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RESUMO

Objetivamos com este trabalho contribuir com o estudo da obra Eu (1912), de Augusto dos
Anjos, com foco em dois sonetos, numa perspectiva integrativa que contempla forma e
conteiido como elementos indissocidveis. Feita a selecdo de alguns autores importantes da
fortuna critica do poeta, observamos que quase nenhum deles se ateve a um exame dessa
poesia em que se verificasse um melhor proveito dessa integracdo. Os recursos do ritmo, da
rima, das aliteracdes e assonancias, entre muitos outros elementos de natureza sonora que
atuam de forma marcante nos seus poemas foram por eles amplamente ignorados,
dificultando, a nosso ver, uma compreensdo mais integra de sua poesia. Partindo dessa
problematica, analisamos dois dos sonetos integrantes do Eu, a saber, “Solitario” e “Martirio
do Artista”, buscando, sobretudo, explorar os dois niveis que os integram — tanto 0 sonoro
como o semantico. Para tanto, adotamos como metodologia uma pesquisa qualitativa (quanto
ao tipo), basica (quanto a natureza), exploratéria (quanto aos objetivos) e bibliografica
(quanto aos procedimentos) que considera como base tedrica os pressupostos de Candido
(2006), Friedrich (1978), Goldstein (2001), Bilac e Passos (1956), Freire (1987), Proenca
(1980), Viana (1994), entre outros.

Palavras-chave: Augusto dos Anjos. Forma poética. Contetdo.



ABSTRACT

The objective of this work is to contribute to the study of the book of poems Eu (1912), by
Augusto dos Anjos, focusing on two of its sonnets, in an integrative perspective that
contemplates form and content as inseparable elements. From the reading of important
authors of the poet's criticism, we observed that almost none of them stock to an examination
of this poetry in which a better advantage of formal and content elements integration is taken.
Formal elements such as rhythm, rhyme, alliterations, and assonances, among many other
aspects of a sonorous nature that play a prominent role in dos Anjos’ poems, were largely
ignored by them, thus precluding, according to our point of view, a more complete
understanding of the work. So from this problem, we analyze, as said, two sonnets from Eu,
namely, "Solitdrio" and "Martirio do Artista", in order to explore the two levels that integrate
them - both sonorous and semantic. For this, we adopt as a methodology a qualitative
research (in relation to type), basic (with respect to nature), exploratory (with regard to the
objectives) and bibliographic (as to procedures) that considers as a theoretical basis the
presuppositions of Bilac and Passos (1956), Candido (2006), Freire (1987), Friedrich (1978),
Goldstein (2001), Proenca (1980), Viana (1994), among others.

Keywords: Augusto dos Anjos. Poetic form. Themes.
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INTRODUCAO

Demorou muito para que a obra de Augusto dos Anjos viesse a ser recebida com
olhares mais profundos pela critica. Por muito tempo ela foi analisada sob perspectivas
apologéticas e impressionistas que, atendo-se bem mais ao contexto do que a propria estrutura
do texto, inibiam o que nela havia de maior exclusividade. Esse tipo de critica, segundo
Duarte Neto (1997, p. 234), “[...] ndo ressalta como devia a questdo temdtica, menos ainda
fala-nos da estilistica augustiana. Se reconhece a profundidade e o brilhantismo de Augusto
dos Anjos, ndo o faz de maneira verdadeiramente critica, mas sim através do aplauso
apologético”.

Somente a partir dos anos 50, conforme esse mesmo pesquisador, com o surgimento
da chamada “nova critica”, encabecada no Brasil por Afranio Coutinho, é que essa obra
passaria a ser encarada de maneira mais profunda pelos criticos, agora chamados de
“maduros”. Alguns viriam dar importancia a estilistica do poeta, reconhecendo algumas de
suas muitas constru¢gdes formais, escolhas vocabulares, a liberdade no uso dos versos, etc.;
outros viriam mergulhar na riqueza tematica de sua poesia, percebendo sua semelhanca com a
poesia cientifica a partir da influéncia de Haeckel, Darwin e Spencer, ou até mesmo
comparando-a a outras obras de correntes diversas.

De fato, a critica “madura”, estendida até os dias de hoje, atua de maneira muito mais
cuidadosa no tratamento da obra augustiana, sobretudo no sentido de examind-la a partir de
perspectivas e configuracdes que ela mesma dispde. No entanto, no que pese todo esse
cuidado, ainda observamos estudos que abrem mao de uma OGtica que contemple forma e
conteddo como unidades insepardveis na poesia.

Considerando os estudos de parte dos criticos discutidos nesta pesquisa, por exemplo,
vemos que suas abordagens ndo intentam essa integracdo forma/contetido na obra augustiana,
uma vez que quase todos eles ignoram os elementos formais que estruturam a obra do poeta,
tais como: os ritmos, as métricas, as rimas, as aliteracdes e assonancias, entre outros. Quando
lancam olhares sobre a forma, como langou Proenca (1980), o fazem de modo a tentar
desintegrd-lo do contetido, trabalhando-se apenas suas particularidades, sem a inten¢do de
verificar como elas podem atuar na constru¢cdo semantica dos poemas. Com base nessas
questdes, analisamos neste estudo dois sonetos da obra Eu, de Augusto dos Anjos, utilizando
uma Otica que integra suas unidades sonoras e semanticas, afim de alcangar uma maior

compreensdo deles.
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Como metodologia, tomando por base os pressupostos de Gerhardt e Silveira (2009),
adotamos uma pesquisa qualitativa, basica, exploratéria e bibliografica. Qualitativa, porque
ignoramos qualquer “representatividade numérica” para nos dedicar apenas ao
aprofundamento da compreensdo da estrutura que compde os sonetos da obra de Augusto dos
Anjos; bdsica, porque geramos novos conhecimentos, sem “aplicacdo pratica prevista”;
exploratdria, porque buscamos nos familiarizar com o problema, possibilitando abertura para
novas hipdéteses; e bibliografica, porque procedemos ao levantamento de literaturas (escritas
e/ou eletrdnicas) do tipo: livros, teses, artigos, entre outros, para as informagdes necessdrias
sobre o poeta e sua obra. Para tanto, nos servimos das teorias de: Barbosa (1985), Bilac e
Passos (1956), Candido (2006), Cohen (1966), Freyre (1987), Friedrich (1978), Goldstein
(2001), Helena (1984), Paixao (1984), Proenca (1980), Rosenfeld (1976), Viana (1994), entre
outros.

Assim, estruturamos nosso trabalho em trés capitulos. No primeiro, apresentamos,
numa ampla perspectiva, o contexto historico-literario em que se situa a obra do poeta, a
comecar pela rapida descricdo do periodo materialista (1.1), de onde Augusto teria herdado
influéncias marcantes através da Escola do Recife; culminando no periodo da belle époque
(1.2), com o qual sua obra parece se identificar pelo cardter transgressor e revoluciondrio que
ela carrega. Tanto essa identificacdo quanto aquelas influéncias foram apontadas somente no
topico que fecha o capitulo (1.3), em que foram também esbogadas outras informacdes sobre
a vida do poeta e a intensidade com que sua obra marcou a literatura de seu tempo.

No segundo capitulo, mostramos como boa parte dos estudiosos encaram a obra de
Augusto dos Anjos, e como suas andlises implicam numa visdo parcial de sua poesia, no
sentido de contemplar apenas sua variedade de temas. Para tanto, escolhemos um artigo, do
escritor pernambucano Gilberto Freyre, que nos serviu de base para a “chama” desses criticos
discutidos no inicio do capitulo; e num segundo tdpico (2.1) tracamos algumas consideracdes
quanto a integracdo forma/conteddo, baseando-nos especialmente nas teorias de Candido
(2006).

Por fim, no capitulo 3, considerando as discussdes levantadas ao longo do trabalho,
propomos a andlise de dois sonetos integrantes do Eu — “Solitario” e “Martirio do artista” —
numa perspectiva integrativa de seus elementos sonoros e semanticos. Mostramos, entre
outras coisas, como o ritmo e seus elementos organizadores cooperam para uma compreensao

mais integra desses dois poemas.



12

1 O EU E SEU CONTEXTO HISTORICO-LITERARIO

Classificar a obra de Augusto dos Anjos tem sido uma das tarefas mais dificeis entre
os grandes criticos e estudiosos do FEu. Esse poeta pertence a uma fase de multiplos
cruzamentos e entrecruzamentos estéticos, literdrios e ideoldgicos que fizeram dos primeiros
decénios do século XX um caldeirdo recheado com diversos estilos de época — o arado de
preparagdo do terreno modernista. E o periodo do qual fala Moisés (2009, p. 375, grifo do
autor), ora rotulado “[...] de periodo ‘nacionalista’ ou ‘eclético’, ou ‘pré-modernista’, ora de
‘sincrético’ (ou ‘sincretista’) ou de ‘transi¢dao’, ora de ‘transi¢do e sincretismo’, ora de art
nouveau”, que ele prefere nomear de Belle Epoque.

Foi o ultimo quartel do século XIX que caracterizou o impulso dessa profunda
transformacgdo pela qual passou o cendrio artistico brasileiro, e que também prop0s as bases

materialistas e filos6ficas das quais se serviu o poeta paraibano para a producdo de sua poesia.

1.1 PERIODO MATERIALISTA

De 1870 a 1900, o mundo ocidental conheceu uma era em que o interesse e a devocao
pelas coisas materiais tornou-se, notadamente, alvo do espirito e pensamento humano.
Aflorou na elite intelectual o gosto pelo darwinismo e pela ideia de evolugdo. O culto ao
‘progresso’ e ao constante desenvolvimento da civilizagdo mecanica e industrial, iniciado no
século anterior, veio se tornar mais forte com a ajuda da heranca iluminista deixada pelo
Romantismo. O clima, especialmente na Europa, era de intensa euforia e foram enormes e
profundas as suas repercussdes. Sobre essa era do materialismo, cabe ressaltar parte da

descri¢ao precisa de Coutinho (2004, p. 6, grifo do autor):

Acreditou no impulso humanitédrio, conciliando a educacdo da massa e o
socialismo com o culto do poder politico e da gléria militar e nacional. As
massas emergiram do plano histérico, de posse dos progressos materiais e
politicos. A ciéncia, o espirito de observacdo e de rigor forneciam os padrdes
do pensamento e do estilo de vida, porquanto se julgava que todos os
fendmenos eram explicaveis em termos de matéria e energia, e eram
governados por leis matemdticas e mecanicas. O vasto processo de
“mecanizag¢do do trabalho e do pensamento” (Hayes) refletiu-se tanto na
vida material como nas diversas ciéncias — fisicas, naturais, bioldgicas,
sociais. A biologia, com a teoria determinista, e sua promessa de melhoria de
saide e raca, conquistou uma voga dominadora. Problemas de
hereditariedade, de embriologia, de estrutura celular, de bacteriologia,
seduziram os espiritos. O darwinismo, a evolugdo e a doutrina da selegdo
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natural imprimiram direcdo as pesquisas ndo somente da biologia, mas
também da psicologia e das ciéncias sociais. Outro dado importante foi a
ascensdo da psicologia cientifica com seus métodos de laboratério, mais um
elo da cadeia de unido da biologia com a fisica, para mostrar a base fisica do
pensamento, da conduta e da afinidade do homem com os animais (Hayes).

Esse mesmo autor acrescenta, ainda, a volta do positivismo de Augusto Comte, tdo
bem-vindo a esse contexto espiritual da época, que repelia qualquer finalismo teoldgico e
metafisico em prol do fatalismo cientifico. Através dele, a ciéncia social ou sociologia pdde
ser exaltada e, com a ajuda de Spencer, que a via como um organismo em evolucio, recebeu o
impacto de outras ciéncias, naturais, fisicas e bioldgicas. Essa confluéncia interdisciplinar,
convergindo para os estudos dos fatos humanos e sociais, permitiu ndo apenas o surgimento
do evolucionismo de Spencer, mas, também, o ambientalismo de Taine e o materialismo
psicolégico de Wundt e Lombroso.

Outro ponto ressaltado por Coutinho (2004, p. 7) foi o impulso da biologia em dire¢ao
as ciéncias naturais, gracas as contribui¢cdes de Darwin e aos incentivos de Comte e Spencer.
A sociedade passaria a ser vista “[..] como um organismo composto de células em
funcionamento harmonico e obedecendo a leis bioldgicas de crescimento € morte”. Uniam-se,
destarte, a biologia e a sociologia em defesa da ideia de evolugdo e progresso, que
caminhavam em direcdo contrdria aquele senso romantico de interesse pela histéria do
passado e pela tradicao.

Outras ideias de esséncia darwinista surgiram, afirmando que a natureza do homem,
assim como dos demais seres vivos, € determinada pelas circunstancias externas e que estas
tém poder absoluto tanto sobre o seu corpo como sobre seu espirito. Esta nocdo de
onipoténcia do ambiente refletia o ja referido ambientalismo de Taine, que instigou
historiadores da cultura e da civiliza¢do, chegando, inclusive, a se tornar referéncia comum na
critica artistica e historica.

Em reflexo a essa ebulicdo cientifica e positivista que passou a imperar no mundo
ocidental, o quadro intelectual e filoséfico do império brasileiro inquietou-se e produziu
alguns frutos notdrios, principalmente no Nordeste. A essa altura, em Recife, ja se notava,
conforme Paim (s.d.), certa instabilidade decorrente das polémicas, de cunho filosoéfico,
principalmente entre Tobias Barreto, o entdo propulsor das “ideias novas” advindas da
Europa, e seu antigo mestre da faculdade, o Conselheiro Autran, conservador, defensor das

ideias catdlicas e da tradicao espiritualista que logo perderia de vez o predominio.
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As “batalhas” travadas entre os dois, que tinham como “arenas’ inaugurais os jornais
O Americano e O Catdlico, marcam o inicio de uma “efervescéncia cultural” que logo viria a
ser um “fendmeno generalizado” no pais. As inimeras outras obras, artigos e teses que se
produziriam a partir dai e que seguiriam fielmente os pressupostos positivistas (e depois
materialistas) forneceram as bases necessarias para o surgimento do que se chamou Escola do
Recife, encabecada pelo proprio Tobias Barreto. Candeias (2015, p. 13), em nota de rodapé,

afirma que a contribui¢c@o desse poeta sergipano,

[...] ao que tudo indica, ndo foi resultado do desenvolvimento de uma forma
de pensar efetivamente auténtica. Ele era, na verdade, um leitor fervoroso e
foi grande divulgador e defensor daquilo que lia — inclusive em alemao,
idioma muito pouco conhecido pela populagdo naquele periodo. Dessa
maneira, propagou teorias e conceitos de pensadores como Haeckel,
Spencer, Darwin, Kant, Comte, e ensejou, com isso, o surgimento de um
grupo de intelectuais, conhecido como “Escola do Recife”, que defendia a
autonomia de pensamento em relacdo ao conservadorismo vigente na
Faculdade e na intelectualidade em geral, com ideias fundadas no
determinismo, no nacionalismo e no racionalismo.

Graca Aranha, Franca Pereira, Teotonio Freire, Artur Orlando, José Freitas, Clovis
Bevildqua, Faelante da Camara, sdo apenas alguns dos muitos nomes que se juntaram a
Tobias, uns como juristas e outros (a minoria) como literatos, em apoio a essas novas
correntes materialistas. A repercussdo da escola projetou-se noutros movimentos. Segundo
Paim (s.d.), a Faculdade de Medicina da Bahia, ainda em resisténcia apesar de um campo
propicio as novas ideias do Recife, chegou a rejeitar, pela tendéncia acentuadamente
materialista, a tese de doutoramento do médico baiano Domingos Guedes Cabral. A rejei¢ao
gerou protesto por parte dos préprios colegas do médico que, por isso, resolveram publica-la,
dando origem a sua famosa obra Funcgoes do cérebro, de 1876. Um ano antes, na Escola
Popular do Ceard, também haviam sido realizadas algumas conferéncias, de cunho filos6fico
e religioso, aparentemente inspiradas nos ideais que vigoravam em Recife, uma vez que se
serviam de autores como Augusto Comte, Buckle, Taine e Spencer.

Enquanto se constituia, assim, num plano histérico, esse complexo espiritual e
intelectual, dotada de um conjunto de “-ismos” (evolucionismo, liberalismo, iluminismo,
determinismo, positivismo, contra-espiritualismo, naturalismo), também ganhava forma, no
plano artistico-literario, o complexo estilistico do Realismo-Naturalismo-Parnasianismo. Era

natural que aquele periodo estritamente materialista cooperasse para o desenvolvimento de
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correntes estéticas que almejassem fugir e atacar, simultaneamente, toda e qualquer atitude
subjetiva.

De fato, o Realismo, logo amparado por sua corrente naturalista em total acordo com o
espirito cientificista da época, dedicava-se a pintura concreta da realidade, configurando-se,

nas palavras de Moisés (2009, p. 15),

[...] uma arte literdria diametralmente oposta & romantica [...]. Ao invés do
subjetivismo, propunham a objetividade, amparados na idéia (sic) positiva
do fato real; em lugar da imaginacdo, a realidade contingente; assim, ao
“eu”, que os romanticos erigiram como espaco ideal para as suas
pervagacdes fantasistas e imagindrias, os realistas opunham o “ndo-eu”, a
realidade fisica, o mundo concreto.

Quanto ao Parnasianismo, apesar de seu feitio proprio, claramente juntou-se as demais
correntes — Realismo e Naturalismo — em revolta contra o subjetivismo romantico. Como

afirma Coutinho (2004, p. 8-9), esse trio participa

[...] do mesmo espirito de precisdo e objetividade cientifica, de exatiddo na
descricdo, de apelo a mindcia, de culto do fato, de rigor e economia de
linguagem, de amor a forma, e s6 distingue o Realismo do Naturalismo o
aparato cientifico deste ultimo, sua unifio a biologia e ao determinismo da
heranca e do ambiente.

Todavia, ndo obstante esse forte cruzamento estético em oposi¢do e ataque ao
Romantismo, ndo foi possivel a vitéria completa sobre essa corrente. E certamente ndo seria,
caso se leve em conta que repelir todo um ideario de ha muito introduzido no espirito do
homem requer deste uma sucessiva destrui¢do e regeneracdo intelectual de si mesmo, algo
semelhante ao que afirma Coutinho (2004, p. 316) acerca dos estilos estéticos, com o intuito
de justificar, na prosa, o surgimento do Impressionismo: “em vez de desaparecerem e de
nascerem novos, [...] se fecundam mutuamente e se transformam, resultando aos poucos,
novas formas, que jamais sdo totalmente novas, porque integram muitos elementos das
anteriores”. De todo modo, € evidente que os proprios concorrentes do Romantismo
receberam dele muitos caracteres e que o filete romantico, embora velado, atravessou todo o
periodo que compreende o Realismo e suas ramificacOes naturalistas e parnasianas para,
entdo, culminar no Simbolismo da ultima década do século XIX.

