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RESUMO

A presente dissertacdo aborda a poesia de Maria Angela Alvim dentro dos
limites do modernismo brasileiro. Nossa intencdo € verificar na poesia de Alvim
aspectos relevantes para sua compreensdo dentro do Modernismo, bem como evidenciar
particularidades especificas de sua poesia. Procuramos, neste percurso, apresentar
considerac@es sobre 0 Modernismo e, de forma mais detida, valorizar a poesia de Alvim
via discussdo de sua obra Superficies publicada em 1950. Nesse percurso, discutimos
elementos estéticos e tematicos na poesia da autora, dando enfoque ao carater
fragmentado de seu ritmo poético, bem como a perspectiva intimista que aproxima a
poesia de Alvim a terceira geracdo do Modernismo Brasileiro.

Palavras-chave: Modernismo brasileiro, poesia modernista, Maria Angela Alvim.



ABSTRACT

This project approaches the poetry of Maria Angela Alvim within the limits of Brazilian
modernism. Our intention is to verify in the poetry of Alvim aspects relevant to his
understanding within Modernism, as well as to present specific peculiarities of his
poetry. In this course, we try to present considerations about Modernism and, in a
deeper way, to value Alvim's poetry through a discussion of her work Superficies
published in 1950. In this course we discuss aesthetic and thematic elements in the
author's poetry, focusing on the fragmented character of its poetic rhythm, as well as the
intimate perspective that approaches the poetry of Alvim to the third generation of
Brazilian Modernism.

Key Words: Brazilian modernism, Modernism poetry, Maria Angela Alvim
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INTRODUCAO

A presente dissertagio é continuidade de uma pesquisa cientifica® iniciada no
ano de 2009. No primeiro ano de estudos, trabalhamos a biografia da autora e a
recepcdo critica de sua obra. No ano de 2010 até 20112, buscamos trabalhar as
caracteristicas modernistas dentro da obra de Maria Angela Alvim e a influéncia de sua
vida pessoal na sua poesia. Foi em 2011 que o projeto alcangou uma extensdo
gratificante com a publicacdo na Revista Querubim® do Rio de Janeiro.

A proposta de investigacdo continua a discutir a obra de Maria Angela Alvim
nos limites da poesia do Modernismo Brasileiro. Neste sentido, apresentamos um
percurso que aborda os elementos constituintes da poesia modernista brasileira, com
especial atencdo & poesia de Maria Angela neste contexto.

Compreendendo a ideia de que o Modernismo no Brasil tem como uma de suas
principais caracteristicas a heterogeneidade de temas e procedimentos estéticos,
abordaremos a valorizacdo intrinseca da diversidade de obras presentes na tradicdo
literaria no Brasil. O estudo justifica-se ha medida em que ha a necessidade de constante
revisao da historiografia literaria nacional para a valorizacdo da variedade de estilos e
autores em tradicdo literaria.

Apresentamos na presente dissertacdo a diversidade da poesia moderna brasileira
e a relevancia estética da poesia de Maria Angela Alvim dentro do contexto literério

brasileiro e, mais especificamente, no Modernismo. Pretende-se, com esta pesquisa,

1 TANJI, I. A. D.; PEREIRA, D. C. O canone literario nacional: a recep¢do de Maria Angela Alvim.
(Pesquisa Cientifica patrocinada pela Cnpq ). Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul, 2009.

2 TANJI, I. A. D.; PEREIRA, D. C. A poesia e 0 Modernismo em Maria Angela Alvim. (Pesquisa
Cientifica patrocinada pela Cnpq ). Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul, 2010.

$ TANJI, I. A. D.; PEREIRA, D. C. . Um olhar sobre a poética de Maria Angela Alvim. Revista
Querubim, Niteréi - Rio de Janeiro, p. 52 - 55, 15 fev. 2011.



contribuir para a divulgacio da obra de Maria Angela Alvim e, sobretudo, que a poeta
tenha o reconhecimento merecido dentro da Literatura Brasileira.

Desta forma, trabalhamos as trés fases do Modernismo com suas caracteristicas,
principais autores e suas obras, depois, apresentamos a vida da autora e, por fim,
verificamos como a poesia de Maria Angela Alvim é percebida como uma das vozes
modernistas no Brasil com as anélises de sua obra.

Estudar a obra de Alvim é um desafio, ja que o material sobre a autora € escasso,
e ha apenas um trabalho sobre sua historia publicado, do escritor Anténio Luceni. Em
sua tese de Mestrado, A poesia de Maria Angela Alvim: nas fronteiras do canone,
defendida no ano de 2008, o escritor organiza e analisa a fortuna critica da obra da poeta
e também alguns de seus poemas. Luceni (2008) fala que sua proposta € “uma maneira
de estabelecer um ponto de partida para futuros estudos e de enriquecimento da obra da
autora” (2008). Com sua pesquisa, obtemos dados suficientes para esta dissertacéo.

Em nossa metodologia, apresentamos primeiramente, consideracdes sobre a
Modernidade e o Modernismo Brasileiro, seu inicio e as buscas que 0s poetas
envolvidos na Semana de Arte Moderna executavam. No primeiro capitulo trabalhamos
cinco subtdpicos: ConsideracBes sobre a Modernidade em Baudelaire; as correntes
estaticas de vanguarda europeias; 0 primeiro momento, Modernismo Heroico ou
Panfletario (1922 a 1930); o segundo momento, caracterizado como o periodo de
Consolidacdo da estética modernista (1930 - 1945) e, por fim a chamada Geracao de 45
- Fase de Reflexdo, Fase Esteticista ou Neomodernismo.

Nas trés fases, apresentamos o0s principais autores e analisamos algumas obras,
em que o foco principal é a tematica e as tendéncias da época. Com essas apresentacoes,
situamos a obra de Maria Angela Alvim e suas caracteristicas na terceira fase, a
Geracdo de 45.

Como aporte tedrico para esse capitulo, nos valemos das seguintes obras:
Tempos da Literatura Brasileira de Benjamin Abdala Junior (1999) e Samira Youssef
Campedele (1999); Histdria concisa da literatura brasileira na obra de Alfredo Bosi
(1985); Literatura ocidental: autores e obras fundamentais, de Salvatore D’Onoftio;
Sobre a Modernidade, de Charles Baudelaire e Estrutura da lirica moderna, de Hugo
Friedrich.

No capitulo Il apresentamos a vida de Maria Angela, sua trajetéria como
Assistente Social e inspiracOes para a criacdo de sua poesia. Irma de poetas, Alvim
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levou para sua obra alegrias, adversidades e prazeres do cotidiano de um mundo pés-
guerra e de uma Belo Horizonte envolvida com crises sociais e econémicas.

O terceiro capitulo, foi dedicado e andlise e discussdo da obra Superficie.
Constatamos que Alvim tem um conhecimento profundo da retdrica tradicional e possui
um vocabulario rico em expressdes pouco conhecidas e também muitas figuras de
linguagens. A poeta, seguindo procedimentos muito proximos de Drummond, promove
um intenso dialogo entre a tradicdo e a modernidade. As formas de alguns poemas
demonstram muito mais do que as palavras podiam expressar. Como base teorica das
analises utilizamos sobretudo duas obras Versos, sons e ritmos, de Norma Goldstein e
Na sala de aula de Antdnio Candido.

Maria Angela apresenta o conteido de sua obra na Superficie do poema,
entretanto, para ler Alvim é preciso sair da superficie e se aprofundar na sonoridade, no
ritmo, no uso de figuras de linguagem e nas formas. O que parece superficial na
realidade é profundo: em todos os poemas ela dialoga com a tradi¢cdo e apresentaremos

isso na analise da obra da poeta.



CAPITULO 1

O MODERNISMO BRASILEIRO: CONSIDERACOES PRELIMINARES

O marco cronoldgico do movimento modernista no Brasil é o ano de 1922 com a
realizacdo da Semana da Arte Moderna, realizada no Teatro Municipal de Sdo Paulo nas
noites de 13, 15 e 17 de fevereiro.

Os modernistas desejavam a libertacdo da arte das regras fixas, nota comum ao
Parnasianismo. Adotaram uma nova postura tematica que questionava a realidade, sem
padrdes ou limitacBes. Ao escritor modernista, caberia entdo trabalhar a linguagem de
forma reflexiva. O trabalho artistico e critico dos autores deveria proporcionar uma
nova viséo do Brasil.

Benjamin Abdala Junior (1999) e Samira Youssef Campedele (1999) afirmam
que “A nova concep¢ao artistica, o carater nacional e o sentido de atualidade
reivindicado pelos escritores modernistas trouxeram uma linha de ruptura bastante
acentuada em relagdo a literatura do pais”, (p.199) e ainda completam, “o movimento
trouxe a Literatura Brasileira o conceito de modernidade artistica: a ideia de que a
liberdade formal que defendiam deveria levar a uma concepcdo critica da realidade do
pais” (p.198).

Esta nova concepcdo artistica colocou em segundo plano algumas contribuigdes
dos brasileiros e trouxe inspiracdes do exterior. Na obra de Alvim, encontramos tais
caracteristicas nos primeiros poemas da obra Superficie (1950) que tém a composicdo
que nos remete ao estilo Hai-kai, (poema japonés com forma poética e disposicao

diferentes dos poemas tradicionais literarios).

“Meus olhos sdo telas d’agua,
Né&o ferem a perfeicéo.

Acima, o primeiro poema de Superficie (1950) em que encontramos em sua
forma as caracteristicas do hai-kai, porém, com profundidade no contetdo, na utilizagéo
da linguagem e construcdo do texto artistico. Os autores modernos preocupavam-se em

seguir o “proprio codigo literario” (JUNIOR, CAMPITELLI, 1999, p.199) e podemos
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afirmar, analisando seu poema, que Maria Angela, com sua visdo mais intima nos
Versos, segue essa tradicao.

Wiliam Roberto Cereja (1994) e Thereza Cocchar Magalhdes (1994) em
Portugués: linguagens: literatura, gramatica e redacao (1994) afirmam que ndo ha um
consenso com relagdo a periodizagdo quando se trata do Modernismo. Os autores nao
hesitam em usar os termos “primeira fase” e “segunda fase”: “O modernismo brasileiro
contou com duas fases: a primeira entre 1922 e 1930, a segunda entre 1930 e 1945. A
primeira fase caracterizou-se pelas tentativas de solidificagdo do movimento renovador
e pela divulgagdo de obras modernistas” (1994, p. 82). Para as produgdes ocorridas apds
a Segunda Guerra Mundial, Cereja e Magalhdes (1994) chamam o periodo de “Geragao
de 45”, que figura no titulo do capitulo 21 (1994, p. 298) no contexto de uma
classificacdo maior denominada de Literatura Contemporanea.

As questdes em torno da literatura no livro didatico ja& foram amplamente
discutidas e uma delas gira em torno justamente do estabelecimento rigido das
chamadas fases. Ao discorrer sobre esses momentos, ndo se pretende encenar
novamente essa problematica. No entanto, é importante salientar que o proprio Bosi
(1985) em Histéria concisa da literatura Brasileira, prop6e uma classificacdo
semelhante, a firmar que ha um primeiro periodo, correspondente ao intervalo que vai
de 1922 a 1930; um segundo periodo entre os anos trinta e a Segunda Guerra Mundial e
apos a Segunda Guerra, apareceria a chamada “Geragdo de 45”, em que encaixamos a
poeta Maria Angela Alvim, ja que a autora apresenta caracteristicas desta fase do
Modernismo, que Bosi (1985) considera “mais adulto e moderno perto do qual as
palavras de ordem de 22 parecem fogachos de adolescente”. (p. 431), ja que no inicio do
movimento os artistas buscavam a liberdade de expressdo e com isso apelaram em
manifestos, principalmente na composi¢cdo de seus poemas. J& na Geracdo de 45 0s
artistas possuiam atitudes mais formais e retomaram muitas tradicbes rompidas na
primeira fase como o uso da metrificacdo e sonorizacdo, sonetos, oposicéo a liberdade

formal, busca da perfeicéo, culto & forma e preocupacéo com a estética.

1.1 Considerac0es sobre a Modernidade em Baudelaire

Charles Baudelaire (1996) traz em sua obra Sobre a Modernidade a reflexao

sobre classificar obras de arte. Ja no inicio do primeiro capitulo do livro, o autor
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critica 0 habito de as pessoas irem ao museu, olhar superficialmente o que esta
exposto e assim, opinar sobre a obra, sé comentam sobre o autor, mas ndo enxergam

0 que esta por trés de cada pintura, ndo veem a esséncia do que esta exposto.

Ha& neste mundo, e mesmo no mundo dos artistas, pessoas que vdo ao
Museu do Louvre, passam rapidamente — sem se dignar a olhar —
diante de um nimero imenso de quadros muito interessantes embora
de segunda categoria e plantam-se sonhadoras diante de um Ticiano
ou de um Rafael. (BAUDELAIRE, 1996, p. 6)

O autor defende que a reflexdo mais agucada, mais atrativa sobre a arte ndo
deve ser apenas para artistas revolucionarios, artistas antigos, de conhecido nome,
mas deve ser trazida para artistas novos, com suas visdes mais atualizadas,
pensamentos renovados e tracos artisticos. Ele também promove a ideia de que o
olhar deve ser maledvel para todo o tipo de arte (obras de artes, roupas, acessorios)
pois tudo traz uma carga historica e sentimental.

Ou seja, para Baudelaire os elementos circunstanciais de uma obra também

devem ser levados em conta, justamente por isso, para ele,

O belo é constituido por um elemento eterno, invariavel, cuja
quantidade é excessivamente dificil de determinar, e de um elemento
relativo circunstancial, que sera, se quisermos, sucessivamente ou
combinadamente, a época, a moda, a moral a paixdo. Sem esse
segundo elemento, que é como o involucro aprazivel, palpitante,
aperitivo do divino manjar, o primeiro elemento seria indigerivel,
inapreciavel, ndo adaptado e ndo apropriado a natureza humana.
(1996, p. 10).

A presenca dos dois elementos na obra de arte, um ligado a tradi¢éo e outro a
efémero também consubstanciard a sua tese sobre a modernidade: “A modernidade ¢ o
transitdrio, o efémero, o contingente, é a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e
o imutavel”. (1996, p. 26).

As bases da concepcdo da modernidade vao influenciar uma boa parte dos
poemas modernos ndo apenas na Franca, mas também em muitos paises. No Brasil é
possivel observar a articulagdo o elemento novo com a tradi¢do nas poesias de Mério de

Andrade, mais particularmente, em Paulicéia Desvairada e em Oswald de Andrade.
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Com efeito, e de maneiras distintas esses dois poetas, promoveram um dialogo dos
novos elementos com a tradicdo, sobretudo, com os procedimentos estilisticos
tradicionais.

