéncia, ¢ rende-se ao erotismo. Interessante notar que essas aparentes
ambiguidades — que sdo mesmo apenas aparentes — apontam para o fato de que o eu-lirico
dessa poesia encontra-se dividido entre os possiveis caminhos para alcangar a continuidade; ele
encontra-se dividido entre o sagrado e o profano.

A partir do poema “Agonia”, podemos ver retratado o desespero do eu-lirico diante da
possibilidade de sentir, j4 na imanéncia, a supressdao da descontinuidade que o constitui.

Vejamos:

No teu grande corpo branco depois eu fiquei.

Tinha os olhos lividos e tive medo.

Ja ndo havia sombra em ti — eras como um grande deserto de areia
Onde eu houvesse tombado ap6s uma longa caminhada sem noites.
Na minha angustia eu buscava a paisagem calma

Que me havias dado ha tanto tempo

Mas tudo era estéril e monstruoso e sem vida

E teus seios eram dunas desfeitas pelo vendaval que passara.

Eu estremecia agonizando e procurava me erguer

Mas teu ventre era como areia movedica para os meus dedos.
Procurei ficar imovel e orar, mas fui me afogando em ti mesma
Desaparecendo no teu ser disperso que se contraia como a voragem.

Depois foi o sono, o escuro, a morte.

Quando despertei era claro e eu tinha brotado novamente
Vinha cheio do pavor das tuas entranhas
(MORAES, 2017, p. 94).

O eu-lirico traga com os versos iniciais o semblante de uma mulher que, pela aparéncia,
poderia estar morta: “Tinha os olhos lividos e tive medo”. A mulher era como um deserto de
areia sobre o qual ele deitara, depois de percorré-lo. Ele entra em estado de agonia, pois desejava
um encontro casto: “Na minha angustia eu buscava a paisagem calma/ Que me havias dado ha
tanto tempo”’; mas tudo o que ele encontra no fim do ato “era estéril e monstruoso e sem vida”.
O eu-lirico, sentindo-se culpado por estar dentro de outro corpo, sentindo o interdito que € o
pecado, e a transgressdo a que se permitia, procura ajuda no seu Deus: “Eu estremecia
agonizando e procurava me erguer/ Mas teu ventre era como areia movedica para os meus

dedos/ Procurei ficar imdvel e orar, mas fui me afogando em ti mesma/ Desaparecendo no teu
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ser disperso que se contraia como a voragem”; isto €, o eu-lirico passa pela experiéncia erotica,
interditada pela sua fé e transgredida por ele, mantendo na consciéncia a forca que esses
interditos t€ém em sua vida, dessa forma se culpa, mas acaba por entregar-se, ainda assim. Ele
vai se desfazendo de si até atingir o ponto de ndo existéncia, de morte simbdlica, representada
pela dissolucdo dos seres que se entregam ao ato erético. Quando o eu-lirico desperta desse
estado momentaneo de supressdo da sua descontinuidade, ja com as barreiras das interdi¢des
reerguidas, ele ¢ a imagem do horror diante da transgressdo cometida: “Vinha cheio do pavor
das tuas entranhas.” E aqui deparamo-nos novamente com a dualidade entre erotismo e
religiosidade crista, pela qual podemos considerar que o eu-lirico, embora defenda os preceitos
cristdos, vai viver, na realidade, dando vasdo ao jogo de interdicao e de transgressdo. Parece-
nos que a poesia viniciana aponta para a religiosidade cristd, mas acaba por englobar uma nog¢ao
de religiosidade que vai funcionar pelo jogo, o que acaba por aproximar essa poesia — ainda
que ndo assumidamente pelo eu-lirico — de uma religiosidade que € mais transgressora.

O livro Forma e exegese segue o mesmo rastro da obra anterior, principalmente no que
tange a religiosidade do eu-lirico, visto que esse assume o lugar de um profeta — como ja
haviamos discutido anteriormente®. Alids, até mesmo o poeta, aqui, assume o carater de alguém
que pode ver além. No entanto, ao invés de ser um dom, essa visdo acaba por tornar-se também
uma maldi¢ao, como podemos observar no excerto do poema que segue, intitulado “Os malditos

(a apari¢do do poeta)”:

Quantos somos, ndo sei... Somos um, talvez dois, trés, talvez, quatro; cinco,
talvez nada

Talvez a multiplicagdo de cinco em cinco mil e cujos restos encheriam doze
terras

Quantos, ndo sei... SO sei que somos muitos — o desespero da dizima
infinita

E que somos belos deuses, mas somos tragicos.

[...] (MORAES, 2017, p. 117-118).

Os poetas sao como deuses, assim como o Messias, mas, ao contrario dos deuses, 0s
poetas sdo seres tragicos, malditos, dado que, assim como Jesus Cristo, eles estdo presos ao
terreno, ao material. Essa no¢do de maldi¢do vai resvalar em outros poemas, tais como “O
Nascimento do homem™: “Tinha nascido o poeta. Sua face ¢ bela, seu coragdo ¢ tragico”
(MORAES, 2017, p. 121); e “A lenda da maldi¢ao”: “Depois saiu do fosso um homem que era
o poeta-amaldicoado/ E que possuiu a noite chorando, adormecida” (MORAES, 2017, p. 114).

39 Verificar paginas 38 e 43.
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O poeta ndo ¢ amaldigoado apenas porque vé, porque ¢ um profeta, mas porque, mesmo vendo
— e a verdade que o profeta vé ¢ geralmente religiosa —, ndo deixa de ser escravo da matéria.

Passemos a observar agora o poema “A Queda”:

Tu te abateras sobre mim querendo domar-me mas eu te resistirei
Porque a minha natureza € mais poderosa do que a tua.

Ao meu abrago procuraras condensar-te em for¢ga — eu te olharei apenas
Mansamente alisarei teu dorso frio € ao meu desejo has de moldar-te

E ao sol te abriras toda para as npcias sagradas.

Has de ser mulher para o homem

E em grandes brados espalharas amor ao céu azul e ao ouro das matas.
Eu ficarei de bragos erguidos para os teus seios de pedra

E escorrera como um arrepio pelo teu corpo liquido um beijo para os meus
olhos

Na poeira de luz que se levantara como incenso em ondas

Desceras teus cabelos cheios para ungir-me os pés.

