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’

Com o que nunca existiu...’

(Fernando Pessoa)



RESUMO

A presente dissertagdo tem como objetivo apresentar uma discussao relacional entre literatura
e memoria nas obras Poemas (1927), Novos Poemas (1929) e Poemas Escolhidos (1932), do
poeta alagoano Jorge Matheus de Lima (1893-1953). Escolhemos os poemas em que a
memoria se faz presente, seja quando esta relacionada a infancia, seja quando esta relacionada
ao espaco coletivo. Para isso, utilizamos um referencial teorico acerca da memoria composto
por autores como Paul Ricoeur (2012), Maurice Halbwachs (2006), Henri Bergson (2010),
Gaston Bachelard (1978), Agostinho (2011), Aleida Assmann (2011), dentre outros escritores
que nos permitem entender o funcionamento da memoria, assim como de suas manifestagoes,
tais quais a lembranga, a reminiscéncia, o esquecimento. Os autores Fabio de Souza Andrade
(1993), José Paulo Paes (1997), Ana Maria Paulino (1995), Leyla Perrone-Moisés (1990),
Julia Kristeva (2012) sdo alguns dos estudiosos de literatura que também compuseram o

referencial tedrico desta pesquisa.

Palavras-chave: Literatura. Jorge de Lima. Memoria.



ABSTRACT

The present dissertation has as objective to present a discussion of the relationship between
literature and memory inside the following Jorge de Lima’s books: Poemas (1927), Novos
Poemas (1929) and Poemas Escolhidos (1923). We choose the poems in which the memory is
present. The memory could be present when it is related to the childhood, or when is related
to the collective area. Our theoretical framework is compound of authors as Paul Ricoeur
(2012), Maurice Halbwachs (2006), Henri Bergson (2010), Gaston Bachelard (1978),
Agostinho (2011), Aleida Assmann (2011), and others writers who allow us to understand
how memory works, and as well, the memory’s manifestations like keepsake, reminiscence
and oblivion. The authors Fabio de Souza Andrade (1993), José Paulo Paes (1997), Ana
Maria Paulino (1995), Leyla Perrone-Moisés (1990), Julia Kristeva (2012) are some of the

literature scholars who also composed this dissertation’s theoretical framework.

Keywords: Literature. Jorge de Lima. Memory.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem como objetivo analisar a obra poética do alagoano Jorge
Matheus de Lima (1893-1953) a partir de um enfoque memorialistico. Escolhemos como
corpus as obras Poemas (1927), Novos Poemas (1929) e Poemas Escolhidos (1932), as trés
primeiras obras do Jorge de Lima considerado modernista, por percebemos nelas uma
presenca constante da memoria devido, principalmente, a recorréncia do tema da infancia.

A justificativa para a escolha do titulo desta dissertagdo se deu pelos seguintes motivos:
“Vozes” por entendermosque a memoria nao € constituida apenas da voz de uma s6 pessoa,
mas de varias, de um coletivo,e que a memoria individual ¢é tecida pelas lembrangas dos
outros, assim como a memoria coletiva ¢ um tecido das lembrancas de varios um so;
“Imagens” por percebermos,durante esta pesquisa, que a memodria em Jorge de Lima se
apresenta através de imagens, algo que, na realidade, ¢ caracteristico da propria memoria,
visto que a representacdo daquilo que aconteceu s6 pode se dar através de uma imagem, que
pode ser tanto visual quanto auditiva.

A pesquisa deste trabalho vem sendo desenvolvida desde 2010 com a disciplina
“Projetos Integradores”, sob a orientagdo da atual orientadora Profa. Dra. Gilda Vilela
Brandao. A disciplina gerou um trabalho, e, em seguida, um PIBIC (Programa Institucional
de Bolsas de Iniciagdo Cientifica) intitulado “Memoria e Historia em Jorge de Lima”, tema
aprofundado no TCC (Trabalho de Conclusao de Curso).

Nosso percurso nesta pesquisa ¢ longo, o que nos permitiu fazer diversas leituras acerca
da memoria, procurando entender o seu conceito e funcionamento através de diversos autores.
Paul Ricoeur foi um dos autores que nos acompanharam durante esse trabalho, visto que sua
obra A memoria, a historia, o esquecimento (2012) foi muito importante para uma
compreensdo da memoria, entendendo como funciona nao sé essa faculdade, mas também
outros aspectos a ela relacionados, como a lembranga, a rememoracao, o reconhecimento e,
principalmente, o esquecimento. Além de Ricoeur, Maurice Halbwachs com sua obra A4
memoria coletiva (2006) foi importante para o referencial tedrico desta dissertagdo, visto que
esse autor traz uma concep¢do da memoria como algo que ndo ¢ puramente individual, mas
que ¢ também € coletiva, formada pelos outros e também lembrada pelos outros. Henri

Bergson (2010), Gaston Bachelard (1978), Agostinho (2011) e Aleida Assmann (2011)
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também foram importantes para nos apoiar teoricamente, auxiliando-nos a entender a
memoria em determinados poemas que analisamos.

O presente trabalho encontra-se, entdo, dividido em trés capitulos: “Memoria e
Literatura: re(a)presentacdo de Jorge de Lima”, “‘Infancia’: palavra-chave na poesia de Jorge
de Lima” e “Lugar de memoria... memorias de um lugar”. No primeiro capitulo, antes mesmo
de fazer uma apresentacdo formal da poesia de Jorge de Lima, apresentamos as conexdes
existentes entre Literatura e Memoria, procurando suas ligacdes desde suas origens na
Mitologia Grega. Em seguida, re(a)presentamos Jorge de Lima, fazendo uma andlise
bi(bli)ografica do poeta, para, enfim, analisar o texto autobiografico Minhas memorias.
Contudo, a andlise dessa obra nao objetiva ser um estudo biografico, pois ndo desejamos
justificar a obra através de fatos da vida do autor.

No segundo capitulo, comegamos as andlises das obras que escolhemos como corpus. O
foco desse capitulo estd na analise de poemas como “Poema a irma”. “Volta a casa paterna”,
“Filho Prédigo”, em que a memoria testifica-se através das lembrangas da infancia,
lembrancas que sdo mais voltadas para a familia e para as tradigdes familiares. E neste
capitulo que analisamos o papel que desempenha a casa frente & memoria e como o eu lirico
descreve a casa natal, além de também analisarmos a figura da irma como fornecedora de
lembrangas em alguns poemas de Jorge de Lima. Por fim, analisamos ainda nesse capitulo a
relacdo existente entre a religiosidade e a memoria, observando essa relagdo ndo sé na
superficie dos poemas, mas também em sua estrutura, como ¢ o caso do poema “Credo” em
que analisamos a questdo do esquecimento.

O terceiro e ultimo capitulo tem como foco a analise de poemas em que a memoria esta
ligada ao espago externo da casa e do circulo familiar, ou seja, aos lugares publicos,
historicos, geograficos ocupados pela coletividade. Nesse capitulo, procuramos analisar
poemas em que o lugar é o guardido da memoria, como € o caso do poema “Serra da Barriga”,
mas também procuramos analisar poemas que em que o lugar age como catalisador de
lembrangas, como nos poemas “Mundau”, “G.W.B.R.” e “Caminhos de minha terra”. Na
analise desses poemas, procuramos fazer como no capitulo anterior, observando a relagao da
memoria com o lugar ndo apenas na aparéncia do poema, mas também na sua esséncia.

Os trés capitulos desta dissertacao estao fundamentados em textos de estudiosos da obra
de Jorge de Lima como Fébio de Souza Andrade (1993), José Fernando Carneiro (1958), José
Aderaldo Castello (2004), Povina Cavalcanti (1993), Luciano Cavalcanti (2007), José Paulo
Paes (1997), Aline de Souza Pereira (2011), Ana Maria Paulino (1995) dentre outros

escritores que nos auxiliaram neste estudo. Textos de Mario de Andrade (1974, 1978),
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Alfredo Bosi (1994, 1997), Massaud Moisés (2003), Leyla Perrone-Moisés (1990) e outros
estudiosos de literatura também foram importantes para a tessitura desta dissertagdo.
Esperamos que nossa pesquisa possa contribuir para um melhor conhecimento da obra de

Jorge de Lima e que seus leitores possa, eventualmente, encontrar subsidios para os seus

trabalhos.



14

1. MEMORIA E LITERATURA: RE(A)PRESENTACAO DE JORGE DE LIMA

Em 1945, o poeta Jorge Matheus de Lima (1893-1953) concedeu uma entrevista a
Homero Sena, jornalista do periddico Revista O Jornal. Nessa entrevista, Jorge de Lima
afirma que os primeiros anos de vida de uma pessoa a marcam de tal maneira que, depois de
adulto, o homem volta a reencontrar a crianca que fora'. Essa afirmativa muito diz acerca da
obra literaria do poeta, visto que essa volta aos primeiros anos, esse reencontro com a infancia
permeia todas as obras de Jorge de Lima. Contudo, antes de darmos inicio a uma
reapresentacdo da bi(bli)ografia do poeta e a uma andlise de sua obra poética e também
comentar sua obra autobiografica, Minhas memorias, acreditamos que seja necessario
entender qual a relagcdo que hé entre a literatura e a memoria.

Sera que, frente a literatura, a memdoria serve apenas como uma fornecedora de matéria?
Serd que ela desempenha apenas o papel de levantar questdes universais como o amor, a
amizade, a saudade? Que relagdo ha entre a literatura e a memoria? Talvez essa ndo seja uma
inquietagdo para o leitor, contudo, sinto-me compelida a responder aquela pergunta, como se
o texto, agora fazendo o papel da Esfinge, ameacasse me devorar, caso ndo decifrasse esse
enigma.

Em a Odisseia, umas das mais antigas narrativas ocidentais, Ulisses, ao narrar as
dificuldades para regressar a sua terra natal, relata o episddio em que esteve na terra do

lotofagos:

E ndo ocorreu aos Lotéfagos matar os nossos companheiros [homens de
Ulisses]

em vez disso, ofereceram-lhes o 16tus, para que comessem.

E quem entre eles comesse o fruto do 16tus, doce como o mel,

ja nao queria voltar para dar noticia, ou regressar para casa;

mas queriam permanecer ali, entre os Lotofagos,

mastigando o 16tus, olvidando do seu retorno (HOMERO, 2011, p. 260).

Como podemos ver no trecho acima, a batalha de Ulisses com os lotdfagos ndo se deu
através de uma luta fisica (“E ndo nos ocorreu aos Lotofagos matar os nossos companheiros”),
pois a batalha era resistir a tentacdo de poder esquecer o regresso (“E quem entre eles
comesse o fruto do 16tus, doce como o mel, / j4 ndo queria voltar para dar noticia, ou regressar

para casa”). Para Regina Zilberman, a Odisseia nao narra uma luta de Ulisses contra

“E sabido o quanto os primeiros anos de vida marcam o individuo. Através, muitas vezes, de mil equivocos, o
homem maduro volta, afinal, a reencontrar o menino que foi. Uns, mais felizes, se encontram logo, nao se
perdem por trilhos errados. Para outros, a procura do seu caminho é demorada e penosa. Machado de Assis ja
disse, numa frase que se tornou célebre, que o “menino € pai do homem”. (LIMA, 1959, 75).
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monstros, mas contra o esquecimento, o esquecimento de sua identidade, o esquecimento de

Itaca e da necessidade de voltar para casa:

[...] Ulisses, para nao esquecer de si mesmo, resiste a tentacdo das sereias,
cujo canto desvia o sujeito de seu rumo, e naquele ponto da trama o heroi e
seus marujos procuram retornar a sua terra natal; em outro trecho da
narrativa, em que as personagens chegam ao pais dos lotofogos, Odisseu
evita comer a fruta que faz a pessoa olvidar o caminho de regresso a patria
(ZILBERMAN, 2011, p. 13).

A narrativa de Homero ¢ sobre o regresso de Ulisses a sua terra natal, e ele somente
pode regressar se ndo houver o esquecimento. A memoria ai se apresenta no contetudo
abordado pela obra, mas também ¢é sua constituinte, visto que essa narrativa da luta de Ulisses
contra o esquecimento ¢ contada com o objetivo de ndo deixar a propria historia de Ulisses ser
olvidada nao so6 pelo protagonista, mas também por sua comunidade. E quando essa narrativa
passa para o registro da escrita ¢ com a finalidade de vencer a morte, o esquecimento®. Nesse
contexto, a narrativa € “[...] a expressdo mais completa da acdo da memoria” (Ibidem, p. 14).

A cultura grega também nos ajuda a entender a relacdo que ha entre a memoria e a
literatura se as observarmos pelo prisma da mitologia grega. Os gregos fizeram da memoria
uma deusa (Mnemosyne), sendo esta a mae das nove musas (Caliope, Clio, Erato, Euterpe,
Melpdmene, Poliminia, Talia, Terspsicore e Urania), fruto de nove noites passadas com
Zeus’. Mnemosyne ¢, entio, aquela que lembra aos homens os grandes feitos e seus herois
através da figura do aedo, um adivinho do passado, presidindo, assim, a poesia lirica, como

afirma o mit6logo Jean-Pierre Vernant (1990):

Deusa titd, irmd de Crono e de Okeands, mae das Musas cujo coro ela
conduz e com as quais, as vezes, se confunde, Mnmosyne preside, como se
sabe, a fungdo poética. E normal entre os gregos que essa fungio exija uma
intervengdo sobrenatural. A poesia constitui uma das formas tipicas da
possessdao e do delirio divinos, o estado de “entusiasmo” no sentido
etimologico. Possuido pelas Musas, o poeta ¢ intérprete de Mnemosyne
como o profeta, inspirado pelos deuses, o é de Apolo (VERNANT, 1990, p.
137).