Ao examinar a obra de Baudelaire, Hugo Friedrich aponta um aspecto recorrente

e que suplementa o sentido de modernidade: as tensdes ndo sdo resolvidas:

Os poucos temas de Baudelaire podem se estender como portadores,
variantes, metamorfoses de uma tensdo fundamental que, em poucas
palavras, podemos designar como tensdo entre o satanismo e a
idealidade. Essa tensdo permanece ndo resolvida. Mas apresenta, em
seu conjunto, aquela ordem e coeréncia que cada poesia tem de per si.
(1991, p. 39).

A articulagdo entre os elementos retdricos ou da tradicdo ou, se quisermos,
concernentes a esfera da idealidade classica sdo confrontados com o instantaneo da vida
citadina, com a desordem, o caos, enfim com toda uma cultura produzida nos

subterraneos.

1.2 As correntes estéticas de vanguarda europeias

A modernidade de Baudelaire de maneira direta e indireta repercutiu nas chamadas
correntes estéticas de Vanguarda na Europa. E dificil estabelecer as origens e as
influéncias dessas estéticas, mas € certo que representam, de alguma forma, o espirito de
época presente no continente europeu entre o final do século XI1X e inicio do século XX.

Embora ha vestigios de renovacdo estéticas em varias partes do continente,
estabeleceu-se como marco deste novo espirito o “Manifesto Futurista” publicado, por
Marinetti, em 1909 no jornal “Le Figaro”, de Paris. Nesse manifesto, marcado com um

tom violento pregava o fim das formas tradicionais:

A proposta essencial era a destruicdo de todas as formas
tradicionais de cultura, a serem substituidas por uma arte mais
condizente com a era das maquinas. O vanguardismo deveria
atingir ndo apenas a literatura, mas também a pintura, a
escultura, a arquitetura, a mdsica, além de tentar subverter
implicitamente as instituicbes politicas, sociais e religiosas,
propondo novas ideologias. (D’ONOFRIO, 1997, p. 419).
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No segundo manifesto de Marinetti, publicado em 1912, ha algumas propostas que

terdo um grande impacto na Modernismo brasileiro. Vejamos algumas:

10.

E preciso destruir a sintaxe, dispondo o0s substantivos ao acaso,
COmMO nascem.

Deve-se usar o verbo no infinitivo, para que se adapte
elasticamente ao substantivo e ndo o submeta ao eu do escritor
que observa ou imagina. [...].

Deve-se abolir o adjetivo para que o substantivo desnudo conserve
a sua cor essencial [...]

Deve-se abolir o0 advérbio, velha fivela que une as palavras uma as
outras. [...].

Cada substantivo deve ter o seu duplo, isto é, o substantivo deve
ser seguido, sem conjuncdo, do substantivo ao qual esta ligado por
analogia. [...]. Melhor ainda, é necessario fundir diretamente o
objeto com a imagem que ele evoca, dando a imagem um escorgo
mediante uma s6 palavra essencial.

Abolir também a pontuacdo. Estando supressos os adjetivos, 0s
advérbios e as conjuncdes, a pontuacao esta naturalmente anulada
na continuidade varia de um estilo vivo, que se cria por si, sem as
paradas absurdas das virgulas e dos pontos. [...].

[...] As analogias ndo é outra coisa que o amor profundo que liga
as coisas distantes, aparentemente diversas e hostis. Por meio das
analogias vastissimas um estilo orquestral, a0 mesmo tempo
policromo, polifénico e polimorfo, pode abracar a vida da matéria
[..]

Nédo existem categorias de imagens, nobres ou grosseiras,
elegantes ou vulgares, excéntricas ou naturais. A intuicdo que as
percebe ndo tem preferéncias nem premeditagoes. [...]

Para dar movimentos sucessivos de um objeto é preciso dar a
cada das analogias que ela evoca, cada uma condensada,
concentrada em uma palavra essencial. [...] Em certos casos sera
necessario unir as imagens duas a duas, como as balas encadeadas
gue rompem, no seu voo, todo um grupo de arvores. [...].

Assim, como cada espécie de ordem é fatalmente um produto da
inteligéncia prudente e circunspecta é preciso orquestrar as
imagens, dispondo-as segundo um méaximo de desordem.

11. Destruir a literatura do “eu”, isto ¢é, toda psiciologia. [...].

(D’ONOFRIO, 1997, p. 427-428)

O Futurismo, talvez por ser o primeiro manifesto teve maior influéncia nos poetas

da Semana de 1922, por isso mesmo ¢ que sao muitas vezes tachados de “radicais”,

“revolucionarios”, “incendiarios”. E possivel notar essa estética da rebeldia contra a

retorica tradicional, sobretudo, em Mario de Andrade e Oswald de Andrade; ha nas

obras deste ultimo, inclusive, um certo amor ao progresso tecnoldgico. No entanto, o
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contetdo violento de Marinetti, incluindo a apologia as guerras, ndo ocorre nos poetas
brasileiros.
Outra vanguarda de grande relevancia na Europa foi o Dadaismo que teria ocorrido

ao longo da Primeira Guerra Mundial:

O termo ‘dada” foi escolhido ao acaso, abrindo-se o dicionario
Larousse, no cabaré¢ “Voltaire”de Zurique, por Tristan Tzara e outros
artistas revoltados contra os horrores da guerra. Caracterizou-se por
um cunho fortemente anarquico, expressando a rebelido da geracéo
jovem contra 0s poderosos circulos internacionais e a burguesia
acomodada. Foi um movimento antiarte por exceléncia [...]

O Dadaismo parece ser mais uma maneira excéntrica de apresentacdo da arte como
“nao arte” do que um “movimento”. O seu significado é bastante compreensivel diante
das atrocidades e falta durante a Primeira Guerra Mundial. No entanto esse espirito
altamente rebelde nunca deixou de servir de fonte de inspiracdo nos campos da arte e,
sobretudo, da literatura. Nesse particular € relevante a obra de Marcel Duchamp que
ainda hoje ¢ considerado “atual”.

O Surrealismo surge como o pessimismo e a falta de sentido do Dadaismo. André
Breton, considerado o idealizador desse movimento, inspirou-se nas teorias de Freud
para criar um tipo de arte que, apesar de fragmentada, assentava-se suas bases no

inconsciente:

[Breton] chamou de “Surrealismo” ao novo movimento que tinha
como proposito fundamental anular as barreiras entre o sonho e a
realidade. Para isso, usou a técnica do “automatismo psiquico”, pela
gual o pensamento se liberta do controle exercido pela razédo e pelos
condicionamentos sociais, morais e estéticos. A finalidade do
movimento era colocar “o surreal fora do seu esconderijo”,

realizando a fusdao da realidade com o sonho. (D’ONOFRIO,
1997, p. 428).

O Surrealismo deixou profundas marcas na literatura, nas artes plasticas, no cinema,
entre outros. Pintores como Salvador Dali até hoje s@o considerados grandes
representantes das artes plasticas e continuam inspirando artistas de todas as extracoes.
Particularmente no campo da literatura, o surrealismo aparece em alguns autores como

forga de expressdo em uma ou outra obra, mas os estudos ainda sao escassos.
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Pouco conhecido atualmente, 0 “Surracionalismo” apresenta algum parentesco com

0 Surrealismo, mas suas propostas séo muito distintas:

Analogo ao Surrealismo é o Surracionalismo de Gaston Bachelard,
filésofo, cientista, poeta e professor. Seu pensamento surge em
oposicao ao racionalismo cléssico, de raiz cartesiana, valorizando o
importante papel da “imaginacdo” no processo do conhecimento
cientifico e da producdo artistica. Para ele, a libertacdo da imaginacdo
é fundamental para a ampliagdo dos horizontes das ciéncias e das
artes. O Surreacionalismo de Bachelard propugna a expansdo do
racionalismo para além dos limites da razdo e da consciéncia humanas
¢ uma caracteristica da cultura da época: encontra-se na base da
geometria ndo euclidiana, do principio da relatividade de Einstein, da
descoberta das forcas do inconsciente, do pensamento intucionista e
fenomenologico, de todas as vanguardas. (D’ONOFRIO, 1997, p.
248-430).

Como se pode constatar, grande parte do pensamento de Bachelard ¢é muito atual e
muitos trabalhos académicos ainda continuam a té-lo nas referéncias. No que diz
particularmente aos escritores Brasileiros, € nitida a influéncia nos autores da chamada
terceira geragcdo modernista que buscavam, dentre outros aspectos, conciliar a atitude

racional a outras faculdades humanas como a intuicao.

1.3 O Modernismo Heroico ou Panfletario (1922 a 1930)

O modernismo no Brasil apresenta uma peculiaridade: geralmente é associado a
semana da arte moderna realizada em S&o Paulo em 1922. No entanto, ja & consenso
que antes desta semana, ja havia escritores com alguns tracos modernistas.

Apesar de apresentarem alguns tracos modernistas, 0s tons da Semana s&o as
inovagdes formais. Mesmo antes desse evento alguns escritores modernos traziam da
Europa as noticias de uma Literatura em crise, bem como informagdes sobre as
chamadas vanguardas, como o Futurismo, langado por Filippo Tommaso Marinetti em
1909:
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E claro que, & medida que nos aproximamos da Semana, si0 as
inovacOes estéticas que nos vao atraindo, isto é, aquele espirito
modernista, stricto Sensu, que iria polarizar em torno de uma nova
expressdo [em] artistas como Anita Malfatti, Victor Brecheret, Di
Cavalcanti, Vila-Lobos, Mario de Andrade, Oswald de Andrade,
Menotti del Picchia, Sérgio Milliet, Guilherme de Almeida, Manuel
Bandeira, E é em face desse clima de vanguarda que se constata uma
viragem na literatura brasileira j& nos anos da | Guerra Mundial.
(BOSI, 2003, p. 332).

Esses artistas apresentam uma producdo altamente heterogénea. O resultado € a
diversidade de temas e estilos, marca primordial do Modernismo brasileiro. O primeiro
livro que compila ideias modernistas, Paulicéia Desvairada, foi escrito em dezembro de
1920 por Mario de Andrade, porém, sua publicacdo aconteceu em 1922,

A obra apresenta uma poesia retirada das cenas do cotidiano e dotada de uma
nova composicao melddica que foge da tradicdo passadista, fato que garante um espaco
como um dos primeiros textos da poesia modernista brasileira. Mario de Andrade
(1922) escreve nesse livro o “Prefacio interessantissimo”, espécie de manifesto da
poesia modernista, no qual podemos identificar reflexdes importantes para o
movimento. Ideias como a compreensdao da poesia pensada sob um lirismo somado a
arte e retirado das cenas do cotidiano, bem como a necessidade de uma maior
flexibilizacdo dos padrbes estéticos sdo pontos relevantes no prefacio. A poesia é
pensada como reflexo do “jeito brasileiro”, sem a preocupacao exagerada com meétrica,
rima e gramatica, assim como a presenca de uma diversidade tematica e a incorporacao
da tradicdo pelos modernistas, fato que corrobora com a compreensdo do ecletismo
como uma das principais marcas da literatura modernista.

Menotti Del Picchia, considerado uma das figuras mais prestigiosas entre os
novos artistas de Sdo Paulo escreve seu primeiro livro modernista em 1925, Chuva de
Pedra. O livro dividido em quatro partes, sendo as duas ultimas de poesias lirico-
amorosas, apresenta a diversidade de estilos que compreende o lastro modernista.
Poesias de impacto social alinhadas a um tom prosaico e a reorganizacdo da tradicao
lirico-amorosa de influéncia medieval conferem o tom eclético ao movimento.

Abaixo, temos a obra Chuva de pedra na qual encontramos versos livres em
frequentes aliteragdes, sendo estas demarcadas pela presenga da consoante “r”” precedida

de outra consoante.
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O granizo salpica o chdo como se as maos das nuvens
quebrassem com estrondo um pedaco de gelo
para a salada de fruta dos pomares...

O cafezal, numa carreira alucinada,
grimpa as lombas de ocre
apedrejada matilha de cées verdes...

fremem, gotejam erigadas suas copas
como pélos de um animal todo molhado.

O céu é uma pedreira cor de zinco
onde estoura dinamite dos coriscos.

Rola de fraga em fraga a lasca retumbante
de um trovéo.

Os riachos

correm com seus pés invisiveis e liquidos
para o abrigo das furnas. No terreiro,

as roupas penduradas nos varais

dancam, funambulescas, com as pedradas,
numa fila macabra de enforcados!

PICCHIA, Menotti Del. In Chuva de pedra, 1925

As referidas aliteracfes sdo coerentes com o titulo da obra, uma vez que 0s
fonemas impressos nas aliteracdes sugerem o som de pedras quando em impacto com
alguma superficie. No poema, estas superficies sdo representadas por chdo, cafezal e
riachos.

As poesias que Menotti publicou em 1921 / 1922 sdo relevantes para o estudo da
transicdo das composi¢cOes heterométricas, ou seja, caracterizado pela diversidade de
medidas, no verso livre. Além de Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Menoti Del
Picchia, outros poetas tiveram importante participacdo na Semana da Arte Moderna.
Entre esses autores podemos citar Luis Aranha, um autor cuja poesia possui
caracteristicas de rapidez e simultaneidade forjadas em um verso inovador ritmica e
melodicamente, fato que resultou em elogios e uma recepg¢do positiva dentro do seio
modernista. Luis Aranha escreveu algumas pecas como o “Poema Giratério” no qual
encontramos a reorganizacdo do verso tradicional e a incorporacdo de temas do

cotidiano como marca primordial. O autor escreveu muito no periodo de 1921 — 1922,
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no entanto, hoje € um ilustre desconhecido. NGs o citamos aqui justamente para discutir
a presenca de vozes marginais para além dos autores hoje consagrados pela
Historiografia literaria.

Uma prova deste ecletismo é a presenca de nomes como Manuel Bandeira,
Ronald de Carvalho, Alvaro Moreira e Ribeiro Couto como participantes da Semana de
Arte Moderna. Em Minas Gerais forma-se também, um grupo de autores que
simpatizam com as ideias modernistas. Estes autores publicam textos criticos, poemas e
contos na Revista Cruzeiro o que contribui ativamente para a divulgacdo das ideias
modernistas. No grupo mineiro destaca-se a obra de autores como Carlos Drummond de
Andrade, Emilio Moura, Jodo Alphonsus, Pedro Nava, entre outros.

Além desses, também existem outros grupos como o Gaulcho, o Nordestino, o da
Bahia, nos quais encontramos poetas de bastante importancia para a Poesia modernista

brasileira

1.4 A segunda fase: A fase de Consolidacéo (1930 — 1945)

Sobre a segunda fase do Modernismo Brasileiro, em Histéria Concisa da
Literatura Brasileira, Bosi (2003, p. 384) afirma que neste periodo a realidade é
mais forte, mais complexa e mais paciente que a fase anterior, em que o0s autores
trabalhavam em clima agitado de polémicas e manifestos.