No instante as libélulas voardo paradas e o canto dos péssaros vibrara
suspenso

E todas as arvores tomardo forma de corpos em aleluia.

Depois eu partirei como um animal de beleza, pelas montanhas

E teu pranto de saudade estara nos meus ouvidos em todas as caminhadas.
(MORAES, 2017, p. 92-93)

Esse poema comega por delinear a imagem do que parece ser a luta entre dois animais,
quando nas preliminares do acasalamento; ou também de dois seres humanos, apresentados
com termos comumente utilizados para referir-se aos animais, tais como abater, domar, alisar
o dorso. Assim, se os animais costumam disputar forcas dessa maneira no momento do
acasalamento, e mesmo com a consciéncia expressada pelo eu-lirico, o envolvimento erotico se
reveste de animalidade mesmo quando considerado entre seres humanos. Nesse sentido,
podemos perceber que se estabelece uma dualidade — que parece proposital — entre homem
e animal. Se levarmos em consideragdo que o animal ¢ um ser que ndo tem consciéncia e, como
defendido por Bataille, permanece na natureza “como a dgua no interior da agua” (BATAILLE,
1973, p. 11), isto é, permanece em estado de continuidade com a natureza, perceberemos que o
poema trata de dois seres humanos que, pela animalidade que o erotismo representa, buscam
alcangar um encontro real, uma continuidade. Essa humanidade ¢ confirmada logo depois pelo
eu-lirico, que prerroga que o segundo sujeito dessa poesia devera ser mulher para o homem. No
momento desse enlace, o poema delineia um momento de suspensdo e, assim sendo, nao
poderiamos deixar de relacionar essa aparente suspensao — na qual “as libélulas voarao paradas
e o canto dos passaros vibrard suspenso” — com 0 poema de mesmo nome e que ja foi analisado

neste trabalho. Esse momento de suspensao vai remeter, assim, a0 momento de supressdo do
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estado descontinuo do homem por meio do erotismo. O eu-lirico joga com poema e titulo e,
quando fala de queda, parece remeter ao pecado que um anjo pode cometer, o pecado da carne
que ¢ delineado no poema. Esse jogo entre céu e terra vai mostrar que a dualidade entre erotismo
e religiosidade cristd permanece em Forma e Exegese.

Quando chega em Ariana, a mulher, o eu-lirico parece perceber a inutilidade de opor-
se ao jogo de interdi¢do e de transgressdo e, depois de um embate interior, cede ao material na
figura de Ariana. Nao obstante a representa¢do do material por Ariana, aqui ela vem representar

também aquilo que ¢é puro e, portanto, divino. Observemos o excerto que segue:

Descansei — por um momento senti vertiginosamente o himus fecundo da
terra

A pureza e a ternura da vida nos lirios altivos como falos

A liberdade das lianas prisioneiras, a serenidade das quedas se despenhando.
E mais do que nunca o nome da Amada me veio e eu murmurei o apelo —
Eu te amo, Ariana!

E o sono da Amada me desceu aos olhos e eles cerraram a visao de Ariana

E meu corag@o pds-se a bater pausadamente doze vezes o sinal cabalistico de
Ariana...

(MORAES, 2017, p.129).

O eu-lirico parece passar por uma epifania religiosa: vivia perdido nas alturas
longinquas, mas quem veio lhe dar o breve descanso da continuidade foi a mulher, foi o terreno.
Aqui parece cessar uma espécie de separagdo entre corpo e espirito que era empreendida pelo
eu-lirico e, assim, a imagem da mulher deixa de dividir-se entre aquela que ¢ pura —
representando o espirito — e aquela que € suja — representando o mundo do corpo. Existe um
imbricamento entre as nogdes de sublime e de terreno que ndo existia em O Caminho para a

distancia e Forma e Exegese. Observemos outro trecho do poema:

Tristemente me brotou da alma o branco nome da Amada e eu murmurei —
Ariana!

E sem pensar caminhei tropego como a visao do Tempo e murmurava —
Ariana!

E tudo em mim buscava Ariana e ndo havia Ariana em nenhuma parte

Mas se Ariana era a floresta, por que ndo havia de ser Ariana a terra?

Se Ariana era a morte, por que ndo havia de ser Ariana a vida?

Por que — se tudo era Ariana e s6 Ariana havia e nada fora de Ariana?
(MORAES, 2017, p. 127-131)

Aqui vemos reiterada a ideia de que a religiosidade ndo precisa necessariamente estar
ancorada no sublime. Podemos ir além e afirmar que, a partir de Ariana, a religido expressada

pelo eu-lirico ndo se refere mais as coisas do alto, o eu-lirico parece assumir a busca da
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continuidade, assim como defendido por Bataille (1987), a partir da propria imanéncia, ao
mesmo tempo que, em contrapartida, a nogdo de sagrado vai descer do etéreo dos céus e abragar
também o terreno.

Octavio Paz (1994), corroborando o pensar batailleano, vem refor¢ar que o erotismo nao
remete apenas a face transgressora do jogo, mas pode ser entendido como o seu proprio
fundador. De acordo com o tedrico, 0 homem — ao contrario dos outros animais — nao possui
em sua natureza fisiologica nada que regule os seus periodos de apetite sexual e de repouso.
Ele argumenta que, assim sendo, o sexo assume o carater do deus Pa, um ente que responde

tanto pela criacdo, quanto pela destrui¢do, uma vez que:

[...] sem sexo ndo ha sociedade, pois ndao ha procriagcdo; mas o sexo também
ameaca a sociedade. (...) E instinto: tremor, panico, explosdo vital. E um
vulcdo, e cada um de seus estalos pode cobrir a sociedade com uma erupgao
de sangue e sémen (PAZ, 1994. p. 17).