O aparecimento do Simbolismo, entretanto, nao afastou as correntes até entdo

dominantes, antes desenvolveu-se paralelamente e, por vezes, mesclando-se, intensificando o

cruzamento estético que atravessou o século XIX e veio contribuir para a instabilidade
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artistica reinante nas primeiras décadas do século XX. Atribui-se a esse inicio de século a
grande euforia com que era glorificada a belle époque. Um poderoso clima de modernidade
espalhou-se por todo o ocidente e Paris tornou-se o maior centro de referéncia e propagacao

desse novo espirito.

1.2 ABELLE EPOQUE

Quando abriu suas portas para a grande Exposicdo Universal de 1900, a “capital do
mundo” (assim declarada Paris, na época) gozava de um intenso sentimento de prosperidade.
Afinal, como lembra Guerreiro (1995, p. 11), “a economia tinha arrancado vigorosamente e o
tecido industrial tinha sido modernizado pela longa crise que durou cerca de vinte anos”.
Pouco mais de uma década se passara, apenas, desde a ultima Exposicdo e ja ndo seria mais
novidade as grandes produg¢des industriais, as muitas invengdes tecnoldgicas, das quais se

faziam tema. Agora, consoante Lopes (2007, p. 103-104, grifo do autor),

[...] as grandes inovagdes ja ndo decorriam na area industrial, mas cultural. A
arte e arquitetura estavam em plena influéncia do Impressionismo e da Art
Nouveau e Paris tinha ganho um lugar de destaque, com seus ballets, teatros,
cabarés e haut couture, como pélo produtor e exportador de cultura.

Essa Exposicdo, numa data tdo peculiar, foi realizada, depois de muitas reflexdes e
duavidas, com o intuito de enaltecer o século que estava chegando ao fim — uma espécie de
retrospectiva do século XIX. A ideia seria enfatizar, sobretudo, conforme Lopes (2007, p.
104), “[...] a evolugdo das ciéncias e da industria até entdo”. No entanto, ocorreu que, em
termos de organizacao temadtica, a propria industria foi colocada em plano muito secundario.
A ela sobrepuseram-se as artes, o ensino e os equipamentos artisticos, os quais deram-lhe um
retoque moderno e fizeram dela um dos maiores simbolos da belle époque. De acordo com

Guerreiro (1995, p. 10-11, grifo do autor):

A Belle Epoque é esse tempo de projecdes nostélgicas, construido
retrospectivamente a medida dos desejos de uma geragcdo que tinha assistido
a extingdo do futuro. Paris de 1900 estava destinado a perpetuar-se num

1 Lopes (2007, p. 13) define as exposigdes universais como “[...] um tipo de evento inédito [...] que num espirito
festivo de progresso permitiram a promocgao industrial, cultural, economica e politica a escala (quase) global”.
Para Guerreiro (1995, p. 7), é o “[...] fendmeno das exibigdes publicas da arte, do saber técnico e cientifico, das
criacdes industriais que este século burgués deu a luz com uma fé quase ilimitada no progresso e na criatividade
humana”.
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conjunto de poderosos clichés que nenhuma outra verdade pode relativizar:
imaginamos a cidade entregue aos prazeres fiteis, o encanto dos saldes onde
se dancava a valsa com um toque de decadéncia, a indiscricdo do luxo, as
mulheres elegantes do Maxim’s, as cocottes, também chamadas les grandes
horizontales.

Contudo, apenas Paris e sua exposi¢ao nio seriam suficientes para inteirar o sentido
glorioso de uma belle époque. Assiste-se a uma infinidade de extraordindrias descobertas,
novos estilos e formas surgem em diversas dreas do saber. Na pintura, logo depois da art
nouveau — que, segundo Strickland (2002, p. 109), deixou marcas ndo somente na arquitetura,
utilizando suas formas torcidas e floridas que fugiam da neutralidade estética comum aos
produtos resultantes da maquina —, o Cubismo também veio acrescentar as telas as suas
pinceladas geométricas. Na musica, Debussy e Schoenberg revolucionam: o primeiro, por
corromper o dinamismo tradicional, promovendo sua arte estitica a maneira impressionista,
com o toque simbdlico da época, conforme Carpeaux (1968); o segundo, por inspirar o
atonalismo e ensinar seu dodecafonismo. Na literatura, o romance de Proust langa olhares
hostis sobre os métodos tradicionais de unido ou equivaléncia entre escritor (autor, homem
real) e escritura (obra ficticia), dando os primeiros passos para uma nova critica literaria que
privilegiasse a autonomia da obra.

Entre as sensacdes do periodo apontadas por Moisés (2009, p. 376) estdo, também, o
desvendar das “[...] sutilezas da memoria e do tempo [...] [e a pregacdo do] advento do super-
homem [...]”, ambas respectivas contribuicdes de Bergson e Nietzsche a Filosofia. A
Psicandlise al¢a voos em dire¢do ao inconsciente, apoiando-se nos estudos de Freud. Também
a Fisica e a Medicina preparam-se para iminentes e importantes descobertas; de um lado, a
fissdo do atomo, a teoria dos guanta e da relatividade; e do outro, “[...] os primeiros triunfos
sobre moléstias renitentes, ceifadoras de legides, como a tuberculose e a febre amarela”. De
modo geral, os laboratorios artisticos e literarios fervilhavam, contribuindo para que uma
multiddo de “ismos” (impressionismo, futurismo, expressionismo, dadaismo, ultraismo,
imaginismo, sensacionismo e etc.) viessem vanguardear os impulsos de criacdo e inovagao.

O Brasil logo passou a participar ativamente de todo esse vigorante entusiasmo, e
nenhuma outra cidade amoldou-se tdo bem ao estilo francés quanto o Rio de Janeiro. A
cidade, entdo capital federal, experimentou mudangas radicais nas maos do prefeito Pereira
Passos, que tinha mesmo a intencdo de emprestar a ela uma “[...] fisionomia parisiense, um
aspecto de cidade europeia”, segundo Broca (2005, p. 35). Com o apoio do governo

Rodrigues Alves (1902-1906), o prefeito inaugura o periodo que ficou conhecido como “bota-
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abaixo”?, em que centenas dos prédios cariocas foram demolidos para a constru¢iio dos novos
palécios afrancesados, das novas arquiteturas no estilo art nouveau trazido da Europa.

Nao demorou muito para que o proprio Presidente da Reptblica, num bonde sobre
trilhos improvisados, juntamente com outras autoridades, estivesse percorrendo a grande
Avenida Central, inaugurando uma das principais obras desse plano de urbanizacdo. A
investida trouxe ares de “progresso”; o automdvel e os servigcos de transporte pelo bonde logo
surgiram para real¢ar a fisionomia urbana. O cinema, a fotografia, o jornalismo (com sua nova
faceta de reportagem e entrevista) e até mesmo a literatura andavam de maos dadas com os
muitos espetdculos mundanos (bailes, conferéncias, batalhas de flores, etc.), promovidos com
o intuito de adequar o quadro social da cidade ao clima de modernidade.

Para destronar a velha boémia dos cafés, surgiram, também, os clubes e saldes chiques
que, segundo Broca (2005, p. 55, grifo do autor), ocupavam-se de “[...] uma fauna
inteiramente nova de requintados, de dandis e raffinés, com afetacdes de elegincia, num
circulo mundano, em que a literatura era cultivada como um luxo semelhante aqueles objetos
complicados, aos pdra-ventos japoneses do art nouveau”. Era o império de uma nova “boémia
dourada”. Nao a toa, logo tornou-se lema o repetido slogan “O Rio civiliza-se”, de Figueiredo
Pimentel, em sua coluna do “Bindculo”. De fato, considerando esse “luxo” a que fora
reduzida a ideia de “ser civilizado”, o Rio civilizava-se e a iniciativa de reforma serviu de
estimulo para governos posteriores. Como lembra Moisés (2009, p. 377): “em 1908, tivemos
a Exposi¢do Nacional, com intensa atividade cultural. Nos anos seguintes, inaugurou-se o
Teatro Municipal (1909) e a Biblioteca Nacional (1910)”.

A intensidade com que se manifestava, entre nds, esse clima de progresso e
modernidade parecia contrariar, para todos os ambitos, qualquer minimo vestigio do passado,
até mesmo o mais préximo. Mas, a verdade é que seria inutil lutar contra “[...] as catedrais e
os paldcios, os poderes e residuos, supersticdes e licdes do passado. E uma época para
colecionadores de gosto eclético”, segundo as palavras de Carpeaux (1964, p. 2760). Também
Moisés (2009, p. 379, grifo do autor) elucida que, “[...] como em época nenhuma, a belle
époque registra o convivio, nem sempre pacifico, das tendéncias finisseculares e das
propostas de vanguarda impelidas pelos ventos do futuro”. Os realistas, portanto,
principalmente na prosa, continuavam O Seu percurso, a0 passo que, na poesia, atuavam no

mesmo espaco dois grupos antagdnicos: o da segunda geracao simbolista e o dos epigonos

2 Caso o leitor tenha curiosidade, Broca (2005), na sua obra A vida literdria no brasil 1900, apresenta, em nota
intitulada O “bota-abaixo ”, alguns recortes descritivos do periodo, cujo desempenho se deu de maneira um tanto
conflituosa.
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parnasianos. Todos empenhados em seguir fielmente os modelos impostos pelas suas
tradicoes estéticas.

Apesar do epigonismo, da ortodoxia e da intransigéncia — palavras muito contrdrias
aos propdsitos revoluciondrios da época — exigidos, principalmente, no campo da poesia,
foram inevitdveis o cruzamento e o entrecruzamento dessas correntes, o que possibilitou o
surgimento de uma larga revoada de poetas que fundiam, em suas obras, caracteres
parnasianos e simbolistas, e que, conforme Coutinho (2004, p. 596), “[...] vao iniciar uma
espécie de relaxamento da disciplina escoldstica, aceitando o ecletismo como atitude estética e
permitindo o aparecimento de algumas figuras alheias ao enquadramento em grupos”. Entre
essas “figuras alheias” a qualquer compromisso doutrindrio estaria o paraibano Augusto dos
Anjos, poeta sobre o qual propomos discorrer adiante e cuja tnica obra, Eu (1912), constitui o
objeto de anélise deste estudo.

O passeio contextual feito até aqui, como se percebe, ndo segue uma linha estreita e
definida que sugira, a priori, alguma constatacao sobre Augusto dos Anjos ou sua poesia. O
proposito € muito mais de demarcar os possiveis e diferentes “espacos” com os quais sua obra
dialoga ou se relaciona de alguma maneira, e, com isso, estabelecer o quadro geral que podera
fornecer as bases para uma melhor compreensao do que a torna tdo exclusiva do ponto de
vista estético. Nesse sentido, as discussdes que propomos adiante ndo intentam abarcar todos
os limites apontados nesse passeio, muito embora elas exijam que retornemos a ele, sempre

que necessario.

1.3 O POETA: VIDA E OBRA

Augusto de Carvalho Rodrigues dos Anjos nasceu no engenho de agucar do Pau
d’Arco, na vérzea paraibana, em 20 de abril de 1884. De acordo com Barbosa (1985, p. 49),
manifestou desde cedo o gosto pelas letras, gracas aos ensinamentos que recebera do pai, o
Doutor Alexandre Rodrigues dos Anjos, bacharel, homem erudito, “[...] versado que era em
letras classicas, além de atualizado com a cultura do seu tempo, leitor de Spencer e até de
Marx”. De sua mae, Cérdula de Carvalho Rodrigues (mais conhecida por “Sinha Mocinha”),
recebeu, sobretudo, a descendéncia de antigos senhores de terras, os Fernandes de Carvalho,
donde vieram os engenhos Pau d’Arco e Coité, herancas que passaram a promover o sustento

da familia.



20

Ao passo que, por um lado, crescia o poeta, naquele regime rural e patriarcal do Pau

d’Arco, por outro, desmoronava, segundo Gullar (1995, p. 17-18),

[...] todo um amplo setor da classe latifundidria do Nordeste atingida pelas
transformacdes econOmicas, sociais e politicas das tultimas décadas: a
aboli¢do da escravatura, a proclamacdo da Republica, a construcdo da The
Conde d’FEu Railway Company Limited, o estabelecimento da Companhia de
Engenhos Centrais anglo-holandesa.

Restou-lhe, deste modo, acompanhar de perto o processo de inevitdvel ruina material
de sua familia que, aos primeiros sintomas da crise, resolveu hipotecar os dois engenhos, em
1892. Atitude que, de inicio, parecia resolver a situagdo, mas que apenas adiava o problema
de ter que enfrentar a baixa do preco do aguicar e da aguardente (produtos desses engenhos),
que ha tempo se acentuava com a transferéncia paulatina da mao-de-obra escrava para os
cafezais do sul do Pais. A crise financeira era, pois, irreversivel, de modo que o Doutor
Aprigio (tio do poeta, e responsdvel pelos negdcios) se vé obrigado a vender um dos
engenhos, o Coité, restando-lhe, entdo, apenas o Pau d’Arco, residéncia dos Carvalho — assim
mesmo em situacdo de extrema precariedade. Para agravar ainda mais a situagdo, o pai do
poeta, Doutor Alexandre, sofre insulto cerebral, e apds anos inteiros imével numa cama,
morre em 1905. Também morre o patriarca, Doutor Aprigio, em 1908, quando a familia ja
havia se mudado para a casa da rua Direita, 103, localizada na cidade (atual Jodo Pessoa).
Dois anos depois, em 1910, desfizeram-se, também, do patrimonio restante, o Pau d’Arco.

Nesse ambiente rural em decadéncia, viveu o poeta por 24 anos, divididos entre
periddicas estadias, ora no Liceu Paraibano, onde fez todos os seus exames preparatdrios, ora
na Faculdade de Direito de Recife, onde adquiriu o seu diploma de bacharel, em 1907.
Incontestdvel foi a importancia dessa academia para o seu desenvolvimento intelectual e,
principalmente, para o seu processo de maturacdo poética. Assim como o pai recebera dela
muitas influéncias, foi ele também contaminado pelas doutrinas filos6ficas e materialistas que
vieram do estrangeiro e que, ali, penetraram através do importante Tobias Barreto — de quem,
inclusive, o Doutor Alexandre fora contemporaneo, conforme registra Barbosa (1985). Nomes
como Haeckel, Darwin, Von Hartmann, Schopenhauer, Ludwing Noiré, entre outros
provavelmente responsdveis por ditar os parametros intelectuais da Escola, certamente
invadiram o “hieratico aredpago heterogéneo” de suas ideias (“Agonia de um filosofo”) e hao

de ficar eternamente presos as “perpétuas grades” de seus versos (“Budismo moderno”).
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Em 1908, ainda conforme Barbosa (1985), j4 formado em Direito, Augusto prefere
seguir profissdo no magistério e ndo na advocacia. Preparando estudantes para o Liceu ou
para a Faculdade, garantiria seu sustento com o ensino particular, até receber, através do apoio
de sua familia ao partido politico oligdrquico, ora dominante, a nomeagdo para a cadeira de
Literatura no Liceu Paraibano e o titulo de diretor do Instituto Maciel Pinheiro, em 1909.
Estabilizado financeiramente, pode, entdo, em julho de 1910, casar-se com a dona Ester
Fialho, filha de um dos conterraneos do entdo presidente do Estado, Joao Lopes Machado,
com quem o poeta fizera boa amizade.

Quatro meses depois, ji cansado do ambiente instivel da Paraiba, e almejando
ambicdes muito maiores, joga tudo para o alto — inclusive a amizade com o presidente — e
tenta a sorte na entdo Capital Federal, o Rio de Janeiro. “L4, vai ter vida dificil: mudangas
constantes — seis casas, em dois anos e meio — dificuldades financeiras, na falta de emprego
regular”, de acordo com Reis (1982, p. 5). Logo nos primeiros meses de estadia na Capital, o
poeta ja se depara com a vida mergulhada num caos. Como declara Barbosa (1985, p. 60), “a
situagcdo era mais do que precdria e os vencimentos insuficientes para cobrir as despesas da
familia. Perdera o primeiro filho. O parto prematuro indica as dificuldades por que passara”.

Mais trés filhos lhe viriam durante os trés anos que passaria no Rio. O crescimento da
familia apenas aumentava as responsabilidades, e as cansativas aulas particulares, das quais
desde cedo passou a depender, ndo mais eram suficientes, nem mesmo quando somadas aos
encargos eventuais como professor substituto no Ginasio Nacional e na Escola Normal. Essa
instabilidade duraria até 1914, quando “[...] surgiu a possibilidade da nomeacdo para diretor
do Grupo Escolar de Leopoldina, em Minas Gerais. Agarrou-se a ela como um ndufrago a
espera de tdbua de salvagcdo”, nas palavras de Barbosa (1985, p. 67).

Com essa nomeacdo na cidade mineira, Augusto se muda para 14 em julho de 1914,
conforme Reis (1982). Apesar de entusiasmado com a dire¢do do estabelecimento, continua a
dar aulas particulares e passa a colaborar com a imprensa local, A Gazeta de Leopoldina.
Quando tudo parecia entrar nos eixos, adoece em outubro daquele ano, depois de apanhar uma
gripe forte que logo evolui para pneumonia, € morre em 12 de novembro de 1914.

O grande fruto dessa vida curta e conturbada de Augusto dos Anjos foi, sem duvida, o
seu livro de poesias datado da época em que ele ainda vivia no Rio de Janeiro. Essa obra
Unica, intitulada Eu, recusada pelos editores, sé teve publicacdo devido a parceria do poeta

com o seu irmdo Odilon, o qual financiou os custos editoriais em troca da participacio de
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metade dos lucros obtidos com a venda dos exemplares, conforme as cldusulas do contrato
exposto por Barbosa (1985).

Desponta, assim, no ano de 1912, notadamente incompreendida e ‘alheia’ a todo o
panorama literdrio em vigor, a poesia augustiana. J4 era de se esperar que sua obra nio
agradaria aos representantes da literatura oficial, a qual era chamada simpaticamente de
“sorriso da sociedade” — de certo por refletir a face agradavel, civilizada e sofisticada da belle
époque. O que a cativava, em julho de 1912, como lembra Barbosa (1985, p. 63, grifo do

autor),

[...] era a ideia de Medeiros e Albuquerque para que se levantasse no Rio de
Janeiro uma estidtua a Eca de Queirds [...]. Entrevistas de Coelho Neto,
Bilac, Alberto de Oliveira, Paulo Barreto, Filinto d’Almeida e Félix Pacheco
enchiam colunas de jornais, a respeito de assunto tdo palpitante. Abel
Hermant e Sem passavam pelo Rio, a caminho de Buenos Aires. Lucien
Guitry e sua companhia mantinham repleto, todas as noites, o Teatro
Municipal. Rubén Dario e Paul Adam anunciavam conferéncias. A Srta. Nair
de Teffé, caricaturista e declamadora, dava recitais de poesia francesa no
five-o-clock-tea do Clube dos Diarios.