?Acerca dessa luta do homem contra o esquecimento, Paul Ricoeur, em A memoria, a historia, o esquecimento,
associa 0 esquecimento a angustia que sentimos ao nos lembrarmos que nés somos mortais: “A busca da
lembranca comprova uma das finalidades principais do ato de memdria, a saber, lutar quanto o esquecimento,
arrancar alguns fragmentos de lembranca a ‘rapacidade’ do tempo (Santo Agostinho dixit), ao ‘sepultamento’ no
esquecimento. Nao ¢ somente o carater penoso do esforco de memoria que da a relag@o sua coloracdo inquieta,
mas o temor de ter esquecido, de esquecer de novo, de esquecer amanha de cumprir esta ou aquela tarefa; porque
amanha sera preciso ndo esquecer... de se lembrar” (RICOEUR, 2012, p. 48).

*Acerca dessa relagdo entre Zeus e Mnemosyne, Jeanne Marie Gagnebin afirma que a escolha de Zeus pela deusa
da Memoria se deu porque ele s6 poderia assegurar o seu poder se tivesse ao seu favor a palavra que
constantemente relembra a sua dominagdo: “As Musas, que inspiram Hesiodo, reconhecem em Mnemosyne sua
mae que Zeus, alias, ndo escolheu por acaso como sua quinta esposa: o rei dos deuses s6 pode verdadeiramente
assentar o seu poder ao assegurar-se de uma palavra que rememora a sua dominagao” (GAGNEBIN, 2004, p. 3).
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A poesia ¢, pois, identificada pelos gregos antigos com a memoria, colocando o poeta
como aquele que, diferentemente do adivinho que vé o que ainda nao €, vé o que ja aconteceu,
associando, assim, os poetas aos “mestres da verdade”, sendo, inclusive, a agdo de versejar,
vista por Homero, como a a¢do de lembrar. A tarefa do poeta era, entdo, assegurar o passado
do esquecimento, algo que depois seria desempenhado pelo historiador”.

As filhas de Mnemosyne sdo as fontes de inspiracdo dos poetas. Podemos, assim,
interpretar como se da memoria surgisse a imaginacdo, o que a faz bastante proxima da
literatura, j4 que o ficcional da literatura surge pelo uso dessa faculdade imaginativa. O
filésofo italiano Giambattista Vico percebeu essa relagdo que ha entre a memoria e a

imaginagdo (fantasia), mas partindo de um viés etimoldgico para fazer tal comparagio’:

[...] entre os Latinos chama-se “memoria” a faculdade que guarda as
percepcdes recolhidas pelos sentidos, € “reminiscéncia” a que as da a luz.
Mas memoria significa também a faculdade pela qual noés conformamos as
imagens, ¢ que as da, e que os Gregos chamaram ‘“fantasia”, ¢ nos
comumente dizemos “imaginar” dizem os Latinos memorare. Sera, por
acaso, porque ndo podemos fingir em nos sendo o que pelo sentidos
percebemos? De certo, nenhum pintor pintou jamais qualquer género de
planta ou de ser animado que ndo o retirasse da natureza: porque hipogrifos e
centauros sdo verdades da natureza ficticiamente combinadas. (VICO apud
BOSI, 1977: 200 [Vico - De Antiqiiissimo, cit. VII, 2]).

E o filésofo italiano ainda afirma acerca da relagdo que ha entre aquelas duas categorias:
“[...] a memoria ¢ igual a fantasia [...], memodria enquanto relembra as coisas; fantasia,
enquanto altera e contrafaz; engenho, enquanto as contorna, combina e ordena” (Ibidem, p.
207). Partindo, entdo, dessa aproximacdo que ha entre a memoria e a imaginagdo, podemos
afirmar que a memoria reelabora aquilo que relembra, assim como a literatura, através da

imaginacdo, reelabora o real. Mas a memoria e a literatura sdo reelaboracdes ndo sé porque

*Alfredo Bosi também reflete esse pensamento grego quando afirma que o poeta, mesmo quando fala sobre o seu
tempo, fala de modo que ainda o relaciona com o passado, com a memoria; como se a fungdo de porta-voz do
passado ainda residisse em sua existéncia: “Mesmo quando o poeta fala do seu tempo, da sua experiéncia de
homem de hoje entre homens de hoje, ele o faz quando poeta, de um modo que ndo ¢ o do senso comum,
fortemente ideologizado; mas de outro, que ficou na memoria infinitamente rica da linguagem. O tempo “eterno”
da fala, ciclico, por isso antigo e novo, absorve, no seu codigo de imagens e recorréncias, os dados que lhe
fornece o mundo de hoje, egoista e abstrato.

Nessa perspectiva, a instancia poética parece tirar do passado e da memoria o direito a existéncia; ndo de um
passado cronologico puro — o dos tempos ja mortos -, mas de um passado presente cujas dimensdes miticas se
atualizam no modo de ser da infincia e do inconsciente. A épica e a lirica sdo expressoes de um tempo forte
(social e individual) que ja se adensou o bastante para ser reevocado pela memoria da linguagem” (BOSI,
1997, p. 112 — grifo nosso).

*Jules Michelet também traca uma relacdo entre a memoéria e imaginacdo a partir do mesmo viés: “Os Latinos
designam a memoria por memoria quando ela reine as percepgdes dos sentidos, e por reminiscentia quando os
restitui. Mas designavam da mesma forma a faculdade pela qual formamos imagens, a que os Gregos chamavam
phantasia, e nés imaginativa, ¢ os Latinos meemorare... Os Gregos contam também na sua mitologia que as
Musas, as virtudes da imaginacgao, sdo filhas da memoria” (MICHELET apud LE GOFF, 1990, p. 463).
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utilizam a imaginacao, mas também por se servirem da linguagem, das palavras. O produto da
memoria ¢ uma lembranga construida de palavras, ¢ um passado que podemos possuir, mas
ndo podemos agarrar. Agostinho, em Confissoes, percebe essa composi¢do linguistica das

lembrangas:

Ainda que se narrem os acontecimentos veridicos ja passados, a memoria
relata ndo os proprios acontecimentos que ja decorreram, mas sim as
palavras concebidas pelas imagens daqueles fatos, os quais, ao passarem
pelos sentidos, gravaram no espirito uma espécie de vestigios
(AGOSTINHO, 2011, p. 278).

As lembrancgas, assim como os textos, sdo tecidas de palavras, e ambos trazem a
presenca do ausente, a auséncia dos objetos/lembrancas na materialidade das palavras.
Contudo, as palavras, em especial, as palavras escritas sdo as que mais confiamos para
guardar as lembrancas e os textos do esquecimento. Porém, ¢ importante frisar que a memoria
ndo ¢ composta apenas de lembrancas, mas também de olvidamentos; o mesmo vale para a
literatura, visto que o texto ndo ¢ capaz de dizer tudo sobre todas as coisas, e por
consequéncia algo sempre vai escapar. Paul Ricoeur explica bem como o ato de esquecer e o
de lembrar estdo mais proximos do que se imagina, ao afirmar que “Ver uma coisa ¢ ndo ver
outra. Narrar um drama, ¢ esquecer outro” (RICOEUR, 2012, p. 459).

Escrevendo para nao esquecer, a palavra escrita guardaria as lembrancas do
esquecimento. Mas o advento da escrita ndo culminaria na necessidade de ndo mais se

esforcar em lembrar? Harald Weinrich, ao refletir sobre o esquecimento a luz de Kant, diz:

Sobre a relagdo entre escrita e esquecimento, em vez de escrita ¢ memoria,
ele escreveu certa vez sobre Platdo: “Um dos antigos disse: A arte de
escrever liquidou com a memoéria (em parte a tornou dispensavel).” Kant
acrescentou como comentario proprio a essa citacdo de Platdo: “Nessa frase
ha algo de verdade” (WEINRICH, 2001, p. 112).

A reflexdo de Weinrich acerca do papel da escrita pode nos fazer cético a sua
capacidade de ser guardia de nossa memoria, porém ndo € exagero, ja que depositar no
registro escrito a salvacao contra o esquecimento nao ¢ totalmente seguro, nao s6 porque ¢
inseguro aprisionar os homens ao papel que pode ser destruido ou perdido, mas também

porque a propria urdidura do texto ¢ atravessada pelo esquecimento como afirma Gagnebin:

[...] o proprio movimento da narracdo deixa de ser atravessado, de maneira
geralmente subterranea, pelo refluxo do esquecimento; esquecimento que
seria ndo s6 uma falha, um ‘“branco” de memoria, mas também uma
atividade que apaga, renuncia, recorta, opde ao infinito da memoria a
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finitude necessaria da morte e a inscreve no amago da narracdo
(GAGNEBIN, 2004, p. 3).

Ou seja, o trabalho de narrar/lembrar ¢ como o trabalho de Penélope, dupla trama que ¢
tecida de manhi e desfeita & noite. E tecido de lembrangas e esquecimentos, presencas e
auséncias, ditos e ndo-ditos, tal qual tudo aquilo que ¢ tecido de palavras, onde lidamos com a
presenca das palavras, mas com a auséncia daquilo que elas dizem®.

Apesar dessa presenga do esquecimento na trama do texto, este também ¢ constituido
por lembrangas, ndo s6 porque pode ter como tema agdes que ja se passaram, sejam elas
historicas ou ficticias, mas também porque o texto, em especial o literario, ¢ composto por
outros textos, fazendo referéncias, desconstrucdes, adigdes, subtragdes a escritos que foram
produzidos anteriormente.

Para Judith Schlanger, em La mémoire des oeuvres, por estarmos rodeados de livros,
livros que lemos, que iremos ler, que nunca leremos ou que nem ao menos sabemos da
existéncia; faz com que a atividade poética, por mais pessoal que almeje ser, ndo consiga se

livrar do peso da memoria:

A atividade poética ¢ sempre pessoal, e mesmo as vezes loucamente pessoal,
mas para que a criagdo através das letras possa continuar, a explosdo do
individuo nio é suficiente. E essencial & atividade das letras o acolhimento a
ideia da fecundidade futura. O campo das letras ¢ também uma carreira
poética (no sentido de que a palavra ¢ para entrar na carreira) ¢ € a memoria
das letras, plural, diretiva e aberta que além das atividades correntes, torna
possivel as atividades que estdo por vir (SCHLANGER, 2008, p. 15-16 —
tradugdo livre — grifo nosso).’

Diante do que disse Schlanger, podemos afirmar que um texto, por mais que fale sobre
uma situagdo intima, subjetiva, ndo deixa de fazer referéncia a outros textos, pois “a atividade
poética, em seu sentido mais estético do termo, esta no coracio das letras como sua respiragao
indispensavel” (Ibidem, p. 15).*

A ideia de Schlanger sobre uma “memoria das letras” nos remete a ideia de

intertextualidade, o que nos leva a concepgdo do texto como um tecido de lembrangas de

®Acerca dessa presenca da auséncia das palavras, Leyla Perrone-Moisés, em “A criagdo do texto literario”,
afirma: “[...]dizer as coisas ¢ aceitar perdé-las, distancia-las e até mesmo anuld-las. A linguagem nio pode
substituir o mundo, nem ao menos representa-lo fielmente. Pode apenas evocé-lo, aludir a ele através de pacto
que implica a perda do real concreto” (PERRONE-MOISES, 1990. p. 105).

T« L activité poétique est toujours personnelle, et méme parfois éperdument personnelle, mais pour la création
dans les lettres puisse continuer, le jaillissement individuel ne suffit pas. Il est essentiel a I’entreprise des lettres
d’accueillir I’idée de la fécondité future. Le champ des lettres est aussi une carriére poétique (au sens ou prendre
la parole c’est entrer dans la carriére) ; et c’est la mémoire des lettres, plurielle, directive et ouverte, qui, par-dela
les entreprises actuelles, rend possibles les entreprises a venir » (SCHLANGER, 2008, p. 15-16).

L activité poétique, en ce sens actif plutét qu’esthétique du terme, est au cceur des lettres comme sa respiration
indispensable (SCHALANGER, 2008, p. 15).
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outros textos, ou como afirma Kristeva, o texto como “um mosaico de citagdes” (KRISTEVA,
2012, p.142). Entdo um texto ndo ¢ tecido apenas das lembrangas individuais do autor, das
experiéncias que ele teve, mas também das lembrancas coletivas adquiridas ndo so6 pela
oralidade, mas também pela escrita, pela leitura de outros textos, considerando toda a carga

semantica que ha no verbo “ler”:

O verbo “ler” tinha para os antigos uma significagdo que merece ser
lembrada e valorizada, com vistas a uma compreensdo da pratica literaria.
“Ler” era também ‘“recolher”, “colher”, “espiar”, “reconhecer os tragos”,
“tomar”, roubar”. “Ler” denota, pois, uma participacdo agressiva, uma
apropriacdo ativa do outro. “Escrever” seria o “ler” convertido em produgao,
industria: a escritura-leitura [...] (Ibidem, p. 176).

“Ler” seria, entdo, fazer da experiéncia do outro, uma experiéncia sua. Seria fazer da
lembranga do outro, uma lembranga sua. O texto, entdo, ndo seria apenas um deposito de
lembrangas, ele também suscitaria lembrangas. Ao menos € essa a ideia que Silvina Rodrigues

Lopes propde em seu ensaio “A poesia, memoria excessiva’:

A emogdo expressa no poema ¢ a memoria do poema, a sua faculdade
criadora, a sua capacidade de produzir efeitos. H4 uma leitura, ndo alheia a
interpretacdo, que corresponde ao efeito mais imediato do poema, mas ele
vai-se actualizando em todas as leituras que dele sdo feitas, sendo em cada
uma delas a verdade que testemunha, e assim se constituindo sempre em
excesso sobre si proprio, ndo o fiel depositario de uma memoria, pois esta
ndo ¢ depositavel, mas em si proprio memoria que a cada leitura apresenta
uma configuragdo enigmatica diferente (LOPES, 2012, p. 58).

A proposta que Lopes estabelece relacdo entre a memoria e a literatura, o que significa
que aquilo que sentimos diante de um poema esté ligado as lembrancas as quais aquele poema
nos remete, o que amplia a relagdo literatura-memoria para além da discussdo fechada no
processo de escrita para atingir também a recepcao, visto que para Lopes o texto literario ndo
¢ apenas o produto das lembrangas do escritor, mas ¢ também produtor de lembrangas no
leitor.