A vista disso, o autor explica que o homem se viu na necessidade de encaixar o seu
desejo dentro de uma espécie de legislagdo, de forma que esse ndo colocasse em risco aquilo
que Foucault (2000) ja havia se referido como as nossas ordenacdes exteriores. Para Paz, o
homem sente que precisa criar regras, as quais “protegem a sociedade de seus excessos” (PAZ,
1994. p. 18). Assim, ele argumenta que € possivel observar a existéncia de tais regras — que
vao desde proibi¢des, interdi¢des e tabus, até o incentivo regulador — em todas as sociedades.
E como se o erotismo fosse uma espécie de para-raios para a constante descarga elétrica do
sexo. O autor faz questdo de ressaltar, no entanto, o carater fortemente ambiguo dessa invencao,

tendo em vista que o erotismo:

[...] é repressdo e permissao, sublimagdo e perversao. Nos dois casos, a fungdo
primordial da sexualidade, a reprodugao, fica subordinada a outros fins — uns
sociais e uns individuais. O erotismo defende a sociedade dos assaltos da
sexualidade, mas também nega a fungio reprodutiva. E o caprichoso servidor
da vida e da morte (PAZ, 1994. p. 18).

Assim, o autor defende o jogo enquanto um fator determinante da satde psiquica das
sociedades, como uma balanga que preserva o equilibrio entre abstinéncia e permissdo. De
modo a ilustrar os dois pratos da balanga, ele se utiliza de um exemplo muito familiar aos paises
latinos: a quaresma e o carnaval, periodos que resguardam tais experiéncias de recuo da

sexualidade e, em contrapartida, da sua permissividade. O tedrico defende que:
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Numa sociedade secular como a nossa, os periodos de castidade, quase todos
associados ao calendario religioso, desaparecem como praticas coletivas
consagradas pela tradi¢do. Nao importa; conserva-se intacto o carater duplo
do erotismo, embora varie seu fundamento: deixa de ser um mandamento
religioso e ciclico para se converter em uma prescricdo de ordem individual.
Essa prescri¢ao quase sempre tem fundamento moral, embora as vezes recorra
a autoridade da ciéncia e da higiene (PAZ, 1994. p. 19).

Ou seja, as interdicdes partem quase sempre de uma coletividade, das instituicdes, e
acabam por condicionar as nossas individualidades, o nosso agir, mesmo quando essas tradigdes
J& ndo possuem tanta forca.

Dessa forma, podemos perceber que vivemos entre dois mundos: o mundo do trabalho,
aquele que nos mantém em nossas individualidades, o mundo da ordem; e 0 mundo das nossas
paixdes, aquele que nos impele a continuidade, o mundo da desordem. Em vista disso, torna-se
facil concluir que para vislumbrar a continuidade ¢ necessério abalar o mundo da ordem. No
entanto, 0 mesmo abismo que nos fascina, também nos apavora. Trata-se de um paradoxo: nos
ansiamos pelo abismo e tememos cair nele, nds queremos alcancar a continuidade, mas
sentimos receio diante da perspectiva de abandonar a descontinuidade na qual ja fomos
constituidos.

E importante salientar que, diante do abalo as formas de vida social pelas quais fomos
constituidos em nossas individualidades, a descontinuidade ndo desaparece, mas ¢ colocada em

questao:

Existe uma procura de continuidade, mas, em principio, somente se essa
continuidade que sozinha estabeleceria definitivamente a morte dos seres
descontinuos ndo predominar. Trata-se de introduzir no interior do mundo
fundado sobre a descontinuidade toda a continuidade da qual esse mundo ¢
suscetivel. (...) Para o conjunto de homens normais, atos definitivos dao
apenas a direcdo extrema de procedimentos essenciais. Ha um excesso
horrivel do movimento que nos anima: o excesso ilumina o sentido do
movimento (BATAILLE, 2004, p. 31).

Ou seja, a ruptura permanente do ser que existe em sua descontinuidade requer a sua
morte real, pois em vida a consciéncia sempre exigird a ordem, a manutencdo da
descontinuidade. E claro que existem homens que vio até o ato final que leva a continuidade,
mas trata-se de excecdes. Segundo o autor, para os seres “normais”, a morte — esse “‘excesso”
— ¢ o horizonte eminente ao qual chegaremos de qualquer forma, a morte ¢ o abismo que fascina,
mas também apavora, portanto esses seres ndo chegam ao ato final, ao invés disso,

experimentam a continuidade por meio daqueles caminhos que abalam a ordem.
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Conforme Bataille (1987, p. 18), “A poesia conduz ao mesmo ponto como cada forma
do erotismo; conduz a indistingdo, a fusdo dos objetos distintos. Ela nos conduz a eternidade, a
morte, € pela morte, a continuidade.” Ou seja, o pensador ndo apenas reitera a poesia como um
dos caminhos pelos quais o homem pode enveredar-se para alcancar a — sensacdo, a
experiéncia da — continuidade, mas articula — paralelamente — outros dois caminhos
possiveis: o do erotismo e o da morte. A fim de entender essas possibilidades, bem como as
caracteristicas que permitem tal analogia, faz-se necessario que ampliemos o nosso foco e
observemos todo esse rol de experiéncias, que vai além, ainda, das que ja foram citadas. Ao
mergulhar nas dguas profundas dessas experiéncias humanas — a experiéncia da religiosidade
e da busca pelo sagrado, a experiéncia do erotismo e da busca pela unidade com o outro, bem
como das experiéncias poética e de consciéncia da morte — acabamos por perceber que elas
assumem uma relacdo de semelhanga pela potencialidade de dissolugdo que carregam, visto
que essas experiéncias respondem ao ambito sensivel de nossa realidade.

Bataille (1987) alega que as atividades humanas ou sdo meios para alcangar algum fim
— como o trabalho serve para a manutenc¢do da vida— ou sd3o um fim em si mesmas — como
as paixdes que movimentam o nosso espirito. Nesse sentido, Bataille defende que apenas
aquelas atividades que possuem um fim em si mesmas correspondem a uma experiéncia interior
do homem e que, logo, aquelas outras atividades partem de uma necessidade exterior, o que nao
quer dizer que ele as julgue desnecessarias, a questdo ¢ ressaltar a importancia devida — e
muitas vezes negada — aquilo que nos move interiormente, as nossas paixdes. Em vista disso,
podemos perceber que o autor procura subverter o valor — muito baseado nas doutrinas cristas,
mas também numa espécie de moral tanto particular quanto social — imposto ao mundo do mal
pelo mundo do bem — cuja racionalidade valoriza a ordem, o 1til, o trabalho, a harmonia guiada
pela necessidade da manuten¢do da vida, etc. — ao valorizar, por meio da sensibilidade, o
oposto — o que ndo tem utilidade, aquilo que ¢ feito de graca, pelo simples prazer do instante
— aquilo que, de acordo com ele, realmente nos move interiormente.