Aos olhos dessa literatura, o Eu seria, portanto, uma espécie de “aberracdo”, como o
foi para Estrada (apud BARBOSA, 1985, p. 62), o ferrabrds da critica e contemporaneo do
poeta, que, inclusive, num artigo do Correio da Manhd, se referiu a essa obra como um “[...]
extravagante volume de versos, em que ndo poucas pérolas se misturam com O grosso
cascalho dos exotismos estapaftirdios”. O cronista d’O pais, na época, Oscar Lopes, foi outro
que se mostrou, segundo Barbosa (1985), distante a proposta do paraibano, e se refere a
algumas de suas composi¢des como “estranhas” e com certo “descaso” em relacdo ao que era
entendido por “moeda corrente” nas letras da terra.

Tudo indica, todavia, que essas composi¢cOes do Eu, inclinadas a destoarem dos
padrdes, atendiam, por isSO mesmo, muito mais aos propdsitos da belle époque do que mesmo
as tentativas da vigente literatura de se enquadrar ao clima superficial e afrancesado de

modernidade. Para Moisés (2009, p. 435, grifo do autor),

[...] a obra de Augusto dos Anjos funciona como sismégrafo do periodo:
epicentro da belle époque, porquanto veio a lume em 1912, é também o seu
simbolo, mas ao mesmo tempo, e por isso, foge de uma caracterizacdo
univoca. Quanto mais se identifica com a belle époque, ou o art nouveau,
mais se afigura insélita na paisagem da época, como se a plena realizagcdo do
idedrio em voga equivalesse a negd-lo ou superi-lo.
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Nada do que esse poeta propunha, de fato, parecia se enquadrar naquele ambiente
“deleitoso” instituido pelos parnasianos e simbolistas, e “isto porque nossa elite cultural e
politica tinha na estética do belo greco-romano, misturado as tardes lacteas de Bilac e aos
hinos de Osério Duque Estrada, um eficaz estatuto de confirmagao ideoldgica”, como lembra
Helena (1984, p. 17). Aquele vocabulério técnico e cientifico de Augusto dos Anjos, que
Coutinho (2004) considera grudado a temdtica do macabro, imbuido de filosofia materialista,
caldeado tudo em argamassa de extremado pessimismo para fazer da fonte de seu canto o lado
sordido, negativo e carcomido da vida, caminhava em dire¢do totalmente oposta ao que,
tradicionalmente, se entendia por “belo” na poesia de inicio do século.

Contudo, como ja assinalamos, é essa consciente rebeldia aos ditames e preceitos
estabelecidos que coloca Augusto dos Anjos muito além do seu tempo. Isso pode ser mais
bem compreendido a luz das discussdes propostas pelo formalista russo V. Chklovski, em seu
artigo “A arte como procedimento”, de 1917. Nele, o tedrico contesta o emprego a linguagem
poética da lei da economia das energias criativas, difundida por Spencer (apud CHKLOVSKI,

1978, p. 42, grifo do autor), segundo a qual:

Na base de todas as regras que determinam a escolha e o emprego das
palavras, encontramos a mesma exigéncia principal: economia de atencio...
conduzir o espirito a nocdo desejada pelo caminho mais facil ¢é
frequentemente o fim tnico e sempre o objetivo principal.

Para esse formalista, tal lei funciona apenas num caso especifico da linguagem, qual
seja, a do cotidiano. E no discurso prosaico que comumente nos deparamos com frases
inacabadas e palavras ditas pela metade, e isto porque as leis gerais de percepc¢ao, segundo
ele, nos mostram que as agdes, depois de tornadas habituais, tendem, também, a tornar-se
automdticas. Em outras palavras, a forca repetitiva do discurso cotidiano provoca o
“automatismo” dos objetos, fazendo com que estes sejam somente percebidos
superficialmente, apenas “reconhecidos” rapidamente, num método algébrico de pensar no
qual eles sdo considerados somente no seu “nimero” e “volume”.

Nas leis da linguagem poética ou da arte, pelo contririo, o objetivo, conforme
Chklovski (1978, p. 45), “[...] ¢ dar a sensacdo do objeto como visdo e ndo como
reconhecimento; o procedimento da arte € o procedimento da singularizagdo dos objetos e o
procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duracdo da
percepcao”. Uma vida automatizada, segundo ele, vivida inconscientemente, corresponderia a

uma vida transformada em nada; a automatizacdo tende a engolir os objetos. E a funcdo da
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arte seria devolver a sensacdo desses objetos, devolver novamente a vida através das
sensagoes.

Numa perspectiva mais ampla, entretanto, € possivel que o automatismo, entendido
como na linguagem cotidiana, em que é reforcado pela repeticdo e que, por isso, se torna
natural que poupe o ato investigativo e analitico do objeto, alcance o ambito poético, a medida
que se tém linguagens e estilos que se repetem, que sdao desgastados, por exemplo, pelo uso
comum de vdrios poetas de uma mesma época. Como afirma Chklovski (1978, p. 45), “os
objetos muitas vezes percebidos comegam a ser percebidos como reconhecimento: o objeto se
acha diante de n6s, sabemo-lo, mas ndo o vemos”.

O cendrio irrompido pela poesia augustiana, nessa perspectiva, pode ser visto como
aquele cuja linguagem e modelo simbolistas e, acima de tudo, parnasianos, praticamente se
tornaram automatizados. E certo que os muitos olhos e ouvidos desta época reconheciam, de
longe, a beleza envolvente, alva e harmodnica de um estilo Cruz e Sousa, como 0 expresso

neste quarteto de “Antifona™:

O formas alvas, brancas, formas claras
De luares, de neves, de neblinas!...
O formas vagas, fluidas, cristalinas...

Incensos dos turibulos das aras...

Ou a beleza lactea, atraente e formal de um estilo Bilac, como o deste quarteto de “Via

Léctea”™:

Talvez sonhasse quando a vi. Mas via
Que, aos raios do luar iluminada,
Entre as estrelas trémulas subia

Uma infinita e cintilante escada.

Esses objetos, certamente, ja se tornavam conhecidos pela for¢a do hébito, a ponto de
ndo serem mais tdo “vistos”. Dai que o Eu, pejorativamente insinuado como “moeda” suja e

estranha numa terra alva e bela, representa, na verdade, quando colocado sob essa visao

3 SOUSA, C. Broquéis; Farois; Ultimos Sonetos. Jaragua do Sul: Avenida, 2008. p. 44
4 BILAC, O. Antologia poética. Porto Alegre: L&PM, 2008. p. 16
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formalista da arte, uma forca poética muito mais agucada que as demais. Sobretudo pelo seu
ndo-automatismo. Nenhum leitor brasileiro daquele periodo — que nédo tenha lido os europeus
da época — esperaria, de um poema, imagens tdo sérdidas como as encontradas, por exemplo,

neste quarteto de “O Lazaro da Pétria™:

Filho podre de antigos Goitacases,
Em qualquer parte onde a cabeca ponha,
Deixa circunferéncias de peconha,

Marcas oriundas de ulceras e antrazes.

Todo o trabalho de Augusto dos Anjos se concentra em reproduzir esses tipos de
imagem, que ao passo que fogem daqueles ja habituados, também os devoram, como neste
quarteto de “Soliléquio de um visiondrio”:

Para desvirginar o labirinto
Do velho e metafisico Mistério,
Comi meus olhos crus no cemitério,

Numa antropofagia de faminto!

Outro aspecto da obra augustiana que, na mesma perspectiva do formalista, a torna
ainda mais poética, além do ndo-automatismo, € a singularizacdo dos objetos que ela propde.
O verme € o elemento motriz de todo o seu percurso de constru¢do imagética, é “[...] este
operéario das ruinas / Que o sangue podre das carnificinas / Come, e a vida em geral declara
guerra” (“Psicologia de um vencido™); € este “fator universal do transformismo”, que
“Almogca a podriddo das drupas agras, / Janta hidropicos, ré1 visceras magras / E dos defuntos
novos incha a mao...” (“O deus-verme”); e €, pois, a partir dele que se cria essa natureza e
essa atmosfera putrefata de seus poemas.

Por fim, o obscurecimento de sua forma também constitui um fator de enriquecimento
poético. No que diz respeito a sua sonoridade, por exemplo, o farto uso de termos cientificos

provoca-lhe, entre outras coisas, efeitos dissonantes e ‘“‘grosseiros” que corrompem a

> ANJOS, A. Eu e outras poesias. 38. ed. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1985. p. 83
®Ibid., p. 104
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harmonia e a serenidade peculiares ao estilo reinante. Tomemos, como exemplo, o soneto “A

ideia””:

De onde ela vem?! De que matéria bruta
Vem essa luz que sobre as nebulosas
Cai de incégnitas criptas misteriosas

Como as estalactites de uma gruta?!

Vem da psicogenética e alta luta
Do feixe de moléculas nervosas,
Que, em desintegracdes maravilhosas,

Delibera, e depois, quer e executa!

Vem do encéfalo absconso que a constringe,
Chega em seguida as cordas da laringe,

Tisica, ténue, minima, raquitica...

Quebra a forca centripeta que a amarra,
Mas, de repente, e quase morta, esbarra

No molambo da lingua paralitica!

Evidentemente, sdo multiplos e diversos os fatores correspondentes a esse
obscurecimento formal do Eu. Mas ndo cabe discuti-los neste capitulo. Basta-nos saber, por
enquanto, que todos esses recursos aqui apontados (ndo-automatismo, singularizagdo e
obscurecimento formal) atuam como resisténcia ao “facil entendimento” dessa poesia e
permite uma melhor durag@o na percep¢ao de seus objetos. Fatores, portanto, que traduzem o
elevado nivel de poeticidade da obra augustiana, assim como de qualquer outra obra de arte,
conforme as teorias sugeridas por Chklovski (1978).

Interessa observar, também, que apds cem anos de publicacdo, a poesia de Augusto
dos Anjos ainda ndo se tornou um objeto que faca parte de uma apreciacdo automdtica da
linguagem. Ainda ndo se “naturalizou” completamente. E evidente que os temas nela

retratados nao recebem, atualmente, 0 mesmo olhar escandalizado que receberam na época

7 Anjos (1985, p. 82)
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em que vieram a publico, até porque a maioria dos leitores de inicio do século XX, ainda sob
efeito de uma literatura de “bom gosto”, cuja arte era carregada de idealizacdes, estavam
longe de se habituar aos tipos de imagens sordidas, ftinebres, escatoldgicas, reproduzidas pela
poesia de Augusto.

Com todo o trajeto do século XX e inicio do século XXI, evidentemente, esses temas
passaram a causar menos impacto nos leitores, a medida que se tornavam fortemente
recorrentes, tanto na literatura como nas artes em geral. Porém, como ja sugerimos, isso nao
foi suficiente para naturalizar ou automatizar completamente o que hd de singular nessa
poesia, pois, ainda hoje, o publico leitor, principalmente o comum — ndo especializado ou que
nunca teve contato com a obra do poeta —, sente certo estranhamento ao se deparar com as
formas “duras” e “grotescas” dos seus versos.

Ademais, no que se refere ao “belo”, Augusto dos Anjos, embora tardiamente
percebido, acaba por despertar, com sua poesia putrefata, entre outras coisas, a necessidade de
um novo olhar sobre o conceito, até entdo predominante, de “beleza”. Algo que, inclusive, ja
havia sido proposto na Franc¢a por Victor Hugo, com sua teoria do grotesco, e que continuava
ganhando forca no estilo moderno de Baudelaire (1821-1867).

Friedrich (1978, p. 44) revela, por exemplo, que os objetos da lirica moderna de
Baudelaire ja ndo mais suportavam o antigo conceito de beleza e que esta, para que fosse
protegida do banal, e a0 mesmo tempo provocasse o gosto banal, deveria ser bizarra. Dai o
“puro e bizarro” como sendo uma das suas definicdes do belo, e a “anormalidade” como
sendo uma “premissa do poetar moderno”. Acrescenta, ainda, que essa nova “beleza” pode
coincidir com o “feio” e que “[...] ela adquire sua inquietude mediante a absorcao do banal em
simultanea deformacdo em bizarro, € mediante a unido do ‘espantoso com o doido’, como
consta em uma carta’.

E notdria, deste modo, a aproximagio ou similaridade entre os objetos trabalhados por
esse poeta francés e aqueles que constituem a poesia augustiana. Nessa poesia, 0 que era
entendido e aceito como feio e banal, torna-se bizarro e anormal (“Amo o esterco, os residuos
ruins dos quiosques”; “Assisto agora a morte de um inseto...!”’; “Como uma cascavel que se
enroscava”; “Asa de corvos carniceiros, asa”), € sdo esses novos caracteres que facultam,
também, nova beleza aos seus objetos. Por isso o consenso, entre os criticos, de que Augusto
teria recebido influéncia de Baudelaire, principalmente no que tange a utilizacdo dos mesmos
“[...] recursos equivocos, paradoxais [admitidos por ele], para dotar a beleza de um encanto
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agressivo, do ‘aroma do surpreendente’”, conforme descrito por Friedrich (1978, p. 44).
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Noutra perspectiva, finalmente, ndo obstante essa peculiaridade da obra de Augusto
dos Anjos que a priva de filiar-se a qualquer grupo, muitas foram as tendéncias que a
influenciaram no seu processo de formacdo. E evidente em seus poemas, por exemplo, a
presenca de elementos tanto parnasianos quanto simbolistas. Como lembra Gullar (1995, p.

22):

Do parnasianismo, Augusto herdou, sobretudo, o verso conciso, o ritmo
tenso e a tendéncia ao prosaico e ao filosofante; do simbolismo, além do
gosto por palavras-simbolo com maitdscula, o recurso da aliteragcdo e certos
valores fonéticos e melddicos. Todos esses elementos aparecem mesclados
em seus poemas, transformados por uma empostacao original que os utiliza
livremente, como meio.

A riqueza da sua terminologia cientifica também indica a influéncia do tipo de poesia
que no Brasil desenvolveu-se com a Escola do Recife (onde o poeta estudou): a cientificista,
que procurava unir arte e ciéncia. Dedicando-se a mostrar, com sua dissertacdo, a relacdo

entre ciéncia e literatura na obra de Augusto dos Anjos, Silva (2010, p. 43) aponta que:

Influéncia mais forte do poeta foi a recorréncia a ciéncia para definir melhor
as suas preocupacdes com a origem da angustia moral que, a seu ver,
atormenta a humanidade. Sua linguagem misturava palavras inusitadas,
muitas ligadas a terminologia cientifica, causavam uma poesia de
estranhamento, pois, usava termos na época considerados antipoéticos como
o verme, escarro, feto, germe.

A natureza antitética dessa obra também parece retomar a negatividade romantica da

qual fala Candido (2010, p. 64):

Entendo aqui este termo [negatividade] em sentido amplo, abrangendo tanto
os temas quanto as formas de express@o que manifestam de certo modo
aquilo que € o oposto, o avesso do que se espera. “Sou o espirito que nega”,
é como o demonio se define no Fausto, de Goethe. No meu conceito ha um
pouco disso, mas sem qualquer conotacdo moral. Penso apenas no gosto
romantico pelo que estd do outro lado, pelo modo ou a coisa que contrariam,
pelo sentimento que se opdem, pelo ato que parece ir contra a corrente.
Exemplos: o timulo que se opde a casa; a ruina que se opde a construgdo; a
decadéncia que se opde ao apogeu; a noite que se opde ao dia; o sono que se
opoe a vigilia; a anormalidade que se opde a normalidade; o mal que se opde
ao bem; o texto fragmentario que se opde ao texto completo; o poema sem
sentido que se opde ao poema com sentido. No final, a morte que se opde a
vida. Estes sdo tipos de negatividade cultivados pelos rominticos como
opgdes preferenciais.
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Nao h4 dividas de que muitas dessas contradi¢des apontadas pelo autor recorrem na
maior parte dos poemas do Eu e reformulam esse tipo de negatividade cultivada pelos
romanticos. Candeias (2015, p. 67, grifo do autor), referindo-se a esse mesmo trecho de

Candido, parece concordar com isso:

Podemos dizer que na obra de Augusto dos Anjos hd uma profusdo tdo
grande dos aspectos determinados pelos primeiros termos das oposicoes
mencionadas pelo critico, que sdo pouquissimos 0s poemas nos quais
nenhum deles estd presente. Sdo intimeros — e podem ser considerados os
mais significativos — os casos em que o timulo, a ruina, a decadéncia, a
noite, o sono, a anormalidade, o mal, o fragmento e a falta de sentido
incorporam a negatividade dessa poesia desesperangosa, cujo leitmotiv é a
morte.

Muitos criticos perceberam, ainda, na obra augustiana, caracteres que a aproximam do
‘movimento’® de vanguarda surgido na Alemanha, e que ficou conhecido como
Expressionismo. No entanto, essa aproximagdo, provavelmente, pode ndo ser resultado de
uma influéncia. O expressionismo surge ja em 1905, de forma muito sutil, associado a um
grupo que na Alemanha ficou conhecido como Die Briicke (A Ponte), e que manteve suas
atividades até¢ 1913. O proprio nome “‘expressionismo” so surgiu historicamente, muito
depois, de acordo com Figueiredo (2012). No Brasil, ele s6 chega em 1917 através da
polémica “exposicdo de arte moderna” de Anita Malfatti (embora em 1913, Lazar Segall,
pintor expressionista russo, tivesse também feito uma exposicdo em Sdo Paulo e em
Campinas), de acordo com esse mesmo pesquisador. Portanto, vivendo até 1914, dificilmente
Augusto tenha tido sequer noticias desse movimento.

Entretanto, como afirma Figueiredo (2012, p. 49), “[...] ndo “ter tido noticia” do
movimento expressionista nao tira de Augusto dos Anjos o mérito de, a seu modo, ser parte
integrante dele, desenvolvendo processos expressionistas inéditos, em paralelo com o que
faziam os poetas europeus”.