Claude Burgelin, em seu ensaio “Comment la littérature reinvente la mémoire”, também
faz aproximacdes entre a memdoria e a literatura a partir da ideia de intertextualidade. Para
Burgelin, a memoria, assim como a literatura, se apropria das histdrias de outros, de fantasias,
de mitos; e assim como a literatura, a memoria vive da linguagem’, entendendo a linguagem

ndo apenas como os grifos, mas como a sonoridade, o ritmo, a imagem acustica:

9 s, . ) .

Em A memoria coletiva, obra que sera bastante comentada no decorrer deste trabalho, Maurice Halbawchs
também relaciona a memoria a linguagem, ao afirmar que a memoria dita individual ndo poderia funcionar sem a
participacdo do coletivo que se materializa na linguagem: “[...] o funcionamento da memoria individual ndo ¢
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Freud mostrou que o inconsciente, incrustado em nossos sonhos, fantasmas ¢
lembrangas, construia suas figuras por condensacdo ou deslocamento,
através da metafora ou da metonimia. Nossa memoria atua da mesma
maneira: ela se apropria das historias acontecidas a outros, dos fragmentos
de lendas ou de mitos e de imagens de toda espécie. Nutre-se dessas
historias, dessa lendas, dessas imagens, misturando o verdadeiro e o falso,
sem que, claro, ela saiba. Aparece, assim, como um espago de criagdo da
mesma maneira que outros.

A memoria viva da lingua, a mais arcaica ¢ a mais impregnada em nos, €
ligada a este universo de ritmos ¢ de sonoridades, de imagens acusticas
longinquamente armazenadas como estruturas de formas mais ou menos
fixas cf. em francés, o alexandrino ou o sistema da rima. E essa relacdo com
a poesia, com a can¢do de embalar, com o refrdo, com a litania, com a
repeticdo obsessiva ou reconfortante, que constitui o terreno fundamental da
memoria, aquele ao qual vém se agregar conhecimentos abstratos e a
ordenacio intelectual do mundo. E este terreno que a literatura vai cultivar.
A arte deste operador de frases, que ¢ o escritor, ¢ saber fazer vibrar o que
esta sob as palavras, € trabalhar tudo isso a sua maneira, afim de organizar
um sentido (BURGELIN, 2001, p. 78 — tradugio livre)."

Contudo, para Burgelin ndo ¢ apenas a literatura que necessita da memoria, mas a
memoria também necessita da literatura, visto que essa tem a capacidade de achar meios para

renovar aquela:

Decerto, por definigao, a escritura ¢ memoria, conservagdo de tragos, desafio
da morte. O sentido ou a nostalgia da dura¢do a habitam. Porém, em um
tempo dominado pela perempg¢do sempre mais rapida dos signos e das
referéncias, a literatura renova seu companheirismo com a memoria,
passando por novos contratos. Na tradicdo grega, as nove musas eram filhas
de Mnémosyne, a memoria. O mito ndo perdeu em nada sua atualidade: é
escavando os tesouros sem fundo da memoria individual ou coletiva, recente
ou infinitamente arcaica, que a literatura — e com ela, a civilizagdo? —
encontrara meios para sua renovagéo (Ibidem, p. 78 — tradugio livre)'".

possivel sem esses instrumentos que sdo as palavras e as idéias, que o individuo no inventou, mas toma
emprestado de seu ambiente” (HALBWACHS, 2006, p. 72).

"%« Freud a montré que l'inconscient a I'oeuvre dans nos réves, fantasmes et souvenirs construisait ses figures par
condensation ou déplacement, par métaphore ou par métonymie. Notre mémoire fait de méme : elle s'approprie
des histoires arrivées a d'autres, des fragments de légendes ou de mythes, des images de toute sorte. Elle en fait
son miel particulier, mélant incessamment, et bien slr & son insu, le vrai et le faux, 'exactitude et la fable. Elle
apparait ainsi comme un espace de création au méme titre que d'autres.

La mémoire vive de la langue, la plus archaique et la mieux imprimée en nous, est liée a cet univers de rythmes
et de sonorités, d'images acoustiques trés anciennement engrammeées comme de mises en structures aux formes
plus ou moins fixes cf. en frangais, 1'alexandrin ou le systeme de la rime. C'est ce rapport a la poésie, a la
berceuse, au refrain, a la litanie, a la répétition envoitante ou apaisante qui donne a la mémoire son terreau
fondamental, celui sur lequel viendront se greffer les connaissances abstraites et la mise en ordre intellectuelle du
monde. Ce terreau est celui que la littérature vient labourer. L'art du manieur de phrases qu'est I'écrivain est de
savoir faire vibrer cet en-deca des mots, de venir l'inscrire dans sa fagon méme d'organiser le sens »
(BURGELIN, 2001, p. 78).

M Certes, par définition, I'écriture est mémoire, conservation de traces, défi de la mort. Le sens ou la nostalgie
de la durée I'habitent. Mais, dans un temps dominé par la péremption toujours plus rapide des signes et des
références, la littérature renouvelle son compagnonnage avec la mémoire en passant avec elle comme de
nouveaux contrats. Dans la tradition grecque, les neuf muses étaient filles de Mnémosyne, la mémoire. Le mythe
n'a rien perdu de son actualité : c'est en puisant dans les trésors sans fond de la mémoire individuelle ou
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Como disse Burgelin, ndo ¢ apenas a memoria que nos auxilia no entendimento da
literatura, a literatura também nos ajuda a entender a memoria. Um exemplo € o conto de
Jorge Luis Borges, Funes, o Memorioso (2007), em que a personagem Funes ndo consegue
esquecer, o que gera desconforto e ndo contentamento, ja que por conseguir esquecer, nao
consegue aprender: “[Funes] Tinha aprendido sem esforco o inglés, o francés, o portugués, o
latim. Suspeito, contudo, que nao fosse muito capaz de pensar. Pensar ¢ esquecer diferencas, €
generalizar, abstrair. No mundo entulhado de Funes ndao havia sendo detalhes, quase
imediatos” (BORGES, 2007, p. 108). Através desse conto de Borges, entende-se a
importanciado esquecimento, sendo uma memoria feliz ndo aquela que tudo lembra, mas sim
aquela que lembra, mas também esquece.

Esperamos que esse breve passeio pelos caminhos em que se cruzam a literatura e a
memoria nods auxilie no estudo dos poemas de Jorge de Lima, pois agora que ndo fomos

(ainda) devorados pela Esfinge, esperamos que os poemas de Lima possam ser decifrados.

1.1. Reapresentac¢io de Jorge de Lima

Jorge Matheus de Lima (1893-1953) nasceu em Unido dos Palmares (AL), filho de José
Matheus de Lima e de D. Delmina Simdes Matheus de Lima. Em frente ao sobrado onde
morou até os 9 anos de idade, avistava a Serra da Barriga, lugar onde Zumbi liderou o célebre
Quilombo dos Palmares e que evocava as lendas que suas tias lhe contavam em meio as noite
de febre e insOnia causada pela asma. A vista do sobrado foi um dos temas de seus primeiros

versos, quando ainda tinha 10 anos de idade:

A serra da minha terra
Sabe historias de trancoso
E histdrias da negra guerra.

Quando eu for mogo
Irei 14 pra ver de cima
O sobrado da familia Lima
(LIMA, 1959, p. 186).

Jorge de Lima, desde os seus primeiros versos, ja apontava para uma poesia telirica em

que temas relacionados a sua cidade natal (“serra da minha terra”), ao regionalismo

collective, récente ou infiniment archaique, que la littérature - et avec elle la civilisation ? - trouvera les moyens
de son renouveau » (BURGELIN, 2001, p. 78).
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»12) povoariam os seus poemas futuros. A

(“trancoso”) e ao fantasioso (“histdrias de trancoso
memoria também seria sua fonte de inspiragcdo (‘“historias da negra guerra”) como foi no
poema acima, j& que quando o menino Jorge de Lima tinha 10 anos, ele ndo mais se
encontrava em Unido dos Palmares, mas em Maceid, municipio para onde se mudou em 1902,
com sua mae e seus irmaos; o pai permaneceu em Unido por algum tempo.

Jorge comecou seus estudos em Maceid no Instituto Alagoano dos Irmaos Aristeu e
Goulart, mas aos dez anos foi transferido para o Colégio Diocesano, dos Irmdos Maristas,
onde ele fundou um jornalzinho, O corifeu, em que publicou alguns de seus primeiros versos,
feitos quando ele ainda tinha 7 anos. Aos trezes anos escreve o soneto ‘“Plantas”, € no ano
seguinte escreve o soneto “O acendedor de lampides” que lhe conferiu fama, mas que s6 foi
publicado quando ele tinha 17 anos.

Em 1908, Lima foi para Salvador iniciar seus estudos em Medicina. A antiga capital
exerceu grande influéncia no poeta, inspirando-lhe motivos regionais e tradicionais, a
exemplo do poema “Bahia de Todos os Santos”, que data deste periodo em que Jorge de Lima
viveu na capital baiana."’O tempo que Lima passou na Bahia despertou, anos mais tarde, uma
saudade que, segundo o poeta, se materializou em poesia: “[...] a Bahia daquela memoria me
marcou de tal maneira que muitos anos depois a saudade se transformava em poema” (LIMA,
1958, 146).

Trés anos mais tarde, Jorge transfere-se para o Rio de Janeiro, onde conclui a Faculdade
de Medicina em 1914, com sua tese sobre “O Destino Higiénico do Lixo no Rio de Janeiro”,
que ¢ aprovada com distingdo e recebe elogios de Afranio Peixoto. Nesse mesmo ano, o poeta
publica X1V Alexandrinos, obra que lhe deu o titulo de “Principe dos Poetas Alagoanos”. Essa
obra ¢ composta de sonetos moldados ao estilo parnasiano, caracterizado pela estrutura fixa e

ritmica;

O ACENDEDOR DE LAMPIOES

La vem o acendedor de lampides da rua!

Este mesmo que vem infatigavelmente,
Parodiar o sol e associar-se a lua

Quando a sombra da noite enegrece o poente!

20 termo “historias de trancoso” deriva do escritor portugués Gongalo Fernandes Trancoso (1520-1596), autor
da obra Contos e historias de proveito e exemplo (1575), obra de grande sucesso que trazia inimeros contos.
“Trancoso” evoluiu semanticamente e incluiu contos fantasticos e fabulas, chegando hoje ao sentido de uma
histéria irreal, fantasiosa, lendaria

Cf. RODRIGUES, Fernando Ozorio (Org). Gongalo Fernandes Trancoso: contos e historias de proveito e
exemplo. Rio de Janeiro: Editora UFF, 2013.

0 poema “Bahia de Todos os Santos”, um dos mais longos que Jorge de Lima ja escreveu, ¢ composto de 71
versos acerca da religido, culinaria, geografia, arquitetura e povo que compde o estado da Bahia.
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Um, dois, trés lampides, acende e continua
Outros mais a acender imperturbavelmente,
A medida que a noite aos poucos se acentua
E a palidez da lua apenas se pressente.

Triste ironia atroz que o senso humano irrita: -
Ele que doira a noite ¢ ilumina a cidade,
Talvez ndo tenha luz na choupana em que habita.

Tanta gente também nos outros insinua
Crengas, religioes, amor, felicidade,
Como este acendedor de lampides da rua!
(LIMA, 1959, p. 208).

Mesmo seguindo a forma parnasiana com o seu soneto de versos alexandrinos (12
silabas poéticas), “O acendedor de lampides” traz um sentimento de compadecimento.
Criando, aos poucos, uma “sensa¢ao visual”. E aqui, as consideragdes de Bosi (1997) acerca
da imagem sdo relevantes: “A imagem ¢ afim a sensacdo visual. O ser vivo tem, a partir do
olho, as formas do sol, do mar, do céu. O perfil, a dimensdo, a cor. A imagem ¢ um modo da
presenga que tende a suprir o contacto direto e a manter, juntas, a realidade do objeto emssi e a
sua existéncia em no6s” (BOSI, 1997, p. 13). O conceito de imagem € importante para nossa
dissertagdo devido a sua relagdo com a memdoria, como reconhece o proprio Alfredo Bosi: “A
imagem pode ser retida e depois suscitada pela reminiscéncia ou pelo sonho. Com a retentiva
comeca a correr aquele processo de co-existéncia de tempos que marca a agdo da memdoria: o
agora refaz o passado e convive com ele” (Ibidem, p. 13).

Com o soneto acima, o acendedor de figura opaca transparece aos nossos olhos ndo
mais como aquele homem que ilumina a cidade enquanto permanece invisivel aos demais,
mas sim como o nosso acendedor de lampides, que € singularizado entre a multidao, que, de
sombra errante, vira ser humano

O trabalho infatigavel, o acender imperturbavel dos lampides da rua tem a sua
imagemreforgada através das repetigdes que compdem todo o soneto. As rimas (ABAB/
ABAB/ CDC/ ADA) e o ritmo constante (a silaba tonica recai em todas as 6* e 12* silabas
poéticas dos versos) reforgam o esforgo e repeticdo em que consiste o trabalho do acendedor
de lampides. O ultimo verso do poema, que repete quase que literalmente o primeiro verso, da
um sentido de circularidade, corroborando a ideia de um trabalho constante como ¢ o do
acendedor, por isso que sua atividade “parodia o sol e associa-se a lua”, corpos celestes que

nascem e morrem todos os dias, cumprindo sua atividade ciclica diaria.
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Esse olhar para o cotidiano do Jorge de Lima parnasiano j& apontava para a fase
modernista que estava por vir. No ano em que Jorge abdica do titulo de “Principe dos poetas”,
é 0 mesmo ano em que ele se casa com D. Adila Alves de Lima, na cidade de Belém. Os dois
se conheceram apds Jorge de Lima ter voltado para Maceid, onde exerceu a profissdo de
médico, mas também de deputado estadual e de catedratico da Escola Normal de Alagoas. E,
pois, em 1925 que Jorge de Lima e Adila Alvescasam-se. No mesmo ano, Jorge publica O
mundo do menino impossivel, causando muita surpresa e decepc¢ao naqueles que o admiravam

como poeta parnasiano:

O MUNDO DO MENINO IMPOSSIVEL

Fim da tarde, boquinha da noite
com as primeiras estrelas
e os derradeiros sinos.