Sabemos que somos todos diferentes uns dos outros. Mesmo que tenhamos interesses
iguais, valores iguais e enderecos iguais, nascemos € morremos sos. Bataille (2004, p. 22)
afirma que “entre um ser e um outro ha um abismo, uma descontinuidade (...) se vocés morrem,
ndo sou eu quem morro.” Para ele, nés nascemos com uma grande nostalgia diante dessa
descontinuidade em relagdo ao outro, da nossa prisdo em nossas proprias individualidades e,
por isso, ndés queremos retornar a um todo, a uma completude. Octavio Paz (1994) ressalta
também a solidao de cada um dos seres e a busca pela unidade, ao nos contar sobre o mito do

androgino original, discurso proferido por Aristoéfanes em O banquete, o qual narra que:
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Antes havia trés sexos: o masculino, o feminino e o andrégino, composto por
seres duplos. Estes ultimos eram fortes, inteligentes e ameagavam os deuses.
Para submeté-los, Zeus decidiu dividi-los. Desde entdo, as metades separadas
andam em busca de sua metade complementar (PAZ, 1994, p. 41).

De acordo ainda com Paz (1994, p. 41), “em nos, o mito do androgino despertou
ressonancias profundas: somos seres incompletos ¢ o desejo amoroso ¢ perpétua sede de
completude.” E importante ressaltar aqui que, por mais que Georges Bataille (1973, 1987, 1989)
e Paz (1982, 1994) analisem o erotismo a partir de sua relacdo com o sagrado e o profano, assim
como o seu desdobramento na forma de poema; ambos os autores acabam por apontar para
caminhos discrepantes. Se para Paz “o erotismo ¢ — em si mesmo, desejo — um disparo em
direcdo a um mais além” (PAZ, 1994, p. 19), uma espécie de experiéncia transcendente; para
Bataille “o que o ato de amor e o sacrificio revelam ¢ a carne, (...) a carne ¢ 0 inimigo que nasce
dos que sdo possuidos pelo interdito cristdo” (BATAILLE, 1987, p. 61), isto €, a carne aponta
para uma experiéncia imanente.

Para que possamos entender melhor a relagdo entre o nosso mundo interior € 0 nosso
mundo exterior, podemos dizer que, conforme o pensamento tedrico de Bataille (2004), a vida
do homem ¢, desde os primordios, comandada por duas forgas divergentes, uma que parte da
nossa esséncia e ¢ movimentada pelas nossas paixdes, € outra que parte de necessidades
materiais/sociais € ¢ movimentada pelo nosso pragmatismo. Ambas encontram eco em
experiéncias pelas quais procuramos passar ao longo da vida, cada uma a sua maneira.

Segundo o autor, a primeira for¢a que nos comanda responde as necessidades
relacionadas com a manuten¢do de nossas vidas, ela nos impulsiona a agir de acordo com as
nossas necessidades mais pragmaticas. Esse estimulo desdgua em algumas experiéncias, as
quais, num sentido mais material, podemos pensar o trabalho, por exemplo, que vem suprir as
nossas necessidades de alimentagdo, de moradia e de investimentos que servirdo de base para
garantir nossos planos para o futuro. De forma mais social, nds podemos pensar o pudor e a
moral como respostas a essa for¢a, fornecendo um pardmetro de conduta que se propoe a
garantir um comportamento € uma interagdo interpessoal socialmente aceitdveis e
mantenedoras da produtividade que a materialidade requer. A sexualidade, assim, embora
essencial ao homem, reveste-se de utilitarismo quando se torna presa exclusiva da reprodugao
— dogma de muitas religides. Por conseguinte, da perspectiva de nossos projetos de vida e de
perpetuacdo do futuro — bem como das instituigdes sociais e religiosas e até mesmo dos nossos

proprios parametros morais —, essas condutas remetem ao bem enquanto caminhos que
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contribuem para tal concretizagdo. Isto posto, podemos perceber que a sexualidade com o
objetivo de reprodugdo pertence a esse mundo, ela possui nele uma fungdo. Nao obstante,
Bataille (2004) vé tal forca como algo que parte de necessidades exteriores ao homem.

J& a segunda forga responde aos nossos desejos mais profundos, as nossas paixdes. Essa
forca nasce da angustia que sentimos ao nos percebermos isolados uns dos outros desde o
nascimento até¢ a morte; ela trata do desejo de experimentarmos um estado de comunhdo com
o todo, de superarmos o abismo que nos separa; para o Cristianismo, trata da busca pelo divino,
do reencontro com Deus. Assim como a anterior, existem algumas experiéncias da vida dos
homens que dao vazao a essa forga, possibilitando-nos ao menos a sensag¢do desse reencontro,
o sentimento — ainda que momentaneo — de superagdo desse abismo. Sdo experiéncias
pertencentes ao reino do sensivel, tais como o erotismo, a poesia, a espiritualidade e a morte,
por exemplo; experiéncias que remetem ao valor do instante e que, portanto, ndo tem uma
fung¢do pragmatica no desenvolvimento material de nossas vidas e, consequentemente, sao
interpretadas como o mal. Esse mal, como ja dito, é visto assim pelo carater essencial de

inutilidade — em relagdo ao projeto do bem — que as experiéncias que o constituem tém.