Tendo como fundamento retratar a ‘“realidade” de forma “subjetiva”, criando um
mundo novo a partir de um olhar para além das aparéncias, esse movimento se utiliza de

“elementos teoricos” que também perpassam o Eu, como nos mostra Figueiredo (2012, p. 50)

8 H4 didvidas quanto & maneira de se referir ao Expressionismo, ja que parece nio ter havido um grupo
solidamente constituido que desde o comego se considerasse “expressionista”. De acordo com Figueiredo (2012,
p. 46): “Acontecendo em paralelo ao Cubismo, na Franga, e ao Futurismo, na Italia — movimentos organizados,
com manifestos e lideres —, o Expressionismo desenvolveu-se espontaneamente, sendo o termo utilizado o mais
das vezes como simples anténimo [...] de Impressionismo”.
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num trecho em que “mascara lirica” é entendido como “sujeito falante” da poesia, o “eu

empirico” que se “exprime” de “dentro para fora”, adequando-se ao cardter expressionista:

A poesia de Augusto dos Anjos constitui-se como um mundo auténomo, por
vezes onirico, onde a mdscara lirica transita livremente, porém nao sem
sobressaltos, entre vermes e seres disformes, alguns invisiveis ao olho
humano, mas aos quais a mascara lirica tem acesso naturalmente.
Antissentimental na expressdo amorosa, a miscara que o poeta utiliza para
questionar seu estar-no-mundo vale-se mais dos sentimentos exacerbados
que dos raciocinios 16gicos. Assim € que, embora a natureza nio seja um
tema onipresente em sua obra, o individuo por trds da mascara lirica torna-se
um critico da soliddo das multiddes urbanas, colocando-se como um elo
entre o0 homem e a natureza, orientado por um misticismo panteista.

Outras relagdes e/ou influéncias obviamente foram percebidas na obra de Augusto dos
Anjos. Mas, bastam as que elencamos para que se perceba o cardter multifacetado que

dificulta sua classificagao.
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2 RECEPCAO CRITICA DA POETICA DO EU

Em 1924, apenas dez anos apds a morte do poeta paraibano, o escritor pernambucano
Gilberto Freyre publica na revista norte-americana The Stratford monthly, hoje sem edicao,
um artigo que muito nos chama a atencdo pela riqueza de percepcdes com que € tracado o
perfil, sobretudo poético, de Augusto dos Anjos. Muito mais tarde, depois de traduzido do
inglés, e pouco depois revisto pelo proprio Freyre (1943), foi por este agrupado a outros
artigos e trabalhos seus que, juntos, compuseram a obra Perfil de Euclides e outros perfis, de
1944. Esse artigo intitula-se “Augusto dos Anjos entre a mistica e a historia natural” e propde
alguns olhares diversificados sobre a poética augustiana, antecipando, numa espécie de
sintese, temas que futuramente seriam aprofundados por outros estudiosos do Eu.

Visto que ndo é de nossa pretensao — € nem seria possivel — expor, neste capitulo, toda
a fortuna critica de Augusto dos Anjos, decidimos tomar esse artigo de Freire como eixo
norteador para a selecdo de apenas alguns de seus criticos, uma vez que nele, como ja
sugerimos, sao retratados muitos pontos que se aproximam do que € ainda hoje discutido
acerca da obra do poeta.

Freyre (1987, p. 134), a titulo de introducdo, fala sobre algumas influéncias manifestas

em Augusto dos Anjos:

[...] parece que possuia uns como tentdculos esquisitamente sutis que lhe
permitiam ir além do mundo puramente dos sentidos: o mundo que lhe
revelara o materialismo cientifico do seu tempo de menino e de mogo. Havia
em Augusto uma fome mal reprimida de valores espirituais; uma corrente de
misticismo lutava dentro dele contra a fortaleza haeckeliana em que se
refugiara com sua doenca e com suas atitudes de sadista que fosse também
um masoquista, desejoso, talvez, de ser esmagado por uma filosofia contraria
a sua.

Como percebemos, Freyre se submete e se afeicoa a um tipo de critica impressionista
e apologética para a qual a obra s6 faz sentido se analisada ou descrita a partir do contexto ou
dos aspectos biogréficos do autor. Tanto que, no trecho aqui mencionado, é sugerido que a
“doenca” de Augusto dos Anjos, se ndo um fato responsdvel, foi ao menos um fator que
contribuiu para a presenca da “fortaleza haeckeliana” na sua obra. Além disso, notamos que
ele descreve diretamente o poeta (Augusto dos Anjos) ao invés da obra (Eu), embora
querendo, provavelmente, a ela se referir. De qualquer maneira, a despeito da perspectiva
adotada por Freyre, € evidente sua percep¢do de que existe nessa poesia um conflito atuante

entre “espiritualismo” e “materialismo”.
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Embate que € também identificado por Moisés (2009) e por ele entendido como
expressio de uma “dicotomia irredutivel”. A face espiritualista, essa poesia tomaria o rumo de
um Idealismo que, divergindo daquelas vaguidades romanticas e simbolistas, apoia-se no

culto da “Ideia imanente”. A esse culto se aninharia, segundo Moisés (2009, p. 437),

[...] uma série de antiteses, impermedveis a sintese; dai o apelo a Matéria,
que o induz a crer que “a maior felicidade é a destas cousas / Submetidas
apenas as leis fisicas!” (“Os Doentes”), num mecanicismo que seria o de um
cientista empedernido se ndo o banhasse precisamente o imenso mar da Idéia
(sic) Soberana.

No entanto, ndo seria esse concilio de opostos (Ideia / Matéria) um fendmeno capaz de
sugerir que esse poeta conheca, finalmente, um “apaziguamento interior”. Na verdade, a
tranquilidade € substituida pela angustia, a medida que ele cré na imanéncia da “Ideia”. Pois é
essa Ideia Soberana o lugar onde ele, impelido por esse Idealismo, centra “o ser das coisas” e
acaba recebendo a “consciéncia do irreconcilidvel”.

O mesmo duelo espirito/matéria também foi percebido e descrito por Bandeira (1997,
p. 121-122). Em suas poucas linhas acerca do Eu, ele afirma que esse duelo nega a concepgao
de um mundo ortodoxo e promove algo de maniqueista, em que o “mundo do espirito”, o
“mundo de Deus”, se opde ao “[...] mundo da matéria, evoluido segundo a teoria darwinista, o
mundo da ‘forga cosmica furiosa’”. Seria a consciéncia poética desse “duelo terrivel” o fator
que alimenta a “angustia metafisica” do poeta, € o que promove o seu delirio em “cismas
patologicas insanas”.

O uso da expressdo “angustia metafisica” ai empregado por Bandeira, para de algum
modo interpretar a poesia de Augusto, chamou a atenc¢do de Helena (1984, p. 35), para quem
o segundo termo dessa expressdo nao pode ser tomado como elemento determinante, pois
somente a “angustia” (e ndo a “metafisica”) ¢ o “elemento fundador” dessa poesia, € 0 que ha
dela “[...] no texto do poeta ndo pode ser identificado, nem sustentado, pelo dualismo
matéria/espirito. Nao se verifica esta oposi¢do e, sim, um tratamento poético dado a
‘angustia’”.

Esse “tratamento” se traduz, segundo a pesquisadora, na confluéncia de trés nicleos
temadticos — “intui¢cdo monistica”, “transformismo” e “fagismo” — que simultaneamente atuam
em cada um dos trés temas chaves que configuram toda a obra augustiana: “os doentes”, “a
Arte” e “a gestacao do grande feto”. A finalidade desse “duelo terrivel” que expressa essa

“angustia” no Eu, conforme Helena (1984, p. 72), seria a de conjugar tudo isso, a medida que,
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“[...] ao desencadear o processo de corrosdo, promove o questionamento da dualidade
metafisica, e a unificacdo de todos os temas, elementos e eixos de tematizacdo em uma
mesma e Unica cena poética: a da cosmogonia”.

Helena (1984, p. 65-66) parte do conceito de “cosmogonia” para verificar que ao
longo da obra augustiana perpassa, embora ndo alcangando o nivel do “mito”, o tema da
“cria¢do”. Ela percebe no Eu um processo ciclico que corrobora com essa constatacdo e que

299

se resume em quatro etapas: nascimento, através do “surgimento de um ‘eu’” (em forma
vermicular, ldgubre e etc.) que “provém do caos”; vida (ou a “degradagdo-maturacdo” dela),
que transforma esse caos original em “cosmos”; morte (ou ‘“desagregacdo” dela pelo
“consumo”), através “[...] da ‘predicdo’ de que tudo que ha no mundo ha de desintegrar-se,
através de uma ‘glutoneria hedionda’, na ‘aspereza orografica do cosmo”; e “re-nascimento”,
em que a “Arte” (“principio de cura e con-sumo”) recria a vida ou faz gerar a “célula inicial
de um Cosmos novo”.

Tudo isso é trabalhado de forma detalhada pela estudiosa — e levando em conta muito
mais o conteido do que a forma; de um ponto de vista muito mais das imagens construidas do
que dos sons reproduzidos — através do poema “Os doentes”. Nao cabe aqui apresentar na
integra todo esse trabalho, mas vale mencionar um exemplo mais prético por ela apontado e
que, a priori, resume mais uma vez a sua tese.

Ela mostra que desde o poema que inicia o Eu, “Monélogo de uma sombra’, é visto a
“fixacdo da proveniéncia”, ou seja, o surgir eterno desse “eu” em forma de “substancias de

todas as substancias’:

“Sou uma sombra! Venho de outras eras,
Do cosmopolitismo das moneras...
Pdlipo de reconditas reentrancias,

Larva de caos telurico, procedo

Da escuridio do césmico segredo,

Da substancia de todas as substancias!

Em seguida a essa “proveniéncia” que inicia o ciclo da “Criacdo” vem a “mobilizacdo

das forgas” que geram o “Cosmo” através do acordar de um “povo subterraneo’:

® Anjos (1985, p. 75-80)
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Em minha ignota ménada, ampla, vibra
A alma dos movimentos rotatérios...

E € de mim que decorrem, simultaneas,
A saide das forgas subterraneas

E a morbidez dos seres ilusorios!

Apos isso, vem a “glutoneria hedionda”, relacionada aos “atos fagicos” que, no Eu,

cooperam com o tema da “corrosdo”, ou seja, o “consumo’ que, de acordo com Helena (1984,

p. 73-74), leva “[...] a destrui¢do todas as substincias concretas e o abstrato das quimeras e

dos sonhos”:

A desarrumacdo dos intestinos
Assombra! Vede-a! Os vermes assassinos
Dentro daquela massa que o himus come,
Numa glutoneria hedionda, brincam,
Como as cadelas que as dentugas trincam

No espasmo fisiologico da fome.

A “antropofagia”, incorporada ao eixo do “fagismo”, se principia como desagregador

da “criagdo”, mas ao mesmo tempo carrega em si “[...] a possibilidade re-agregadora ou

recriadora. Simplificando: o fagismo contém o consumo (for¢ca desagregante) e leva ao con-

sumo, pela arte, (for¢a agregante)”, conforme Helena (1984, p. 74). Essa “re-criacdo” de um

novo cosmo através da “Arte”, finalmente, viria para fechar o ciclo do tema da “criacdao” na

obra de Augusto dos Anjos:

Somente a Arte, esculpindo a humana magoa,
Abranda as rochas rigidas, torna dgua

Todo o fogo telurico profundo

E reduz, sem que, entanto, a desintegre,

A condicdo de uma planicie alegre,

A aspereza orografica do mundo!
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O movimento de “vai e vem” de fatores percebidos por Helena e que formulam um
processo ciclico na poesia augustiana faz lembrar de algumas consideracdes feitas por
Proenca (1980) acerca do Eu. O critico trabalha com o pressuposto de que sempre “retornam”
ou se “repetem” no pensamento de Augusto, e, portanto, em sua obra, um grupo restrito de
ideias. Sdo pensamentos e imagens sempre (re) apresentados com uma nova vestimenta
vocabular de termos cientificos e filosoficos, que funcionam como ‘“condensadores de
significado”.

Entre tais ideias presentes nessa obra, Proenca (1980, p. 21) destaca a da prépria vida,
do proprio ser que “[...] € apresentado ora como um ser cujo destino e futuro ¢ um nada, ora
como o ser que comecou a se formar, mas ndo atingiu a plenitude, a maturagdo. Nao chegou a
realizar-se”. Seria um ser condenado tanto pelo “fatalismo” como pelo “nada da morte”; um
que estaria entre o aborto — que sugere a “vida irrealizada”, aquela “Luz que ndo chegou a ser
lampejo” ou aquela forma parada “No rudimentarismo do desejo” — e a podriddao — que sugere
a propria “morte” ou “reintegragdo na natureza”.

A repeticdo dessas ideias concorreria para uma espécie de “obsessdo” que marca um
“ritmo” de evolucdo dessa poesia. Se metodizada essa “obsessao”, conforme propde o critico,
veriamos que alguns elementos, como ‘“‘criangas”, “animais”, “formas jovens”, “bezerro”,
“larva”, que sdo frequentes no Eu, representam uma espécie de “fase evolutiva ainda nao
realizada”: a “ideia” que encontra resisténcia no “aparelho corporal imperfeito”; o paralitico
que “puxa e repuxa a lingua” inutilizdvel; o cdo cuja “palavra” ndo vai além de “latidos”; o
verme “estacionado”, misero e mofino, “como quase impalpavel gelatina”; e etc. Tudo isso,
nas palavras de Proenca (1980, p. 32), se condensaria numa “[...] concepcao de [...] vida que é
pura frustracdo, irrealizagdo, nunca irrealizada integralmente”.

Numa direcdo oposta ao conteido que inicialmente propde, esse mesmo critico
discorre, ainda, de maneira isolada, poucas linhas sobre “estruturas sonoras” na obra do poeta.
Fala sobre “células métricas e regras de segmentacao”, tendo como base alguns dos versos do
Eu. A intencdo seria a de verificar quais os segmentos ritmicos predominantes nessa obra.

Para tanto, cita um de seus trabalhos em que afirma ser a “maior célula métrica” a de
quatro silabas poéticas, de modo que as que ultrapassam esse nimero acabam recebendo um
“ritmo interno” através de acentuagdes secundérias. Por exemplo, em “A sucessividade dos
segundos” temos as tOnicas na sexta e na décima, constituindo dois seguimentos (— 6 — 4): a
sucessivida — de dos segun (dos). O primeiro seguimento recebe um acento secundario em

“su” (a su — cessivida — etc.), e, por isso, constitui um ritmo interno.
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Apo6s isso, considerando a predomindncia dos decassilabos na obra augustiana, o
critico declara que o decassilabo € o tipo de verso que mais permite a variacdo de ritmo, de
acordo com as distribui¢des de tdnicas. Para Proenca (1980, p. 41-42), esse metro “[...] possui
apenas um tipo de cesura, a da sexta. Dessa cesura, que caracteriza o tipo herdico (sic), nasce,
por inversdo dos segmentos, um outro tipo, o da 4* silaba”. Uma possivel representacio

gréfica disso, seria:

Assim, a variedade de ritmo seria principiada pela “extensdo do segmento de seis

silabas”, seja ela do tipo 6 — 10:

a) [ [ [ _/1-3-6-10
v/, _ / _/ _ /1-4-6-10
o /I ]2-4-6-10
d_ /4 12-6-10
e /1 _/3-6-10

a_ _ _ /_ J_ _ _/4-6-10
b/ / /4-6-8-10
o_ /1 _/4-8-10
d_ /S L _14-7-10

Colocadas essas questdes, Proenca (1980, p. 43, grifo do autor) chega as seguintes

conclusoes:

[...] a preferéncia de Augusto dos Anjos pelo decassilabo, notadamente do
tipo 6 — 10 que permite maior variedade de ritmos, ¢ um dos grandes
segredos de sua musicalidade. Na verdade, os dois tipos estudados (6 — 10 e
4 — 10) se enquadram normalmente nas subdivisdes tradicionais de herdico
(sic) e safico. Mas a insisténcia com que o poeta os utiliza quase nos leva a
identifica-los como subtipos de decassilabos, uma espécie de métrica
regional do Eu e Outras Poesias, em que se distinguem quatro formas

ritmicas, cuja combinagdo atenua o decassilabismo exagerado.



37

Voltando a Freyre (1987, p. 135), outra das suas (felizes) percep¢des em relagdo a
obra augustiana, da qual, inclusive, ja debatemos no capitulo anterior, diz respeito a afinidade

que ela possui com o expressionismo alemao:

Havia em Augusto dos Anjos alguma coisa de um moderno pintor alemao
expressionista. Um gosto mais de decomposicdo do que de composigao.
Limita-se as formas convencionais, de verso, € certo, mas uma aspereza toda
sua, uma angulosidade de expressdo servida pelo seu conhecimento de
palavras duramente cientificas, d4 aos seus poemas um audacioso sabor mais
para os olhos do que para os ouvidos que insistirei em comparar ao das
“decomposicdes” dos expressionistas alemaes.

Essa relac@o viria a ser discutida com mais acuidade por Rosenfeld (1976), em seu
artigo “A costela de prata de A. dos Anjos”. O critico apresenta uma aproximagao entre os
poemas de Augusto dos Anjos e o expressionismo alemdo, tomando como ponte principal a
sua terminologia cientifica. Para esse estudioso, os termos cientificos, além de exercerem na
sua poesia uma “seducdo erdtica”, expressam certo ‘“‘exotismo” (ndo no sentido de
estrangeirismo) que pode ser compreendido numa espécie de “exogamia linguistica”. Tal
fendmeno lembraria, nessa perspectiva, o mesmo jargdo médico utilizado por alguns poetas
alemaes, como Gottfried Benn, Georg Heym e Trakl, que marcaram, com isso, 0 momento
critico em que se iniciou a literatura alemad moderna.

Todos eles produziram obras que de algum modo recorrem a uma terminologia
clinico-cientifica. Como descreve Rosenfeld (1974, p. 264), em 1912 (mesmo ano da
publicacdo do Eu) Benn publica um volume de poesias com o titulo Morgue; ao passo que,
quase ao mesmo tempo, Heym publica Autopsia, uma espécie de poema em prosa que
descreve, de maneira horripilante, porém bela, a dissecacdo de um cadaver; e Trakl, nesse
meio tempo, também ja “[...] sussurrava versos que continham visdes de uma humanidade de
‘cara quebrada’, cujos caminhos ‘desembocam em negra putrefagdo’”.

Portanto, haveria entre esses poetas e Augusto dos Anjos “coincidéncias notaveis”,
apesar das profundas diferencas “formais e substanciais”. Mas, o critico chama a atencao,
especialmente, para as coincidéncias entre Augusto e Benn, cuja conexdo de ambos com a
terminologia ja referida abre espago para o que se poderia chamar de “poesia de necrotério”.