Entre as estrelas e 14 detras da igreja,
surge a lua cheia
para chorar com os poetas.

E vao dormir as duas coisas novas desse mundo:
0 sol e 0s meninos.

Mas ainda vela
0 menino impossivel
ai do lado
enquanto todas as criangas mansas
dormem
acalentadas
por Mae-negra Noite.
O menino impossivel
que destruiu
os brinquedos perfeitos
que os vovos lhe deram:

o urso de Niirnberg,
o velho barbado jugoeslavo,
as poupées de Paris aux
cheveux crépés,
o carrinho portugués
feito de folha-de-flandres,
a caixa de musica checoslovaca,
o polichinelo italiano
made in England,
o trem de ferro de U. S. A.
€ 0 macaco brasileiro
de Buenos Aires
moviendo la cola y la cabeza.

O menino impossivel
que destruiu até
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os soldados de chumbo de Moscou
e furou os olhos de um Papa Noel,
brinca com sabugos de milho,
caixas vazias,
tacos de pau,
pedrinhas brancas do rio...

“Faz de conta que os sabugos
sdo bois...”

“Faz de conta...”

“Faz de conta...”

E os sabugos de milho
mugem como bois de verdade...

e os tacos que deveriam ser
soldadinhos de chumbo sdo
cangaceiros de chapéus de couro...

E as pedrinhas balem!

Coitadinhas das ovelhas mansas
longe das maes

presas nos currais de papelao!

E boquinha da noite
no mundo que o menino impossivel
povoou sozinho!

A maméae cochila.
O papai cabeceia.
O relogio badala.

E vem descendo
uma noite encantada
da lampada que expira
lentamente
na parede da sala...

O menino poisa a testa

e sonha dentro da noite quieta
da lampada apagada

com o mundo maravilhoso

que ele tirou do nada...

Xo6! Xo! Pavao!
Sai de cima do telhado
Deixa o menino dormir
Seu soninho sossegado!
(LIMA, 1959, p. 225-227).

A ambiguidade contida no “impossivel” presente no titulo do poema acima nos permite
ler que tanto o menino ¢ impossivel por ser rebelde, travesso, cuja curiosidade o torna

desobediente e atrevido; tanto podemos ler que o menino ¢ impossivel porque ¢ fruto da
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imagina¢ao do eu lirico. Podemos também ler que o mundo é impossivel, insuficiente para
que o menino inquieto o habite.

Nesse poema temos um movimento duplo, o0 menino quebra os brinquedos importados
ganhados dos avos para depois construir com os objetos simples de seu cotidiano os seus
proprios brinquedos. E é no entrelugar, no “fim da tarde boquinha da noite” que age o menino
impossivel. Sua existéncia relativiza até o “nada ha de novo debaixo do sol” (Eclesiastes 1:9),
visto que assim como o astro rei que todos os dias se revitaliza, se renova com o seu
(re)nascer, os meninos, com a sua capacidade de renovar o real, fazem com que a infancia
tenha a caracteristica da vitalidade (“E vao dormir as duas coisas novas desse mundo:/ o sol e
0S meninos”).

Contudo, o que difere 0 menino impossivel dos demais meninos ¢ que, enquanto 0s
outros se encontram dormindo “acalentados por Mae-negra Noite”, o menino impossivel
ainda vela, e, em sua vigilia, ele rebeldemente destroi os brinquedos estrangeiros que nao lhe
provocam identificacdo alguma, ja que até mesmo o macaco brasileiro se apresenta em uma

lingua estrangeira, tal qual os demais brinquedos:

o urso de Niirnberg,
o velho barbado jugoeslavo,
as poupées de Paris aux
cheveux crépeés,
o carrinho portugués
feito de folha-de-flandres,
a caixa de musica checoslovaca,
o polichinelo italiano
made in England,
o trem de ferro de U. S. A.
€ 0 macaco brasileiro
de Buenos Aires
moviendo la cola y la cabeza

Os brinquedos dados pelos adultos sdo brinquedos ligados a vida adulta, brinquedos de
imitagdo que ndo permitem & crianga inventar o seu mundo proprio. E por isso que o menino
impossivel os destroi, pois o seu desejo ndo € brincar os com “brinquedos perfeitos”, mas com
aqueles que sdo incompletos e que lhe permite completa-los, finalizd-los através de sua
imaginacdo. O “faz de conta” possibilita que o menino impossivel recrie a sua realidade,
realidade em que os elementos do cotidiano da infancia, da memodria da infancia, estejam

presentes:

“Faz de conta que os sabugos
sdo bois...”
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“Faz de conta...”
“Faz de conta...”

E os sabugos de milho
mugem como bois de verdade...

e os tacos que deveriam ser
soldadinhos de chumbo sdo
cangaceiros de chapéus de couro...

E as pedrinhas balem!

Coitadinhas das ovelhas mansas
longe das maes

presas nos currais de papelao!

O menino impossivel em sua soliddo, visto que os pais estdo dormindo (“A mamae
cochila/ O papai cabeceia/ O relogio badala™), povoa sozinho o seu mundo impossivel, tal
qual o poeta que, igualmente em sua soliddao, muitas vezes constroi um mundo a partir do real
(elementos do cotidiano), da tradi¢do (os pais) e de sua imaginacao (faz de conta).

O poema “O mundo do menino impossivel” marca, pois, a oposi¢do aos valores
estéticos parnasianos, ao utilizar versos livres e brancos e por ser construido a partir do olhar
fantasioso de uma crianga, onde o mundo dos adultos (representado pelos presentes dos avos)
repleto de tecnologia e de influéncia dos grandes centros urbanos ¢ confrontado pelo mundo
inocente e virginal da infincia. No mundo desse menino impossivel, através da formula
magica do “Faz de conta”, os “sabugos de milho” viram “boizinhos”; os “tacos de pau” se
transformam em “cangaceiros com chapéus de couro”; e as “pedrinhas” sdo “ovelhas
mansas”. E um mundo que surge a partir das lembrangas infantis do menino Jorge.

Em 1930, Jorge de Lima, sua mulher e seus dois filhos, Méario Jorge e Maria Teresa, se
mudam para o Rio de Janeiro. A mudanca de Jorge de Lima para a entdo capital do Brasil faz
com que ele encontre um novo horizonte literario que trard mudangas para a sua poesia. Seu
consultorio médico localizado na Cinelandia, torna-se um ponto de encontro de intelectuais e

amigos:

Ja muito se comentou e se cagoou sem maldade dessa espécie de saldo
literario, que é o escritorio de médico do poeta. Porque médico € Jorge de
Lima, e digo por minha experiéncia, médico bom, na medida em que por
enquanto se ¢ possivel ser bom médico. No escritorio dele ha
verdadeiramente duas salas de espera: uma para os clientes de medicina e
outra para os clientes de poesia. E, como ¢ de se esperar, esta Gltima sala ¢
bem mais espacosa e higi€nica. A qualquer momento das horas de consulta,
ha sempre no escritéorio um doente ¢ um poeta (ANDRADE, 1974, p. 45,
46).



28

A mudanga para o Rio de Janeiro também ¢ importante para Jorge, porque € la que ele
conhece o poeta Murilo Mendes, que sera seu companheiro de poesia até a sua lirica final. Em
meados dos anos 30, Jorge de Lima e Murilo Mendes convertem-se ao catolicismo, episodio
importante tanto para a biografia quanto para a poesia de ambos. Motivados, entdo, por uma
espécie de militancia catdlica pautada no lema “Restauremos a Poesia em Cristo”, eles
publicam o livro Tempo e Eternidade (1935), livro escrito a quatro maos. Contudo, o encontro
de Jorge com Murilo ndo gera apenas essa obra, mas também influencia as obras posteriores

de ambos, como afirma Fabio de Souza Andrade:

O primeiro encontro efetivo entre Jorge de Lima e Murilo Mendes teve duas
consequéncias principais. A mais importante na pode ser delimitada por
marcos temporais pontuais, desdobrando-se ao longo das décadas seguintes,
até desembocar no estilo maduro de 4s Metamorfoses (1938-1941) ou de
Mundo Enigma (1942) e dos Sonetos Brancos (1946-1948), no caso de
Murilo Mendes, e na fase final da producao de Jorge de Lima, prenunciada
em Anunciacdo e Encontro de Mira-Celi e definindo-se nos seus dois
ultimos livros, Livro de Sonetos (1949) e Invengdo de Orfeu (1952). Trata-se
da elei¢do comum de um material tematico e estilistico novo, de novos
procedimentos artisticos, que, como se disse, poderiam ser sintetizados na
perspectiva orfica de Ismael Nery e em sua valorizagio da imagem
(ANDRADE, 1997, p. 35).

O papel de Ismael Nery é de suma importancia para esse encontro de Jorge de Lima
com Murilo Mendes, ja que ele serviu de catalisador para convergir o que divergia entre Jorge
e Murilo. Sua figura reunia os dois pontos que seriam centrais nas obras de ambos: o
cristianismo e a visdo orfica inspirada no surrealismo. Em Jorge de Lima, a obra 4 Tunica
Inconsutil (1938) ja comeca a esbogar a presenca desses dois elementos como observou

Alfredo Bosi:

A Tunica Inconsutil, momento alto da poesia mistica brasileira, foi
considerada pelo autor “um poema Unico”; e, de fato, a sua leitura nos da a
imagem processional dos homens e das idades que, saindo “das profundezas
do pecado original”, caminham para a salva¢ao em Cristo, e reconhecem na
poesia a voz ¢ a lanterna, signos da palavra verdadeira. Figuras aladas de
Chagall, clowns de Rouault, anjos flamejantes de Péguy compdem o quadro
imagético desse livro deliberadamente alegorico como o seu proprio titulo
[...] (BOSI, 1994, p. 454).

Em Anuncia¢do e Encontro de Mira-Celi, escrito em 1942, Jorge de Lima comega a
desenvolver mais a vertente surrealista que continua a ser explorada em Livro de Sonetos
(1949), livro em que percebemos a retomada dos metros antigos, que foi algo comum na

poesia nos anos 40. Em Inven¢do de Orfeu (1952), tltima obra de Jorge de Lima, obra



29

classificada como “epopeia moderna”, ¢ composta por dez cantos de ampla diversidade

formal, caracterizado pela cosmovisao crista e pelas dicotomias (céu/inferno, bem/mal):

O equilibrio métrico e estréfico rompe-se na febril “biografia épica” que ¢
Inven¢do de Orfeu, poema em dez cantos ainda a espera de uma exegese
capaz de descobrir a unidade subjacente ao vasto arsenal de signos e
simbolos que o poeta organizou em torno de alguns motivos recorrentes: a
viagem, o descobrimento da ilha, o subsolo da vida e do instinto, os circulos
do Inferno e do Paraiso, Orfeu e a Musa de vario nome (Amada, Beatriz,
Inés). As presengas de Camdes e de Dante explicam-se pelo proprio designio
de Jorge de Lima: construir uma epopeia centrada no roteiro do homem em
busca de uma plenitude sensivel e espiritual. E como experiéncia complexa
de estilo, Invencdo de Orfeu, leque de oitavas classicas, tercetos e até
complicadas sextinas, revela um mestre de linguagem, o uUltimo com que
conta a poesia contemporanea em lingua portuguesa (Ibidem, p. 456).

A lirica final de Jorge de Lima ¢ produzida através de uma complexa engenharia das
palavras, em que o poeta as explora tanto em versos metrificados e em formas fixas, como em
versos brancos e livres, tudo isso através de uma mistura do épico com o lirico. Essa
“biografia épica, biografia total ¢ ndo uma simples descri¢do de viagem ou de aventuras”,
como diz o subtitulo de /nvengdo..., € uma obra acerca da cria¢dao: da criagdo do Brasil, da
criagdo poética e da criagdo do proprio poeta.

Jorge de Lima também escreveu romances, tendo publicado o primeiro em 1927,
Salomdo e as Mulheres, obra que, segundo a critica, revela tensdes estéticas que marcaram a
sua conversao ao modernismo. O seu segundo romance, A mulher obscura (1939), pode ser
analisado como uma versdo retrabalhada do seu romance de estreia, retirando apenas as
experimentacdes formais do livro de 1927. Jorge de Lima também escreveu mais trés
romances: O anjo (1934), Calunga (1935) e Guerra dentro do beco (escrito nos anos 40, mas
sO publicado em 1959). O alagoano também escreveu ensaios, 4 comédia dos Erros (1923),
Dois Ensaios — Proust e Todos Cantam sua Terra (1929); biografias, Anchieta (1934), Vida
de Sdo Francisco de Assis (1942), D. Vital (1945), Vida de Santo Antonio (1947); e deixou
inédito alguns textos dramaticos, 4 filha da Mae-D 'agua, As maos, Ulisses; € um argumento
de filme, Os Retirantes. Jorge de Lima também publicou um livro de fotomontagens, A4
pintura em pdnico (1943); e fez esculturas e quadros, mas para o poeta essas outras
manifestagdes artisticas estavam subordinadas a poesia, como afirmou em entrevista para
Homero Sena: “Prefiro a poesia. Tudo o mais que tenho tentado, inclusive a pintura, esta
subordinado ao sol da poesia, sdo caminhos para ela, as vezes simples exercicios para

conferir-lhe novas dimensdes, novas profundezas” (LIMA, 1959, p. 91).
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O autor de Invengdo de Orfeu experimentou diversas maneiras de expressoes artisticas,
como ja foi dito anteriormente, ¢ no campo da poesia, experimentou diversas expressdes
estéticas, e aqui, pode se dizer, Jorge foi, ao lado de Murilo Mendes, um dos poucos de sua
geracdo a se dedicar a pintura no Brasil. E no que diz respeito a arte literaria, foi também um
dos poucos que passeou por versos parnasianos, regionalistas, cristdos e surrealistas. Carlos
Drummond de Andrade, que apesar de ter convivido pouco com o poeta alagoano, fez um

poema que define a sua vida e a versatilidade de sua poesia:

CONHECIMENTO DE JORGE DE LIMA

Era a Negra Ful6 que nos chamava

do seu negro vergel. E eram trombetas,
salmos, carros de fogo, esses murmurios
de Deus a seus eleitos, eram puras

cangOes de lavadeiras ao pé da fonte

era a fonte em si mesma, eram nostalgicas
emanagoes de infancia e de futuro,

era um ai portugués desfeito em cana.