Foi na década de 1930 e 1940 que os intelectuais amadureceram suas
ideias e o velho mundo foi, em partes, abolido pelo tenentismo liberal e pela politica
getuliana. A “aristocracia” do café, que foi patrocinadora da Semana, passou a
conviver bem com a nova burguesia industrial dos centros urbanos. Este também é o
periodo que Graciliano Ramos, José Lins do Rego e Carlos Drummond de Andrade
comegaram a apresentar um modernismo mais amadurecido. Ou seja, esses escritores
entendiam que “o peso da tradicdo ndo se remove nem se abala com féormulas mais
ou menos anarquicas nem com regressfes literarias ao Inconsciente, mas pela
vivéncia sofrida e lucida que comp&em as estruturas materiais e morais do grupo em
que se vive”. (BOSI, 2003, p. 384).

Um exemplo emblematico dessa vivéncia aparece na literatura durante o
Estado Novo (1937-45) e a Segunda Guerra Mundial, uma vez que esses
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acontecimentos serviram de inspiragdo para novas “obras-primas” da segunda fase
modernista como Poesia Liberdade, de Murilo Mendes e Memorias do Carcere, de
Graciliano Ramos e A Rosa do Povo de Carlos Drummond (BOSI, 2003).

A Rosa do Povo, composta por 55 poemas, escrita entre 1943 e 1945, é
refratada por um olhar sombrio, ja que o mundo passava por um periodo de dor
durante a Segunda Guerra. E com esta obra que Drummond mostra uma fase de
amadurecimento e encara a poesia como um instrumento de luta (JUNIOR &
CAMPEDELE, 1999).

Bosi (2003), em A histéria concisa da Literatura Brasileira, descreve
Drummond como “poeta publico” de A Rosa do Povo e diz que esta foi a fase mais
intensa, porém breve, de uma esperanca que nasceu sob resisténcia do mundo livre a
faria nazifascista, mas que logo se retraiu com o advento da guerra-fria. Por outro
lado, Benjamin Abdala Junior (1999) e Samira Youssef Campedele (1999),

informam que o mundo é visto por Drummond

(...) ora com uma inquietante pessoalidade, ora com Gtica social;
contemplacdo melancolica ou participante, mas sempre um processo
de investigacdo da realidade, onde humor, ironia, lirismo,
sentimentalismo, pessimismo, o tudo, o vazio, 0 nada, tém seu lugar,
numa poesia grandiosa: seguramente a grande poesia deste século no
Brasil (...) JUNIOR, CAMPEDELE, 1999, p. 234).

O novo sistema cultural desta fase posterior a 1930, “ndo resulta em
cortar as linhas que articulam a sua literatura com o modernismo. Significa apenas
ver novas configuragfes historicas a exigirem novas estruturas artisticas” (BOSI,
2003). Ainda de acordo com Bosi, Drummond, Murilo Mendes e Jorge de Lima
foram os legitimos continuadores do roteiro de liberacdo estética iniciado na primeira
fase por Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Manuel Bandeira, que
desmembraram de vez 0s metros parnasianos e mostraram exemplos vigorosos como

a funcédo do coloquial, do irdnico e do prosaico na tessitura do verso.

15 A Geracgéo de 45 - Fase de Reflexéo, Fase Esteticista ou Neomodernismo
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Era fim da Segunda Guerra Mundial e inicio da Guerra Fria. O Brasil tinha
Getulio Vargas no poder. Com o intuito de buscar uma poesia mais equilibrada e
reorganizar a liberdade formal e a rebeldia tematica das geracGes modernistas

passadas. Sobre a geracdo de 45, Bosi diz:

[...] nos vultos centrais da década de 30, as cadéncias intimistas se
resolviam amiude em metros e em formas tradicionais (decassilabo,
redondilha maior; soneto, elegia, etc). A reelaboracdo de ritmos
antigos e a maior disciplina formal nada continham, porém, de
polémico em relacdo ao verso livre modernista, mesmo porque as
conquistas de 22 ja estavam incorporadas a praxis literaria de um
Drummond, de um Murilo, de um Jorge de Lima [...]. A atuagdo do
grupo foi bivalente: negativa enquanto subestimava o0 que o
modernismo trouxera de liberacdo e de enriquecimento a cultura
nacional; positiva, enquanto propunha alguns problemas importantes
de poesia que nos decénios iriam receber solucbes dispares. Mas, de
qualquer modo, mais conscientes do que nos tempos agitados do
irracionalismo de 22. (BOSI, 2003, p. 464).

A poesia de Jodo Cabral de Melo Neto e a prosa de Jodo Guimardes Rosa sdo
exemplos de uma nova perspectiva estética que coloca o Modernismo em oscilacdo, ora
no aprofundamento das questfes sociais da segunda geracédo, ora debrucando-se sob um
ecletismo em muito recuperado da tradi¢do parnasiana.

A chamada geracdo de 45 criou uma ruptura com a primeira e segunda. Jo&o
Cabral de Melo Neto, apesar de ser um poeta de 1945, seguiu um caminho préprio e
“sempre teve alta consciéncia de seus poemas” (JUNIOR; CAMPEDELLI, 1999, p.
244). Em 1957, o autor rompe com a “acentuada fantasia [...] € constroi poemas atraveés
da objetividade da palavra escrita e ndo através dos “estados de alma” da tradi¢do

romantica” (idem.).

Esse tipo de poeta individualista apenas da de si. A outra missdo do
leitor, no ato literério, a saber, a de se colocar indiretamente na
criacdo, é desconhecida ou negada. Este poeta ndo quer receber nada
nem compreender que sua riqueza s6 pode ter origem na realidade.
(ROSA, 1999, p.245)

Na esteira de Drummond e de Murilo Mendes, o poeta recifense estreou com a

preocupacdo de desbastar suas imagens de toda ganga de residuos sentimentais ou
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pitorescos, ficando-lhes nas maos apenas a nua intuicdo das formas “(...) e a sensacgao

aguda dos objetos que delimitam o espaco do homem moderno”. (BOSI, 2003, p. 469).
A seguir, temos o0 "Poema" de Jodo Cabral de Melo Neto, em que podemos

observar versos curtos com aspectos intimistas e versos livres, caracteristicos do

Modernismo Brasileiro.

Meus olhos tém telescdpios
espiando a rua

espinhando minha alma
longe de mim mil metros.

Mulheres véo e vém nadando

em rios invisiveis.

Automaoveis como peixes cegos
compdem minhas visdes mecanicas.

Ha vinte anos ndo digo a palavra

gue sempre espero de mim.

Ficarei indefinidamente contemplando
meu retrato eu morto.

NETO, Jodo Cabral de M. O cdo sem plumas. In: Pedra do sono
(1940-1941)

Na primeira estrofe, ao dizer que seus olhos possuem telescopios, o eu lirico
assume que enxerga além. Enxerga profunda e detalhadamente o que outros ndo podem
ver. O objeto “alma” estd longe e com seus olhos de telescopio ele pode ver, mas nao
pode tocar por estar longe de seu corpo “mil metros™.

Na segunda estrofe, o eu lirico possui visGes mecanicas que citam acBes do
cotidiano comparadas a a¢des inusitadas. Como mulheres nadando em rios invisiveis ou
até mesmo a comparacao dos carros com seres Vivos (peixes cegos).

Na terceira e Gltima estrofe, encontramos um eu-lirico completamente distante
de seu objeto alma, ele ndo se mistura a vida. Ao citar “meu retrato” temos como um
objeto passado, afinal, um retrato € uma captura de algo ja vivido. Quando ele diz “eu
morto”, podemos considerar que seja seu presente. Esta oposi¢do “passado versus
presente” nos remete a figura de linguagem antitese, a oposi¢do no sentido das palavras.

Ha neste poema um eu-lirico que busca definir que a existéncia so significa algo
por meio da linguagem. Suas “visdes mecanicas” ndo trazem vida, porém, falam de

morte, pois ndo permitem transcendéncia no que se Vé.
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Diante dessas consideracfes, encontramos um eu-lirico triste e destacando a

morte em seu poema.

A sua poesia, que se estende no arco de 1942 a 1966, tem dado um
exemplo fortemente persuasivo de ‘volta as proprias coisas’ como
estrada real para aprender a transformar uma realidade que, opaca e
remitente, desafia sem cessar a nossa inteligéncia. (BOSI, 1985, p.
524 e 525)

Outro grande autor modernista é Guimarées Rosa. Para Benjamin Abdala Junior
e Samira Youssef Campedelli (1999, p. 275), “a preocupagao [deste] autor € a de recriar
a linguagem”. Em uma entrevista conduzida por Ginter Lorenz no Congresso de

Escritores Latino-Americanos, em janeiro de 1965, Guimaraes Rosa declara:

A linguagem e a vida sdo uma coisa s6. Quem ndo fizer do idioma o
espelho de sua personalidade ndo vive; e como a vida é uma corrente
continua, a linguagem também deve evoluir constantemente. Isto
significa que como escritor devo me prestar contas de cada palavra e
considerar de cada palavra o tempo necessario até ela ser novamente
vida. (ROSA, 1965)

Rosa é um autor regionalista, conhecido por sua obra Grande Sertdo: Veredas.
Suas obras ganhariam novos significados, pois “o escritor lida com eles (0S
significados) de forma inusitada situando-se entre a realidade ¢ a fantasia” (JUNIOR,
CAMPEDELLI, 1999, p. 275). Trabalhar a realidade do Sertdo com seu “proprio”
idioma é uma das grandes caracteristicas do autor e que o Modernismo permite este
autor a fazer, ja que o movimento rompeu com tantas regras estabelecidas por
movimentos passados. A obra de Guimardes Rosa conta com diversos neologismos, o

que conferem a obra do autor expressiva singularidade.

Escrevo, e creio que esse € o meu aparelho de controle, o idioma
portugués, tal como usamos no Brasil; entretanto, no fundo, enquanto
vou escrevendo, extraio de muitos outros idiomas. Disso resultam
meus livros, escritos em um idioma préprio, meu, e pode-se deduzir
dai que ndo me submeto a tirania da gramatica e dos dicionarios dos
outros” (ROSA.In. Tempos da Literatura Brasileira, 1999, p. 275).
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Segue um excerto de Grande Sertdo Veredas, no qual encontramos alguns

b 1Y bR N1Y

neologismos como “demoroso”, “quase'que”, “pispissiu”:

Ai, fui escrevendo. Simples, fui, porque fui ah, porque a vida é
miseradvel. A letra saia tremida, no demoroso Meu outro brago
também recomecava a doer quése'que. "Traicdo"... - sem querer eu
fui lancando no papel a palavra, mas risquei. Uma bala no couro
assoviou soco, Sumamente, eu esperei 0 pispissiu de alguma outra
bala, eu quem Soubesse por qué? O pensar caladissimo de Zé Bebelo
me perturbava. (Rosa, 1958a, p 314)

A preocupacdo principal de Guimardes Rosa era de recriar a linguagem, em
Grande Sertdo: Veredas o autor apresenta uma “alteragdo profunda no manejo da
palavra” (JUNIOR, CAMPEDELLLI, 1999, p. 275), principalmente no deslocamento da
sintaxe, no emprego do vocabulario que ora é arcaico, ora neologico. O que chama
atencdo em sua criacdo também é sua ousadia morfica, a recriacdo do mundo sertanejo.
Situando-se entre a fantasia e a realidade, o autor trouxe a literatura uma valorizacéo do
simples do Sertdo desde elementos folcloricos até lugares comuns que ganharam novo
significado dentro da literatura brasileira.

Quando se trata de assuntos essencialmente humanos como circunstancias
econémicas e/ou sociais, citamos Clarice Lispector. No ambito do chamando romance
de introspeccdo psicologica a autora busca em seus romances os problemas da
existéncia do homem, justamente por isso, uma das técnicas mais utilizadas pela autora

¢ o fluxo de consciéncia:

Ucraniana de nascimento, viajou por varias cidades da Europa e dos
Estados Unidos, antes de fixar-se no Rio de Janeiro. Quer pela origem
familiar, quer pelas viagens realizadas, quer pelas suas leituras,
Clarice é a escritora brasileira que melhor possui a consciéncia da
cultura ocidental. No rastro de Joyce, de Proust, de Woolf, de
Faulkner, ela tenta renovar a estrutura do género narrativo,
construindo o enredo pelo mondlogo interior das personagens.
(D’ONOFRIO, 1997, p. 439)

Suas personagens representam, na maioria das vezes, individuos de grandes
cidades e geralmente em situacOes tensas e inadaptadas ao mundo. De acordo com

Benjamin Adbala Junior (1999) e Samira Youssef Campedelli (1999) tais personagens
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agiriam de modo “repetitivo e inauténtico” (1999), além de afastarem-se de técnicas
tradicionais do romance, caracterizado com um espelho da época que refletia
circunstancias econémicas e/ou sociais.

Foi com o romance Perto do coracdo selvagem (1944) que Lispector revelou-
se para o Brasil. Com sua aguda sensibilidade, levou alguns criticos a perplexidade diante
da obra. “Sua literatura é um ambiguo espelho da mente, registrado através do fluxo da
consciéncia, que indefine as fronteiras entre a voz do narrador e dos personagens”,
(JUNIOR, CAMPEDELLI, 1999, p.272), assim, Lispector rompe com uma narrativa
referencial, que ¢ ligada a acontecimentos e passa a utilizar uma narrativa “interiorizada”
(1999, p. 272) mais centrada no momento em que 0 personagem ou narrador vive em seu
interior.

Nada impede que um acontecimento exterior desencadeie o fluxo da
consciéncia e assim libere ideias que vdo até o interior da personagem. Em tempo da
literatura moderna, Abdala (1999) e Campedelli (1999) explicam que este fluxo ¢ “um
sistema para apresentagdo de aspectos psicologicos da personagem na fic¢do”, (1999, p.
272).

[...] as criaturas ndo eram admitidas no seu interior, nele fundindo-se.
As relagBes com as pessoas tornavam-se cada vez mais diferentes das
relagbes que mantinham consigo mesma. A dogura da infancia
desaparecia nos seus Ultimos tracos, alguma fonte estancava para o
exterior e o que ela oferecia aos passos estranhos era areia incolor e
seca. Mas ela caminhava para frente, sempre para a frente como se
anda na praia, o vento alisando o rosto, levando para tras os cabelos.
(LISPECTOR, 1944, p. 54)

Em Perto do coragdo selvagem, encontramos um romance baseado nas
lembrangas de Joana, desde crianca até a vida adulta. O fluxo da consciéncia € constante
nesta obra e a cada capitulo o leitor conhece os desejos e 0 que se passa intimamente na
mente desta personagem destemida e cheia de repulsa por pessoas extremamente bondosas,
pois para Joana néo e facil viver sem saber certamente qual é seu lugar no mundo e é esta
incerteza que a atormenta, psicologicamente falando.