Essa poesia, consoante Rosenfeld (1974, p. 264-265),

[...] se disseca e desmonta ““a gléria da cria¢do, o porco, o homem” (Benn), o
“filho do carbono e do amoniaco” (Augusto). Esse “feixe de monadas
bastardas” desagrega-se em “o ato, a vista, o ouvido, o olfato ¢ o gosto”,
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aparecendo numa tasca até a “mandibula inchada de um morfético”
(Augusto), enquanto nas tavernas de Benn “os dentes verdes (de um rapaz)...
acenam a uma conjuntivite” (pertencente a uma mocga) — ambiente “poético”,
alias, que com citagdo especial do “Dr. Benn” foi transferido por George
Grosz para uma de suas caricaturas.

As imagens hediondas lancadas por esse tipo de poesia vém colocar em xeque nio
apenas a harmonia e a dogura superficiais de um mundo que é, na verdade, “intimamente
podre”, mas também a propria palavra e metafora tradicionais, as quais sdo substituidas por
uma metaférica “grotesca”, “marinista” e que opera com o incoerente. Desta operacdo € que
resulta — concordando, inclusive, com o que Freyre descreve no trecho que citamos — “[...] o
fascinio excitante provocado por motivos e vocabulos ‘chocantes’, isto ¢, causadores de
‘choques’, [que faz d]o termo exdtico em particular, inserido no campo do vocabulério
familiar, [...] o nucleo irradiador de tensdes”, segundo Rosenfeld (1974, p. 265-266).

Noutra perspectiva, Freyre (1987, p. 136) também discute sobre a relacdo de Augusto
dos Anjos com a natureza tropical do engenho paraibano em que viveu. O poeta ndo teve

N

“amor” a essa natureza, muito pelo contrario, enquanto pode “afastou-se dela heroicamente™:

Escreveu desse engenho materno quase sem amor. Sua meninice deve ter
sido sem encanto. No meio da mata grande do engenho, o menino triste deve
ter ouvido o espirito da natureza tropical murmurar-lhe pela primeira vez ao
ouvido ja agucado talvez pela tisica: “Se me amas, ndo penses, querido!” Ele
desobedeceu. Pensou. Pelo menos, quis pensar.

Nao seria, entretanto, somente do amor a natureza tropica que Augusto dos Anjos teria

se “divorciado”. Conforme Freyre (1987, p. 137):

Ele afastou-se também do ritmo da vida crioula. De suas amenidades e dos
seus repousos. Mesmo em centro mais sofisticado do que a Paraiba do norte,
ele teria sido o mesmo bacharel insatisfeito, em luta constante contra a
monotonia do quotidiano. Seu corpo magro ndo encontrava repouso nas boas
redes do norte nem seus pés inquietos, descanso nos chinelos de provinciano.

Enquanto Freyre verifica, portanto, de forma evidente, uma relacdo de distanciamento
entre Augusto e seu “ambiente natural”, Gullar (1995), pelo contrério, do ponto de vista do
Eu, observa a aproximacgdo entre ambos. Por tris das aparentes carcacas simbolistas e
cientificistas do poeta — as quais sugerem afastd-lo de seu cotidiano — esse critico identifica
um discurso de cardter concreto, que configura, ao passo que também transforma, a

linguagem “prosaica” de sua realidade pobre e mediocre — a doméstica, familiar e
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provinciana. Despindo-se, entdo, do padrdao da velha retérica, Augusto faria da experiéncia
concreta da vida a matéria-prima de sua poesia, e, com isso, aterrissaria no campo de uma
nova linguagem que mais tarde se convencionaria chamar de moderna.

Para Gullar (1995, p. 25), o trabalho poético de Augusto dos Anjos vem romper de
maneira radical com uma visdo meramente “literaria” da poesia, assumida pelos simbolistas e
parnasianos. Nela, o poeta, “prisioneiro das formas e das formulas, [...] vé a realidade filtrada
por simbolos e metaforas que a desmaterializam, literalizam”. Em outras palavras, as “alturas
olimpicas” e as “dimensdes oniricas” procedentes daquela literatura acabavam por encobrir o
mundo e amortecer as sensagdes. E o que Gullar (1995, p. 29) entende por mergulho “[...]
num verbalismo agdnico e precioso, com que [esses parnasianos e simbolistas] mistificaram o
sofrimento, as necessidades e as aspiragdes do homem real”.

Deste modo, Augusto dos Anjos, com todo o seu materialismo, viria para rasgar todo
esse véu simbodlico, através de uma linguagem rude, asca (incontrolada as vezes) e explodir,
com isso, aqui e ali, uma bruta e banal realidade. S6 para mostrar como esse estudioso
percebe tudo isso, tomemos uma das comparacoes por ele realizadas. Um quarteto do soneto

“O ninho”, de Alberto de Oliveira:

O musgo sedoso, a isnea mais leve
Trouxe de longe o alegre passarinho.
E um dia inteiro ao sol paciente esteve

Com o destro bico a arquitetar o ninho.

E uma das estrofes, com o mesmo tema, de “Gemidos de arte”, de Augusto dos Anjos:

Um péssaro alvo artifice da teia
De um ninho, salta, no drdego trabalho,
De arvore em arvore e de galho em galho,

Com a rapidez de uma semicolcheia.

A realidade demonstrada no quarteto do poeta parnasiano Alberto de Oliveira seria
muito mais velada do que a da estrofe de Augusto, na medida em que revela apenas uma
o A . . .

noc¢ao” de experiéncia do real, um conhecimento prosaico e amortecido do fato; enquanto

que na estrofe de Augusto, essa realidade ¢ desmascarada, segundo Gullar (1995, p. 26), por
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[...] estimulos da experiéncia que injetam vida a linguagem. Enquanto
Alberto nos fala de um “alegre passarinho”, “paciente”, de “destro bico”,
Augusto v€ no seu passaro um “alvo artifice da teia” (note-se a ambivaléncia
da adjetivacdo que atinge tanto o passaro como a teia), que trabalha com “a
rapidez de uma semicolcheia”, saltando de um ponto a outro.

A originalidade de Augusto dos Anjos e o salto que significou a sua obra para o
momento estariam, portanto, nessa descoberta — inclusive dolorosa, na maioria das vezes — do
mundo real; na sua necessidade de manter-se preso ao vivido, “[...] de ndo trai-lo, de ndo
disfar¢d-lo com delicadezas, de ergué-lo de sua vulgaridade a condi¢@o de poesia por forca da
palavra [...]”, de acordo com Gullar (1995, p. 28).

Desse modo, o procedimento moderno de sua poesia se faria, além de outras formas,
através do resgate de elementos de um plano abstrato para um plano concreto. Nas palavras de
Gullar (1995, p. 49), seria a “[...] utilizacdo dos fatos comuns e das coisas materiais para
exprimir sentimentos e ideias [...]”. Com isso, em “As vegetalidades subalternas / Pela alta
frieza intrinseca lembravam / Toalhas molhadas sobre as minhas pernas”, vemos a referéncia
abstrata as “vegetalidades” ganhar concretude através da “frieza” de “toalhas molhadas” sobre
as pernas.

Da mesma forma, s6 para mostrar mais alguns dos exemplos citados por Gullar
(1995), o sentimento metafisico da morte &, muitas das vezes, nessa poesia, reduzido a
condicdo de fato concreto. Como em “Os anuncios das casas de comércio / [...] pareciam
talvez meu epitdfio”, em que a morte aqui recebe a “cotidianeidade” do comércio; ou em
“Porque o madapoldo para a mortalha / Custa 1$200 ao lojista”; ou nos versos “E ainda com
essa asa extraordindria / Que a Morte — a costureira funerdria — / Cose para o homem a dltima
camisal”.

Um dltimo ponto destacado por Freyre (1987, p. 138) em seu artigo, e que mais uma
vez realca o seu cardter intuitivo, se refere a possivel ligacdo entre Augusto dos Anjos e a

psicologia:

Psicélogos e psiquiatras teriam se deliciado na andlise do caso de Augusto
dos Anjos. Talvez os mais modernos nos falassem de complexos: do
complexo de inferioridade, por exemplo. Diriam eles que a publicidade
franca dos sofrimentos e perversdes €, em Augusto dos Anjos, aquela
esquisita atividade neurdtica em que o doente encontra compensagao para os
seus fracassos na vida. Compensacdo poética, no caso de Augusto dos

Anjos.



41

Partindo dessa deixa de Freyre, muitos criticos passaram a trabalhar a obra do poeta
utilizando uma perspectiva psicoldgica, por vezes alcangcando uma 6tica psicanalitica. Entre
os estudos que mais se destacaram nesse sentido, estd a tese do professor paraibano Chico
Viana, intitulada O evangelho da podriddo: culpa e melancolia em Augusto dos Anjos.
Inspirando-se no modelo psicanalitico de Freud, Viana (1994) procura contemplar a
representacdo da “melancolia” na poesia augustiana, mostrando, sobretudo, o0s
“procedimentos literarios™ utilizados pelo poeta para exprimi-la.

Ele identifica no eu-lirico do Eu e outras poesias um “conflito” que, a seu ver, ¢
caracterizado pela “vigéncia” de elementos melancélicos. Tais elementos revelam ou
traduzem nesse “eu” um sentimento de “objeto perdido” do qual resulta, conforme o quadro
“afetivo-emocional” da melancolia, o “recuo da sexualidade”, o “sentimento de culpa” e o
“desejo de morte”. Cada um desses fatores perpassam a poesia augustiana e sdo pelo critico
discutidos em seu trabalho.

Assim, s6 para trazer algumas discussdes propostas por esse pesquisador, o sentimento
dos contrastes na poesia augustiana surgiria como efeito desse “objeto” que se perdeu, de um
“luto ndo-realizado”, que teria como maior consequéncia, segundo Viana (1994, p. 43), “a
caréncia de unidade, a ruptura com a harmonia, em algum momento suposta, entre 0 homem e
a natureza”. Dai o impulso do “eu-lirico” em superar todos esses contrastes e resgatar essa
“inteireza perdida”.

O objeto perdido seria a “Coisa” que, do ponto de vista da Psicandlise, conforme

Viana (1994, p. 49, grifo do autor),

[...] ndo representa um objeto especifico; é antes uma instancia fundadora.
Ela n3o se dd enquanto bem particular, alcancdvel em funcdo de uma
necessidade, pois é ela que funda a necessidade. E proprio da Coisa
substituir-se por outros objetos — ou, mais propriamente, por outros
significantes, entretendo assim o jogo de fantasia que alimenta o desejo. Ela
jamais serd reencontrada, porque na verdade jamais existiu. A Coisa foi o
que se perdeu irremediavelmente a partir do corte original mae-filho,
condenando o homem a errancia, a incompletude e a saudade — mas também

ao simbolo.

Nesse sentido, a representagao mais “eloquente” do “objeto perdido” em Augusto dos

Anjos seria a “natureza”. De acordo com Viana (1994, p. 66, grifo do autor),

Ela [a natureza] tanto se confunde com o objeto perdido, identificando-se
com a “causa / Coisa do mundo” sobre a qual incide a ambivaléncia do eu-
lirico; quanto se constitui num dominio estranho aos anseios de
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transcendéncia do “eu poético”, simbolizando o império do desejo, ou, mais
propriamente, dos instintos. Percebido como um trago inferiorizante, esse

dominio é, por ele, fortemente contestado.

A contestacdo desse “dominio estranho aos anseios” — que representa a “recusa da

sexualidade” na poesia augustiana — é esbocada pelo pesquisador através das seguintes

estrofes de “Monologo de uma sombra

910,

Estoutro agora € o satiro peralta

Que o sensualismo sodomista exalta,
Nutrindo sua infamia a leite e a trigo...
Como que, em suas células vilissimas,
Ha4 estratifica¢des requintadissimas

De uma animalidade sem castigo.

Brancas bacantes bébedas o beijam.

Suas artérias hircicas latejam,

Sentindo o odor das carnacdes abstémias,
E a noite, vai gozar, ébrio de vicio,

No sombrio bazar do meretricio,

O cuspo afrodisiaco das fémeas.

No horror de sua andmala nevrose,

Toda a sensualidade da simbiose,
Uivando, a noite, em lubricos arroubos,
Corno no babilbnico sansara,

Lembra a fome incoercivel que escancara

A mucosa carnivora dos lobos.

Sofrego, o monstro as vitimas aguarda.
Negra paix@o congeénita, bastarda,
Do seu zooplasma ofidico resulta...

E explode, igual a luz que o ar acomete,

10 Anjos (1985, p. 77-78)
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Com a veeméncia mavortica do ariete

E os arremessos de uma catapulta.

A acentuacdo expressiva marca as passagens que tratam da sexualidade e que refletem
a “énfase e a indignacdo” do “eu lirico”. O efeito geral, segundo Viana (1994, p. 69-70),

resulta, entre outros recursos:

a - da articulac@o entre o abstrato e o concreto: sensualismo, animalidade,
sensualidade, infdmia, bem como sdtiro, leite, trigo, carnagdes, cuspo etc. b
- da [...] escolha de vocédbulos préprios da biologia alternado com outros do
registro comum; ¢ - do uso de vocdbulos longos, entre os quais se destacam
superlativos absolutos sintéticos; vilissimas, requintadissimas; d - das
metdforas: bazar, de sugestivas conotacdes, referido a meretricio [...];
hircicas [...]; ofidico [...]; simbiose [...], para designar a conjun¢do sexual; e -
do uso de comparagdes: violéncia de um ariete (por de um ariete, com
diérese), arremessos de uma catapulta; f - do uso metonimico da parte pelo
todo [...]: mucosa por boca; ébrio de vicio, por de prazer; gozar o cuspo, por
gozar a boca, o beijo; g - das aliteragdes de sibilantes, de guturais e de
oclusivas bilabiais, que parecem sugerir, pela alternincia de ciclos e
estertores, os sons ligados ao prazer sexual: “...0 satiro peralta / Que o
sensualismo sodomista exalta”..., “suas artérias hircicas latejam, ...”;
“.Lembra a fome incoercivel que escancara / A mucosa carnivora dos
lobos.”, “...E explode, igual a luz que o ar acomete...”; “Brancas bacantes
bébadas o beijam...”, “..Com a veeméncia mavortica do ariete / E os
arremessos de uma catapulta.”

Todos esses recursos concorreriam para o efeito de “exagero”, de “hipérbole”, com
que a “rejeicdo” ¢ marcada pelo “eu-lirico”.

Por estar ligada a “transgressdo e ao sangue” através do “incesto”, a sexualidade
apontaria também para a “perspectiva do crime” e, por consequéncia, “da culpa”. Como

revela Viana (1994, p. 80, grifo do autor):

Eu e outras poesias nos fornece a evidéncia de um ego tolhido e cercado
pela culpa, que tanto é representada por uma simbologia ligada ao peso
quanto pela “loucura de vigilancia” prépria do delirio parandide; e tanto se
manifesta pelo temor do julgamento quanto pelo medo da consciéncia e da
morte.

Viana (1994, p. 83-84, grifo do autor) aponta como simbolo dessa “culpabilidade” o
“peso” ou a “carga” que no Eu e outras poesias ocorrem de trés maneiras: “Com a referéncia
a palavra peso”, como vemos, por exemplo, no verso de “Os doentes” que diz “Com a forca

onerosissima de um peso”; “sem referéncia explicita a peso, que vem quantificado através de
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uma medida”, como em “O sono esmaga o encéfalo do povo / Tenho trezentos quilos no

bh

epigastro...” (“Tristezas de um quarto minguante”); e “através de metaforas ou comparagdes —

2

procedimento mais comum”, como em “Sente que megatérios o estrangulam...” (“Mondlogo
de uma sombra”) ou como em “Tomba uma torre sobre a minha testa / caem-me de uma sé

vez todos os dentes!” (“tristezas de um quarto minguante”).

2.1 O EU SOB OLHARES UNILATERAIS

Observando os criticos aqui discutidos, percebemos que a énfase por eles dada a obra
augustiana, a excecdo das contribuicdoes de Viana e (em parte) Proenca, se ateve apenas aos
temas. Isso nos leva a verificar que ainda existe, por parte da critica, decorridos pouco mais de
um século desde a publicacdo do Eu, certa negligéncia ou desatencdo quanto a sua forma. A
falta de um olhar mais profundo sobre ela € o que justifica, a nosso ver, a maneira equivocada
como muitos desses estudiosos procuram julgé-la.

Restringindo a uma perspectiva muito limitada e superficial de forma, alguns criticos
sugerem que a poesia de Augusto dos Anjos, no que se refere a esse aspecto formal, ndo traz
nada de novo. Ferreira (2011, p. 11, grifo do autor), por exemplo, introduzindo a sua

dissertacdo sobre Os conteiidos temdticos e ideologicos em Augusto dos Anjos, afirma que:

[...] a producgdo do poeta ndo é inovadora no que se refere a forma. Augusto
usava a forma fixa, frequentemente o soneto. De 104 poemas contados em
Eu e Outras Poesias, 81 deles sdo sonetos decassilabos. Essa ndo € uma
constatagdo que desmereca o poeta, pelo contrario, sua escolha vocabular
linica trouxe novos sons para a poesia brasileira.

Vemos que esse pesquisador apresenta uma visdo muito restrita e equivocada da
forma, o que parece, inclusive, leva-lo a contradicdo. Para ele, a forma se resume apenas
aquele “modelo tipico” ou aquela “forma fixa” escolhida pelo poeta — no caso de Augusto, o
soneto como forma predominante. Ora, numa percep¢do assim tdo limitada da forma,
evidentemente, ndo se encontra nada de inovador nessa faceta da poesia de Augusto. Contudo,
uma andlise formal requer bem mais que uma verificagdo do modelo de poema escolhido pelo
poeta. Ela estd muito mais relacionada, de acordo com o que propde Candido (2010), ao
“como” a obra ¢ construida. Para a arte, ndo basta o que se diz, mas, também (e

principalmente), o como se diz.
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Nesse sentido, mais que a escolha de um modelo como o soneto, interessa observar
nessa poesia a escolha dos muitos e variados elementos formais que revelam a maneira
estritamente poética como esse modelo foi construido, a saber: as disposi¢des das tdnicas e os
diversos segmentos ritmicos e sons disso resultantes, os tipos de rimas, as aliteracdes e
assonancias, as figuras de linguagem, os paralelismos, encadeamentos, e, enfim, tudo que
indique uma possivel arquitetura engendrada pelo poeta na tentativa de expressar seu
contetddo. Nao fica de fora dessa lista, portanto, a “prépria escolha vocabular inica” a qual se
refere o trecho anteriormente citado.