3.3 A Consciéncia da morte, o erotismo, 0 amor e o sagrado

Como ja foi dito, Bataille (1987) acredita que independentemente da nossa aceitacdo em
relacdo a busca pela continuidade, ela continuard a mover nossas vidas. Assim como pudemos
observar a maneira como o eu-lirico da poesia inicial viniciana se coloca em relagdo a essa
busca: interditando-se em prol de uma futura transcendéncia aos moldes catolicos, mas
transgredindo essas mesmas interdi¢cdes e cedendo a tentacdo de continuidade na imanéncia
pelo erotismo. Em outras palavras, as pessoas podem omitir-se nessa busca, mas ela continuara
governando nossas paixdes. Desse modo, ele defende que existem aspectos da vida humana que
proporcionam um abalo na ordem dessas individualidades nas quais nos constituimos: a
consciéncia da morte, o erotismo, a religido (como busca do sagrado) e a poesia possibilitam a
substituicdo de um estado isolado do ser por um sentimento — ainda que temporario —
profundo de continuidade e, embora parecam discrepantes, esses aspectos tém muito em
comum. Em realidade, podemos concluir que tanto a religiosidade, quanto o erotismo da poesia
inicial viniciana dizem respeito a uma mesma busca: a busca da continuidade. Poderiamos,

inclusive, afirmar que ambas as faces dessa poesia ndo se contradizem, ndo fosse o fato de que
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a concepgao religiosa do eu-lirico, de inicio, vai de encontro a concepgao de religido com base
no jogo de interdigdo e de transgressao.

Diferente da maioria dos outros animais, 0 homem ¢ um ser que langa mao da atividade
sexual para fins que ndo o da reprodugdo, trata-se do erotismo, o qual tem um fim em si mesmo
ou, em outras palavras, ¢ uma atividade gratuita, uma atividade que ndo possui um objetivo no
campo das coisas utilitarias. Bataille (1987) comenta que nas primeiras imagens de homens
desenhadas em cavernas, eles ja eram retratados em estado de excitacdo. Outro aspecto que
difere 0 homem dos outros animais ¢ a sua relagdo com a morte. Desde os primérdios ele tem
consciéncia da propria morte e sente a angustia inerente a esse conhecimento, prova dessa
angustia ¢ a tradicdo de enterrar os mortos, que vem, pelo menos, desde o Paleolitico. Ora,
segundo o autor, se 0 homem parece ser o Unico animal a ter consciéncia da morte, bem como
o Unico animal a fazer de sua atividade sexual um ato erdtico, parece ingénuo desconsiderar
uma ligagdo entre as duas coisas. Eis que a consciéncia da morte impulsiona, para além da
anglistia, a uma exuberancia da propria vida, a um estado de excitacio. E como o proprio abismo
que nos separa: a morte amedronta e excita. Paz (1994) vai concordar com Bataille, dizendo

que:

Aparece novamente, agora despojada de sua auréola religiosa, a dupla face do
erotismo: fascinagdo diante da vida e diante da morte. O significado da
metafora erdtica ¢ ambiguo. Ou melhor dizendo, € plural. Diz muitas coisas,
todas diferentes, mas em todas elas aparecem duas palavras: prazer e morte
(PAZ, 1994, p. 19).

Ou seja, a relacdo erotica sempre coloca em jogo, além do prazer, a realidade da morte
— o desejo, ainda que momentaneo, da morte —.

Ainda analisando o homem por meio de suas paixdes essenciais em busca da
continuidade, Bataille (2004) defende que ele pode ser comandado por trés tipos diferentes de
erotismo: o dos corpos, o dos coracdes e o sagrado. Vale relembrar que o que coloca em xeque
a descontinuidade € a violéncia*® causada a ordem na qual as individualidades se constituem.
Sendo assim, podemos enxergar no erotismo dos corpos, uma invasao do outro — uma invasao
que se da de forma consentida por ambas as partes —, um entrelagamento sexual que ¢ analogo
ao ato de matar. Isso acontece porque “a passagem do estado normal ao desejo erdtico supde

em no6s uma dissolucdo relativa do ser constituido na ordem descontinua (...), hd uma fusdo na

% Essa violéncia ndo responde ao sentido fisico de agressio ao qual comumente é empregado, mas antes,
remete a perturbagdo daquilo que tem permanecido em ordem.
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qual se misturam dois seres que, no fim, chegam a um mesmo ponto de dissolugdo”
(BATAILLE, 2004, p. 29). Em outras palavras, ¢ como uma pequena morte dos seres
envolvidos, visto que eles se diluem para se encontrarem num mesmo ponto, num mesmo apice.
Essa questdo foi tdo dialogada na Franga, que a populacdo se refere ao momento transcendente
do orgasmo como la petite mort. Nesse momento, os parceiros saem de seu estado fechado e se
abrem a continuidade. Para Bataille (2004, p. 29) “a nudez ¢ um estado de comunicagido”, a
nudez ¢ a porta se abrindo aos sentimentos de obscenidade que, por si s6, ja perturbam o estado
de ordem dos corpos.

No caso do erotismo dos coragdes, a paixdo entre os amantes tem a capacidade de
introduzir e/ou prolongar a unido de seus corpos através de uma afinidade moral, uma afinidade
que vai além da concretude de seus corpos. Assim sendo, essa forma de erotismo pode levar a
uma violéncia ainda maior do que a violéncia do erotismo dos corpos ¢ capaz, visto que “a
propria paixado feliz impele a uma desordem tdo violenta que a felicidade em questdo, antes de
ser uma felicidade possivel de gozar, ¢ tdo grande que ¢ comparavel a seu contrario, o
sofrimento” (BATAILLE, 2004, p. 32). As pessoas procuram no ser amado — para além de um
apice em conjunto — uma possivel continuidade de si, o que ndo significa necessariamente a
morte, mas, na impossibilidade da posse sobre o outro, alguns prefeririam mata-lo ou mesmo
morrerem. A paixdo entdo leva ao gozo e ao sofrimento, visto que o ser amado parece ser o
unico capaz de realizar aquilo que ndo conseguimos por conta de nossos limites; estamos
sempre em busca de possui-lo por isso, queremos que o0 nosso eu seja um com o do ser amado,
mas a sombra da separagdo estd sempre presente, o outro ndo € algo que se possa real e
permanentemente possuir. Ja de acordo com Paz (1987), o erotismo trata de uma forma singular
da sexualidade, assim como o amor trata de uma forma singular do erotismo, tendo em vista
que o desejo do amante ultrapassa o corpo e tenta alcancar a alma do ser amado. Nas palavras

do proprio autor:

Esta ¢ uma linha que marca a fronteira entre o amor e o erotismo. O amor ¢
atracdo por uma Unica pessoa: por um corpo e uma alma. O amor ¢ escolha; o
erotismo, aceitagdo. Sem erotismo — sem forma visivel que entra pelos
sentidos — nao ha amor, mas este atravessa o corpo desejado e procura a alma
no corpo e, na alma, o corpo. A pessoa inteira (PAZ, 1994, p. 34).