Era um fruir de esséncias e eram formas
além da cor terrestre e em volta ao homem,
era a invengdo do amor no tempo atomico,

o consultorio mitico e Iunas
(poesia antes da luz e depois dela),
era Jorge de Lima e eram seus anjos
(DRUMMOND apud LIMA, 1959, p. 56).

José Paulo Paes, em “Revisitacdo de Jorge de Lima”, propde uma divisdo da obra do
poeta alagoano que, diferentemente das demais, se baseia na forma e ndo na temadtica
abordada em suas obras. Paes propoe, entdo, duas fases para a produgdo de Jorge de Lima, a

fase “consubstancialista” e a fase “formalista”:

Eu as reduziria [as fases] a duas apenas, a fase consubstancialista ¢ a fase
formalista, deixando de fora os primeiros sonetos esparsos e¢ os XIV
alexandrinos como meros tentames de versejador, mais que de poeta.

Este s6 vai nascer de fato com os Poemas de 1927, quando passa a se
exprimir no verso livre dos modernistas de 22. Nele ¢ que nos ird falar
consubstancialmente de si e do seu mundo nordestino, num momento
universalista da “poesia em Cristo”. Consubstancialidade ¢ a palavra que
mais bem define, estilisticamente, esses dois momentos da primeira fase de
Jorge de Lima. Em ambos vige uma consubstancial adequagao entre o dito e
o modo de dizer: este nasce imediatamente daquele que, por sua vez, s por
ele pode ser adequadamente expresso. Ndo ha demasias nem caréncias de
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um em relagdo ao outro; o desequilibrio s6 se fara sentir mais tarde, na fase
formalista.

[...] A fase a que chamo de formalista comeca, na obra poética de Jorge de
Lima, pelo Livro de Sonetos, de 1949, onde o verso livre cede seu lugar no
verso metrificado e rimado. Amiude, a coer¢do de rima passa a governar o
agenciamento das palavras, comprometendo a fluéncia do discurso e, pior
que isso, a consubstancialidade do modo de dizer com o que € dito. Como se
o relevo formal do significante se fizesse as expensas de um
empobrecimento do significado. A essa volta a uma forma fixa como o
soneto ndo sdo estranhas as preocupagdes de certa vertente da geragdo de 45
com o “enobrecimento” da linguagem poética, em oposicdo ao que
considerava “vulgar” e “prosaico” na tradicdo modernista.

Em Invengdo de Orfeu, o ultimo e mais ambicioso livro de poesia de Jorge
de Lima, a retomada de formas fixas “nobres” vai além do soneto, até a
oitava rima, a sextina e o verso branco (PAES, 1997, p. 109, 111 ¢ 112).

A proposta de Paes mais voltada para a forma da poesia limiana traz um novo olhar da
obra de Jorge de Lima, visto que classifica-la de acordo com os temas em que passaram a sua
poesia ¢ dificultoso, contudo acreditamos que desconsiderar outras obras do poema como X7V
Alexandrinos traz perdas por talvez comprometer a proposta de Jos¢ Paulo Paes, visto que a
fase formalista de Jorge de Lima ndo reside apenas em sua lirica final, pois € inclusive pela
“fase formalistica” que Jorge de Lima inicia sua poesia.

Além de José Paulo Paes, Jorge de Lima teve sua obra analisada por um grande ntimero
de criticos literarios, mencionados neste trabalho, como também por escritores como José
Lins do Régo, Mario de Andrade, Murilo Mendes; porém, ainda assim, mesmo diante de tao
vasta, diversificada e talentosa produgdo artistica, esse poeta ndo teve, de acordo com José
Fernando Carneiro, o merecido reconhecimento: “Outros poetas que admiramos ja receberam
o aplauso merecido e a posteridade nada terd a acrescentar. Mas, no caso de Jorge de Lima, ha
ainda muita coisa a ser descoberta, enigmas a decifrar, belezas que os contemporaneos apenas
pressentiram” (CARNEIRO, 1958, p. 13, 14). Jorge parecia ja pressentir o esquecimento que

viria ap6s a sua morte quando escreveu os seguintes versos delnvengdo de Orfeu:

Nem as boninas e outras flores nem
a mais humilde relva, nem os ventos,
nada participava da quietude
absoluta, absoluta, eternamente

absoluta daquela pedra de

tumba, compacta, lisa, desprezada.
Nem ninguém se lembrava da criatura
e de seus sofrimentos e de sua

atormentada vida ali deixada.
Nem tristeza talvez nem alegria
ndo mais perpassam sobre a sua face
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parada, indiferente mesmo a morte
que ela encerrou em treva e esquecimento,
e o proprio esquecimento abandonou
(LIMA, 1959, p. 779).

Contudo, hoje podemos ter a esperanga de ver ressurgindo novos estudos sobre Jorge de
Lima, pois nas ultimas décadas as teses e dissertagdes'* acerca da obra do autor de “Negra
Ful6” foram produzidas e a reedi¢do de Invengao de Orfeu pela Cosac Naify (2013) nos dao a

esperanca de ndo ver Jorge de Lima “em treva e esquecimento”.

1.2. Representacio das lembrangas: as memdrias literarias de Jorge de Lima

O Menino ¢ pai do Homem
(William Wordsworth)

J& afirmamos em momentos anteriores, mas desejamos reforgar, o papel importante que
o rememorado tem na poética limiana. Valdemar Cavalcanti em Tradi¢do e Futurismo (1978),
ao citar Jorge de Lima, percebe que o poeta valoriza o passado, mas ndo deixar de procurar se

renovar, expressando através de novas formas:

Como o complexo sr. Jorge de Lima, tdo incompreendido pelas massas, acho
que devemos procurar a beleza no passado. Devemos reconstruir tudo o que
o passado tem de belo em sua feicao estética, em sua feigdo moral, em sua
fei¢do intelectual. Mas sob formas novas, adaptaveis de certo modo ao nosso
tempo, em que seria grotesco usar-se o lenco de rapé de um poeta de 14 da
Bahia. O negocio estd em nao retrogradar mentalmente (CAVALCANTI,
1978, p. 86).

Jorge de Lima aglutina o passado, mas ndo mantém tudo estatico. Ele procura novas
formas de expressar, mantendo o seu aspecto memorialista, mas sem para isso deixar de ser
inovador. Ele mesmo reconhecera essa capacidade do poeta de ser duo, ao afirmar que: “O
poeta de ontem, de hoje ¢ de amanha ¢ sempre revolucionario; o que nao lhe impede de ser
memorialista e transcender a propria memoria” (LIMA, 1959, p. 74). A memoria foi uma

tonica presente nas obras de Jorge de Lima, apesar de sua multiplicidade estética, e ndo foi

“Exemplo dessa produgdo académica sobre a obra de Jorge de Lima sdo os trabalhos de Fabio de Souza
Andrade, O Engenheiro Noturno: a lirica final de Jorge de Lima (1993); William Roberto Cereja, O Anjo
Caido: fisionomia da fic¢do de Jorge de Lima (1994), José Niraldo de Farias, O legado surrealista na poesia de
Jorge de Lima(1996); Luciano M. D. Cavalcanti, Inven¢do de Orfeu: a “utopia” poética na lirica final de Jorge
de Lima (2007); Simone Cavalcante, Cartografias de um lugar imagindrio: uma travessia pelo romance
Calunga, de Jorge de Lima (2008); Rogério Costa de Oliveira, Modernidade, Politica e Religiosidade em Jorge
de Lima (2009); Aline Pereira, 4 escrita memorialistica de Jorge de Lima (2011), entre outros.
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diferente em Poemas (1927), Novos Poemas (1929)e Poemas Escolhidos (1932). José

Aderaldo Castello (2004) j& havia notado esse aspecto mnemonico limiano ao afirmar:

Insiste [Jorge de Lima] na dependéncia da infancia, origens e antecedentes
da primeira fase, também fundamentos da criagdao poética em geral. Aponta-
os como pré-revelagdo. Ressalta reagdes parapsicologicas entremeando
rotina, imprevistos, circunstancias e fatos do universo doméstico e ou
convivio extrafamiliares, at¢ mesmo em nivel popular, fenomenos diversos
do cotidiano ao sobrenatural (CASTELLO, 2004, p. 211).

A poesia da tida “fase inicial” modernista de Jorge de Lima ¢ um exemplo desse
memorialistico que destaca Castello. E uma poética ligada a infincia, mas também
transcendente ao individual devido a presenca do popular. O mundo do menino impossivel
(1925), j& mencionado obra marco da adesdo de Jorge de Lima ao Modernismo, ¢ um
exemplo do que afirmou Castello, visto que o poema traz a rejeicdo ao importado e a
aproximagao com o popular, mas sempre através das evocagdes da infancia do eu lirico.

Em Minhas memorias, texto publicado, pela primeira vez, em capitulos, no Jornal de
Letras do Rio de Janeiro, de outubro de 1952 a junho de 1953; ¢ uma obra em que Jorge de
Lima nao descreve sua vida como ela de fato foi, mas sim como foi lembrada por ele.
Contudo, essa obra se distingue daquilo que se espera do texto autobiografico', visto que a
sua vida ndo ¢ narrada de maneira linear, comecando pelo nascimento do autor, sua formagao,
situagdes marcantes. Sao narrados momentos que o influenciaram como artista, situacoes de
sua infancia que o transformaram em Jorge de Lima multiplo que conhecemos.

Como veremos no capitulo seguinte, a infancia ¢ uma marca da poética de Jorge de
Lima, e em Minhas memorias esta marca nao poderia deixar de estar presente. A descri¢cdo da
infincia nesse texto faz com que o reencontro com o passado ndo tenha apenas o objetivo de
relembrar o vivido, mas também o imaginado. Quando Jorge de Lima narra as lembrancas
quiméricas ¢ que ele revela a origem de sua poesia, as experiéncias com o poético, os temas
que povoam as suas obras... As fantasias do menino Jorge de Lima dao a Minhas memorias
um carater ficcional, contudo, a fic¢do ¢é reveladora por se aproximar do sonho, como afirma

Dante Moreira Leite:

[...] a ficgdo parece mais completa que a biografia puramente narrativa,
assim como a caricatura parece mais reveladora do que o retrato.

“Philippe Lejeune em Le pacte autobiographique (1996), propde a seguinte defini¢io para o género
autobiografia: “DEFINITION : Récit rétrospectif en prose qu’une personne réelle fait de sa propre existence,
lorsqu’elle met ’accent sur sa vie individuelle, en particulier sur I’histoire de sa personnalité” [DEFINICAO :
Historia retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua propria existéncia, quando ela se concentra em
sua vida individual, em particular na histéria de sua personalidade] (LEJEUNE, 1996, p. 14 — tradugdo livre).
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Essa aparente contradicdo poderia ser explicada pela psicanalise; a ficgdo €
reveladora porque se aproxima do sonho, dessa regido intermediaria entre o
dizer e o esconder. [...] Ao disfargar, no sonho, ¢ que o sonhador se revela
integralmente, pois ndo da apenas o desejo, rasteiro e comum a todos, mas
também um universo desconcertante e maravilhoso, cria¢do individual e
intransferivel (LEITE, 2007, p. 44).

Sabemos mais sobre Jorge de Lima e sobre a sua poesia naqueles trechos dominados
mais pela ficcdo do que pelo desejo de ser fiel a sua biografia. As lembrangas de Jorge de
Lima ndo sdo o unico material de Minhas memorias, pois o autor quando reconstrdi o vivido,

interpreta e reinterpreta o que aconteceu por ser fruto de sua imaginagao criadora:

r

Toda biografia é trabalho de interpretacdo e, portanto, de imaginagdo
criadora. Por isso, nenhuma biografia ¢ definitiva, e sempre sera possivel
refazé-la, com base em dados basicamente iguais, pois todo bidgrafo faz
viver o biografado, mais ou menos, como o ficcionista faz viver as
personagens de sua imaginag@o. No caso da autobiografia, o processo nao
parece muito diverso, apesar da ilusdo de maior verdade: ninguém diz tudo a
respeito de si mesmo, e a verossimilhanga e o sentido de uma vida depende
de critérios que nao sdo dados, diretamente, pela agdo (Ibidem, p. 43).

A ficcionalidade desta obra autobiografica do poeta alagoano se apresenta nao sé pelo
fato de “toda biografia ser trabalho de interpretagdo e, portanto, de imaginagao criadora”; mas
também pela propria estrutura singular desse texto, visto que Minhas memorias ¢ composta
por oito capitulos nomeados, como se mimetizasse a fragmentag¢io da meméria'®, além de ser
permeada por didlogos em todos os capitulos, conferindo uma aparéncia romanceada a essa
autobiografia. No capitulo V, “Tempo de madagica e contemplacdo”, Jorge de Lima, ao
relembrar o dia em que mostrou seus versos infantis ao professor Moreno Brandao, insere o

didlogo que os dois tiveram:

[...] [Moreno Brandao] perguntou-me:

— De quem sdo?

— Meus.

— Quem lhe ensinou isso?

— Aprendi por mim.

— Menino da sua idade ndo deve pensar nessas coisas. O tempo ndo chega
para o estudo. Esse negdcio de verso atrasa um bocado. Tome 14! (Passou-
me o caderninho). Mesmo isso ndo ¢é verso. Tudo pé quebrado, errado. Pra
fazer verso € preciso estudar métrica (LIMA, 1959, p. 127, 128).