Assim, somente vista por esse angulo, € que a forma da poesia de Augusto dos Anjos
poderd e deverd ser encarada como inovadora e muito bem planejada. Com “bem planejada”
ndo queremos dizer, necessariamente, que o cuidado formal de Augusto se iguala aquele
assumido pelos parnasianos. Sua poesia ndo se reduz ao prestigio técnico, nem ao intuito de
alcancar certa perfeicdo formal, e isso ja foi bem percebido por Gullar (1995, p.22), quando
compara a obra do poeta com o contexto parnasiano em voga: “Nao ha nele a preocupagio
formalista [igual aquela que havia nos parnasianos] mas, antes, a busca de uma linguagem
intensa que, por barroca que seja, jamais ¢ meramente ornamental”.

De fato, ndo existe em Augusto, desse ponto de vista parnasiano, uma preocupacao
restrita apenas a forma. Todavia, isso ndo significa dizer que a forma € desprovida de um
propésito ou funcdo na sua poesia. Ora, se existe mesmo uma linguagem intensa na poesia
augustiana, como sugere Gullar (1995), que outra intenc¢ao teria Augusto em usa-la sendo a de
buscar expressar ou traduzir um contetido de igual modo intenso? E importante que se leve
em conta que sua poesia, assim como toda e qualquer obra de arte, é constituida de forma e
conteddo, e que analisd-los separadamente é desconsiderar a associagdo que hd entre eles,
romper com a integridade dessa poesia. Ou, no minimo, lanci-la a constatagdes pouco

contundentes, como esta apresentada por Proenga (1980, p. 20):

Mas esta adocdo de forma ja preestabelecida, o isossilabismo desses versos
decassilabos, certas tendéncias formais que se repetem como as que se véem
(sic) observadas por vdrios criticos que lhe estudavam o tipo de verso, todo o
material serve para colocar esta obra de arte, do ponto de vista formal, quase
apagadamente; para ressaltar, entdo, o problema das idéias (sic), do
pensamento do poeta.

Os argumentos sugeridos pelo critico ao defender o prestigio das ideias em detrimento
da forma indicam o olhar bifurcado que ele e os demais a quem se refere lancaram sobre a

poesia do paraibano. Esse tipo de olhar evita que se pense, por exemplo, na possibilidade
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dessas “tendéncias formais que se repetem’ na sua poesia funcionarem como pontos de apoio
na busca de resolucdes para “o problema das ideias”, ou na busca de interpretacdo para “o
pensamento do poeta”.

De fato, o que falta para que a critica perceba a importancia que a forma exerce nos
poemas de Augusto dos Anjos ndo € somente um estudo profundo e detalhado sobre ela, com
vista a ressaltar os aspectos ou mecanismos diversos que lhes sdao proprios — como propos
Proenca (1980) — mas, também, e sobretudo, um estudo que a contemple como elemento
indissocidvel do seu conteudo, para, assim, considerd-la elemento ativo na construgao de
significados.

Nao se trata de propor uma aparelhagem “nova” que sirva de sustento para o estudo
interpretativo dessa poesia, mas de servir-se de recursos formais dos quais ela mesma dispde,
e que podem contribuir para uma melhor e mais universal compreensdo de sua obra. A
propdsito, ndo ha nada de novo em perceber que forma e conteido se unem para dar corpo e
alma aos seus poemas. E inquestiondvel que a poesia, como toda e qualquer obra de arte
apresenta um conteudo, e que este é expresso através de uma forma. Por isso se diz que poesia
€ forma.

Candido (2006, p. 32), por exemplo, partindo da relacdo entre literatura e sociedade e
evidenciando o carater intuitivo e expressivo da arte, aponta a poesia como “[...] um tipo de
linguagem, que manifesta o seu conteido na medida em que é forma [...] [e afirma que] a
palavra seria, pois, a0 mesmo tempo, forma e conteido”. De modo mais amplo, chega a
identificar na obra de arte a existéncia de um “[...] influxo exercido pelos valores sociais,
ideologias e sistemas de comunicacdo, que nela se transmudam em conteido e forma,
discerniveis apenas logicamente, pois na realidade decorrem do impulso criador como
unidade inseparavel” (p. 39).

Desse modo, é possivel afirmar que, como obra de arte, todo poema possui uma
unidade que € resultante dessa integracdo forma/contetido e que ndo deve ser ignorada,

principalmente no momento da interpretacdo. Sobre isso, afirma Goldstein (2001, p. 7):

[...] o poema tem uma unidade, fruto de caracteristicas que lhe sdo préprias.
Ao analisar um poema, € possivel isolar alguns de seus aspectos, num
procedimento didatico, artificial e provisério. Nunca se pode perder de vista
a unidade do texto a ser recuperada no momento da interpretacdo, quando o
poema terd sua unidade orgénica restabelecida.
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A sugestdo da estudiosa, como percebemos, € a de que a separacdo entre 0s aspectos
que compdem a unidade do poema tem propdsito apenas didatico, de organizacdo. Certamente
uma maneira rdpida e l6gica de compreender o funcionamento de cada elemento na sua
posicdo particular, para, entdo, identificar sua ativa participacdo na integral conjuntura
semantica do poema. Seria a ideia de desconstruir para reconstruir.

Evidentemente, um procedimento interpretativo como esse ndo se restringe apenas ao
texto poético. Mas, tendo em vista a maneira exclusiva de elaboragao do texto literario, € nele

em que se observa maior necessidade desse processo. Segundo Goldstein (2001, p. 7):

Nos textos comuns, nao-literdrios, o autor seleciona e combina as palavras
geralmente pela sua significacdo. Na elaboracdo do texto literdrio, ocorre
uma outra operacdo, tio importante quanto a primeira: a selecdo e a
combinacdo de palavras se fazem muitas vezes por parentesco sonoro. Por
isso se diz que o discurso literdrio € um discurso especifico, em que a
selecdo e a combinacgdo das palavras se fazem ndo apenas pela significacdo,
mas também por outros critérios, um dos quais, o sonoro. Como resultado, o
texto literdrio adquire certo grau de tensdo ou ambiguidade, produzindo mais
de um sentido. Dai a plurissignifica¢io do texto literario.

Como vemos, o recurso de maior atuacdo na particularidade do texto literdrio € o
sonoro. Na poesia — e ndo apenas na cldssica, em que predomina o verso regular, mas,
também, na moderna que, apesar da liberdade métrica, possui uma estrutura ritmica e sonora —
, € ele o recurso que melhor representa a sua estrutura formal. Muitos dos estudiosos do verso
parecem nio ter dividas quanto a isso. Cohen (1966, p. 47), por exemplo, afirma que “[...] o
verso sO existe como relacdo entre o som e o sentido. Portanto, € uma estrutura fono-
semantica”. O proprio Candido (1996, p. 59) destaca que “todo poema ¢é basicamente uma
estrutura sonora. Antes de qualquer aspecto significativo mais profundo, tem esta realidade
liminar, que é um dos niveis ou camadas da sua realidade total.”

No poema, portanto, considerar essa integracdo da forma ao conteido significa
identificar como esses elementos sonoros contribuem para a sua constru¢ao de sentidos. E
muitos deles, a propdsito, s6 existem enquanto movimento de apoio semantico. Lembremos
das aliteracdes e/ou assonancias; ndo basta haver repeticOes de consoantes ou vogais num
Verso para que ocorram, necessariamente, tais figuras. Essas s6 ocorrem, na verdade, segundo
Candido (1996), quando essas repeti¢cdes reforcam o sentido que o verso introduz. Como
exemplo pratico, vejamos a primeira estrofe do soneto “Alucina¢do a beira-mar”, de Augusto

dos Anjos (1985, p. 142):
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Um medo de morrer meus pés esfriava
Noite alta. Ante o teldrico recorte,
Na diuturna discérdia, a equérea coorte

Atordoadoramente ribombava

O quarteto apresenta um “eu” aparentemente angustiado, situado num tempo (“Noite
alta”) e num espago (“Ante o telarico recorte”) repleto de tensdo. A angustia provém do
proprio “medo de morrer” e parece se confundir com o barulho intenso causado pela “equérea
coorte” que “Atordoadoramente ribombava”. O segundo, terceiro e quarto verso dessa estrofe,
preferencialmente, possuem uma sequéncia repetitiva surpreendente de oclusivas dentais “t” e
“d”, respectivamente. Sdo elas que dao a estrofe o recurso aliterante necessdrio, capaz de
reproduzir os sons que lembram os “ribombos” ou “estrondos” sugeridos por essa parte do
poema. Portanto, nesse caso, ndo se trata de meras repeticdes de consoantes, mas, sim, de
elementos sonoros intencionalmente utilizados pelo poeta para intensificar a sugestdo de
tensdo e, com 1sso, atingir seus objetivos semanticos.

Essa particularidade das aliteragdes e assonancias, como elementos do plano sonoro e,
portanto, formal da poesia, reflete, por metonimia, a prépria funcio que a totalidade da forma
exerce na sua ligacdo com o conteido. Afinal, assim como existe, de um ponto de vista global
do poema, essa integracdo forma/conteido, também existe, numa perspectiva apenas formal
dele, a indissolubilidade dos elementos que compdem 0s seus versos, € entre 0s quais se
encontram essas aliteracdes e/ou assonancias.

A diferenca € que, nesse plano da forma, a harmonia entre os elementos se estabelece
através de certa “hierarquia” em que o ritmo ocupa a posi¢cdo de maior autoridade e
competéncia na caracterizacdo do verso. Na verdade, como afirma Bandeira (1999, p. 12,
grifo nosso) em preficio a versificacdo portuguesa, esses elementos, “[...] o nimero de
silabas, como a rima, a aliterag¢@o, o paralelismo, o encadeamento, etc., ndao sdo mais do que
elementos organizadores do ritmo, finalidade soberana na estrutura formal do poema”.

Por ser, entdo, nas palavras de Candido (1996, p. 44), “[...] a alma, a razdo de ser do
movimento sonoro, o esqueleto que ampara todo o significado”, o ritmo passa a assumir o
papel predominante de forma do poema, totalmente insepardvel do contetido. E o que também

propde Paixdo (1984, p. 53):

Assim concebida, a cadéncia ritmica da linguagem amplia sua definicdo e
utilidade no poema e passa a fazer parte intrinseca da criacdo poética. Ao
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invés de servir como “forma” na qual as palavras devem ser encaixadas,
centimetro sem folga, assume efetivamente seu lugar de forma indissocidvel
do contetdo. Faces da mesma moeda.

Feitas, portanto, essas consideracdes sobre a interligagdo forma-ritmo-contetido do
poema, faremos, no capitulo posterior, a andlise de alguns dos sonetos presentes na obra Eu,
de Augusto dos Anjos, no intuito de verificar neles a maneira como a forma, associada ao
conteddo, colabora no conjunto de significacdes que os perpassam. A escolha pelo soneto —
ao invés de poemas longos, por exemplo — se deve ao fato de que ele representa a maior parte
de sua obra, o que o torna, por esse e outros fatores, objeto de maior relevancia para este
estudo. De outra feita, os sonetos escolhidos para a andlise parecem nunca (ou quase nunca)
ter sido trabalhados pela critica de maneira exclusiva, o que possibilita a esta pesquisa

contribuir ainda mais para o estudo do Eu.
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3 ANALISE E INTERPRETACAO: DOIS SONETOS AUGUSTIANOS

As discussdes feitas até aqui consideram que o Eu, de Augusto dos Anjos, constitui,
ainda hoje, objeto de muita relevincia para a critica especializada, haja vista o crescente
entusiasmo com que foi por ela recebida ou revisitada ao longo dos tltimos anos. Todavia, no
que pese essas muitas contribui¢des, boa parte dos criticos, como os discutidos neste trabalho,
a nosso ver, optam por contemplar essa poesia sob uma Gtica muito mais parcial € menos
integrativa de suas unidades sonoras e semanticas. Ou seja, parecem ndo considerar forma e
conteddo como unidades insepardveis e, com isso, abrem mao de um leque maior de
possibilidades interpretativas que poderiam resultar numa melhor compreensdo dos poemas
do referido autor.

Com busca a atender essa necessidade, propomos aqui analisar alguns sonetos da obra
de Augusto dos Anjos — Eu — a partir de uma abordagem que nao intenta inibir a cooperagao
entre essas unidades sonoras e conceituais, cuja totalidade forma a integridade do verso, que
€, por sua vez, a unidade do poema, segundo Candido (1996). Sugerimos, pelo contrario, uma
abordagem que também valorize sua forma, sobretudo em seus aspectos ritmicos € sonoros, €
que procure apontar a maneira como ela participa, em conjunto com o conteido, de toda a
configuracdo expressiva do poema.

Para tanto, escolhemos dois sonetos cuja estrutura sonora melhor valorizam as reais e
recorrentes impressoes apontadas pela critica, e que, além disso, se destacam naturalmente
pelo equilibrio entre sua forma e seu contetido. Eles sdo “Solitario” e “Martirio do artista”,
sonetos que ocupam, no Eu, posi¢cdes distintas e distantes e que, a priori, s6 ttm em comum,
mesmo, o tipico modelo de soneto. Tratam, como veremos, tanto de temas diferentes, como
de escolhas ritmicas e sonoras distintas e, talvez por isso, nos sirvam de exemplo para mostrar
como esses dois planos se combinam significativamente dentro do universo particular de cada
um deles.

Dito isso, facamos apenas uma ripida consideracdo. Nao pretendemos uma andlise
sistemadtica a ponto de ser necessdria sua estratificacdo em tépicos — digamos, de um lado, o
“comentario”, e, de outro, a “interpretacdo”, por sua vez dividida em “aspecto expressivo
formal e “aspecto expressivo existencial” —, semelhante a que propde Candido (1996) em O
estudo analitico do poema. Apesar de ser um método que contempla todos os angulos do
poema, e que parece ter a organizacdo como prioridade, acreditamos que ele ndo atende a

N

natureza integrativa desses elementos. O que significa, portanto, ir de encontro a nossa
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proposta, que € justamente a de reconhecer a conjugacdo dessas diferentes perspectivas de

modo a extrair do poema o méximo de sua significacdo. De modo geral, deixaremos, durante

a andlise, que o préprio poema nos conduza a sua marcha de sugestdes e de movimentos.
Seguindo a ordem em que os sonetos escolhidos estdo dispostos na obra augustiana,

911

comecemos pela andlise do segundo que citamos, “Solitario”" ", que assim se configura:

Como um fantasma que se refugia
Na soliddao da natureza morta,
Por tras dos ermos timulos, um dia,

Eu fui refugiar-me a tua porta!

Fazia frio e o frio que fazia
Nio era esse que a carne nos conforta...
Cortava assim como em carnigaria

O aco das facas incisivas corta!

Mas tu ndo vieste ver minha Desgraca!
E eu sai, como quem tudo repele,

— Velho caixdo a carregar destrogos —

Levando apenas na tumbal carcaca
O pergaminho singular da pele

E o chocalho fatidico dos 0ssos!

Do ponto de vista das imagens construidas ao longo desse poema, é notdrio que todas
elas cooperam para a formagao de uma atmosfera que corresponde a propria temética sugerida
pelo titulo: a soliddo. Por “solitario” entendemos, comumente, aquele que estd, que vive ou
que se sente sozinho, ou, ainda, que se localiza num lugar ermo ou deserto. Pressupde, de
qualquer modo, um “sujeito” como referéncia. Ja no primeiro quarteto do poema, esse sujeito
se apresenta mergulhado em suas préprias reminiscéncias — indicadas pelos verbos no passado
—, € nessa lembranca, ele se situa num tempo — ainda que vago e indeterminado —, pela

construcao adverbial “um dia”; e num espago, pela expressdo “Por tras dos ermos timulos”.

11 Anjos (1985, p. 101)
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No quarto verso, o pronome possessivo “tua” antecipa a referéncia a um “tu” que ¢
confirmada logo no verso que abre os tercetos (“Mas tu ndo vieste ver minha desgraga”). Sob
o ponto de vista linguistico, esses termos indicam a presenca de um segundo interlocutor e
parecem fazer de todo o poema uma espécie de retorno a um possivel didlogo pré-
estabelecido. Entendidos dessa forma, eles passam a demarcar, também, o “vai e vem” entre
dois tempos: o tempo passado, em que o sujeito rememora um acontecido, € o tempo presente,
em que ele utiliza essa lembranca como resposta ao didlogo.

As questdes que se colocam, no entanto, dizem respeito a condi¢ao que sutilmente é
sugerida a essa segunda pessoa pelo contexto do poema. O cendrio tracado pelo quarteto tem
como figuracdo imediata os “ermos timulos”, que nos lembram a imagem deserta de um
cemitério ou de algo que sirva de “morada” para os mortos. As imagens sugeridas parecem
ser acompanhadas por um tom ligubre, provocado, certamente, pela constante recorréncia da

“u”!2, que se repete por dez vezes no quarteto. Por tras desses “timulos”, o sujeito teria

vogal
ido se refugiar a porta de alguém. Nao seria essa “porta”, diante de todo esse “arranjo”, uma
alusdo a outro timulo? Teria esse “eu” buscado refiigio a “cova” de alguém que havia
perdido? Estaria esse sujeito dirigindo-se agora a um morto? S3o as interrogagdes que ficam.

O sujeito, o tempo e o espago sdo revelados nos dois dltimos versos desse quarteto,
pois nos dois primeiros estdo os elementos comparativos que dao forma a figura de linguagem
que estrutura todo o quarteto: o simile!®. A virgula que aparece depois do adjetivo “morta”
(segundo verso do quarteto) provoca uma entonacido que parece dividir a estrofe ao meio,
sugerindo, a0 mesmo tempo, a divisdo entre os dois termos comparativos do simile. Desse
modo, uma divisao possivel desse simile (colocando numa ordem mais direta) pode ser: “Um
dia, por tras dos ermos timulos, eu fui refugiar-me a tua porta, / como / um fantasma que se
refugia na soliddo da natureza morta”. E essa a construcio que estamos levando em conta na
nossa andlise, e a que justifica a sugestdo de que essa “porta” possa estar se referindo a um
timulo.

Assim, o “eu”, que se refugia a porta de alguém que se localiza “por trds de ermos

tumulos”, se compara a “um fantasma que se refugia / Na soliddo da natureza morta”. Ao

12 Bilac e Passos (1956, p. 74, grifo do autor), apontando os valores de algumas letras do alfabeto, afirmam que o
“u”, por ser um som abafado e pronunciado quase com a boca fechada, “[...] € funéreo, parece apropriado sempre
aos sentimentos negativos, a tristeza, ao luto. Tumulo, luto, luva, sepulcro... Até em espécimens (sic) da natureza
que nos causam repugnancia, éle (sic) entra em seu péso (sic) ligubre, como em urubu, coruja, tatu”.