Alguns autores que integraram a geracdo de 45 como Cecilia Meirelles, Péricles
Eugenio da Silva Ramos, Lédo Ivo, Domingos Carvalho Silva, Murilo Mendes, Jodo
Cabral de Melo Neto, entre outros, apresentam em comum a busca de um maior rigor na

elaboracgdo poetica.
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A obra de Cecilia Meirelles, desde 1919 quando estreou com Espectros, deixou

transparecer sensibilidade:

ESPECTROS

Nas noites tempestuosas, sobretudo
Quando la fora o vendaval estronda
E do peélago iroso a voz hedionda

Os céus respondem e estremece tudo,

Do alfarrabio, que esta alma avida sonda.
Erguendo o olhar; exausto a tanto estudo,
Vejo ante mim, pelo aposento mudo,
Passarem lentos, em morosa ronda,

Da lampada a inconstante claridade
(Que ao vento ora esmorece ora se aviva,
Em largas sombras e esplendor de sais),

Silenciosos fantasmas de outra idade,
A sugestdo da noite rediviva
- Deuses, demonios, monstros, reis e herois.

(MEIRELLES, 1919)

O soneto, com rimas interpoladas nas duas primeiras estrofes ABBA/BAAB e
alternadas nas duas Ultimas CDE/CDE arrancou a seguinte declaracdo de Manuel

Bandeira:

Nos seus versos se verifica mais uma vez que nunca 0 esmero da
técnica, entendida como informadora e ndo simples decoradora da
substancia, prejudicou a mensagem de um poeta. Sente-se que Cecilia
Meirelles estd sempre empenhada em atingir a perfeicdo, valendo-se
para isso de todos os recursos tradicionais ou novos. (BANDEIRA. In:
Tempos da Literatura brasileira, 1999, p.225)

Para Bosi (1985, p.516), Cecilia foi a escritora atenta a riqueza do Iéxico e dos
ritmos portugueses, tendo sido talvez a poeta moderna que modulou com mais
felicidade os metros breves, como se vé em Cancdes e no trabalhadissimo Romanceiro

da Inconfidéncia.
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Temos abaixo 0 poema “Quando meu rosto contemplo”, que faz parte da obra
Cancdes. Composto por duas estrofes de quatro versos cada uma e rimas alternadas, tem
em sua base semantica o eu-lirico que encontra-se impotente diante da vida e sua

velhice.

Quando meu rosto contemplo,
o0 espelho se despedaca

por ver como passa 0 tempo

e 0 meu desgosto nao passa.

Amargo campo da vida,
quem te semeou com dureza,

gue 0s que ndo se matam de ira
morrem de pureza tristeza?

(MEIRELES, 1956)

No verso “Quando meu rosto contemplo/ o espelho se despedaga”, presenciamos
uma pessoa descontente com sua imagem. O objeto espelho seria uma metafora ao
coracdo, a alma do eu-lirico ao ver que o tempo passou, porém, as tristezas, 0s desgostos
continuam, marcados em seu rosto através da velhice.

No verso “Amargo campo da vida/ quem te semeou com dureza” 0 eu-lirico
compara a amargura da vida a um campo, onde foi semeada cada decepcdo, com dureza e
sofrimento e encerra com o eu-lirico questionando a vida daqueles que apesar de ndo se
matarem, morrem aos poucos de tristeza.

No campo temaético, os autores da Geracdo de 45 manifestaram sua preferéncia
pela poesia existencial e social e pelo regresso a um lirismo mais intimo, fato que
resgata elementos da lirica tradicional em detrimento as experiéncias ritmicas dos
primeiros modernistas. E a esta tendéncia que serd aproximada a poesia de Maria
Angela Alvim no contexto modernista.

Apls a andlise das obras, costumes e agdes dos autores e suas obras,
compreende-se, portanto, que a geracdo de 45 conduz o furor rebelde dos primeiros

modernistas rumo a um novo arranjo de estilo ao introduzirem, por exemplo, o lirismo
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intimista e abstrato, formas fixas alinhadas a um sentido profundo de critica social em
sua poesia madura.

A partir da pesquisa sobre a Geracdo de 45, concluimos que o0s autores e suas
novas perspectivas na poesia, na prosa e na crénica revolucionaram o Modernismo
Brasileiro e concederam um novo Vviés a Literatura. Dentre esses autores situa-se a

poesia de Maria Angela Alvim que seré objeto dos estudos a seguir.
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CAPITULO 2

MARIA ANGELA ALVIM: UMA VOZ MODERNISTA?*

Maria Angela da Costa Cruz Alvim, nasceu no dia 1 de janeiro no ano de 1926,
na fazenda de Pouso Alegre, Volta Grande, Zona da Mata, Minas Gerais. Ela era filha
mais velha de Fausto Figueira Soares Alvim e de Mercedes Costa Cruz Alvim. Teve
quatro irm&os: Mauricio da Costa Cruz Alvim, Maria Lucia Alvim, Francisco Soares
Alvim Neto e Fausto Alvim Junior, todos poetas, sendo o ultimo ja falecido.

Formada pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), na primeira
turma do curso de Assisténcia Social, foi uma pessoa muito ligada as dificuldades
socio-econdmicas da cidade de Belo Horizonte e seu forte envolvimento com temas
sociais seria, mais tarde, uma tematica recorrente em sua poesia. Maria Angela Alvim
faleceu em 19 de Outubro de 1959.

De acordo com Antonio Luceni dos Santos (2008) a arte ja estava na vida de

Alvim desde nova e o interesse pelo social também.

Segundo a familia, desde cedo mostra-se interessada por artes (tocava
violdo, fazia uma ou outra gravura, esbocava 0S primeiros versos) e
pelo social, atividades que serdo aprofundadas por Maria Angela
Alvim na juventude, na curta carreira como Assistente Social e na
producdo literaria intensa, haja vista a idade em que morreu.
(SANTOS, 2008, p. 29-30)

Seu primeiro livro foi Superficie, publicado em 1950, é um de seus trabalhos
mais conhecidos. Postumamente foram publicados: Barca do Tempo (1950-1955),

Poemas (1962), Outros Poemas, Poemas de Agosto (2000) e Carta a um cortador de

* As informacdes aqui apresentadas foram publicadas no artigo Um olhar sobre a poética de Maria
Angela Alvim, Revista Revista Querubim — revista eletronica de trabalhos cientificos nas areas de Letras,
Ciéncias Humanas e Ciéncias Sociais — Ano 07 N° 13 — 2011 ISSN 1809-3264.
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linho (2000). Ela também teve alguns de seus poemas publicados no livro “Os cem
melhores poemas brasileiros do século” (2001).

No que diz respeito ao acesso do publico leitor a sua obra, pode-se dizer que é
bem restrito. Um dos motivos para o ostracismo da poeta é a dificuldade de aquisicdo
dos textos em tiragem bem reduzida e de dificil localizacdo. Uma a¢do importante, neste
contexto, foi a publicacdo de 1993 pelas maos de Francisco Alvim do livro Poemas que

retine a obra completa da poeta.

Ao que parece, Maria Angela Alvim retorna a vida por meio de sua
obra, por intermédio dos muitos folegos que retomam seu trabalho,
das vozes que insistem em discutir sua producdo, sua qualidade
poética, seu legado literario. Depois de quase cinco décadas
adormecida, deixemo-nos penetrar por este folego de vida
angelalvimniano. (SANTOS, 2008. P.35)

A obra da autora teve no momento de sua publicacdo uma recep¢do critica
favoravel recebendo, inclusive, elogios de Carlos Drummond de Andrade. Depois de
sua morte, Maria Angela Alvim caiu no esquecimento

Como o objetivo deste trabalho € comentar a recepcdo critica de Alvim e,
posteriormente, tecer comentarios sobre algumas das particularidades de sua obra
poética, serdo apresentados breves resumos dos textos criticos publicados sobre a poeta.

O primeiro texto critico sobre a obra de Maria Angela Alvim compde-se dos

comentarios de Carlos Drummond de Andrade e Alexandre Eulalio®.

uma presenca nova e marcante entre oS poetas que surgem, e a
qualidade especial de uma natureza poética extremamente fina, que
sabe selecionar os aspectos da realidade interior e nos oferecer, com
sobria dicgdo, o resultado Ultimo da experiéncia lirica.
(DRUMMOND, 1993, p. 142)

5> Noticias literdrias de Carlos Drummond de Andrade, publicado no Minas Gerais edi¢do de abril de 1951
e Um estudo, de Alexandre Euldlio, publicado em 1980. Os trabalhos foram publicados nos apéndices da
obra Poemas de Maria Angela Alvim. S3o essas verses dos apéndices que nos servimos como para as
consideracdes a seguir.
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A selecdo dos aspectos da realidade interior e a sua expressao em uma dicgéo
sobria, como sera visto adiante vai aparecer em diferentes niveis do texto. Outro aspecto
salientado por Drummond (1993) estd no fato de que em seus poemas a poeta “nio
reproduz a cena: vive-a e converte-a numa medita¢do concentrada” (p. 140). O aspecto
conceitual também é mais uma caracteristica da poesia de Alvim: os versos da autora
“as vezes assumem forma conceitual, sem que, entretanto, pretendam fixar mais do que
estados de sensibilidade” (DRUMMOND, 1993, p. 140). Drummond também faz
mencéo sobre a brevidade dos poemas, salientando que a “concisdo vocabular da autora
leva-a a produzir trabalhos que quase se assimilam a formulacao do haikai”. No entanto,
ressalta que a “natureza da sensibilidade ¢ contudo, inteiramente diversa na poetisa
mineira, que foge ao tom epigramatico do hai-kai classico, e se manifesta antes pela via
meditativa e conceitual que ja anotamos” (p. 141).

Percorrendo um caminho distinto de Drummond, Alexandre Eulélio (1993)
chama a atencdo pelo que ele em tese ser a busca pelo siléncio:

A procura antes do siléncio do que da palavra, de que um siléncio que
contém e acaba por absorver a palavra da qual ele germinou, a poesia
de Maria Angela Alvim, a meu ver, realiza-se ao revés da escrita. S30
letras brancas em campo escuro, impressas em negativo naquele fundo
de névoa flutuante, que as vezes vela e desfoca o discurso, mesmo se
este continua a ascender, agora indistinto e ja sem alento, nas linhas
suplementares da pauta. (EULALIO, In: Poemas, 1993, p. 143).

Eulalio (1993) relaciona a procura pelo siléncio em um movimento da palavra: o
processo de absorcdo de conteldos na germinacdo da prépria palavra branca e sua
dilui¢do em uma brancura mais densa, a nevoa na qual a poesia € inscrita “em
negativo”. Desse modo, o processo de mergulho interior ndo se completa em niveis cada
vez mais profundos, mas emerge, hesitante: “ora mergulhando, ora emergindo de tal
neblina do significado, projeto generoso e a0 mesmo tempo hesitacdo que desmaia,
atende a um apelo urgente que logo vai se fragmentar em agudas estilhas de cristal e
diamante”. (p. 143).

Um elemento importante salientado por Eulalio (1993, p. 43) neste processo
pode ser constatado no verbo “tatear”: “[a] tatear, de olhos vendados, com inteiro

desprendimento de caminhos alheios, essa poesia vai-se criando um espago ao perseguir

obsessivamente o sentido intimo de si mesma”. Consideramos que o tatear aparece em
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dois sentidos: o de vacilagdo entre o conteddo e sua diluicdo, mas também a
representacdo plastica deste movimento a partir, sobretudo, das sensac¢des tacteis.

A partir de uma leitura cuidadosa do livro Poemas, postulamos que uma parte
relevante das poesias de Maria Angela Alvim é articulada sob os escombros de um
corpo despedacado que busca a sua unidade na sublimagdo na propria linguagem
poética mediante um processo metaférico. No caso dos poemas de Angela Alvim o
processo de abstracdo da imagem concreta — ou da passagem do sensivel para o
inteligivel, no contexto da teoria de Platdo - € difuso e nem sempre se apresenta de
forma concatenada, mas dissolvida no proprio texto.

Nesse sentido, os procedimentos podem aparecer de diferentes maneiras, dentre
as quais: a) os diversos siléncios ou interrupcdo da unidade de sentido (quebra na
isotopia) assume o sentido de “incompletude”; b) esta falta ou incompletude é
mimetizada no texto pelo esfacelamento do corpo; c) a completude nunca é realizada,
mas buscada sob a forma de termos cada vez mais generalizantes; d) o procedimento da
anafora, mediante a articulacdo da repeticdo e da diferenca, busca conferir uma
igualdade semantica a palavras originalmente diferentes.

Para a realizagdo das analises serdo utilizadas as teorias classicas sobre o poema,
fundamentados em duas obras: Versos sons e ritmos, de Norma Goldstein, e Teoria do
Texto 2: teoria da lirica e do drama, de Salvatore D’Onoftrio.

Como norte para a hip6tese em voga nesta dissertacdo, que é comentar sobre a
obra de Maria Angela e suas caracteristicas modernistas, aplicar-se-a as consideracdes
de Carlos Drummond de Andrade e Alexandre Eulalio, dentre as quais se podem
destacar, lembrando que trechos abaixo foram retirados de textos publicados — Noticias
literarias, de Carlos Drummond (1993) e Um estudo, de Alexandre Eulalio (1993), nos

apéndices da obra Poema de Maria Angela Alvim.

e Poesia intimista: “os aspectos da realidade interior e nos oferecer, com sobria
dicgdo” (1993, DRUMMOND, p. 142);

e Poesia meditativa concentrada: “ndo reproduz a cena: vive-a € converte-a numa
meditacdo concentrada” (1993, DRUMMOND, p. 140).

e Poesia sintética, concisdo vocabular: concisdo vocabular da autora leva-a a
produzir trabalhos que quase se assimilam a formulacdo do haikai. (1993,
DRUMMOND, p. 141)
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Poesia do siléncio: “A procura antes do siléncio do que da palavra, de um
siléncio que contém e acaba por absorver a palavra da qual ele germinou” (1993,
EULALIO. p.143);

Indeterminagao semantica: “o texto, envolvido progressivamente pelo branco da
pagina, dele se impregna sempre mais; num crescente abstrair-se, tende para a
indeterminacdo semantica e até alcanca a inteira ambiguidade da escrita
automatica” (1993, EULALIO p. 144)

Tentativa de estabilizacdo da expressao concomitante ao fugidio e ao inefavel:
“[...] Maria Angela procura estabilizar a expressdo sem no entanto abandonar
aquele feminino ricercare do fugidio e do inefavel, dos momentos de passagem
aprisionados pelas franjas de uma linguagem reinventada segundo certa imagem
que de si projeta num imaginativo espelho concavo. (1993, EULALIO p. 144).