Mas se ndo ha amor fora do erotismo, o que dizer do afeto profundo que o homem sente
por seus familiares e por seus amigos? Bem, segundo Paz (1994), esse tipo de amor que nos

estamos tratando ¢ fraternal, ndo corresponde ao amor em si, mas a piedade no seu sentido mais
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religioso; trata de uma virtude que nos incita a honrar a Deus, aos nossos pais, a nossa patria.
Explica o tedrico — com base na teologia — que a piedade nasce do sentimento de orfandade
que a criatura sente ao ser colocada no mundo e deixada 14 pelo seu Criador. O homem nasce
confuso diante desse sentimento e, assim, “o amor a Deus, quer dizer, ao Pai e ao Criador, ¢
muito parecido com a piedade filial.” (PAZ, 1994, p. 99) Ja no que tange a amizade, o autor
defende que esse ¢ um afeto realmente muito parecido com o amor — se retiramos o elemento
fisico, carnal —, visto que ele corresponde também a uma relag@o interpessoal de escolha, e
ndo de imposicdo. Contudo, Paz (1994) ressalta que no amor ¢ possivel que alguém ame sem
ser amado de volta, mas que na amizade isso ndo € possivel, a reciprocidade ¢ imprescindivel.
Além disso, ele defende que a amizade ndo brota da mesma nascente que o amor, visto que este
surge, a principio, de uma atragdo fisica, ao passo que aquela emerge de um sentimento mais
complexo: a afinidade de ideias. Contrapondo ainda os dois sentimentos, justifica o tedrico que
“o amor nasce de uma flechada; a amizade, do intercadmbio frequente e prolongado. O amor ¢
instantaneo; a amizade exige tempo.” (PAZ, 1994, p. 102)

Ao contrario de uma necessidade de possuir, pelo erotismo sagrado o que o homem
pretende ¢ alcancar uma continuidade que o liberte. Nesse caso, o objetivo ¢ atingir o proprio
sagrado. Como forma de ilustrar o encontro com esse sagrado, com essa continuidade, Bataille
(2004, p. 36) nos sugere refletir acerca do sacrificio religioso, em que, além do desnudamento
da vitima, ha também sua morte: “o sagrado ¢ justamente a continuidade do ser revelado aos
que fixam sua aten¢do, em um rito solene, sobre a morte de um ser descontinuo.” Nesse sentido,
e sabendo que o que as pessoas procuram no erotismo ¢ um encontro com a sua continuidade,
por mais que a atividade erdtica parega um ato externo — pelo envolvimento da concretude da
carne —, ela se trata de uma experiéncia interior. Logo, podemos perceber que a religiosidade,
campo do indizivel, antes de mais nada, trata da mesma busca: o homem almeja alcancar o
sagrado, o todo, a continuidade. Paz (1994) concorda com Bataille (2004), ao comparar a
experiéncia mistica a experiéncia erdtica. Para ele ambas pertencem ao reino do indizivel, ainda

que as tente descrever dizendo, do orgasmo:

[...] (que) € uma sensag¢do que passa da extrema tensdo ao mais completo
abandono e da concentragdo fixa ao esquecimento de si proprio; reunido dos
opostos, durante um segundo: a afirmagdo do eu e sua dissolucdo, a subida e
a queda, o além e o aqui, o tempo e o0 ndo-tempo (PAZ, 1994, p. 100).

Trata-se de uma descricdo de sentimentos que se contradizem e, como nio poderia

deixar de ser, s6 podem mesmo ¢ ser — com exatiddo — experienciados. O autor tenta
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descrever a experiéncia mistica enquanto uma: “instantdnea fusdo dos opostos, a tensdo e a
distensdo, a afirmagdo e a negagdo, o estar fora de si € o reunir-se a si proprio no seio de uma
natureza reconciliada.” (Ibidem, p. 100) O tedrico, outrossim, argumenta que os poetas misticos
costumam lancar mao de imagens erdticas, assim como 0s poetas erdticos o fazem com termos
religiosos, isso porque “ndo ha muitas maneiras de dizer o indizivel.” (Ibidem, p. 100)

Paz (1994), no entanto, acredita que algo difere as duas experiéncias. Argumenta ele
que o objeto do amor ¢ um ser mortal, enquanto o da mistica € um ser eterno, que pode ou nao
vir a assumir determinada personifica¢do. Ou seja, “Romeu chora junto ao cadaver de Julieta,
o mistico vé€ nas feridas de Cristo os sinais da ressurrei¢do.” (PAZ, 1994, p. 101) Assim sendo,
a conexao que se estabelece na mistica trata do encontro “entre o tempo descontinuo do homem
e o tempo sem fissuras da eternidade.” (PAZ, 1994, p. 101) E possivel depreender da
experiéncia erdtica, consequentemente, que essa trata do encontro entre duas realidades
descontinuas.

Cabe ressaltar aqui, a semelhanca entre a descri¢ao dessas duas experiéncias — a erdtica
e a mistica — e a descri¢do da experiéncia poética. E possivel perceber que todas as trés
carregam a potencialidade de causar uma espécie de abalo na ordem pela qual o homem foi
constituido e individualizado. Isto ¢, impelido pela necessidade de suprimir a distdncia que o
afasta das outras coisas e seres, 0 homem pode recorrer: ao erotismo que, no apice do orgasmo,
possibilita que os parceiros tenham sua realidade dissolvida ao ponto de, ainda que por apenas
alguns instantes, esquecerem-se de quem sdo e dos limites que existem entre um ser € o outro;
a busca do sagrado que conecta criatura mortal e Criador atemporal no momento da experiéncia
mistica; assim como a poesia que, ao rasgar a no¢ao de sentido da linguagem que o constitui,
nubla os sentidos do proprio homem e o leva — bem como a si mesma — a alcangar algo que
estd além da sua realidade imediata. Todas essas experiéncias, tendo a consciéncia da morte no
horizonte, fazem parte do conjunto de experiéncias que representam a face do mal da vida do
homem; todas elas permitem ao homem transgredir as interdi¢des as quais se impods e, por
conseguinte, ir a um mais além em que ndo existe mais distingdo entre ele e o resto dos seres e
coisas.