13 De acordo com Garcia (2010), o simile é uma figura que estabelece semelhanga entre dois seres ou objetos.
Enquanto a “comparacdo propriamente dita” s assimila objetos de mesmo “nivel de referéncia” (“o filho ¢é (t30)
forte como o pai”), o simile compara objetos de niveis diferentes e com certo “exagero” (“Fulano é forte como
um touro”).
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contrdrio do choque ou do embate, € insinuada, através dessa figura, a similitude, a
proximidade entre elementos de natureza concreta e abstrata (“eu” e “fantasma”; “ermos
tamulos” e “natureza morta”), que além de reforcarem, pelas suas préprias inferéncias, a
sugestdo de lugar onde tudo se passa (parece mesmo se tratar de um cemitério), também
insinua, sutilmente, o estado interior do sujeito poético: estaria ele tdo afetado, tdo carente e
ansioso daquilo que supostamente perdeu (ou morreu), a ponto de ndo enxergar mais limites
entre a concretude e a abstragdo, entre a matéria e o espirito, entre o que € vivo € o que €
morto? Talvez, com essa visdo carente de “transcendéncia”, o sujeito queira alimentar nele a
esperanca de um possivel (re) encontro com sua “perda”, caso ela pertenga mesmo a um
mundo imaterial.

Por outro lado, quando se observa a propria “esséncia” funebre do elemento com o
qual esse “eu” se assimila (um “fantasma”), bem como sua relacdo com outros elementos de
mesmo cardter (“ermos timulos”, “natureza morta’), vemos um sujeito que se coloca numa
relacdo de “igualdade” com a morte: ele é “como um fantasma”, logo, é “como aquele (ou
aquilo) que estd morto”. Ha, ao longo do poema, portanto, como que um gradativo
“caminhar” desse sujeito em dire¢do a “morte”, sugerindo, a0 mesmo tempo, uma progressiva
“degradacao” sua.

Se no primeiro quarteto a similitude entre elementos de naturezas distintas concorre, a
priori, para a sugestdo de um “eu” em busca de certo “equilibrio”, no segundo, essa sugestao
€ desvalida pela descricdo um tanto tensa e desconfortante do clima exterior — que converge

para o interior — do sujeito:

Fazia frio e o frio que fazia
Naio era esse que a carne nos conforta...
Cortava assim como em carnicaria

O aco das facas incisivas corta!

A tensdo se estabelece através do efeito sinestésico'* provocado pela interpenetracio
de diversas sensacOes. A primeira delas decorre dos efeitos sonoros engenhosamente
sugeridos ao longo de todo o quarteto. No primeiro verso, por exemplo, vemos 0 uso um tanto

singular do recurso homofonico da Recorréncia, que segundo Candido (1996) seria a

1% Conforme Garcia (2010), a sinestesia é a figura que consiste no cruzamento de sensagdes. Em “ruido aspero”
temos a fusdo da audi¢f@o e do tato. Outros exemplos: “Cor berrante” (visdo e audi¢do) — “Voz fina” — “Rubras
clarinadas” (toque de clarim), entre outros.
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repeticdo de versos, de frases ou de palavras ao longo do poema. Independentemente de sua
extensdo (verso, frase, palavra), ela costuma ocorrer predominantemente entre um € outro
verso, € nao na disposicdo de um sO, como ocorre com a repeticdo das palavras “frio” e
“fazia”, nesse primeiro verso.

A finalidade dessa repeti¢do €, sobretudo, atingir o efeito aliterante provocado pela
mistura de fricativas surdas e sonoras, “f” e “z”, em apoio da vibrante sonora “r”.
Reproduzidas em conjunto e na ordem invertida em que foram dispostas no verso (“Fazia frio
e o frio que fazia”), elas geram correntes de ar ruidosas e turbulentas que sugerem ndo apenas
o “frio”, mas também a intensidade com que esse frio “desconforta” a carne do sujeito poético
(“Nao era esse que a carne nos conforta”).

As fricativas que se distribuem ao longo dos outros trés versos do quarteto dao
continuidade a sugestdo sonora do frio. Mas, essa sugestdo logo € subitamente confundida
com o “zunir” de facas cortantes insinuadas nao sé pelo conjunto de imagens que saltam aos
olhos nos dltimos dois versos, como também pela mistura dessas fricativas com as oclusivas
“c” (k) e “t” (e, ainda, um “d” no ultimo verso) apoiadas na vibrante “r”, que aglomeradas
parecem sugerir sons ao lado de “movimentos”: “Cortava assim como em carni¢aria / O ago
das facas incisivas corta”.

Percebemos, ainda, a forca semantica que o substantivo “carnigaria” alcanca em toda a
conjuntura da estrofe. Embora se refira, mesmo, ao espaco comum aos cortes e preparos de
carne, ela carrega em si a sugestdo da palavra “carni¢a”, que ati¢a os sentidos a identificarem,
impregnado nas imagens e nos sons, certo “odor” verossimil ao ambiente putrefato em que o
sujeito parece estar inserido. Todo esse efeito sinestésico € criado, talvez, para sugerir a
“inquietacdo” interior do sujeito, mediante a “espera” de alguém que ndo chegava (e que ndo
chegaria, como nos revela o primeiro verso do primeiro terceto).

O ritmo desse quarteto também merece atengcdo pelo modo sugestivo com que foi

tracado. Vejamos:

Fa/zi® /a/frio* /e o/fri®/o/que/fa/zi'" (a)
Nido/e/r*es* /se/que a/car® /ne/nos/ con/ for'” (ta...)
Cor / ta* / v¥ as/sim* / co/ m* em® / car / ni / ca / ri'" (a)

Oa'/co/das/fa* /ca/zin® /ci/si/ vas/ cor'” (ta!)
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Nessa escansdo, destacamos em negrito as tonicas que, conforme se distribuem nos
versos formam os seguimentos que estruturam o ritmo do quarteto. As duas dltimas tonicas de
cada verso ocupam a sexta e a décima silaba métrica, respectivamente, sugerindo a marcha
regular dos decassilabos heroicos. Conforme a soberania dessa marcha ritmica, algumas
supressoes ou elisdes (que demarcamos com *) sdo formuladas, e dentro do contexto em que
elas ocorrem parecem servir de apoio ao sentido que se introduz.

Expliquemos: toda essa segunda estrofe se fundamenta, assim como a primeira, num
simile, na comparacgao entre o “desconforto” que o “frio” causa a “carne” do sujeito (nos dois
primeiros versos) € a propria condicdo em que as carnes (supostamente) sdo cortadas “em
carnigaria” (nos dois dltimos versos). E tracado, com isso, um conjunto de imagens e de sons
que concorrem para o efeito de “cortar”. A ausé€ncia ou a absor¢do de algumas vogais que o
ritmo acaba causando — processo que Bilac e Passos (1956) chamam de Sinérese — contribuem
para a visualizacdo e/ou percepcdo de pequenas “faltas” ou “falhas” na estrutura gréfica e
sonora do quarteto, que sugerem, na verdade, o proprio “cortar” de seus versos.

O penultimo desses versos, por exemplo, € 0 que mais ressalta a sugestdo de carnes
sendo cortadas “em carnicaria” (““Cortava assim como em carnicaria”), e 0 Unico a apresentar
ritmicamente duas supressdes seguidas (“Cor / ta® / v* as / sim* / co / m* em® / car /ni / ¢a /
ri'” (a)”). A primeira ocorre na passagem da tltima silaba do verbo “cortava” para a primeira
silaba do advérbio “assim”, em que a vogal “a” de uma e de outra se fundem para formar
apenas uma. E evidente que nesse processo de sinérese, ocorre também a sinalefa, outra figura
entendida pela contracdo de duas silabas em uma, na passagem de uma para a outra, conforme
Bilac e Passos (1956).

A segunda supressao é esbogcada na passagem da tltima silaba do advérbio “como”
para a silaba prepositiva “em”, cuja tonicidade da vogal “e” se mostra tdo superior a da vogal
atona “0”, que esta pode ser simplesmente “cortada” ou descartada. Nao ocorre, neste caso,
uma sinérese ou fusdo — a vogal € simplesmente eliminada para uma melhor candura do ritmo
—, mas ocorre a sinalefa, que chega a contribuir para uma espécie de cacofonia que lembra o
ato de “comer” (“.../ co/ m* em / car / ni / ¢a/ ri (a)”), e isso ressalta ainda mais a sugestao
sinestésica engendrada em todo o quarteto. De modo geral, o que se percebe, além disso, €
que essas supressdes parecem, na verdade, “cortar” o verso em dois lugares, dividindo-o em
trés pedacos. E como se o “partir” dessas “carnes”, repetimos, insinuasse, simultaneamente, o

“partir” do verso.
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[IP=2]

Outra ocorréncia que esse ritmo possibilita ¢ a metamorfose da fricativa surda “s” que
pluraliza o substantivo “facas” no dltimo verso da estrofe. Devido a extrema forga tdnica

[13%4]
1

exercida pela semivogal (em forma de vogal) “i”, que inicia o adjetivo que a sucede —
“incisivo” —, ela € inevitavelmente “cortada” de sua silaba original e € arrastada a silaba
seguinte em forma de fricativa sonora “z” (“O a'" / ¢o / das / fa* / ca / zin% / ci / si / vas /
cor'” (ta!”). O som reproduzido nessa passagem (“zin”) sugere o proprio “zunido” da “faca”,

[IP%2)
S

cortando o e também o verso ao meio.

Tanto no primeiro como no segundo quarteto, portanto, sdo apresentadas
circunstancias em que se percebe, para maior ou menor efeito, a convergéncia de elementos
e/ou estruturas adversas que ajudam a desenhar um “eu” ainda “encarnado” de esperancas e
de expectativas, embora essas sendo pouco a pouco “cortadas” pelo “frio” sugestivo da
soliddo. A cena parece ser a de um sujeito em plena “fase de transi¢do”, cujo destino final ele
mesmo desconhece; ficando, pois, a deriva da aparicdo ou ndo de certo alguém (o “tu” do
poema) que ele espera que venha vé-lo (ver a sua “Desgracga”).

Com o irromper dos tercetos, no entanto, essas circunstancias ganham novos rumos, e
se, até entdo, o que havia era a convergéncia, passa a haver agora a divergéncia entre os
elementos, o “repelir” de “tudo”. A prépria conjuncido adversativa “Mas”, que inicia o
primeiro verso do primeiro terceto, ja sugere, por natureza, a aversao a tudo que foi proposto
nos dois quartetos anteriores a ela. O tom exclamativo apresentado por esse primeiro verso —
unico de inicio de estrofe a ser encerrado com um ponto exclamativo — sugere a propria
decep¢do ou quebra de expectativas por parte do “eu”, que acaba se dando conta de que o
outro(a) que ele esperava nao viera vé-lo.

Contudo, € no segundo verso desse terceto que o sujeito poético revela abertamente
sua nova condicdo: “E eu sai como quem tudo repele”. A forca significativa desse verso é

tanta que afeta, sobretudo, o nivel ritmico de todo o poema. Vejamos:

Co/m* um/ fan / tas* /ma/ que /se/ re¥ /fu/gi'” (a)
Na/so/li/dao*/da/na/tu/re®/za/mor'” (ta,)
Por / tras® / dos / er / mos / td® / mu / los / um / di'"" (a,)

Eu/fui® /re/fu/gi/ar®/-mea/tu/a/por'” (ta!)

Fa/zi® /a/frio* /e o/fri®/o/que/fa/zi'" (a)
Nio/e/r*es’ /se/quea/car® /ne/nos/con/ for'” (ta...)

Cor / ta* / v¥ as /sim* / co/ m* em® / car / ni / ca / ri'" (a)
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O a'"/co/das/fa* /ca/zin® /ci/si/ vas/ corl” (ta!)

Mas / tu / ndo / vi es* / te / ver® / mi / nha / Des / gra'” (ca!)

Eeu' /sa/i/co/mo/quem/tu” /do/re/pe'” (le)

—Ve/lho/cai/x@0* /a/car/re/gar® / des / tro'” (cos -)

Le/van/doa/pe*/nas/na/tum/bal®/car/ca'” (ca)
O/ per/ga/mi* /nho/sin® / gu/lar/da/ pe'” (le)
Eo/cho/ca*/lho/fa/ti®/di/co/dos/0s'" (sos!)

De todos os decassilabos do poema, como percebemos, ele € o tnico cujas tOnicas
finais se situam na 7* e na 10? silaba métrica. Todos os outros t€m as duas ultimas localizadas
ora na 6® e na 10* — caracterizando o ritmo mais compassado do decassilabo heroico —, ora na
8* e na 10® — que sugere o ritmo mais flexivel do safico, conforme Fitza (2005). O que deve
ser mais bem observado, no entanto, € que esse verso, por assim constituido, apresenta um
ritmo exclusivo, incomum, que quebra ou mesmo “repele” a marcha regular sugerida pela
sequéncia de decassilabos heroicos que o precede.

A julgar apenas pelas duas ultimas tonicas desse verso, poderiamos supor que se trata
do raro decassilabo provencal, mas Fidza (2005, p. 84), por exemplo, apresenta uma defini¢ao
bem mais especifica desse tipo de decassilabo, considerando-o aquele que possui o0 “icto” ou
tonica “[...] na quarta, sétima e décima silabas métricas, com trés segmentos melddicos: o
primeiro, com quatro silabas métricas, e os outros dois com trés silabas métricas”.

Nio seria o caso do verso em questdo —E eu! /sa/i*/co/mo/quem/tu” /do/re/
pe'” (le,) — que possui suas tdnicas na primeira, terceira, sétima e décima silabas métricas,
com quatro segmentos melodicos: o primeiro, com apenas uma silaba métrica (E eu), o
segundo com duas (sa / i), o terceiro com quatro ( co / mo / quem / tu), e o dltimo com trés
(do / re / pe...). De todo modo, porém, o ritmo dele resultante se apresenta de maneira muito
contrastante em relagdo aos demais; um inquietante descompasso que nem mesmo foge aos
ouvidos inexperientes. Isso tem, certamente, a finalidade de acentuar ainda mais a imagem
que nos € dada de um sujeito que “tudo repele”.

Em parceria com o ritmo, os esquemas de rimas aos quais foi submetido o poema
também parecem servir de apoio a todo o sentido nele construido. Os dois quartetos, por

exemplo, cujo conteudo, como vimos, sugere muito mais convergéncia do que divergéncia,
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muito mais aproximagdo do que distanciamento, obedecem aos esquemas de rimas alternadas
ou cruzadas — abab abab — que possibilitam a aproximacdo regular e harmodnica de
homofonias dentro de cada um deles e de um para o outro (refugia, morta, dia, porta // fazia,
conforta, carnigaria, corta). Os tercetos, por outro lado, sugerindo o “distanciamento”,
obedecem aos esquemas de rimas interpoladas — cde cde —, que impossibilitam essa
aproximacao, fazendo com que as homofonias ocorram apenas de uma estrofe para a outra
(Desgraca, repele, destrogos // carcaga, pele, 0ssos).

Se os similes construidos ao longo dos dois quartetos sugerem imagens de um sujeito
solitdrio que, a posteriori, como sugerimos no inicio, parece “caminhar” gradativamente em
direcdo a morte — quando, por exemplo, se compara a um elemento de natureza flinebre, como
o “fantasma”; ou quando o “frio”, como “facas”, parece pouco a pouco “cortar” a sua “carne”
—, a metéafora proposta no verso final do primeiro terceto vem levar esse sujeito ao destino
final de sua caminhada (o “climax” do poema). O sujeito passa a ndo ser mais “como um

(13

fantasma”, agora ele é um “— Velho caixdo a carregar destrocos —”’. A metafora, nessa
perspectiva, surge no poema como um instrumento “superior” ao simile porque promove nao
uma simples comparagdo ou assimilacdo, mas uma fusdo entre o “sujeito” e a “morte”, e com
isso ressalta ainda mais a sensacdo de progressividade que ja vinha sendo insinuada pela
“caminhada” desse sujeito.

A metifora também vem realcar a relacido de causa e efeito estabelecida entre os dois
tercetos. Todo o conteddo expresso no ultimo terceto aparece como efeito dessa “morte”
(interior, provavelmente) do sujeito. Se ainda havia um ‘“eu”, agora s6 ha uma “tumbal
carcaca”; se ainda havia “carne” (mesmo sendo ‘“cortadas” pelo “frio”) agora s6 ha “O
pergaminho singular da pele / E o chocalho fatidico dos o0ssos.

Como vemos, € possivel verificar nesse poema uma simetria entre elementos de
natureza sonora € semantica que € resultante da propria integracdo forma/conteudo.
Verificaremos, de igual modo, a partir de agora, essa mesma simetria no segundo poema

escolhido para andlise, a saber, “Martirio do Artista”!’

, que assim se configura:
Arte ingrata! E conquanto, em desalento,

A orbita elipsoidal dos olhos lhe arda,

Busca exteriorizar o pensamento

Que em suas fronetais células guarda!

15 Anjos (1985, p. 123)
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Tarda-lhe a Idéia! A inspiracao lhe tarda!
E ei-lo a tremer, rasga o papel, violento,
Como o soldado que rasgou a farda

No desespero do dltimo momento!

Tenta chorar e os olhos sente enxutos!...
E como o paralitico que, a mingua

Da propria voz e na que ardente o lavra

Febre de em vao falar, com os dedos brutos
Para falar, puxa e repuxa a lingua,

E ndo lhe vem a boca uma palavra!

As imagens retratadas nesse poema sdo construidas de modo a reafirmar a tematica ja
antecipada pelo titulo, o “Martirio do Artista”. Parece haver um sujeito — certamente esse
“artista” que o titulo sugere — sendo “observado” em seu momento de martirio, de angustia, de
desespero, enquanto “peleja” com a “arte” que ¢ feita de palavras. O pronome “lhe”, que se
repete ao longo dos dois quartetos, bem como a terminacao dos verbos (“Busca”, “guarda”,
“rasga”, etc.) indicam um discurso em terceira pessoa que transforma o poema numa espécie
de fragmento narrativo, em que tudo nos € dado através da perspectiva de um narrador
onisciente.

A expressao “Arte ingrata!”, no primeiro verso, parece carregar em si uma forca
semantica e sonora que traduz o “tom” a que se submete o poema. Ela é formada por duas
palavras — “arte” e “ingrata” — que, quando proferidas conjuntamente e na ordem em que

(P2

aparecem no poema, acabam se interpenetrando pela sinérese entre a vogal atona “e”, que

31
1

termina a primeira, € a vogal tonica “i”, que inicia a segunda, respectivamente (“Artingrata!”).
O resultado dessa juncdo de palavras € a formulagdo de uma frequéncia sonora tnica e
gradativa, repleta de “explosdes” e de “vibracdes” provocadas pela repeticdo de oclusivas
(“t”) e de vibrantes (“r”’), que somadas, ainda, a tensao sugerida pelo ponto exclamativo que a
encerra, acabam concorrendo para um efeito que lembra, antes de qualquer outra coisa, um

“grito”.
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No entanto, esse “grito” de angustia que, certamente, parte de um “eu”, e cuja

“t”

explosdo “ecoa” ao longo de todo o poema através da continuidade da letra “t” e do apoio da
letra “d”'® — ambas consoantes dentais e oclusivas que se repetem por 18 vezes apds a
expressdo “Arte ingrata!” —, parece estar solto dentro desse discurso de terceira pessoa,
fazendo com que se confunda a “voz” do narrador com a do préprio sujeito protagonista da
narrag@o que se encontra em seu estado pleno de insatisfagdo com a “arte”.