Eixo narrativo subordinado & expressdo poética. (1993, EULALIO p. 145).

[...] concatenacdo profunda do eixo narrativo, sem jamais Se superpor ao
interesse imediato da expressao e do contido pathos de ambos, define-os como
unidades de caracteristicas proprias. 1993, EULALIO p. 145).

A quebra da isotopia como elemento de sentido: “tema da escrita quebrada
aparece contudo, de modo explicito e com reveladora frequéncia, através de
todas as fases da poesia de Maria Angela

Outros comentarios da obra de Maria Angela Alvim, vieram de um dos grandes

poetas portugueses, Herberto Hélder. Ele escreveu uma carta a Maria Lucia Alvim, irma

de Maria Angela, uma carta onde o poeta faz comentarios sobre a qualidade textual da

obra de Alvim e a importancia que d& a ela. (LUCENI, 2008, p. 31). “A poesia de sua

irm& foi para mim uma revelacdo, e gostaria muito que o maior niumero possivel de pessoas
partilhasse do ganho espiritual que obtive com a leitura dela”. (HELDER apud SANTOS, 2008,

p.31) e foi assim que a obra de Alvim teve publicagdo feita em Portugal com o auxilio do poeta.

No capitulo a seguir realizamos a anélise de 10 poemas da obra Superficie.
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CAPITULO 3
SUPERFICIE: DO ESPELHO D’AGUA AO MERGULHO ABISMAL

3.1 Analise da obra

Todas as obras de Maria Angela Alvim estdo reunidas no livio Poemas,
publicado postumamente em 1962. Nas primeiras paginas da sua terceira edicéo,
encontra-se 0 agradecimento da editora ao irmdo de Alvim, Francisco Alvim: “A
Editora agradece a Francisco Alvim o empenho na conferéncia dos originais, as
alteracbes sugeridas e o acompanhamento interessado nas diferentes etapas desta
edigdo”. (ALVIM, 1993).

Logo em seguida, na pagina 6, ha uma reproducdo (Fac simile) de cartas
enviadas pela autora a seus pais, em sua primeira viagem a Europa. E na pagina 07 que
inicia o livro Superficie (1950), obra que a autora fez breve dedicacao,

Composto por 28 poemas, 0s dois maiores dele sdo formados por 8 versos, sendo
eles: A noite maior desceu a minha esquerda e Ndo mais a estrela serd tao alta.
Nenhum poema do livro tem titulo.

Maria Angela utiliza um verso cromatico de forte implicacdo emotiva, fato que
induz a um verso rapido e avesso ao contato imediato com o cotidiano. A caréncia de
referentes concretos da a Alvim uma de suas principais caracteristicas: a emotividade e
a sensibilidade da palavra. Este recurso propde uma analogia entre sugestfes audiveis,
visuais e tacteis, colaborando para aproximar a poesia de Alvim ao sentido de
contiguidade entre o estado de alma do poeta e as poucas referéncias ao real
perceptiveis em sua obra.

Um fator de grande relevancia nos poemas € a brevidade, aquela proximidade
formal do Hai-kai de que nos fala Drummond. Outra caracteristica importante é a
presenca de um corpo despedacado: maos, olhos, rostos (etc) e a tentativa de reuni-los
em um corpo hesitante entre o florescimento de uma sensagéo e o seu ocultamento.

Os procedimentos quase sempre apelam para a sinestesia que busca encenar essa
hesitacdo, com uma forte tendéncia para o predominio das sugestfes tacteis e audiveis.

A imagem do corpo despedacado aparece em diferentes poemas e em cada um apresenta
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uma faceta diferente. Assim, no primeiro poema que abre “Superficies” o destaque ¢

para o olho:

Meus olhos sdo telas d’agua,
nédo ferem a perfeicéo.

Nesse poema constata-se 0 elemento da poesia intimista: os aspectos da
realidade exterior sdo projetados com sobriedade, sem sentimentalismo. A concisao,
nesse caso, atinge um ponto muito elevado, aproximando-se do haikai. O poema é

composto por apenas dois versos, ambos com sete silabas poéticas:

MeusY/ 0%/lhos®/ sdo*/ te%/las® /d’4"/gua,
nao?/ fe?/rem?/ a’/ per®/fei®/cao’.

H& aqui harmonia no que diz respeito ao metro e ritmo, no entanto, é perceptivel
uma subtoénica na quinta silaba do primeiro verso. Na verdade, trata-se de um Unico
periodo quebrado exatamente no lugar onde se encontra a virgula, evitando, desse
modo, o efeito de enjambement (cavalgamento), uma vez que a pausa gramatical
coincide com a frase poética (final do verso), havendo, portanto, harmonia também no
nivel sintatico. Também é perceptivel harmonia nas repeticdes dos consoantes oclusivas
It/ e /d/ na quinta e na sétima silabas do primeiro verso. Nesse caso, a aliteracdo foi
possivel gracas ao recurso das consoantes homorganicas, posto que diferem apenas pelo
traco ndo sonoridade e sonoridade, respectivamente. Ainda no plano sonoro, verifica-se
a repeticdo da consoante fricativa /f/ na segunda e na sexta silabas. Por outro lado, a
repeti¢do do “40” em “nao” (primeira silaba do segundo verso) e “perfei¢ao”, ultima
palavra do segundo verso, provoca um eco que desestabiliza a perfeicdo retorica do
primeiro verso.

Assim, apesar da regularidade métrica e sintatica, é notavel que o segundo verso,
introduz um estranhamento no nivel sonoro e também, no nivel semantico, posto que o
sentido ndo aparece de maneira transparente (como sugerem os olhos). O seja, eles
parecem nao completar aquilo que foi expresso no primeiro verso. Ocorre entdo aquilo
que Eulélio denomina mergulho nas brumas: de repente, o sentido desaparece nas

brumas do poema, e, portanto, exige do leitor uma agéo interpretativa.
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Nesse poema, os olhos, pelo procedimento metaforico, sdo comparados as telas
d’agua. A expressdo fela d’agua designa hoje uma técnica utilizada para projetar
imagens a partir de jatos de agua. No entanto, entendemos que a expressdo “tela d’agua”
estd muito de acordo com os jorros de dgua das fontes luminosos que estavam muito em
moda nas pracas publicas das décadas de 1950 e 1960. Assim, as formas puras das cores
se projetavam no espago tridimensional mediante o uso de uma tela d’agua. A agua é
apenas 0 suporte da imagem, ela ndo interfere, mas possibilita que a imagem poética
persista, exata, na alma do poeta. N&o se trata apenas do efeito de transparéncia, mas,
sobretudo, de uma impressdo tactil, por outras palavras, os olhos ndo veem, mas, tal
como as telas d’agua, suportam a imagem da perfeicdo. Esse mesmo tema aparece no
segundo poema: 0 cego sente ou para comparamos com a famosa cena de Clarice
Lispector, o cego tenta capturar o acontecimento com as maos.

Seguindo a obra Superficie, temos 0 poema:

A flor do mistério nasceu.

O cego sentiu 0 sorriso.

A flor do mistério é branca.

Branca é a palavra que guardou siléncio.

O poema construido por quatro versos, é composto por quatro oracdes
delimitadas por pontos finais; assim, cada oracdo € também um periodo. Sdo assercdes
curtas e autoexplicativas. Entre o primeiro e terceiro verso ocorre uma anafora. O
procedimento, composto por uma parte igual (“A flor do mistério”) e uma diferente
“nasceu” e “é¢ branca”), confere uma aproximagdo semantica entre ‘“nasceu’ e
“branca”. Assim, teriamos um primeiro nivel de sentido, ao suprimir a estrutura que se
repete: “nasceu...¢ branca”. Nesse caso, o elemento colocado em elipse ¢ portador do
misterio.

No quarto verso a palavra “branca” ¢ retomada de maneira invertida, mas se
disposta na ordem direta, novamente vemos aparecer a estrutura da anédfora: “a palavra
que guardou o siléncio ¢ branca”. Assim teriamos: “A flor do mistério nasceu”, “A flor
do mistério € branca” e “a palavra que guardou o siléncio € branca”. Assim, pelo mesmo
procedimento acima, “a palavra que guardou o siléncio” ¢ igualada a “a flor do
mistério”. Assim, a flor misteriosa, a palavra “branca” guardada, nos remete a quebra da

isotopia no segundo verso. De fato, enquanto o primeiro, o terceiro e 0 quarto versos
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apresentam elementos de semelhanca ndo apenas seméantica, mas também estrutural, o
segundo, introduz uma quebra na narrativa do eu lirico, ou, por outras palavras, “um
branco” no percurso narrativo de sentido.

Esse branco no percurso narrativo (bruma branca) € representado pelo verso O
cego sentiu o sorriso. Constata-se, nesse caso, a relacdo de sentir com sorriso. Ou seja,
0 sorriso que, de um modo geral é representado visualmente, aqui € sugerido pelo nivel
sonoro, perceptivel mediante a repeticdo do fonema /s/.

Se Clarice Lispector ndo tivesse escrito 0 conto Amor dez anos apds este poema,
poderiamos até dizer que o mistério € mesmo o amor, uma relacdo intertextual. Nesse
caso ndo é possivel uma explicacdo assim tdo plausivel, entdo o sentido do segundo
verso deve ser buscado pelo mesmo procedimento do cego: ndo se trata de uma
apreensdo pelos sentidos visuais (0 branco, etc), mas pela audicdo pela negacdo do
visual: o0 cego, intuitivamente sente o sorriso, tal como o aquele cego de Clarice
Lispector que tateando o ar tenta entender o que se passa a sua volta. Neste caso, a flor
do mistério ndo pode ser acessada pela razdo e tampouco pela sensibilidade visual.
Justamente por isso, é que a percepcao de olhos vedados mantém uma relacdo com o
espelho neutro, do poema anterior: Meus olhos sdo telas d’agua/Nao ferem a perfeigdo.

A quebra da isotopia também aparece na estrutura métrica:

Al /flor?/ do®/ mis*/té%/rio® nas’/ceu®.

O ce?go?®/ sen*/tiu®/ o® sor’/ri®/so.

AY/ flor 2/do® /mis*/té%/rio® é° /bran®/ca.

Bran'/ca?/ é* /a*/ pa®/la®/vra’ /que®/ guar®/dou?/ sitl/l1én*?/cio

Como se pode constatar, 0s trés versos iniciais tém oito silabas enquanto o
ultimo tem doze. Esse procedimento de quebra da regularidade, muito comum em
alguns poetas, como Drummond, é gerador de um ou mais sentido. O procedimento de
gerar sentido a partir de uma ruptura em um dos niveis do poema é exemplificado com
muita pertinéncia por Norma Goldstein. A partir de um fragmento do poema José, de

Carlos Drummond de Andrade, a autora tece comentarios muito pertinentes, vejamos:

Se vocé gritasse,
Se VOCé gemesse,
Se vocé tocasse,
A valsa vienense,
Se vocé dormisse,
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Se vOCé cansasse,

Se VOCé morresse...
Mas vocé nao morre,
Voceé é duro José!

Nesse trecho, é possivel notar varios efeitos sonoros e ritmicos. A
palavra “se” repete-se, sempre na mesma posi¢do: a anafora (repeticéo
de uma palavra, na mesma posicao, em versos diferentes) é valorizada
pelo eco que a mesma silaba no interior de outras palavras [...]. O jogo
sonoro apoia-se na alternancia entre silabas fortes e fracas: [...]. O
leitor percebe a sugestdo das hipoteses ndo sé pelo sentido, mas
também pelas rimas, pela sonoridade, pelo ritmo do poema. Dai a
forga de contraste dos dois versos finais: o “Mas” op0e a realidade a
série de alternativas hipotéticas, produzindo ruptura simultanea de
sentido e da sequéncia sonora. (GODSTEIN, 1991, p. 10).

No excerto acima, Godstein mostra o procedimento de Drummond: ao introduzir
uma ruptura em uma anéfora, ocorre, concomitantemente, uma ruptura também nos
niveis sonoros e semanticos.

No caso do poema de Alvim, (no contexto do percurso de sentido analisado) o
ultimo verso de doze silabas da a ele um sentido de elevacdo. No entanto, o sentido
final, esperado na chave de ouro do ultimo verso, ndo abre o sentido, muito pelo
contrario: as vogais abertas presentes no primeiro hemistiquio, se fecham no segundo e,
com ele, a sugestdo de impossibilidade de sabermos qual é esse mistério; por outro lado,
o procedimento estético deixa entreaberto uma infinidade de sentidos, dentre os quais, 0
sentido da propria poesia de Alvim: misteriosa e silenciosa.

A sugestdo tactil é exteriorizada no poema a seguir:

O poema ndo escrito

Escorreu na ogiva dos dedos.

Na alma de pranto oceéanico

0s buzios ouviram um outro mar.
Enxuta é a areia dos olhos.

Os cinco versos estdo organizados em trés periodos. O primeiro e 0 segundo
verso formam um Unico periodo quebrado sem ruptura poética ou sintatica, do mesmo
modo, ndo h& ruptura semantica na sequéncia. Ou seja, “escorreu na ogiva dos dedos”,
completa o sentido de “O poema ndo escrito”. O segundo periodo ¢ composto pelos

terceiro e quarto versos. O procedimento é 0 mesmo e ndo ha quebra na frase poética. O
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ultimo periodo é formado por um Unico verso que funciona como chave de ouro.
Vejamos esse procedimento com mais profundidade.

O que mais chama a atencdo nesse poema € a perda da unidade de sentido
(isotopia) apo6s o segundo verso. Com efeito, em “o poema nao escrito/Escorreu na
ogiva dos dedos” estéo ligados sintaticamente em ordem direta: no primeiro verso ha o
sujeito da oracdo e no segundo verso o predicado. O sentido é muito claro, apesar da
metafora “ogiva dos dedos”. Tudo indica que a poeta evitou o lugar comum “escorrer
pelos dedos” ¢ introduziu a palavra ogiva que, de acordo com o dicionario do Aurélio
tanto pode significar o angulo das abdbadas goticas utilizadas na arquitetura medieval,
quanto “a parte frontal de um projétil, foguete, ou veiculo espacial, e que geralmente
carrega a carga util”. (1986, p. 1217). Cabe aqui acrescentar também o sentido bélico,
sugerida na expressdao “ogiva nuclear” dos misseis balisticos. De qualquer forma, os
dois primeiros versos informam que o “poema escrito” se perdeu, escorreu (0 sentido se
perdeu). O terceiro verso encena essa perda uma vez que ele interrompe a unidade de
sentido expressa nos dois primeiros versos. Ou seja, o significado dos dois primeiros
versos “passa” para o terceiro verso mediante o procedimento de quebra da isotopia. O
terceiro e quarto verso estdo semantico e sintaticamente relacionados, porém em ordem
indireta, configurando um hipérbato: “Na alma de pranto oceanico/os buzios ouviram
um outro mar”. Ou seja, no terceiro verso ¢ apresentado, em primeiro lugar, o predicado
(“Na alma de pranto ocednico”) e, depois, no quarto verso, o sujeito (“os buzios
ouviram um outro mar”). Colocando na ordem direta ficaria assim: os buzios ouviram
um outro mar, na alma de pranto oceanico. Ndo podemos esquecer aqui a figura de
linguagem conhecia como personificacdo. O procedimento lembra 0s versos iniciais do
Hino Nacional que além do uso do hipérbato, também introduz uma confusdo na
identificacdo do sujeito que é também uma personificacdo (as margens placidas do
Ipiranga ouviram...). Ap0s 0 quarto verso ha outra quebra na unidade de sentido. O
quinto verso “Enxuta ¢ a areia do mar” ndo esta relacionado sintaticamente com o
quarto. Essa ruptura, no entanto, ganha significado uma vez que introduz a palavra
“enxuta” que mantém uma relagdo de oposi¢do com 0 segundo, o terceiro e 0 quarto
verso que rementem ao campo semantico da “umidade”: “escorreu”, “pranto oceanico”,
“blizios” e “mar”’.