'®Aline Pereira em sua dissertagio A escrita memorialistica de Jorge de Lima observa a relagio que existe entre
a fragmentagdo de Minhas memdrias e a propria fragmentagdo da memoria: “Minhas Memorias sdo compostas,
portanto, por meio de um estilo inovador. Em primeiro lugar, podemos ressaltar a estrutura singular do texto
(dividido em oito capitulos nomeados) como a assinalar uma espécie de mimeses da fragmentacdo da memoria.
Destaca-se também o rompimento do foco narrativo a partir da introdugdo de didlogos, com nitida intengo criar
um efeito de verossimilhanga dando a realidade uma aparéncia romanceada” (PEREIRA, 2011, p. 48).
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A presenca de didlogos em Minhas memorias, como no exemplo acima, torna a
narrativa mais proxima da vida, j& que oralmente nés tendemos a inserir didlogos, quando
narramos um fato. Contudo, assim como a presenga dos didlogos aproxima Minhas memorias
do real, ela também a aproxima da ficcdo. Aline de Souza Pereira, em sua dissertacdo A
escrita memorialistica de Jorge de Lima (2011), ao comentar a presen¢a de didlogos em

Minhas memorias, afirma:

Essas e outras passagens que Jorge retoma o didlogo ¢ uma espécie de
presente que atualiza o passado, ou seja, as falas inseridas no texto provocam
uma complexa ponte entre o vivido e o imaginado, entre a vida e a ficgdo.
Ao inserir didlogos pode nos parecer algo comum, porém tal aspecto no
texto memorialistico ¢ algo caracteristico do texto limiano que afasta essa
obra do convencional (PEREIRA, 2011, p. 48)

A presenca de didlogos deixa mais evidente o carater também ficcional que reside em
toda lembranga, ja que aquilo que acreditamos lembrar do que ja passou nada mais ¢ do que
uma representacdo do ocorrido. Outro aspecto de Minhas memorias que joga com o paradoxo
que reside na lembranca, essa dupla caracteristica de ser real e ficticia a0 mesmo tempo,
também ¢ manifestada na divisao dessa obra autobiografica, visto que Minhas memorias se
divide em 8 capitulos, que apontam ao mesmo tempo tanto para a fragmentacdo da memoria,
como para seu o carater romanceado. Essa fragmentacdo também estd presente na narrativa
dessa obra, ndo s6 pela inser¢ao de dialogos que rompem o foco narrativo, mas também pela
insercdo de outras lembrancas ou explicacdes que o autor da sobre determinadas situacoes.

No capitulo III, denominado “Cambembe”, Jorge de Lima narra as situagdes que
vivenciou ao lado de uns meninos chamados de “cambembes”. Porém, interrompe o relato

para explicar o que ¢ “cambembe’:

Todavia ndo posso e declaro-me cambembe. Sabeis 0 que € cambembe? [...]
Dir-vos-ei 0 que ¢ cambembe.

Eis a historia: primeiro bispo do Brasil — D. Pero Fernandes Sardinha gastou
todo o seu tempo de Bahia arengando com o governador Duarte da Costa.
De viagem para a Europa, esse bispo naufragou; e de repente virou de
arenguento em martir — sorte que ndo logrou Duarte, morrendo sofrivelmente
venial, taqualmente veio ao mundo. O caso do naufragio: D. Sardinha com
umas cem pessoas ia para Portugal. Tinha viajado quatorze dias quando uma
tempestade de ventos de travessia “envoltos em escuriddo, trovdes, coriscos
assaltou a nau. O piloto mandou ferrar pano, mas o mar deu bem na popa do
barco tamanho baque que ndo se pode langar ferro, ancoras ¢ amarras 1a se
foram pras profundas. Isso se deu nas costas das Alagoas, entre os rios
Coruripe e o de S3o Francisco. Mulheres, criangas, homens validos, que
puderam se salvar chagaram a mansa praia dos baixios de D. Rodrigo.
Caetés os acolheram para em seguida mata-los a flechadas e a tacape. O
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bispo nao escapou: deram com uma maga nesse prelado, abriram-lhe a
cabega pelo meio, para pasto de seus ventres” (LIMA, 1959, p. 114, 115).

A origem do termo comecga a ser explicada a partir de um viés histérico, tendo a origem
da palavra relacdo com o episodio da degluticdo do bispo Sardinha pelos indios Caetés.
Contudo, Jorge de Lima insere na narracdo desse episodio o uso de palavras coloquiais
(“arengando”, “arenguento”) que aproxima o caso de Sardinha ao seu dia-a-dia, a0 mesmo
tempo que afasta, com o uso das aspas, que provavelmente foram utilizadas por se tratar da
citacdo de algum texto sobre o caso do bispo. A narragdo desse episddio procurou ser a mais
precisa e proxima da realidade ndo s6 porque recorreu a um outro texto sobre o caso, mas
também pela preocupacdo do narrador em dizer o nome de figuras historias (“D. Pero
Fernandes Sardinha”, “Duarte da Costa”) e de especificar o local em que o fato aconteceu
(“Isso se deu nas costas das Alagoas, entre os rios Coruripe e o de Sdo Francisco”).

Contudo, a continuacdo da explicacdo da palavra “cambembe” ja ndo procura ficar

preso ao documental, abrindo espagos para a imaginag¢ao do narrador:

Af o massacre foi vingado com tremenda perseguigdo pelos brancos contra a
guerreirissima nagdo Caeté. Raga de Caeté ndo se sujeita a escraviddo: morre
lutando pela liberdade. Caetés eram os mais valentes guerreiros de todo esse
enorme litoral nossa. Dizei-me: combatiam por alguma ambigdo
imperialista? Dizei-me: por monopoélios de tacape arranjados pelos
morubixabas negocistas de armas de guerra? Qual nada! — Combatiam por
combater. Parte dos caetés perseguidos pela vingativa dureza dos peros
assentou pouso as margens das alagoas Manguaba ¢ Mundau. Nas aguas das
alagoas encontraram sururu — molusco saboroso, facil de apanhar no fundo
raso. Encontraram pdo tdo ali pertinho, Caeté pensou: adeus guerra! Quem
tem pao tdo facilzinho, tdo gordo que nem sururu, para que guerrear?
Ficaram ali, ficaram pescadores de mariscos, ficaram moles. Ficaram liricos,
tocando gaitas de bambu, comendo goiamun, bagre, aratu, curimd, comendo
sururu. Poetas. Em pouco tempo as margens das lagoas, as redondezas dos
sedentarios, fecundos procriadores, eximios tocadores de pifanos. Mas, os
homens fortes da nag¢do indigena os chamou, por irisdo, de cambembes (de
caa — mato ¢ mebi — gaita). J4 ndo eram homens do tacape, mas os homens
das gaitas. Possivelmente algum pajé precursor de Marx observou e
comentou ser muitas complicagdes o fenomeno simplista e por certo ndo o
achou logico e decente porque para um Caeté a suprema degradacdo do
homem era deixar de comer os miolos do inimigo abatido em luta para
comer sururu e tocar pifanos (Ibidem, p.116).

No trecho acima, o termo “cambembe” ndo é mais explicado apenas através de aspectos
histéricos, mas também com elementos que ndo podemos comprovar € que muito se
aproximam do ficticio, como € o caso da explicagdo dada por Jorge do motivo dos caetés nao
mais quererem guerrear, preferindo ficar as margens da lagoa Mundaud. A maneira pela qual o

autor explica essa mudanca do caeté ¢ feita como se tratasse de um conto, em que Jorge de
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Lima age como narrador onisciente e revela ao leitor os pensamentos que tivera o caeté diante
da fartura do sururu: “[...] Caeté pensou: adeus guerra! Quem tem pao tdo facilzinho, tdo
gordo, que nem sururu, para que guerrear?”. Mesmo explicando a etimologia de “cambembe”
(“de caa — mato e mebi — gaita”), o literario durante a explicacdo do termo torna o trecho
fragmentario. A pausa que o narrador da para fazer explicagdes como essa gera a combinagao
do vivido com o ilusorio, utilizando dados veridicos ao imaginado e idealizado.

A presenca de didlogos e a fragmentagdo do discurso ndo sdo os unicos elementos que
conferem uma certa ficcionalidade a Minhas memdrias, o que acaba por aproxima-la do
literario. Outro elemento presente em toda aquela narrativa ¢ o procedimento de
singularizagdo, categoria proposta por Victor Chlévski em “A arte como procedimento”
(2013). Um exemplo do uso desse procedimento por Jorge de Lima é quando o autor, ao
narrar dia em que decide se aventurar a noite perto de uma lagoa, descreve o encontro que
teve com uma saparia habitante de um brejo e o testemunho da captura de um sapo por uma

cobra:

Dai com pouco o barreiro ficou sonoro quem nem convento de frades. Vozes
roucas, foi-ndo-foi, tantds, bumbus, choros, esgoelamentos, finos de ras,
acompanhamento profundos de sapos respondiam-se. Os bichos apareciam,
mergulhavam, pulavam nas margens, abriam grandes circulos na flor d’agua.
Em verdade aquilo era um mundo que nunca avistara durante o dia. E eis que
da bruta escuriddo surgiram dois olhos luminosos, fosforescentes, como dois
vagalumes. Um sapo-cururu grelou-os e ficou deslumbrado, com os olhos
bugalhados, presos naquela boniteza luminosa. Os dois olhos fosforescentes
se aproximavam mais ¢ mais, como dois holofotes na cabega da serpente. O
sapo ndo se movia fascinado. Sem duvida queria fugir; previa o perigo,
porque emudecera; mas ja ndo podia andar, imobilizado; os dois olhos
feissimos agarrados aos olhos luminosos e bonitos como um pecado. Num
bote a cabega cruel abocanhou a boca imunda do batraquio. Ele ndo podia
fugir aquele beijo. A boca fina do réptil arreganhou-se desmesuradamente,
envolveu o sapo até os olhos. Ele se abaixava décil, entregando-se & morte
tentadora, apenas agitando docemente as patas sem provocar nenhuma
reacdo ao sacrificio. A barriga desforme e negra desapareceu na goela
dilatada da cobra. E num minuto as perninhas do cururu 14 se foram, ainda
vivas, para as entranhas famélicas (LIMA, 1959, p. 123-124).

No trecho acima, Jorge de Lima ndo chama o coaxar dos sapos pelo nome, mas sim de
“convento de frades”, “vozes roucas, foi-ndo-foi, tantds, bumbus, choros, esgoelamentos”. O
mesmo acontece quando surge a cobra para abocanhar o sapo-cururu. O narrador ndo a chama
de serpente assim que ela surge, mas de “dois olhos luminosos, fosforescentes, como dois
vagalumes”, em que o se aproximava nao era a cobra, mas metonimicamente os seus olhos, os
“dois holofontes na cabega da serpente”. Até mesmo no momento do bote ndo ¢ tratado dessa

maneira, mas como um “beijo”, enquanto a cobra ¢ referida como ‘“cabeca cruel” e o sapo
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como “boca imunda”. Ao optar por uma descrigdo que ndo chama os seres por seu nome, mas
sim por partes que os constituem, acaba por remeter ao procedimento de singularizacao

proposto por Cholovski:

O procedimento de singularizagdo [...] consiste em nao chamar o objeto pelo
nome, mas descrevé-lo como se o visse pela primeira vez, e tratar cada
incidente como se acontecesse pela primeira vez; ademais, ele se vale na
descrigdo do objeto ndo dos nomes geralmente dados a suas partes, mas de
outros nomes tomados da descricdo das partes correspondentes em outros
objetos (CHLOVSKI, 2013, p. 92).

Ao utilizar esse procedimento, Jorge de Lima intensifica ainda mais a sua afirmativa de
que aquele era “um mundo que nunca avistara”, pois ao ndo chamar as coisas pelo nome,
descrevendo-as a partir de suas partes, temos a impressao de que aquilo foi visto pela primeira
vez pelo narrador e devido a essa novidade em que ele se vé diante, sua Uinica maneira de
descrever aquilo que ainda ndo sabe o nome ¢ a partir daquilo que o difere dos demais.

Durante toda a narrativa, percebemos a presenca de situacdes fantasiosa. Zagury
comenta acerca dessas situagdes em que o ocorrido se mistura ao imaginado o seguinte: “[...]
o memorialista, mesmo nos momentos mais desreprimidos, sente a necessidade de fincar
marcos externos onde segurar-se — boias flutuantes a fazer de pique, no seu a bragos com o
inconstante mar da lembranga, sob o império ora da tormenta, ora da calmaria” (ZAGURY,
1982, p. 32, 33). Em Minhas Memorias ha momentos como esse em que Jorge de Lima
preenche as lacunas da memoria com dados de sua imaginacao, como ¢ o caso do “voo de

Lis™.

Tinhamos livros de licdes de coisas, com “experiéncias de magicas
familiares”. Vinham meninos da vizinhanga atraidos pelo que se passava a
luz do candeeiro. O circulo iluminado dourava as faces pendidas para As Mil
e Uma Noites, inventamos artes ocultas, fizemos experiéncias recreativas.
Eram assiduos Antoninho Gustavo, Jodo Moreira, Z¢ Peltsio, Dagoberto e
sua irmd Lis. Com meu irmio faziamos sete em torno da mesa, candeeiro
nos abrigando as coisas pressentidas. Ao canto do salio minha mae lia os
Estranguladores de Bengala — livro extraordindrio com historia se passando
na India no meio de ingleses malvados. Examindvamos uma esfera armilar
em que havia no centro uma bola de vidro contendo mariposas que haviamos
retirado da treva. E ninguém sabendo o que houve pds-se Antoninho
Gustavo a gritar alucinado:

— Lis esta voando. Lis esta voando.

E olhamos Lis e com efeito Lis estava esvoagando como uma mariposa, em
torno da esfera que encerrava a mesa; e corremos em torno da esfera e
seguramos Lis pelo vestido de borboleta, e tudo parou, € mae acudiu, e tudo
voltou ao que era. Porém Lis ndo sabendo o que havia acontecido comegou a
chorar, e seu pranto desfez em nos a grande alucinagao.