A “peleja” entre a arte e o sujeito poético se desenha a medida que este, “em
desalento” e com “A Oorbita elipsoidal dos olhos” ardendo-lhe, tenta “exteriorizar”, ou seja,
colocar no “papel”, expressar em palavras, aquele “pensamento” guardado “em suas fronetais
c€lulas”. Porém, ndo consegue, pois, de algum modo, “Tarda-lhe a Idéia! A inspiracdo lhe
tarda!”. Parece ser “estancado” por uma “forca” que o supera, e que tudo indica tratar-se da
propria “arte” — por isso ela é “ingrata”. De qualquer modo, o poema sugere esse “embate”
entre a “palavra” (representante da arte — uma “Arte ingrata”), que ndo quer traduzir o
pensamento, e o proprio “pensamento” (representante do sujeito), que insiste em querer ser
traduzido em palavras. O efeito de contraste disso resultante nos remete a uma sensacao de
“impoténcia” que parece atormentar o interior do sujeito, conduzindo-o a reagdes
desesperadas.

No segundo verso da segunda estrofe, vemos as primeiras dessas reacdes do sujeito
frente a sua “incapacidade” de escrever — “E ei-lo a tremer, rasga o papel, violento,”. As
elipses (supressdes de termos) demarcadas pela sequéncia de virgulas ao longo desse verso
contribuem para a sua constru¢do em “flashes” que possibilitam uma visdo mais “impactante”
do comportamento desesperado desse sujeito. Mas, além disso, elas concorrem para um efeito

ritmico sugestivo:

Tar" /da/-lhe al/dé* /ia! Ains/pi/ra/¢ao® /lhe / tar'” (da!)
Eei/-loa/tre/mer,* /ras/gao/pa/pel? /vio/len'" (to,)
Co/m* o/sol/da* /do/que/ras/gou® /a/far'” (da)

No/de/ses/pe* /ro/d*Gl® /ti/ mo/mo/ men'" (to!)

Tanto o primeiro como o terceiro e o quarto verso dessa estrofe, como percebemos,

sdo construidos de maneira a oferecer certa “maleabilidade” ao ritmo. Em nenhum trecho

16 Para Bilac e Passos (1956, p. 75, grifo nosso), as letras “d” e “t” expressam valores semelhantes aos das letras
“p” e “b”, diferenciando-se apenas por serem “[...] mais enérgicas em suas representacdes. As quedas

repentinas, as pancadas sécas (sic), tiros, tropecos, estalidos [...], dar, bater, matraca, bradar”.
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desses versos ocorrem interrupg¢des forcadas; até mesmo as sinéreses nos ultimos dois versos
funcionam como evidéncias dessa “flexibilidade” com que os versos parecem correr
livremente. J4 no segundo verso, pelo contrdrio, a sequéncia de virgulas que ele apresenta —
postas entre o choque de consoantes — funcionam como “pausas” que “estancam’ o verso, ou
seja, impedem que ele corra sem nenhum tipo de obstaculo. Isso resulta em rapidas “paradas”
no percurso do ritmo; pequenas “pendéncias” consecutivas que parecem sutilmente sugerir o
efeito de “tremor” que o verso introduz.

As reacdes do sujeito, apontadas nesse segundo verso e no verso que inicia o primeiro
terceto (“Tenta chorar e os olhos sente enxutos!”), como veremos, sao seguidas de ilustracdes
em forma de similes, cujas formulacdes reproduzem a mesma ideia que fundamenta toda a
“angutstia” do sujeito: a de uma “busca” inalcangada, de um “propdsito” ndo realizado. Algo
que nos remete ao tema da “irrealizacdo” ja discutido neste trabalho e que, segundo Proenca
(1980, p. 21), perpassa a obra de Augusto. Ou seja, aquele “ser increado”, que “ndo chegou a
ser”’; aquilo que tem o “nada” como “destino e futuro”; que “[...] comecou a se formar, mas
ndo atingiu a plenitude, a maturidade”. No poema, esse “ser increado” seria o proprio
“pensamento” que, embora esbogado e “guardado” na mente do sujeito, “ndo chega a ser”
exteriorizado, ndo consegue atingir o nivel da “palavra”.

Como ecos dessa incapacidade angustiante do sujeito, repetimos, os similes que
ilustram as suas reacdes tendem a retomar essa mesma ideia. Dai que a atitude desse sujeito
em “rasgalr] o papel, violento” é comparado ao “soldado que rasgou a farda / No desespero
do dltimo momento”. E notdrio que a expressdo “rasgou a farda”, nesse contexto em que foi
colocado, foge de sua denotacdo prdpria e assume uma conotacio diferente. Talvez queira
sugerir o “abandonar do oficio”, ja que a “farda” € um emblema do oficio de soldado. Ou seja,
numa relacdo inversa, o soldado que “rasga” a sua “farda”, que abre mdo, que desiste de seu
“trabalho” no “desespero do Ultimo momento” é como esse sujeito poético que também
parece abandonar o seu oficio de “artista da palavra” quando “rasga o papel, violento” diante
de seu desespero por ndo conseguir produzir, ou “exteriorizar” o seu pensamento.

O poema nao dispde, evidentemente, de termos que nos ajudem a compreender o que
seria (ou do que se trata) a expressdo “Ultimo momento”. Mas, a sua visualiza¢@o ao lado dos
termos “soldado” e “desespero”, reunidos numa sé frase, tende a nos remeter a um contexto
de “guerra”, de “batalha”, em que o soldado, diante do medo apavorante de “morrer”, parece
desistir do “combate” antes mesmo que ele termine (ou comece). Tal contexto surge, também,

como assimila¢do da propria “luta” travada entre a “arte” e o sujeito/artista.
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Independentemente de qualquer interpretacdo, o importante € observar que esse simile,
de uma forma ou de outra, reproduz a ideia de uma tentativa “falha”, de uma “busca” nao
alcancada. E, com isso, real¢a a atmosfera de “angtstia” e a sensagdo de “impoténcia” que
perpassa o poema através do sujeito. O mesmo ocorre com o simile que ocupa os dois tercetos

do poema:

Tenta chorar e os olhos sente enxutos!...
E como o paralitico que, a mingua

Da propria voz e na que ardente o lavra

Febre de em vao falar, com os dedos brutos
Para falar, puxa e repuxa a lingua,

E ndo lhe vem a boca uma palavra!

Se os efeitos sonoros e imagisticos sugeridos nas duas primeiras estancias do poema
acentuam de forma muito expressiva esse “martirio” do sujeito poético, os demais insinuados
nos dois tltimos tercetos parecem elevi-lo a0 méaximo. A antitese!’ formulada no verso que
inicia o primeiro terceto, por exemplo, carrega em si o efeito contraditério que reforca a
impressdao de angustia sofrida pelo sujeito que “tenta chorar”, mas nido consegue, pois “os
olhos sente enxutos!...”.

Tendo em vista que o poema constr6i a imagem de um sujeito que “sofre”
gradativamente, o “choro”, possuindo um caréter apaziguador, é buscado como instrumento
de combate contra esse ‘“sofrimento”, uma tentativa, talvez, de abrandar ou substituir o
sentimento de “impoténcia” que atormenta seu interior. No entanto, a contradicdo se
estabelece quando essa tentativa de choro, que deveria resultar em conforto, é surpreendida
pelo “ndo vir” das lagrimas — “os olhos sente enxutos” —, provocando uma espécie de
“peripécia” em que o proprio choro se volta contra o sujeito.

A maneira utilizada para ilustrar essa nova “luta” simbdlica entre o sujeito poético e o
“choro” (simbdlica porque reflexo da luta original entre o sujeito e a arte) € expressa de forma
muito complexa nos dltimos cinco versos do poema. O sujeito que “Tenta chorar e os olhos

sente enxutos” € assimilado a um “paralitico que, a mingua / da prépria voz e na que ardente o

17 Segundo Garcia (2010, p. 99): “Antitese é uma figura de retérica que consiste em opor a uma ideia outra de
sentido contrério”.
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lavra / Febre de em vao falar, com os dedos brutos / Para falar, puxa e repuxa a lingua, e nao
lhe vem a boca uma palavra”. Todo esse emaranhado de termos, como vemos, constitui
linguisticamente o periodo que representa o segundo dos objetos comparados do simile que
ocupa os dois tercetos.

De acordo com Garcia (2010, p. 105, grifo do autor), o segundo dos dois objetos
comparativos de um simile “[...] € o representante por exceléncia do atributo que se quer
ressaltar no primeiro”. Desse modo, o que parece ser ressaltado no primeiro dos objetos aqui
analisados € a prépria “impoténcia” do sujeito, sua “incapacidade” de alcangar aquilo que
anseia. Supondo uma ordem mais direta dos termos nos dois tercetos, o sujeito que “tenta
chorar”, mas nao tem lagrimas, é como esse “paralitico” que também “tenta falar”, mas nao
tem voz, estd “a mingua” dela; e “na febre ardente” que esse trabalho de “em vao falar” lhe
d4, ele “puxa e repuxa a lingua com os dedos brutos”, como quem quer arrancar dela “uma sé
palavra”, mas nenhuma “lhe vem a boca”.

Em ambos os objetos comparativos, vemos a mesma sugestdo de angustia resultante
de um querer ndo realizado. No segundo objeto, essa sugestdo € ainda mais condensada pela
sinquise que o configura. Melo (2001, p. 84) define essa figura de estilo como “[...] a
transposicao exagerada dos elementos da frase, procedimento de que, em principio, resulta o
sentido obscuro em que fica envolvido o pensamento que se pretende transmitir, o que talvez
justificasse sua conceituacdo como defeito estilistico”. Muito mais para um efeito do que para
um “defeito” estilistico, portanto, essa inversdo radical dos termos provocada pela sinquise
entre os dois tercetos do poema parece mimetizar a propria dificuldade, o proprio “enrolar” de
lingua com que o paralitico tenta falar e ndo consegue.

Como consequéncia (ou ndo) dessa sinquise, um outro processo também ocorre nessa
passagem, sugerindo um conflito de nivel estrutural entre metro e a sintaxe e possibilitando,
com isso, o aumento da tensdo ja estabelecida. E o processo conhecido como enjambement

(ou cavalgamento). Para Goldstein (2001, p. 41):

Encadeamento, cavalgamento, ou, usando um termo francés, enjambement, é
a construcdo sintdtica especial que liga um verso ao seguinte, para completar
o seu sentido. Explicando melhor ele é incompleto quanto ao sentido e
quanto a construc¢do sintitica apenas. Metricamente, ritmicamente, ele tem
todas as silabas poéticas, e, se for verso regular, poderd ter rima. Surge,
portanto, uma espécie de choque entre o som (completo), a organizacao
sintdtica e o sentido (ambos incompletos). Ou seja: tensdo. Geralmente, o
encadeamento produz uma relagdo bastante complexa entre esses niveis,
resultando em ambiguidade (sic) de sentido.
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Como percebemos, de acordo com a fala da autora, o enjambement tem como

bh

particularidade provocar “choque” ou “tensdo” entre “som”, “sentido” e “sintaxe” através
dessa “construcgdo sintdtica” que liga um verso a outro. No poema em foco, esse “choque” ¢
ainda mais acentuado na medida em que o periodo que ilustra o desespero do “paralitico”
ocupa os cinco versos finais, exigindo a “ligacdo” ndo apenas de um verso ao outro, mas
sobretudo de um terceto ao outro.

De modo geral, portanto, todos esses elementos formais detectados ao longo do poema
— sinquise, enjambement, similes, aliteragdes, pausas, etc. — também concorrem para uma
constru¢do metalinguistica do poema, na medida em que temos um sujeito/artista discutindo a
propria dificuldade de se construir arte. Esses elementos parecem representar o modo que o
poeta encontrou de, neste soneto, expressar essa dificuldade, esse desafio, dando forma a
determinadas questdes que angustiam os poetas.

Verificamos, assim, a partir das andlises dos dois sonetos, que ndao somente a
variedade temadtica possui importincia e merece atencdo na obra de Augusto dos Anjos. As
atuacdes dos muitos elementos ritmicos e sonoros que detectamos ao longo desses exames
apenas confirmam o papel ativo e também relevante que a forma dessa poesia desempenha no
conjunto de significacdes que totalizam seus poemas.

Os sonetos, como vimos, carregam imagens que sao fortemente traduzidas por sua
estrutura formal. Os elementos ritmicos e sonoros percebidos nos permitiram uma melhor
visualizagdo do tema através de efeitos diversos e ambivalentes. Portanto, compreendemos
que uma andlise dessa obra numa perspectiva integrativa que contempla sua forma e seu
conteddo como unidades insepardveis cria um leque maior de possibilidades que nos conduz,

evidentemente, a uma melhor e maior compreensao de seus poemas.
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CONSIDERACOES FINAIS

A iniciativa de estudo que propomos neste trabalho € resultado de uma evolucdo da
ideia que tivemos de trabalhar exclusivamente o ritmo na poesia de Augusto dos Anjos.
Pretendiamos verificar a natureza ritmica dos versos que perpassam sua obra; constatar,
talvez, a predominancia de decassilabos saficos, e verificar no que isso implicaria para o
conteido do Eu. No entanto, fomos aos poucos percebendo que nao é somente o ritmo que
constréi o sentido do poema, mas também o metro, as rimas, as escolhas de estrofe, as
diversas figuras de estilo, as aliteracdes, as expressividades das imagens, entre outros
elementos sonoros e semanticos.

A partir dessas percepcdes, optamos por um estudo mais integrativo desses elementos
na obra augustiana, tomando um rumo diferente do que tomaram alguns estudiosos do poeta.
Verificamos que parte importante dos criticos do Eu, entre os quais se destacam nomes como
Helena (1984), Proenca (1980), Rosenfeld (1976) e Gullar (1995), optaram por uma
perspectiva de andlise que ndo considera essa integracdo, uma vez que ddo quase toda
importancia apenas ao que hd de tematica nessa poesia. Tendo eles, pois, negligenciado a
forma, abriram mao de elementos como ritmo, rima, metro, aliteracdo, assonancia, entre
outros, que fazem parte da estrutura do poema, e com isso, dificultaram, a nosso ver, uma
melhor andlise e interpretacdo dessa poesia.

Alegando essa negligéncia da forma por parte desses criticos, ndo pretendemos dizer,
evidentemente, que suas contribui¢des ndo significaram avanco para o estudo do Eu. Muito
pelo contrdrio, atendo-se de maneira predominante a essa variedade de temas que percorrem a
obra augustiana, eles criaram novas e diversas perspectivas que possibilitaram e possibilitam
aos leitores uma melhor apreciacdo dela. Tais perspectivas, inclusive, serviram de base para a
realizacdo deste trabalho. Desse modo, nossa pretensdo aqui foi a de, partindo do ponto em
que alguns criticos — sobretudo os que elencamos acima — ficaram, tentar contribuir com o
avanco da fortuna critica de Augusto dos Anjos, propondo um estudo que valorize tanto os
aspectos formais, como os aspectos de conteudo.

Assim, tivemos como objetivo principal neste trabalho analisar dois dos sonetos do
Eu, utilizando uma perspectiva integrativa de suas unidades sonoras (forma) e conceituais
(contetido). Todo o percurso de discussdes que tracamos em escala dedutiva concorreu para
um melhor proveito das informacdes que sintetizam essa obra e que também nos serviram de

base para o objetivo em questao.
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Ao apresentarmos, no primeiro momento, um breve contexto histdrico-literario do
poeta e sua obra, vimos que esta representa um marco na histéria de nossa literatura. Com sua
riqueza de estilo e de tema, ela percorreu por diversos “espagos” e apesar de influenciada por
diversas correntes literarias, ndo se filiou a nenhuma delas. Um carater (entre tantos outros)
que a colocou a frente de seu tempo.

No segundo momento, ao discutirmos alguns de seus criticos, apontando suas
percepcdes sobre essa poesia e observando os tipos de abordagem que fazem dela,
verificamos que em quase todas essas abordagens, a forma foi amplamente ignorada; a rima, a
meétrica, as escolhas ritmicas, nenhuma dessas unidades sonoras foi considerada nos seus
exames. O que nos levou a levantar algumas discussdes, baseando-nos em Candido (2006),
sobre a importancia de se considerar forma e contetido como unidades indissociaveis.

Todo esse trajeto nos levou, por fim, a andlise dos dois sonetos augustianos,
“Solitario” e “Martirio do Artista”, adotando a perspectiva integrativa de forma e contetido
discutida até entdo. Esse tipo de abordagem se mostrou uma importante ferramenta analitica,
uma vez que permitiu um exame mais detalhado dos poemas, considerando ndo sé os temas
que eles sugerem, mas também a maneira como esses temas sao sugeridos. Nesse sentido, foi
possivel perceber a riqueza de significacOes que perpassa os dois sonetos e que resulta
especialmente do jogo de sentido provocado pela atuacdo do ritmo e seus elementos
organizadores em parceria com algumas figuras de estilo.

De modo geral, a conclusdo a que chegamos € a de que vale a pena investir na andlise
dos elementos formais do poema, sobretudo porque eles fazem parte da especificidade do
texto literdrio e contribuem tanto para a producdo de sonoridades e imagens agraddveis —
como num barulho que sugere uma chuva, ou numa sonoridade macia que sugere o
sentimento de amor — como também para a producao de sonoridades e imagens desagradéaveis
— 0 que enaltece o cardter poético através do estranhamento. Esses dois fatores contribuem
para um terceiro que € a construcdo de significados, o que € evidenciado pelo trabalho da
critica. Muitos trabalhos académicos té€m sido feitos sem levar em consideracao esses aspectos
materiais do poema.

Por fim, tendo em vista a riqueza tanto sonora quanto imagética da poesia augustiana,
vale ressaltar que indimeras outras discussdes poderiam ter sido levantadas. Nesse sentido,
acreditamos que jamais um estudo como esse poderia ser esgotado no espaco tdo reduzido
deste trabalho, sobretudo porque envolve ndo uma, mas as duas unidades integradoras da obra

augustiana: forma e conteudo. Portanto, entendemos que isso € apenas um comeco.
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