Na estrutura do poema também se observa uma ruptura. Vejamos como isso

ocorre:
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0% po?/e¥/ma*/ nao® es®/cri’/to

Est/co?/rreu’/ na o*/gi®/va® /dos’/ de®/dos.

Na al*/ma?/ de® pran“/to 0°/ce®/a’/nico

Os?/ b?/zios®/ ou*/vi®/ram®é/ um’/ oud/tro® mar®.
EnY/xu?/ta é a a®re/ia® /dos®/ olhos’.

O poema é composto por uma estrofe de cinco versos. O primeiro, o terceiro e o
quinto versos possuem sete silabas. O segundo tem oito silabas e o quarto verso, dez
silabas. Apesar de o quarto verso ser um decassilabo safico (acentuacdo na oitava e
décima silaba), reconhecemos aqui um ritmo que se aproxima mais da fala. Isso ocorre,
em primeiro lugar porque o acento na oitava silaba é fraco, configurando-se como uma
subténica. Em segundo lugar, observamos a presenca de um recurso préprio da
oralidade: trata-se do artigo indefinido “um”, que, no contexto da oragao, ¢ redundante,
posto que, o elemento indefinido j& esta no pronome “outro”. Se fosse retirado o artigo
(considerado um erro de estilo pelos “puristas”), o verso ficaria assim: “os buzios
ouviram outro mar”. Nesse caso teriamos um verso perfeito de oito silabas que, soaria
de forma harménica no poema. Trata-se de um erro da poeta? Julgamos que ndo. O
objetivo é justamente quebrar a sequéncia harménica e semantica e introduzir, como ja
dissemos o elemento dissonante. De qualquer forma, esse excesso, representado pelo
artigo indefinido, encena a referida hesitacdo entre conhecido (o sentido, o conteudo, a
tradicdo) e o desconhecido, ou por outras palavras, o mergulho nas brumas, referido por
Eulalio.

Neste poema é possivel constatar a presenca do elemento tactil no segundo verso
(“Escorreu na ogiva dos dedos”) e no ultimo (“Enxuta ¢ a areia dos olhos). No primeiro
caso, o verbo “escorreu” associado a “dedos” expressam plasticamente a sensagao tactil;
no ultimo verso, o elemento tactil, a areia, “cega” os olhos. Ou seja, o movimento
sinestésico ndo se completa introduzindo uma hesitacdo entre o sentir pelo tato e o
sentir pela visdo. O elemento tactil, neste caso, é o elemento desencadeador da
fragmentac&o do corpo.

Com relagdo a sonoridade, observa-se que o poema ndo apresenta rima. No
entanto € possivel observar algumas técnicas que vao conferir harmonia sonora ao
poema. Para tal se faz necessario observar as silabas fortes dos versos. Assim a vogal
fechada “e” de “poema” (no primeiro verso) estabelece uma relagdo sonora com a vogal

fechada “e” de “dedos” (no segundo verso). A vogal “i” da palavra “escrito” (no
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primeiro verso) relaciona-se com o “i” do vocabulo “ogiva” no segundo verso e também
com o “i” de “ouviram (quarto verso). NO terceiro verso a poeta usa a metafora “pranto
oceénico”. A plasticidade do recurso retorico é refor¢ada pela repeti¢do da vogal “a”:
“Na alma de pranto oceénico”. Ainda nesse verso ha o recurso do eco do fonema nasal
/e [ em “pranto oceanico”. Também hé& relacdo com a vogal fechada “u” em “bulzios”
no quarto verso e “enxuta” no quinto verso. De um modo geral predomina no poema as
fechadas, exceto o verso que estd no meio do poema “Na alma de pranto oceanico” em
que hd um predominio das vogais abertas. As rela¢cdes harmonicas entre 0s sons, por um
lado conferem harmonia sonora ao poema, por outro, estabelecem uma dicotomia entre
a euforia das vogais abertas no terceiro verso e a disforia dos demais versos. No entanto,
¢ necessario ressaltar que a euforia sugerida pelas vogais abertas em “Na alma de pranto
oceanico” estd oposicdo com o nivel semantico que remete a tristeza, ao pranto. De um
modo geral, prevalece no poema o tom melancdlico: a brevidade do poema, a sua
“secura” remete a concisdo e a precisdo na escolha de palavras concretas para expressar
sentimentos mais profundos.

Segue mais um poema da obra Superficie, denominado No delirio da tarde.

No delirio da tarde

eu vi meu rosto.

Na taga emborcada do dia sorvido
eu Vi meu rosto.

O cristal se partiu,

esgotei meus olhos na noite.

Os quatro primeiros sdo compostos por dois periodos. A quebra do periodo entre
0 primeiro e 0 segundo versos ocorre sem ruptura sintatica e poética, mas ha uma
inversdo simples, uma vez que o sujeito esta no segundo verso. O mesmo procedimento
ocorre com o0 periodo representado nos terceiros e nos quartos versos. O que chama a
atencdo ¢ a repeticdo do mesmo verso “eu vi o meu rosto” (no segundo e no quarto
versos) como se fosse um refrdo. A repeticdo da mesma estrutura sintatica acaba por
sugerir que o verso “No delirio da tarde” seja sinonimo de “Na taca emborcada do dia
sorvido”. Observamos que ha um eu-lirico cansado, exausto. “Na taga emborcada do
dia sorvido”, o objeto taga representa a vida, onde o eu- lirico vé& seu rosto. Sua vida

confusa, de ponta cabeca “emborcada”.
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Entre o quinto e o sexto verso constata-se quebra da unidade de sentido, uma vez
que este Gltimo ndo suplementa o sentido do primeiro. Essa ruptura, no entanto, encena
a acdo de quebrar explicita no quinto verso “O cristal se partiu”. O sentido, portanto, de
um verso a outro ocorre pela propria ruptura no sentido. Com efeito, enquanto os cinco
primeiros versos mantém uma unidade de sentido e tem a tarde como referéncia, no
sexto verso, ja mostra que é noite.

Com métrica irregular, o poema € formado por versos brancos, com rimas
irregulares também. O primeiro e o0 quinto versos, sdo formados por seis silabas
poéticas, 0 segundo e 0 quarto por quatro silabas poéticas. Ja o terceiro verso é formado
por onze silabas poéticas e o sexto verso, por oito silabas. Essa irregularidade sugere
métrica sugere um sentido de dispersdo, como o cristal quebrado.

Com relacdo ao plano sonoro, chama a atencao a repeticdo das silabas tonicas
“ta” em “tarde’ (primeiro verso), “taca” (terceiro verso), “cristal” (quinto verso). Essas
silabas por serem tonicas pdem uma cadéncia seca e que associados “ti”, de ‘partiu”
(quinto verso) e o “te” de “esgotei” (sexto verso) sugerem, no nivel sonoro, a quebra do
cristal. Alias, o quinto verso (“o cristal se partiu”’) com duas consoantes oclusivas, ja
sugerem essa quebra.

Outra obra que nos remete ao pensamento obscuro de Alvim, o poema a seguir,
O tumulo. O voo do corvo, nos traz sentimentos pesados, em relacdo a presenca da

morte.

O tumulo. O voo do corvo,

Sombra das médos da amante tracando o adeus.

Passaram as maos da amante sobre 0 corpo sem memoria
E se perderam no infinito das paralelas.

Tdmulo ja nos traz a mente a morte. Corvo, passaro preto, desde os livros até
nos filmes, os corvos sempre foram animais associados a elementos obscuros e
sombrios e até mesmo a morte. Neste poema, a separacao entre duas pessoas pode ter

sido ocasionada pela morte do amado ou até mesmo por rumos diferentes que a vida
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pode ter direcionado eles. Formado por apenas quatro versos, € uma obra de carater
pesado e sombrio, que Maria Angela gosta de dar aos seus poemas.

No nivel sintatico, é possivel perceber uma relacdo harmonica entre o primeiro e
o segundo verso. O primeiro verso (“O taimulo. O voo do corvo™), ¢ constituido por uma
frase e uma oracdo. N&o ha problema nenhum no sentido: o sentido de tamulo, esta
associado ao voo do corvo. O terceiro verso € o segundo termo de uma metafora
comparativa, ou simile. A virgula, no final do primeiro verso, dispensa a expressdo
elipsada semelhante a (0 voo do corvo é semelhante a sombra da amante tracando o
adeus). Entre o terceiro e o quarto verso ha quebra da unidade de sentido. O terceiro
verso retoma o sentido da metafora, mas o quarto verso “se perde”. Novamente aqui,
observamos a encenacéo da perda do sentido constada na perda da unidade de sentido.

A metrificacdo € totalmente irregular, assim como o conjunto de rimas dos
versos longos, sendo o primeiro formado por seis silabas poéticas, o segundo por onze
silabas poéticas, o terceiro por quinze silabas poéticas e o quarto e Gltimo verso, por

doze silabas poéticas:

OY td?/mu/10%/. O° /voo®/ do’/ cor®/vo,

Som?/bra?/ das® méos*/ da a®man®/te’/ tra®/can®/do o a'%de!/us.

Pal/ssa?/ram®/ as*/ maos® /da® a/man’/te®/ so%bre 0% cor''/pot?/
[sem®/me*/mé/ria,

EY/ se?/ per¥/de*/ram®/ no in®/fi’/ni®/to% das'% pa'l/ra‘?/le/las.

Chama-nos aten¢do o fato o terceiro verso ndo se encaixar no sistema métrico
(quinze silabas) tradicional, havendo, portanto, uma ruptura justamente no verso que
introduz a ruptura no nivel semantico. Portanto, o uso de uma metrificagdo néo
sistematizado pela retdrica reforca a perda de sentido. Trata-se, portanto, de um verso
essencialmente moderno, uma vez que, a0 mesmo tempo em que rompe com a tradicdo
retorica (livre dos grilhdes da métrica) mantém um dialogo com ela. Justamente por isso

que Norma Golstein afirma o ritmo esta associado a sua época:

A propria origem da palavra arte implica uma atividade
transformadora realizada pelo homem. Esta atividade, por sua vez,
traz sempre, direta um indiretamente, certas marcas das condi¢des
concretas em que ela se efetua. Dai se compreende que 0 ritmo,
componente do poema, deva ter alguma relagdo com a época ou a
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situacdo em que é produzido [...]. A partir da segunda década deste
século, a vida das pessoas tornou-se mais liberta de padrdes e mais
imprevisivel. O ritmo dos poemas acompanhou 0 processo: tornou-se
mais solto, mais livre, menos métrico (2001, p. 13).

Desse modo, a liberdade evocada em “infinito das paralelas” é aqui encenada
pela liberdade métrica e ritmica. Uma tonalidade oral corta o poema e desafia a tradicéo,
ao mesmo tempo em que encena, ironicamente, no verso alexandrino, uma sequéncia
paralela, posto que o verso é composto por segmentos de quatro silabas. Desse modo, se

dispostos em trés versos ficariam assim:

E se perderam
no infinito
das paralelas.

No plano sonoro a autora também articula o elemento retorico, tradicional com o
novo. Esse procedimento é observavel, sobretudo no primeiro verso em que a autora
carrega verso com vogais fechadas: “ O timulo. O voo do corvo”. Esse verso, com
imagens da morte e com as vogais totalmente fechadas ndo é apenas a reiteracdo no
plano sonoro do sentido expresso no plano semantico. Por ser um poema moderno, esse
recurso deve ser lido como uma parodia da retorica tradicional. O verso a seguir
“Sombra das maos da amante tragando o adeus” parece mesmo sugerir um “adeus” a
retérica, uma vez que o verso também pode ser metrificado com doze silabas, desde que

ndo se faca a elisdo de uma das vogais atonas: “SomY/bra?/ das® méaos*/ da a>/man®/te’/

tra®/can®/do 0%/ a''/de'?/us”. O verso alexandrino era reservado, na tradi¢do classica
para as expressoes, mais elevadas e era muito usado pelos poetas parnasianos: “[o] o
verso de doze silabas, ou alexandrino, € um verso longo e muito querido dos poetas
classicos e dos parnasianos. E menos frequente em outras épocas” (GODSTEIN, 2001,
p. 32).

Vejamos a poesia a seguir, que apresenta em sua cOmposi¢ao 0ito versos sem
rimas, tendo como aspecto métrico a complexidade, uma vez que apesar da construcao
ter parametros de cinco e dez silabas poéticas, esse parametro ndo se apresenta de modo
regular. Analisaremos a escansdo abaixo a partir do nivel sintadtico e semantico,
propondo assim, meios de analise que contribuam para a efetiva relacdo entre forma e

conteudo.
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N&o! / mais?/ a es¥/ tre*/ 1a° / seb/ra’ ftao®/al®/tat®
NaY/ graz/de3/ dos* de®/dos

EsY/ta2/ no3/ la*/go®

No est/pe?/Iho’/ da*/ noi°/te

Nat/ m&o?/ su3/i*/ci®/da

Not / la?/go

No est/pe?/Iho’/ da’*/ noi®/te

Flul/tu/a a3/ fa*/ce a°/fo®/ga’/da

Os versos caracterizam-se metricamente de modo irregular, pois ndo ha um
padrdo acerca da construcdo das silabas poéticas. Vemos a partir da execucdo do poema
que os fatos decorrem de acfes momentaneas. Ndo ha o deslocamento do eu-lirico para
outro contexto. N&o visualizamos marcas temporais no poema, uma vez que 0s verbos
utilizados na construcdo poética sugerem estabilidade, como verificamos a partir do
verbo esté (verso 3) e do verbo flutua (verso 8).