— Nao brinquem de maégicas, desse minha mae. Amanha contarei historias
(LIMA, 1959, p. 130, 131).
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O fantasioso que residia nas historias contadas pela mae do menino Jorge (“As Mil e

Uma Noites”, “Estranguladores de Bengala”) transborda das paginas dos livros para se

misturar as recordagdes do autor, trazendo a tona a lembranga do voo de Lis, recordacao que

faz com que o leitor suspeite de seu real acontecimento, sendo uma lembranga que mais se

aproxima do sonho do que da realidade. Mais tarde, o episodio do voo de Lis desloca-se do

imaginario do menino Jorge de Lima para transformar-se em uma das musas de /nvengdo de
w7

Orfeu, sendo Lis agora grafada com “y” ’. Aline de Souza Pereira propde que o episddio do

“voo de Lis” também ¢ referido na fotomontagem “Povoadores do ar’:

(LIMA, 2010, p. 87).

Contudo, Lis ndo ¢ a tnica musa de Invengcdo de Orfeu que tem uma relagdo com o
imagindrio infantil de Jorge de Lima. Inés de Castro ¢ descoberta pelo autor quando ele ainda
crianca mexia nas anotagdes de seu pai:

[...] e antes de maio findar li Inés copiada por meu pai. Ele amava aqueles

versos de Camdes e os guardava com anotagoes de fatos familiares dentro de
uma gaveta. Af havia umas palavras: “Nasceu meu filho Jorge as 10 horas da

"No Canto II, soneto V, encontramos o seguinte soneto acerca de Lys: “Tudo ¢ licito aqui nessa Sumatra./ Licito
desmontar-te, Lys, teus seios/ ¢ neles por teus olhos renegados,/ desacertando a gloria que Deus fez;// e depois
desconstruir-te, Lys, inata,/ carne subterfugida e doces veias,/ restituindo-te a noite desgarrada,/ nos baixos
submersos do teu leito.// E adorar-te anjo meu reproduzido,/ biografado dos anjos parricidas,/ sem sentido de
logicas estrofes,// pois meu grito danado ¢ o mesmo grito/ encerrado no ventre dos ouvidos,/ repercutido pelos
céus que sofres” (LIMA, 1959, p. 681-682).
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manha, domingo, 23 de abril, dia de S. Jorge... Esse menino...” Surpreendeu-
me mexendo e lendo seus segredos. Tive um susto incontido. No dia
seguinte suas maos queridas haviam metido Inés entre as paginas de meu
caderno de versos, Celina virou Inés florida em maio, e magica inventou-se
para mim; e ndo tinha sossego Inés; e mudava o mundo para mim. Trocava-
me e trocava as coisas. O piano era todo de marfim, as cadeiras ndo nitidas,
os quadros de sala fabulas falantes. Inés unida a mim, ouvindo comigo,
descortina a vida e me da os signos foragidos, ledices de cantigas luandas,
Inés invisivel entre as neblinas em que tornava o ar das tardes, os sinos da
Igreja dos Martirios e do Rosario, batidos para mim, antevistas caras
enverdecidas hastes em cravinas, € entdo nascia a avoada fila, a teoria das
aves cruzando céus privados (LIMA, 1959, p. 129).

A presenca de Inés em sua infancia tem uma relacao intima com a biografia de Jorge de
Lima, pois ele descobre Inés ao mesmo tempo que descobre uma anotacdo sobre o seu
nascimento. A Inés desassossegada de Invengdo de Orfeu €, assim como a Inés da lembranga
infantil de Jorge de Lima, multipla, construida a partir de varias imagens, as vezes até
inconciliaveis: € negra e branca, brilhante e acinzentada, arcanjo e andarilha, ¢ aquela que “da

os signos foragidos” e é “temas em temas™"®

. Ambas as musas Lis/Lys e Inés tém uma rela¢do
intrinseca com o imaginario biografico de Jorge de Lima, ou seja, com a memoria, assim
como as Musas da mitologia grega tinham uma relagdo intima com a deusa da Memodria
(Mnemosyne). Jorge de Lima, através da memoria, amplia o mundo imaginado, recriando as
musas e as lembrangas de sua infancia que permeiam toda a sua obra.

Em Minhas Memorias, Jorge de Lima ndo narra apenas situacdes verossimeis, mas
também situagdes fantasiosas, como ja dissemos anteriormente, contudo é quando ele narra
suas lembrangas fantasiosas que podemos fazer aproximagdes com a sua obra e assim
ressignifica-la. Luciano M. Dias Cavalcanti, em Inveng¢do de Orfeu: a utopica poética na

lirica de Jorge de Lima (2007) propde que o elemento biografico permite entender certas

referéncias na obra desse poeta alagoano:

YEm Invengdo de Orfeu, o Canto IX é dedicado a Inés. As primeiras estrofes desse canto sio as mais
significativas quando relacionamos a Minhas Memorias, visto que nelas percebemos essa presenga do
autobiografico: “Estavas linda Inés, nunca em sossego/ e por isso voltaste neste poema,/ louca, virgem Inés,
engano cego,/ 6 multipara Inés, sutil e extrema,/ ilha e mareta funda raso pego,/ Inés descontruida, mas eurema,/
chamada Inés de muitos nomes, antes,/ depois, como de agora, hoje distantes.// Porém penumbra vaga ou talvez
acha/ Celeste consumindo-se, também/ a propria conceig@o parindo baixa/ a real prole; de sibito ninguém/ nessa
longinquas 6rbitas que enfaixa/ com seus cabelos, ela-a-mais-de-cem,/ a mais de mil, Inés amorfa e aresta,/ Inés
a s0, mas logo a sempre festa.// Inés que fulge quando o dia brilha/ ou se acinzenta quando o ocaso avanca,/
rainha negra, mae e branca filha,/ entre arcanjos do céu etérea danca,/ e nos dias dos mundos andarilha,/ andar
incandescente que ndo cansa,/ poema aparentemente muitos poemas,/ mas infancia perene, tema em temas.// Ela
fechada virgem, via-a em rio;/ eu era os meus sete anos, vendo-a vejol a propria poesia que surgiu/ intemporal,
poesia que antevejo,/ poesia que me vé, vera, me viu,/ 6 mar sempre passando em que velejo/ eu proprio outro
marujo e outro oceano/ em redor do marujo transmontano.// Meu pai te lia, 6 pagina de insania!ll E eu o
escutava, como se findasses./ Findasses? Se tu eras espontanea,/ a musa aparecida de cem faces,/ a além de mim
e além da Lusitania,/ como se além da pagina acenasses/ aos que postos em teus desassossegos,/ cegam seus
olhos por teus olhos cegos (LIMA, 1959, p. 871, 872 — grifo nosso).
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O elemento biografico presente no poema revela-se de grande importancia
para a compreensdo da obra de Jorge de Lima, pois ¢ a partir dele que
conseguimos apreender as inuimeras referéncias apresentadas em seus
poemas e suas possiveis significacdes. Além de representar o ambiente
emotivo e social que formou a personalidade do poeta e que, como
demonstra toda a sua obra, o marcou profundamente, fornece mais dois
fundamentais elementos constituintes de sua poesia: a memoria ¢ a
religiosidade (CAVALCANTI, 2007, p. 164).

Em Minhas memorias podemos tracar outras relagdes com a obra de Jorge de Lima,
contudo, nosso objetivo ndo ¢ analisar essa obra até a exaustdo, mas sim demonstrar como a
memoria esta presente na poética limiana, inclusive em sua lirica final. Esperamos que o leitor
ndo veja esse nosso objetivo como um retorno a critica biografica, pois nos entendemos
Minhas memorias nao s6 como um texto biografico, mas sobretudo como um texto literario,
perceptivel gracas a elementos de sua estrutura como a presenca de didlogos, rimas',
construgdes plasticas™ e outros aspectos que testificam® todo um cuidado com a tessitura
desse texto. A literariedade de Minhas Memorias €, inclusive, afirmada pelo proprio autor:
“Como vos disse, e se nao disse, faco-o agora que estas sdo minhas memorias literarias.
Grudadas como fotomontagens a vida de cada dia” (LIMA, 1959, p. 105).

ApOs essa apresentacdo de Jorge de Lima e de seu texto autobiografico, além da
discussdo acerca das relagdes entre memoria e literatura, pretendemos, a partir da poética de
Jorge de Lima, melhor perceber nos proximos capitulos, como os atos mnemonicos no campo
literario ndo se constituem apenas de fornecedores de matéria, mas também como
constituintes da esteticidade da obra; e como a literatura ndo ¢ mera dependente da memoria,

mas ¢ também possuidora de um papel importante ao encontrar outros meios de renovar, de

entender essa memoria.

®Quando Jorge de Lima explica o que sdo “cambembes” narrando a mudanca dos indios Caetés, que de bravos
guerreiros, se tornaram “liricos” quando encontraram o sururu. Esse lirismo, Jorge expressa através da rima do
seguinte trecho: “Ficaram ali, ficaram pescadores de mariscos, ficaram moles. Ficaram liricos, tocando gaitas de
bambu, comendo goiamun, bagre, aratu, curima, comendo sururu” (LIMA, 1959, p. 116).

A0 narrar a vez que recitou alguns versos de Casimiro de Abreu, Jorge de Lima o faz como se fosse uma
superposicdo de imagens, uma fotomontagem: “Proferia os versos, trémulo, com medo nio sei de que, porém
Casimiro no ar, me rodeando, vestido de sobrecasaca e colete de veludo, um jardim que eu conhecia da capa de
uma edigdo enchia a sala em fotomontagem com a classe, bancas, quadro-negro, cadeiras, mapas. E atras da face
palida de Casimiro, eu via a minha propria face aflita e literaria” (LIMA, 1959, p. 130).

*"Minhas memérias é tecida por figuras de estilos como no seguinte trecho: “A lagoa madornava quietissima,
embaciou com seu bafo morno como halito de gente os vidros da lanterna” (LIMA, 1959, p. 123).
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2. “INFANCIA”: PALAVRA-CHAVE NA POESIA DE JORGE DE LIMA

Reservamos este segundo capitulo para estudarmos aqueles poemas em que a memoria
se testifica através das lembrancas da infancia, sendo uma memoria mais voltada para o
circulo familiar e suas tradi¢des, representada principalmente pela religido catélica. O tema da
infancia acompanha-o desde de seus primeiros versos, sendo inclusive o tema de sua obra
modernista inaugural, O mundo do menino impossivel (1925). Contudo, diferentemente da
maioria dos escritores modernistas que apods ter passado a euforia do primeiro momento do
movimento, abandonaram ou ao menos ndo exploraram tanto o tema da infancia®, a poética
limiana manteve o motivo infantil sempre presente, como afirma Luiz Santa Cruz (1997):
“[...] tanto na obra poética de Jorge de Lima como em toda a sua criacdo literaria, a palavra-
chave que nos permite com ela devassar o segredo e o elo misterioso de sua cadeia criadora ¢
a mesma da obra de Georges Bernanos: a palavra ‘Infancia’” (CRUZ, 1997, p. 19).

O objetivo, pois, deste capitulo ¢ analisar poemas em que a memoria individual,
representada por imagens da infincia, faz-se presente, porém tendo em mente que a memoria

ndo ¢ feita apenas de recordagdes, mas também de esquecimentos.

2.1. A casa: o primeiro universo. O lugar memoravel por exceléncia.

Casa, aba da pradaria, 6 luz da tarde,

De stbito adquires uma face quase humana.
Estés perto de nds, abragando, abragados.
(Rilke)

“Os lugares habitaveis sdo, por exceléncia, memoraveis”, afirma Paul Ricoeur em A4
b b M
ro. . . . 23 . A . .
memoria, a historia e o esquecimento™ . Os lugares habitados tém a mesma potencialidade das

inscri¢des, dos monumentos, por terem a capacidade de permanecer, por durarem mais do que

*? Eliane Zagury afirma que o tema da infincia ja era explorado pelos romanticos, contudo foi no Modernismo
que o motivo infantil atingiu grau de tema: “Como tema, a infancia parece ter sido descoberta pelos romanticos,
em contrafagdo ao tema da educagdo examinado pelos enciclopedistas. Entretanto, ainda que o motivo infantil
tenha aparecido aqui e ali no século XIX brasileiro, s6 vai adquirir grau de tema em pleno século XX. O
primeiro momento modernista, embora eivando de caracteristicas que o poderiam aproximar de uma
adolescentada — como, alids, boa parte de nosso romantismo — impostou uma imagem infantilizada. Na verdade,
o susto do mundo que se revelou a partir da Primeira Guerra Mundial refugiou-se na crianga mimada e manhosa
da falta de amor, como emblema do século e da vida, nas vanguardas estéticas europeias. Para a nossa variante
brasileira, era ela também emblema do Brasil e da América, ampliando-se o motivo infantil em tema basico da
literatura. O poeta ou ficcionista se identificava com a crianga, que vinha a tona a qualquer propdsito, € o
sentimento do novo, mais que da renovagdo, reforma ou revolugdo, ganhou foros de principio basico do
programa do movimento: o homem novo brasileiro ensaiando os primeiros vagidos e o primeiro engatinhar”
(ZAGURY, 1982, p. 13).

# RICOEUR, 2012, p. 59.
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aquilo que ¢ transmitido apenas pela voz. Assim, a casa habitada na infancia funciona como
um documento, um testemunho material daquilo que temos guardado em nossa memoria.
No poema “Volta a casa paterna”, temos um eu lirico que anseia por retornar a casa de

seu pai, casa onde passou a infancia e que lhe desperta varias lembrangas. Eis o poema:

VOLTA A CASA PATERNA

E tarde e eu quero entrar em casa,

que a noite vem ai, cheia dos seus espantos.
A luz foi intensa, o dia foi calido,

o ritmo das horas ¢ monotono ¢ irreal.

As dancas do patio, as paisagens de fora,
os caminhantes sdo falsos.

Os caminhos sdo errados.

Os ritmos sdo errados.

Os poemas sao outros.

A noite ai vem cheia dos seus espantos.

Ha uma rede aqui dentro que me embalou.
Hé na parede uma estampa sagrada

que por mim chorou.

Ha um raio de lua no corredor.

Sera a alma do meu pai que Deus mandou?

Casa, doce casa sem elevador,
cadé o Ford que me levou?