Observemos o poema “A Uma mulher”:

Quando a madrugada entrou eu estendi o meu peito nu sobre o teu peito
Estavas trémula e teu rosto palido e tuas maos frias

E a angustia do regresso morava ja nos teus olhos.

Tive piedade do teu destino que era morrer no meu destino

Quis afastar por um segundo de ti o fardo da carne

Quis beijar-te num vago carinho agradecido.
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Mas quando meus labios tocaram teus ldbios

Eu compreendi que a morte ja estava no teu corpo

E que era preciso fugir para nao perder o Unico instante
Em que foste realmente a auséncia de sofrimento

Em que realmente foste a serenidade.

(MORAES, 2017, p. 61).

Nesse poema podemos observar que a nogao de erotismo expressada pelo eu-lirico vai
aproximar-se da morte. Essa concep¢do de erotismo alinha-se com a defendida por Bataille
(1987), tendo em vista que o ato erdtico e a supressdo da descontinuidade que ele pode
proporcionar leva o ser a um estado de dissolu¢do de si que pode ser visto como analogo a
morte. O eu-lirico, aqui, confessa deitar-se sobre outro corpo que ele encontra frio, palido,
trémulo; o outro sujeito dessa poesia parece a beira da morte e o seu destino ¢ mesmo esse, 0
da dissolugdo. Percebemos que se trata do ato erdtico porque os olhos desse segundo sujeito
expressam ja a angustia do regresso, e a morte definitiva ndo permite regressos. Assim,
podemos considerar que o eu-lirico trata aqui do regresso para o estado descontinuo do ser,
depois do ato erdtico. A experiéncia erdtica no corpo de um outro parece ser a Unica forma pela
qual o amor vem representar uma auséncia de sofrimento, pode representar a serenidade

Assim, levando em consideracdo a poesia primeira de Vinicius de Moraes, mais 0s
postulados teodricos que foram estudados, podemos dizer que essa poesia apresenta os dois
mundos da vida do homem, num jogo de interdicdo e de transgressdo que contrapde a
religiosidade crista do eu-lirico aos arrancos sexuais dos quais ele parece ndo conseguir abdicar.
Isso acontece ao longo dos seus dois primeiros livros, O Caminho para a distancia e Forma e
exegese. Esse conflito entre sagrado e profano parece se resolver em Ariana, a mulher, visto
que, a partir dessa obra, a poesia viniciana parece passar a apontar para uma religiosidade que

admite o material também como sagrado, e a voltar-se mais para uma dimensao imanente.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Diante das leituras e das analises desenvolvidas no primeiro capitulo deste trabalho, foi
possivel perceber que a poesia primeira de Vinicius de Mores ndo ¢ considerada uma parte
muito madura de seu trabalho com a escrita; essa percep¢do ¢ defendida tanto pelos criticos,
quanto pelo préprio Vinicius de Moraes. Muitos criticos, assim como o proprio poeta, acreditam
que a sua nocao de poesia, € até mesmo a sua religiosidade da época, remetiam muito mais aos
didlogos que o autor ja empreendera com familiares e amigos do que ao proprio poeta. O que
parece coerente com o fato de essa fase, assim como a sua noc¢ao de poesia que nela predomina,
irem se diluindo ja a partir de Ariana, a mulher, obra que a encerra. Entretanto, embora nao
tenha sido a parte mais madura de sua obra, essa poesia aponta ja para o poeta que Vinicius
viria a ser.

Diante das leituras criticas e da andlise inicial da poesia primeira de Vinicius de Moraes,
deparamo-nos com o fato de que ela vai desabrochar dentro da segunda fase do Modernismo
brasileiro, além de se alinhar sob as concepgodes literarias do Grupo Festa. Essas concepgdes se
assentam sobre a noc¢ao de ndo abandonar o passado e a tradi¢do literaria, como haviam feito
os primeiros modernistas de Sdo Paulo, e a0 mesmo tempo langar mao também das conquistas
logradas por esses mesmos modernistas, no que era uma situagdo bastante recente naquele
momento. Elas apontam também para uma unidade de pensamento no que diz respeito a
religiosidade empreendida pela maioria dos membros desse grupo, a saber, uma religiosidade
catdlica. No caso de Vinicius de Moraes, essa religiosidade possui uma forga tdo grande — ao
menos a época — que vai acabar por transbordar do mundo do poeta para o mundo do eu-lirico
de sua poesia.

A religiosidade catdlica do eu-lirico dessa poesia a perpassa por inteiro, o que parece
entrar em contradicao com os arrancos erdticos que também se entrelacam ao longo dela; ainda
mais porque esses arrancos deixam no eu-lirico uma culpa que nos parece avassaladora.
Sabendo que essa religiosidade ¢ catolica, a percep¢do de contradicdo se acentua, posto que o
erotismo, o ato sexual sem fins reprodutivos, ¢ considerado proibido, um pecado na concepgao
cristd. Quando langcamos mao dos preceitos tedricos de Georges Bataille, no entanto, parece
surgir uma luz que constataria a ndo contradi¢ao entre esses dois ambitos da vida do homem.
Isso acontece porque, para Bataille, esses dois ambitos fazem, na verdade, parte de um mesmo
ambito, de um mesmo rol de experiéncias da vida do homem que respondem a um mesmo

desejo — o homem foi capaz de se perceber um ser descontinuo em relagdo aos outros seres
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humanos, isto €, 0 homem percebeu que entre ele e o outro existe um espago de interrupgao que
impede que os dois se encontrem um no outro em continuidade. Diante desse espaco, desse
abismo que faz descontinuos todos os seres humanos, surge uma ordenacao essencial ao homem
que o impele a ultrapassar esse abismo ou, segundo o pensador, a0 menos ter a sensagao —
momentanea que seja — de que esse abismo foi superado. O desejo do qual haviamos falado
trata justamente da resposta a essa ordenagdo essencial, trata do desejo de experimentar a
continuidade que foi perdida no nascimento.