Com relagdo ao aspecto semantico, nota-se a presenca de dois niveis inerentes ao
contexto de interpretacdo do poema: nivel concreto e nivel ilusério. A partir da
elaboracdo dos versos notamos a disposicdo de um jogo de imagens, e esse jogo sO se
faz possivel a partir da correlacdo de niveis acima dispostos. A escassez dos verbos,
como j& colocado anteriormente, evoca flashes ao leitor — estrela / dedos / lago / noite /
face afogada. O encadeamento de imagens é simultaneo, parte de um Unico plano. A
autora também faz uso de anaforas (“Esta no lago/No espelho da noite/ Na mao suicida/
No lago/ No espelho da noite/ Flutua a/ face afogada”.), que estruturalmente,
contribuem para a construcdo do referido encadeamento imagético.

No nivel concreto temos grade dos dedos e lago; no nivel ilusério, as
correspondéncias para esses vocabulos sdo mao suicida e espelho da noite. A partir
dessas informagdes notamos a presenca da atmosfera espelhada na tessitura do poema.
Temos a mencdo a céu, a partir da palavra estrela; lago; e espelho da noite. No entanto,
essa atmosfera espelhada néo se situa apenas no nivel lexical, uma vez que a partir do

Iéxico, hé a projecdo semantica. Notemos 0s versos a seguir:

N&ao mais a estrela sera tdo alta
Na grade dos dedos
Esta no lago (...)
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Os versos acima estdo dispostos sob o nivel do concreto. Vejamos agora 0S
Versos que seguem

No espelho da noite
Na mao suicida
No lago (...)

E nesse momento que a atmosfera espelhada manifesta-se. O espelho da noite
que corresponde ao lago, reflete a obscuridade e loucura do eu-lirico. A estrela ndo
encontra-se tdo alta e/ou distante ao vislumbre do eu-lirico porque esta refletida no lago.
A plasticidade que encontramos em na grade dos dedos cede espaco a médo suicida do
eu-lirico, o que faz com que o leitor antecipe o fato sombrio que se aproxima, ratificado
nos dois ultimos versos: No espelho da noite / Flutua a face afogada.

Remetendo ao titulo da obra — Superficie — vemos que nenhum dos elementos
colocado no poema remete a questdo da profundidade. O Gltimo verso traz consigo o
ponto de equilibrio entre o concreto e o ilusério. O verbo flutuar assume no contexto do
poema o sentido de ficar em equilibrio, ou ainda, pairar, uma vez que o eu-lirico, paira
entre a sanidade e da loucura. No nivel sonoro, nota-se a gradacdo das vogais abertas,
como em “N&o mais a estrela seria tdo alta (...) para as vogais fechadas “Na grade dos
dedos / Esta no lago / No espelho da noite / Na méo suicida / No lago (...)”. No nivel da
interpretacdo podemos considerar esse aspecto como um elemento que dispde o obscuro
no contexto da construcdo poética. No entanto, no momento de equilibrio entre a
obscuridade e a luminosidade, no ultimo verso, quando o eu-lirico jaz sem vida
flutuando no lago, ou ainda — metaforicamente -, no espelho da noite, a sonoridade do
ultimo verso constitui-se novamente a partir das vogais abertas “Flutua a face
afogada”. A morte, de conotagdo sombria, apresenta-se ao desfecho do poema em um
senso de luminosidade. A vertente espelhada no poema reflete os extremos - vida e
morte, em que a vida volta-se ao obscuro, e a morte, a luminosidade. Logo, confere-se
ao poema, a nocdo de equilibrio entre os opostos, equilibrio esse que se encontra na
esfera superficial, tanto no campo plastico do poema, quanto no campo sintatico. No
entanto o ultimo verso “Flutua a face afogada” constitui ainda uma ruptura nos niveis
sintatico e sonoro, e 0 que contribui para que a construcdo do sentido do poema pareca
dissipar-se. Notemos 0 aspecto sintatico. O poema apresenta 0 primeiro verso, e uma

sequéncia de sete versos que apresentam em sua constituicdo a anafora. Ao chegarmos
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ao Ultimo verso, as anaforas sdo obliteradas abruptamente em virtude da construgdo ndo
anaforica da derradeira linha poética. Essa obliteracdo também ocorre no nivel sonoro,
uma vez que a sequéncia de anafora denota a0 poema um senso sonoro que nao
transpde-se no ultimo verso. Quanto ao nivel semantico, tem-se uma lacuna ao término
do poema, pois o fato da morte ocorre de modo abrupto, e sem prévia ou p6s explicacdo
acerca do fato. Retomando Euladlio (1993), o ultimo verso provoca no leitor o
sentimento de “mergulho em brumas”, uma vez que o fato ocorre mas ndo ¢
efetivamente digerido em virtude da lacuna semantica e catartica provocada pelo
encadeamento de fatos dispostos na tessitura.

Observemos o poema a seguir:

Mais fiel que a sombra é a morte

Aquela que nédo queres ser vem e se perde.
E tu gritas: - Vida!

Mais fiel que a sombra é a morte

Quanto a estruturacdo métrica desse poema, nota-se a irregularidade tanto na

métrica quanto na disposicdo de rimas.

Maist fiz/el® que a* / som® bra é a® / mor/te

At/que?/la3 /que* /ndo® queb/res’ /ser®/ vem® /e 1%se!! /per'?/de.
E1 /tu? /gridtas®/: - Vi°/da!

Maist fiz/el® que a* / som®/ bra é a® / mor/te

Quanto a questdo semantica trabalharemos entdo com dois pilares da poesia da
poeta: a poesia meditativa concentrada; e a poesia do siléncio, pelo viés de Drummond
(1993) e Eulélio (1993).

Em primeiro plano temos a poesia meditativa concentrada, caracterizagdo
colocada por Drummond (1993). Percebemos que a poesia ndo representa uma cena
continua, com carga de acOes executadas. Logo, a cena é disposta a compreensdo do
interlocutor a partir de um pensamento, uma meditagdo. Os temas universais colocados
na poesia, os opostos “morte versus vida”, sdo representados como questdes inevitaveis

a fraqueza do individuo. O trabalho sintatico o qual € manifesto no poema leva o leitor,
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em primeiro plano, a contemplar com impoténcia a chegada da morte (“Mais fiel que a
sombra é a morte / Aquela que ndo queres ser vem e se perde”), no entanto, no terceiro
verso, o eu-lirico dirige-se objetivamente ao leitor através da colocacdo pronominal
“tu”, e articula-se com o interlocutor com a expressdo “E tu gritas: - Vida!”. Em nivel
sintatico, notemos que h& nesse verso dois elementos principais que sugerem ao
interlocutor a possibilidade de enfrentar e até mesmo vencer o destino ao qual esta
fadado — a ocorréncia do verbo “gritar”, que sugere ao interlocutor o senso de
autoridade perante a acdo; e o vocabulo Vida, disposto em letra maidscula seguido de
ponto de exclamacgdo, enquanto a palavra morte é disposta com mindsculas na
construcdo poética. O terceiro verso atua no poema como o climax, em que ocorre a
possibilidade daquele a quem o eu-lirico dirige-se mostrar-se como detentor da acdo. No
entanto, o Gltimo verso rompe a semantica e a sintaxe, estabelecendo no poema o
mesmo ritmo que antes detivera, ressaltando aos olhos do leitor que este é de fato
impotente perante a morte. Observemos que a carga dois primeiros versos (“Mais fiel
que a sombra é a morte / Aquela que ndo queres ser vem e se perde”) € de
conformidade. O terceiro verso (“E tu gritas: - Vida!”) rompe com o senso consoante
que é estabelecido no poema até entdo, tanto pela sintaxe — uma vez que apresenta
elementos que inspirem acdo ao leitor, quanto pela semantica, pela evasdo a zona de
conforto apresentada nos versos anteriores. No entanto o tltimo verso (“Mais fiel que a
sombra é a morte”) vem reiterar e ratificar o padrdo conformista disposto no poema. A
partir desse aspecto temos, por Euldlio (1993) a poesia do siléncio. Partindo do
pressuposto de que o siléncio sobressai-se e absorve a palavra, temos na poesia em
analise elementos que se afinam a esta questao.

O vocéabulo vida, apresentado em maior tom no poema, representa a quebra da
harmonia sonora do poema. No nivel da declamacéo, esta palavra constitui-se como a
de maior carga sonora, tanto pelo verbo que a precede — gritas — quanto pela pontuagéo
que a segue — 0 ponto de exclamacdo. No entanto, o ultimo verso oblitera tanto o nivel
sonoro, ao impor a reconstituicdo do ritmo do poema, quanto o nivel seméantico da
poesia. A palavra germinada, como coloca Eulélio (1993) é suplantada pela imposi¢do
do siléncio. Ao téermino do poema, além da nocao de impoténcia, ha também a nocdo de
que o interlocutor ndo pode manifestar-se em nenhum dos niveis, ficando apenas o
siléncio deste, dos versos e do branco da pagina que acompanha a construcao poética.

E mais um elemento de andlise, segue o poema:
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Ha uma rosa caida
Morta

Ha uma rosa caida
Bela

Ha uma rosa caida
Rosa

Notemos que essa metrificacdo confere tonicidade as quartas silabas poéticas
referentes ao primeiro, terceiro e quinto verso, e as primeiras silabas poéticas ao

segundo, quarto e sexto verso.

HaY/ u2/mad/ ro*/sa® /ca®/i’/da
Mor? /ta2

HaY/ u2/ma?/ ro*/sa® /ca®/i’/da
Be!/ la

HaY/ u2/ma?/ ro*/sa® /ca®/i’/da
Rol/sa?

No poema H& uma rosa caida, a autora utiliza a figura de linguagem anéafora na
repeticdo do verso "Ha uma rosa caida". A aplicacdo da anafora promove a articulagdo
da repeticdo e da diferenca, e busca conferir uma igualdade semantica a palavras
originalmente diferentes.

No Dicionario de termos literarios, Massaud Moisés (2004, p. 23) esclarece que
a anafora ¢ “uma figura de linguagem, também chamada de epanafora, que consiste na
repeticdo de uma ou mais palavras no principio de sucessivos segmentos métricos
(versos) ou sintaticos”.

A adjetivagédo aplicadas a rosa — morta; bela; rosa, confere ao poema o teor
sinestéstico, o que, de acordo com Massaud Moisés (2004, p. 23) “designa a
transferéncia de percepcdo de um sentido para outro, isto é, a fusdo, num sO ato
perceptivo, de dois sentidos ou mais”.

Notamos a execucdo da poesia em questdo a partir da indeterminacdo semaéntica

e da poesia sintética.
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A indeterminacdo semantica promove a quebra da isotopia, pois o nivel do
sentido do poema tende ao esvaziamento do sentido. O poema tem como Unica imagem
a rosa caida, logo, morta, bela, e rosa sdo caracterizacbes de um mesmo elemento. A
imagem é transposta ao leitor de modo imutéavel, como uma fotografia. O Unico verbo
presenta na estrutura € “ha”, ratificando o estatico. Logo, apds a imagem apresentada, o
texto é envolvido de modo progressivo pelo branco da pégina até abstrair-se de modo
integral, conforme a concepcao de Eulalio (1993).

No que tange a poesia sintética, como colocada por Drummond (1993) nota-se a
efetiva concisdo vocabular, uma vez que o0 poema traz inerente a sua tematica apenas
um elemento, articulado a um descritivismo que ndo tensiona a sua concisao.

Ao analisar sua obra, identificamos aspectos importantes para a avaliacdo da
poesia de Maria Angela Alvim, principalmente sua tematica intimista como se pode

constatar nos seguintes versos:

A érvore ndo brotou no Jardim
Desconheco a docura do seio das flores.
Sou fruto das raizes.

Aqui o elemento intimista se revela, de um lado, pela simplicidade das palavras
e da sintaxe e, por outro por imagens portadoras de sentidos de interioridade. Se nos
dois primeiros versos o recurso ¢ pela negagdo (“nao brotou”) e pela falta (“Desconheco
a docura do seio das flores”), no ultimo verso o eu lirico se afirma como fruto
subterraneo. O tema da intimidade percorrendo as lacunas, os brancos do texto e até
mesmo a moldura da pagina em branco, tendo em vista a grande quantidade de poemas
curtos. Além disso, a colocacdo do eu-lirico dispde-se em primeira pessoa, conferindo
maior carga subjetiva ao poema.

Ao utilizar letra maidscula no inicio de Jardim, tem-se a mencdo Jardim do
Eden, onde, de acordo com a Biblia Sagrada, viveram Addo e Eva, o Jardim por
exceléncia remete a criacdo no mito judaico cristdo. Logo, a imagem da &rvore pode
abordar, de modo metaforico, o discernimento do bem e do mal.

No segundo verso, percebe-se a aliteracdo na repeticdo das consoantes [d] e [s],

com esta figura de linguagem, o poema de trés versos, aparenta ter quatro, por conta
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desta sonorizacdo. H& entdo uma possivel possibilidade de disposi¢cdo métrica do poema
a partir da sonoridade.

A arvore ndo brotou no Jardim
Desconheco a dogura/

do seio das flores.

Sou fruto das raizes.

O poema apresenta teor narrativo subordinado ao nivel poético, logo, a descricao
dos fatos ocorre de modo subjetivo a partir das construcGes seio das flores / fruto das
raizes. Temos nesse poema 0s aspectos da poesia meditativa concentrada, pois a cena
apresentada ao leitor corresponde a visdo do eu-lirico que perpassa pelo momento e
converte-o em um pensamento, uma meditacao.

Para finalizar as andlises, selecionamos um poema muito representativo do

procedimento estilistico de superficie:

Mar.

O passaro feriu o espelho e libertou a imagem.
Ouco o canto dos naufragos, dos reencontrados.
Espumas. Véus.

Boiaram os pensamentos das virgens.

S&o mensagens.

Eu descerei para as nlpcias

O que nos chama a atencdo em primeiro lugar é que cada verso se apresenta de
maneira independente: a ruptura da cadeia do sentido ocorre na passagem de cada verso.
Chama a atencdo também a construgdo de versos com frases simples, no primeiro verso

(Mar.) e n quarto verso (Espumas. Véus). A metrificacdo € irregular:
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Mar/.

OY péilssa¥lra’ fehifu o es/pelho e 1i%ber to/u a BiYmatgem.

OuY/co 07/ can’/to*/dos®/ nau®/fra’/gos?/,dos® /reen'®/con'Y/tral?/dos.
Es'/pu?/mas®/. Véus?/.

BoY/i/a?/ram®/ 0s*/ pen®/ssa®/men’/tos?/ das® virl%gens.

Séao!/ men?/ssa®/gens.

Eul/ des?/ce®/rei*/ pa®/ra as®/ nd’/pcias

O que atraia a atencdo, em primeiro lugar, é o tamanho do segundo verso, como
15 silabas. Nesse caso é possivel dividir o verso em duas partes, tomando como pausa
poética as duas oracdes do periodo: “O passaro feriu o espelho/ e libertou a imagem”.
Teriamos assim, respectivamente, um verso com oito silabas e outro com sete,
respectivamente. Assim prejuizo para o verso de quinze silabas que gera um significado
que vai de encontro a tradicdo retorica, ha também a possibilidade de leitura desse verso
com uma pausa poética no meio verso. O mesmo pode ser dito com relacdo ao terceiro
Verso, que, no caso, € um alexandrino bem tradicional com cisdo no meio da sexta silaba
(hesmistiquio). Assim, diferentemente de alguns versos longuissimos de alguns poetas
que rementem a dic¢do da fala, como em “Para que tanta perna, meu Deus, pergunta
meu coragdo”, Drummond, neste caso, as duas pausas no meio versos dao estabilidade
sonora, perceptivel como estes sdo declamados. De qualquer modo a simples presenca
de um verso superior a doze silabas ja provoca uma tensdo. O quinto verso também é
digno de nota: apesar de ter dez silabas, a poeta evitou a acentuacao a sexta ou na oitava
silaba. O acento na sétima silaba confronta, desse modo, a retdrica classica. Por outro
lado, esse procedimento faz com que a dic¢do se aproxime da fala.

Observamos entdo que o didlogo com os procedimentos estilisticos tradicionais
se mantém. Desse modo, com excec¢do do quinto verso, 0s demais seguem 0s ritmos
classicos, constataveis na declamacdo. No entanto, na camada superficial do poema o
gue observamos (ou melhor o que vemos) é uma estrutura irregular.

Entendemos que os dois aspectos aqui analisados, quais sejam, o fato de cada
verso ser independente e o fato de os versos terem tamanhos diferentes remetem,
igualmente ao plano superficial. Por outras palavras, o plano mais superficial “significa”
irregularidade. Em plano mais aprofundado, observamos o didlogo com a retérica
tradicional. Essas observagdes € que v@o nos auxilia no sentido do segundo verso (“O
passaro feriu o espelho e libertou a imagem”). Aqui temos uma das chaves para possiveis
interpretacdes dos poemas de Superficie: a poeta chama a aten¢do do leitor para que este fique
atento para o movimento de mergulho no texto, o passaro, ou se quisermos, “a leitura atenta”
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liberta a imagens submersas que ndo sdo, evidentemente, as figuras que compde o campo
semantico do mar: “mar”, passaro”, “naufrago”, “espuma”, “véus”. Essas imagens da superficie
do texto amarram a aparente desconexdo entre os versos e lhes asseguram, também, uma
estabilidade semantica. Ou seja, aquilo que nos parecia hermético para os leitores comuns, é
revelado, ou como estd manifesto no texto ao fazer referéncia aos naufragos desencontrados.
Trata-se, portanto, de um poema sobre o préoprio oficio do poeta moderno, muito bem
explicitados nesses dois versos famosos de Drummond: “Penetra surdamente no reino das

palavras./L& estdo 0s poemas que esperam ser escritos”.

3.2 Maria Angela Alvim e Carlos Drummond: um diélogo possivel

Como vimos, a obra Superficie apresenta alguns procedimentos recorrentes que,
se por um lado, a situa no ambito da Geragdo de 1945, por outro, é notorio a intima
ligacdo de técnicas muito proximas da poesia de Drummond. H& muito deste poeta nos
poemas de Angela Alvim a comecar pelo hermetismo, muito presente em Alguma
poesia, publicado em 1930. Com efeito, ja no primeiro poema desse livro 0 poeta ja

deixa os leitores supressos pelo hermetismo:

POEMA DE SETE FACES

Quando nasci, um anjo torto
desses que vivem na sombra
disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida.

As casas espiam os homens
que correm atras de mulheres.
A tarde talvez fosse azul,

ndo houvesse tantos desejos.

O bonde passa cheio de pernas:

pernas brancas pretas amarelas.

Para que tanta perna, meu Deus, pergunta meu corag&o.
Porém meus olhos

n&do perguntam nada.

O homem atras do bigode
é sério, simples e forte.
Quase ndo conversa.
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Tem poucos, raros amigos
0 homem atras dos 6culos e do bigode.

Meu Deus, por que me abandonaste
se sabias que eu ndo era Deus
se sabias que eu era fraco.

Mundo mundo vasto mundo,

se eu me chamasse Raimundo

seria uma rima, ndo seria uma solucéo.
Mundo mundo vasto mundo,

mais vasto € meu coracao.

Eu ndo devia te dizer

mas essa lua

mas esse conhaque

botam a gente comovido como o diabo.

Nesse poeta, 0 hermetismo aparece na camada superficial. Logo de saida ele
obriga o leitor a uma interpretacdo. A primeira estrofe ndo apresenta problema algum, o
problema ocorre a partir da segunda estrofe quando ocorre uma quebra na unidade
semantica. O leitor reconhece as palavras, ndo ha nenhum problema ai. A sintaxe
também € normal, mas, a principio o texto ndo faz nenhum sentido. O poeta pede que o
leitor complete o sentido o que construa uma interpretacdo a partir de argumentos
validos. A das primeiras das chaves para essa interpretacao esta no préprio titulo Poema
de sete faces, ou seja, cada estrofe tem um sentido proprio o que ndo descarta, no
entanto, o esforco tedrico para uma interpretacdo integral, posto que nao se trata de sete
poemas, mas de apenas um.

Esse espirito hermético ndo aparece na poesia de Angela Alvim de maneira tio
clara: 0 que constatamos na camada semantica € uma simplicidade que beira a
ingenuidade e os trechos “ndo compreendidos” sdo preenchidos por imagens que
evocam, de algum modo, o mundo exterior distorcido por um eu que estd sempre
presente como em “Beijaram-me 0 rosto asas de borboletas/e se tingiram das cores do
ocaso”. O processo metaforico, nesse caso, tem relacdes com a proposta das analogias
referidas por Marinetti em seu manifesto de 1912: “Para envolver e colher tudo o que
existe de mais fugidio e de mais inaferravel na matéria, € preciso formar estreitas redes
de imagens ou analogias, que serdo lancadas no mar misterioso dos fenémenos”
(D’ONOFRIO, 1997, p. 421). No entanto, diferentemente de Marinetti que projetava
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uma fratura no mundo exterior e na tradi¢éo retdrico, Alvim, se volta para o interior: o
mundo distorcido se projeto no intimo da poeta.

Nesse particular ganha relevancia a influéncia da obra Sentimento do mundo,
publicado por Drummond em 1940. A autora parece captar bem 0 “clima” desta obra,
escrita em um periodo conturbado da histéria mundial. Vejamos o poema que abre essa

obra:

SENTIMENTO DO MUNDO

Tenho apenas duas méos

e 0 sentimento do mundo,
mas estou cheio de escravos,
minhas lembrancas escorrem
e 0 corpo transige

na confluéncia do amor.

Quando me levantar, o céu
estara morto e saqueado,
eu mesmo estarei morto,
morto meu desjeo, morto
0 pantano sem acordes.

Os camaradas ndo disseram
que havia uma guerra

e era necessario

trazer fogo e alimento.
Sinto-me disperso,
anterior a fronteiras,
humildemente vos pego
gue me perdoeis.

Quando os corpos passarem,

eu ficarei sozinho

desafiando a recordagéo

do sineiro, da vilva e do microscopista
gue habitavam a barraca

e nao foram encontrados

ao amanhecer

esse amanhecer

mais que a noite.

Salvatore D’Onofrio vai chamar essa fase da obra de poesia intimista do “eu
retorcido: “A fina inteligéncia e a sensibilidade apurada levam Drummond a uma
percepcdo da realidade de uma forma mais auténtica e subjetiva, afastando-se dos

padrdes impostos pela opinido comum” (1997, p. 462). O tom intimista na poesia de
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Maria Angela Alvim parece receber muita influéncia desta obra: essa sensibilidade fina
de que fala D’Onofrio ¢é transposta para Superficies em versos rapidos e curtos. Mas ha
aqui umas diferencas: enquanto no poema de Drummond ja observamos mais o
hermetismo, este se fard presente na obra de Alvim. Com efeito, 0 poema de Drummond
se oferece ao leitor, em um primeiro nivel, de maneira singela.

Como ja foi assinalado anteriormente, uma das chaves para compreender o
hermetismo de Alvim estd na quebra da unidade semantica que aparece em todos 0S
poemas de Superficie de modo dissimulado, uma vez que o poder de suas ageis
metaforas desvia a atencdo do leitor. O procedimento de quebra da unidade semantica e
da consequéncia significacdo da quebra, vai aparecer de maneira bem nitida em José,
obra a por Drummond em 1942,

De fato, como ja foi demonstrado anteriormente, o procedimento preferido de
Alvim estd na capacidade de produzir significados nos momentos em que ocorre a
quebra da unidade semantica. Particularmente, no poema José essa técnica € utilizada de
diferentes maneiras. Em nossas analises pudemos demonstrar varios desses
procedimentos, no entanto, uma pergunta fica no ar: se Alvim mantém um dialogo tao
intenso com a poesia de Drummond por que entédo a situamos na Geragdo de 1945?

Essa resposta ndo é facil, sobretudo se levarmos em conta que a propria poesia
de Drummond pode abranger as trés fases. O que distingue Superficie da poesia de
Drummond e Ihe unidade esta no fato de conjugar em uma obra procedimentos das
diversas fases do poeta mineiro. Outro aspecto relevante reside no fato de a ironia ter
um tratamento diferenciado. Enquanto em Drummond o procedimento irdnico ou
parddico presente de maneira muito evidente em quase todas as suas obras, em Alvim o
humor acido nunca aparece na epiderme do texto.

Com efeito, a presenga da ironia, quando ha, é dirigida sobretudo contra a
retorica tradicional, mas nunca ha sarcasmo: as quebras séo silenciosas e amortecidas
pelas imagens de modo que os dois niveis, o superficial — intimista e lirico — e profundo
— levemente irbnico — perfazem um dialogo aparentemente harmoénico talvez muito
préximo dos momentos poéticos observados na prosa de Clarice Lispector.

Outro aspecto a ser mencionado é a racionalidade. Enquanto em Drummond esta
é sempre muito nitida, estabelecendo sempre um distanciamento entre o poeta e 0 seu
sentimento em Alvim este distanciamento ¢ “apagado”. Em relacdo a esse aspecto, vale
nesse caso também, as palavras de Hugo Friedrich a respeito da poesia de Baudelaire:
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Com a temaética concentrada de sua poesia. Baudelaire cumpre o
proposito de nao entregar a “embriaguez do coragdo”. Esta pode
comparecer na poesia, mas ndo se trata de poesia propriamente dita, e
sim de mero material poético. O ato que conduz a poesia pura chama-
se trabalho, construcéo sistematica de uma arquitetura, operagdo com
os impulsos da lingua. (1991, p. 39)

Assim, apesar do hiato que separa a poesia de Baudelaire e a de Alvim,
constatamos nessa autora esse trabalho sistemético sobre o material poético que, como
vimos, aparece aqui representado pela recorréncia a retérica classica (metro, ritmo,
sintaxe, sons, etc) e as imagens de um eu construido na superficie a espera de um leitor
que, ao romper a lamina tranquila da referéncia, penetre as profundezas do texto. Ali,
esse leitor talvez depare com outro rosto; nem triste, nem alegre, como diria Cecilia

Meireles, mas com certeza, 0 rosto enigmatico da poeta.
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CONSIDERACOES FINAIS

Feitos estes comentarios sobre a poesia de Maria Angela Alvim podemos pensar
em uma poeta que construiu uma obra enigmatica. Seu verso intimista e a velocidade de
suas imagens sdo representacbes de um laborioso trabalho em processo. Nossa
preocupacio ao apresentar a obra de Maria Angela foi discutir seus aspectos relevantes
na poesia e o seu papel no Modernismo brasileiro e também apresentar particularidades
especificas de sua poesia. Ficam evidentes pontos positivos como a heterogeneidade do
movimento, 0 que é uma das principais caracteristicas do modernismo no Brasil.

Nos proximos trabalhos, talvez no doutorado, buscaremos aprofundar ainda mais
as analises sobre mais poemas das obras de Maria Angela Alvim. Nossa intencdo é
investigar outros aspectos e caracteristicas marcantes como o oculto e o sombrio, que
por muitas vezes sao relatos de um cotidiano presenciado pela poeta durante sua carreira

de assistente social.
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ANEXOS

| Poemas Maria Angela Alvim 5

Figura 1: Capa do livro Poemas
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ALY S o, TR
<4

"A procura antes do siléncio do
que da palavra, de um silénco
que contém e acaba por absorver
a palavra da qual ele germinou,
a poesia de Maria Angela Alvim,
a meu ver, realiza-se no revés da
escrita...

Revés vale aqui como avesso
{avesso submerso do proprio eu,
avesso do cotidiano dos outros,
pesquisa indiferente a licao co-
mum), mas enquanto derrota da

escrita...”
Alexandre Eulalio

Figura 2: Verso do livro Poemas
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Meus olhos sdo telas d’dgua,
ndo ferem a perfeigio.

Figura 3: Poema de Maria Angela Alvim — pagina 8
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A flor do mistério nasceu.

O cego sentiu o sorriso.

A flor do mistério ¢ branca.

Branca é a palavra que guardou siléncio.

Figura 4: Poema de Maria Angela Alvim — pagina 9
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O poema nao escrito

escorreu na ogiva dos dedos.

Na alma de pranto ocednico

0s bizios ouviram um outro mar.
Enxuta ¢ a areia dos olhos.

Figura 5: Poema de Maria Angela Alvim — pagina 10
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No delirio da tarde

eu vi meu rosto.

Na taca emborcada do dia sorvido
eu vi meu rosto.

O cristal se partiu,

esgotei meus olhos na noite,

Figura 6: Poema de Maria Angela Alvim — pagina 11
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O tamulo. O vdo do corvo,

sombra das midos da amante tracando o adeus.

Passaram as mdos da amante sobre o corpo sem memoria
e se perderam no infinito das paralelas.

Figura 7: Poema de Maria Angela Alvim — pagina 16
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Nao mais a estrela sera tao alta
na grade dos dedos.

Esta no lago

no espelho da noite

na mdo suicida.

No lago

no espelho da noite

flutua a face da afogada.

Figura 8: Poema de Maria Angela Alvim — pagina 19
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Mais fiel que a sombra é a morte.

Aquela que ndo queres ser vem e se perde.
E tu gritas: — Vida!

Mais fiel que a sombra é a morte.

Figura 9: Poema de Maria Angela Alvim — pagina 23
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Ha uma rosa caida
Morta

Ha uma rosa caida
' Bela

* H& uma rosa caida
Rosa

|

Figura 10: Poema de Maria Angela Alvim — pagina 24

69