Nao obstante seja essencialmente comandado pela forga desse desejo, o autor procura
ressaltar que, consciente que ¢, 0 homem se vé obrigado a refrear esse mesmo desejo, no intuito
de responder a ordenagdes que lhe sdo exteriores. Mas quais seriam essas ordenacdes
exteriores? Bem, de acordo com o pensador, respondem a essas ordenagdes exteriores todas
aquelas atividades que vao cumprir com alguma utilidade dentro de um projeto de preservacgao
da vida e de perpetuacdo de futuro para este homem. Dessas atividades podemos destacar o
trabalho, por exemplo, que ¢ til na medida em que prové a alimentag@o, a moradia, os estudos,
entre outras coisas. Bataille (1987) acredita que essas atividades, como afastam o homem de
sua busca original, contribuem ainda mais para prendé-lo em seu estado descontinuo. A vista
disso, ele entende que a vida do homem se dd numa relacdo entre interdicao e transgressao:
interdicao de sua busca por continuidade em nome da utilidade, e transgressdao dessas mesmas
interdicdes em nome de sua busca; sem que, no entanto, essas interdigdes sejam esquecidas.

Dentro desse rol de experiéncias da vida do homem que Bataille (1987) defende serem
capazes de possibilitar o suprimir de seu estado descontinuo, e proporcionar a sensa¢do da
continuidade, destacamos — dado que esses sdo os pontos que visamos estudar na poesia
primeira de Vinicius de Moraes — a religido e o erotismo. Precisamos entender, no entanto,
que tanto a religido quanto o erotismo defendidos pelo autor ndo apontam para uma
transcendéncia, mas, ao contrario, para uma supressao desse estado descontinuo do homem
dentro da propria imanéncia. Ha autores, como Octavio Paz (1994), por exemplo, que defendem
no erotismo uma possibilidade de transcendéncia, um disparo em direcdo a um mais além; sua
percepcao nos € cara na medida em que aponta para uma separacao entre corpo € espirito, visto
que a mulher aparece, na poesia primeira de Vinicius de Moraes, dividida entre esses ambitos
do religioso e do erdtico: casta e pura ela vem representar o espirito, libertina e profana ela vem
representar o erotico. Isso porque a religiosidade do eu-lirico remete ao cristianismo, como ja
dissemos, e, assim sendo, condena a busca do sagrado pelas experiéncias de dissolugdo de si.
O cristianismo instituiu as interdi¢des como pecados, defendendo o amor ao proximo e a Deus,

assim como a obediéncia aos seus dogmas como os Unicos caminhos da transcendéncia apds a
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morte. Diante disso, at¢ mesmo a ideia de tocar o absoluto por meio do erotismo, que ¢
defendida por Paz (1994), ¢ condenada pela religiosidade do eu-lirico.

Aqui podemos retomar a nog¢ao do jogo de interdi¢do e de transgressdao defendido por
Bataille (1987), para dizer que o eu-lirico dessa poesia parece buscar na religiosidade o caminho
da transcendéncia. Nao obstante, vendo-se preso em sua descontinuidade e comandado pela
busca essencial de experimentar a continuidade, ele vai transgredir a interdicdo do erotismo
para, j& na imanéncia, poder sentir o gosto momentaneo dessa continuidade. Da transgressao
empreendida pelo eu-lirico vem a culpa — tdo presente nessa poesia —, dado que, como ja
haviamos dito, por mais que o homem transgrida as interdi¢gdes que se impdem a ele, elas ndo
deixam de povoar os horizontes de sua consciéncia.

Podemos considerar que a religido expressada pelo eu-lirico da poesia primeira de
Vinicius de Moraes — uma religiosidade claramente catdlica — vai contradizer a nogdo de
religido em Georges Bataille (1973, 1989). Isso porque o francés desconsidera a existéncia do
absoluto, ancorando todas as suas concepg¢des na imanéncia. Para entendermos melhor essa
noc¢do de religido, precisamos concebé-la na sua relacdo com a morte e, para isso, podemos
langar mao da nog¢do de sacrificio. Segundo ele, o que o sacrificio coloca em jogo ¢ sempre a
morte do ser que foi constituido em descontinuidade e que, feito o sacrificio, resta do ser uma
esséncia. Essa esséncia, para o pensador, trata do proprio sagrado. Diante disso se torna 6bvia
a contradicdo entre as duas nocdes de religido e de religiosidade, ambas vao de encontro uma a
outra. A religido cristd enxerga nas transgressdes um interdito absoluto e rejeita o jogo, ao passo
que a nogdo de religido em Bataille vai preconizar esse mesmo jogo. Poderiamos mesmo
sintetizar essa relagdo na contradi¢@o entre o sacrificio e o catélico “ndo mataras”.

Precisamos ressaltar, entretanto, que por mais que a religiosidade do eu-lirico condene
a busca pela continuidade na imanéncia, por mais que ela condene o erotismo € o jogo de
interdicao e de transgressao, ¢ justamente sob o signo desse jogo que o eu-lirico parece viver.
Em outras palavras, o eu-lirico se compromete com as interdigdes que lhe sdo impostas, mas
ndo consegue resistir € as transgride por meio do erotismo; e a culpa sobrevém, porque as
interdi¢des se mantém em sua consciéncia. A vista disso, podemos considerar que os ambitos
religioso e erdtico da poesia primeira de Vinicius de Moraes mantém entre si uma relagdo de
contradi¢do, embora surjam de um mesmo desejo por continuidade; mesmo que esses ambitos
ndo sejam essencialmente contraditorios, como aponta Bataille. Além disso, cabe ressaltar que
a adesdo do eu-lirico ao jogo, ainda que ele o condene, pode dizer mais de sua realidade e de

suas experiéncias do que a escolha religiosa.
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Seja na poesia, seja na musica, seja no teatro, Vinicius de Moraes ¢ um autor largamente
estudado nas vérias areas da linguagem em que se propds a criar. Nao obstante a popularidade
de estudos sobre a sua obra na area da Literatura Brasileira e, mais especificamente, na area da
poesia, parece-nos haver menos interesse dos pesquisadores em relagdo a fase inicial dessa obra.
A vista disso, este trabalho vem contribuir para o estudo da fase inicial da obra poética de
Vinicius de Moraes, principalmente no que tange a relacao entre religiosidade e erotismo que

nela se apresenta.
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