Ha sombras que passam, fantasmas que vao,

que vém, que choram, que riem, que me beijam...
Ha um livro aberto

na minha mesa:

Padre Nosso que esta nos céu, santificado,
vem a nos... assim na terra...
(LIMA, 1959, p. 338)

O titulo do poema “Volta a casa paterna” nos sugere duas possibilidades para o retorno
aquela casa: a volta pode se dar no espago, no tempo ou em ambos. Ao lermos o poema, a
ideia que temos € que essa volta a casa paterna acontece através das lembrangas do eu lirico,
J& que os objetos que ele descreve na casa nao sdo suas paredes ou comodos, mas sim, aqueles
objetos que materialmente ndo resistem a passagem do tempo (a rede que o embalou, a
estampa sagrada, o livro aberto), mas ainda assim foram perenizados em sua memoria.

Nesse poema podemos identificar dois espacos: a casa do pai do eu lirico e o mundo
exterior a essa casa. A descricdo que o eu do poema faz desses dois ambientes sugere sua
predilecdo pelo interior da casa. O mundo exterior € repleto de falsidade, todos os caminhos
conduzem ao erro e até mesmo as manifestagdes artisticas ndo agradam ao eu lirico. Se o

mundo exterior era, antes, repleto de luminosidade, agora o que vem ¢ a escuridao da noite
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suscitando o medo, o assombro. Ja a casa paterna ¢ o ambiente das boas lembrancas de sua
infancia, ¢ um refugio onde até mesmo os fantasmas que aparecem nao causam assombro,
pelo contrario, trazem o aconchego. Na casa paterna ha o acalanto de embalos evocados pela
rede, ha a imagem que o ajudou nos momentos dificeis e a figura do pai no raio de Lua. A
predilecdo do eu lirico pela casa paterna se da também na sintaxe dos versos. A descri¢do do
mundo exterior ¢ toda feita através de oragdes coordenadas, conferindo uma secura para a
descricdo do ambiente. J& quando se passa para a morada da infancia, o eu lirico utiliza
oragdes subordinadas adjetivas, sendo uma descri¢do mais demorada, detalhada do espaco.
Podemos notar também outra diferenca entre a morada da infancia do eu lirico ¢ mundo
exterior: o lado de fora, o mundo que o eu lirico encontrou fora do ambiente de sua infancia ¢
o mundo das certezas, das afirmativas, mundo onde tudo acaba com um ponto final. J4 o
ambiente de sua infancia € o espaco das duvidas, das suposicdes (“Sera a alma do meu pai que
Deus levou?”), das perguntas (“Casa, doce casa sem elevador, cadé o Ford que me levou?”),
das incompletudes marcadas pela presenca das reticéncias (“quem vém, que choram, que
riem, que me bejjam...”/ “vem a noés... assim na terra...”’), do espiritual (“H4 sombras que
passam, fantasmas que vao”/ “Padre Nosso que est4 no céu, santificado,”).

Em “Volta a casa paterna”, temos um eu lirico que procura fugir do mundo, do presente,
escolhendo como refiigio a morada da infancia, lugar percorrido tantas vezes que acaba
auxiliando na recordacdo de fatos que ali ocorreram, descritos com uma familiaridade unica,
como se o eu lirico jamais tivesse deixado o local. Paul Ricoeur, que citamos no comego do

texto, explica a ligacao que hé entre o homem e o espago habitado no campo da memoria:

O ato de habitar [...] constitui, a esse respeito, a mais forte ligagdo humana
entre a data e o lugar. Os lugares habitados sdo, por exceléncia, memoraveis.
Por estar a lembranga tdo ligada a eles, a memoria declarativa se compraz
em evoca-los e descrevé-los. Quanto a nossos deslocamentos, os lugares
sucessivamente percorridos servem de reminders aos episddios que ai
ocorreram. Sdo eles que, a posteriori, nos parecem hospitaleiros ou nao, num
palavra, habitaveis (RICOEUR, 2007, p. 59).

O eu do poema em questdo se compraz em evocar e descrever o lugar habitado em sua
infancia. Sua descricdo do ambiente ¢ expressa de uma forma que nao permite deixar dividas
de que realmente aquela rede estava 14, que a estampa sagrada estava naquele outro local. E

como se o eu lirico tivesse se tornado por um momento um Siménides>* e fosse capaz de se

*«Durante um banquete oferecido por um nobre da Tessalia, Scopa, Siménides cantou um poema em honra de
Castor e Polux. Scopa disse ao poeta que ndo lhe pagaria sendo metade do preco estabelecido e que os proprios
Dioscuros lhe pagassem a outra metade. Pouco depois vieram buscar Simonides dizendo-lhe que dois jovens o
chamavam. Ele saiu e ndo viu ninguém. Mas enquanto estava la fora o teto da casa afundou-se sobre Scopa e
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lembrar de todos os lugares de sua casa, mesmo se ela fosse demolida, exercendo uma vitoria
sobre o esquecimento.

Diante desse poema limiano ¢ impossivel ndo deixar de mencionar Gaston Bachelard,
quando em A poética do espago (1978), trata sobre a relagdo simbodlica da casa com a
memoria € o sonho. Bachelard afirma que a casa ¢ o nosso primeiro universo, abrigo do

devaneio e abrigo do homem frente as dificuldades da natureza e da propria vida:

[...] a casa ¢ um dos maiores poderes de integragdo para os pensamentos, as
lembrancas e os sonhos do homem. Nessa integracdo, o principio que faz a
ligagdo é o devaneio. O passado, o presente e o futuro ddo a casa
dinamismos diferentes, dinamismos que frequentemente intervém, as vezes
se opondo, as vezes estimulando-se um ao outro. A casa, na vida do homem,
afasta contingéncias, multiplica seus conselhos de continuidade. Sem ela, o
homem seria um ser disperso. Ela mantém o homem através das tempestades
do céu e das tempestades da vida. Ela é corpo ¢ alma. E o primeiro mundo
do ser humano. Antes de ser "atirado ao mundo", como o professam os
metafisicos apressados, o0 homem ¢ colocado no bergo da casa. E sempre, em
nossos devaneios, a casa ¢ um grande berco. Uma metafisica concreta ndo
pode deixar de lado esse fato, esse simples fato, na medida em que esse fato
¢ um valor, um grande valor ao qual voltamos em nossos devaneios. O ser é
imediatamente um valor. A vida comega bem; comega fechada, protegida,
agasalhada no seio da casa (BACHELARD, 1978, p. 201).

A casa de “Volta a casa paterna” ¢ tal e qual a casa natal descrita por Bachelard, casa
em que se encontra o devaneio quando o eu lirico v€ pessoas que ja se foram, que abriga o eu
lirico das dificuldades da natureza, ja que é nela que ele se refugia para fugir da noite cheia de
seus espantos, que também o abriga das dificuldades de um mundo hostil em que nada o

agrada:

As dangas do patio, as paisagens de fora,
os caminhantes sdo falsos.

Os caminhos sdo errados.

Os ritmos sdo errados.

Os poemas sdo outros.

Bachelard afirma que aquilo que lembramos do mundo exterior, aquilo que fica do lado
de fora da porta, tem um tom diferente se comparado com as lembrancas da morada natal: “As
lembrancas do mundo exterior nunca terdo a mesma tonalidade das lembrancas da casa.
Evocando as lembrangas da casa, acrescentamos valores de sonho [...]” (Ibidem p. 201).

Quando o autor de A poética do espaco afirma que a primeira morada “¢ sempre, em

nossos devaneios, um grande ber¢o” (Ibidem, p. 201), a imagem da casa nesse poema limiano

seus convidados, cujos cadaveres esmagados ficaram irreconheciveis. Simonides, lembrando-se da ordem em
que estavam sentados, identificou-os e puderam ser remetidos aos seus respectivos parentes [cf. Yates, 1966, pp.
3 e 27]” (LE GOFF, 1990, p. 440).
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assume uma fungao parecida. A presenca do berco representada pela rede (“Hé uma rede aqui
dentro que me embalou”) tem sua imagem reforcada através das repeticdes que compdem
todo o poema. Essas repeticdes associadas a imagem da rede (ou do berco), lembram o
movimento de vai-e-vem que a rede/berco faz para adormecer a crianca.

Ao observarmos aquilo que deveria ser notado desde o principio, ou seja, o titulo,
podemos esperar que o poema tenha repeticdes, afinal, o que ¢ a repeticdo se nao uma
“volta®? Ao voltarmos para a primeira morada, voltamos para as nossas recordagoes.
Recordar, ¢ repetir, segundo Paul Ricoeur: “[...] o ana [re] de anamnésis [recordagdo]
significa volta, retomada, recobramento do que anteriormente foi visto, experimentado ou
aprendido, portanto, de alguma forma, significa repeticao” (RICOEUR, 2007, p. 46).Quando
voltamos a casa natal, lembramos de fatos, de sons que habitam o mundo da Infancia, mundo
que segundo Bachelard, ¢ um mundo intocavel, que permanece sempre 0 mesmo em nossa
memoria. Talvez seja por isso que neste poema o eu lirico tenha optado pelo verbo “haver” no
presente do indicativo para descrever o que existe na casa natal de sua memoria. Ao usar o
verbo no presente do indicativo, temos a impressao de que se trata de um presente eterno que
o tempo jamais devorara.

A casa de “Volta & casa paterna” ndo tem paredes, telhado, portas ou janelas. E uma
casa feita das lembrancas do eu lirico, lembrancas de coisas e situagcdes que o marcaram tao
profundamente que ¢ deles que o eu lirico se recorda ao entrar no espaco da casa, no cofre
forte de nossas lembrangas em que guardamos aquilo que queremos salvar do esquecimento,
que queremos ter sempre a mao como um /ivro aberto sobre a mesa sobre o qual podemos
nos debrugar a qualquer momento para 1é-lo.

O tema da casa aliado a memoria volta em outros poemas de Jorge de Lima, como € o

caso do poema “Meninice” que compde a obra Poemas (1927):

MENINICE

Lembras-te minha irma,
da velha casa colonial em que nascemos
e onde havia o retrato do vovd Simdes Lima?

Do relégio de pesos, dos méveis
de jacaranda do quarto da vovo?

Da mamae, do papai,
suaves mas austeros e que liam a noite
0 Rocambole de Ponson du Terrail?

Da mesa de jantar em que garatujavamos
a lapis de cor, quanta coisa havia?



Lembras-te da maior emogao

que ja tivemos? tdo forte

que ficamos parados

olhando-nos mutuamente:

Aquela tarde em que chegou

“0 grande Circo Internacional de Vigo”?

.. O palhago Serafin...

.. O ando que engolia espada...

.. O cachorro que sabia nimeros...
... O homem que sabia magicas...

.... O cavalo ensinado...

.... O burrico que mordia o palhago...
.... O palhago que levava tombos...

A charanga do circo!

Que beleza a charanga!

De repente vem a mocinha do trapézio...
Cumprimentos, reveréncias, um Sorriso
para o respeitabilissimo publico da cidade!
Tu ndo podias ver...

Se a mocinha caisse!

Meu Jesus!

Eu olhei — ela subiu,

deu duas voltas imortais!

A charanga parou.

A emocdo da cidade badalou!
Tu néo podias ver!

Se a mocinha caisse, meu Jesus!
Eu olhei: ela deu outra

volta sensacional e, zas!

as calcinhas da moga se romperam!
Ela desceu...

A charanga bateu forte.

Meu coragdo bateu também!

Um dia o circo foi-se embora...
Foi-se embora a moga das calcinhas...

Tu eras uma inocéncia silenciosa

que choravas por tudo.

Eu era um menino de olhos extasiados
que tinham saudade

mas nao choravam nunca!

Lembras-te do meu gorro de marujo

De minha blusa de gola azul-marinho?
Do seu saguim que morreu enforcado
na grade do jardim?

Tu choraste tanto!

A noite tiveste medo da alma do saguim.
Tu eras uma inocéncia supersticiosa

que chorava por tudo...

47
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Eu era um menino de olhos extasiados
que tinham saudades
mas que nao choravam nunca!
(LIMA, 1959, p. 238-240)

Em “Meninice”, a casa mais uma vez ¢ a guardia das lembrangas da infancia. O titulo
do poema ja nos prepara para algo que esta relacionado ao periodo de crescimento da crianga,
como também para ag¢des proprias de um comportamento infantil. E a partir da “velha casa
colonial” que se iniciam as lembrancas do eu lirico, € a casa de “Meninice”, da mesma
maneira que o poema “Volta a casa paterna”, ¢ abrigo do eu lirico, local que habita a
lembranga de seus avds e de seus pais, € um lugar de protecdo. Bachelard, ainda tratando
sobre o espaco da casa, afirma que na casa natal habitam seres que nos passam a sensacao de
seguranca: “Quando se sonha com a casa natal, na profundidade extrema do devaneio,
participa-se desse calor primeiro, dessa matéria bem temperada do paraiso material. E nesse
ambiente que vivem os seres protetores” (BACHELARD, 1978, p. 202).

Ao se lembrar da casa natal, o eu lirico age como se nela entrasse, puxasse uma cadeira
e depois de degustar uma madeleine molhada no cha (como fizera Proust em A la recherche
du temps perdu), recebesse as lembrangas da infancia que vao surgindo diante dele. Cada
passo que o eu do poema d4, ele esbarra em objetos que lhe despertam lembrancas: o retrato
do avd, o relogio de pesos, os moveis de jacaranda da avo, o livro que os pais liam, a mesa de
jantar... A descri¢ao, porém, da casa natal habitada pelo eu lirico e por sua irma nao ¢ bastante
detalhada, apresentando ao leitor apenas alguns objetos que mobilizavam o espago. Bachelard
afirma que a casa da lembranga guarda sua penumbra, pois somente assim que ela pode nos

levar ao sonho:

As verdadeiras casas da lembranca, as casas onde os nossos sonhos nos
levam, as casas ricas de um onirismo fiel, sdo avessas a qualquer descricéo.
Descrevé-las seria fazé-la visitar. Do presente, pode-se talvez dizer tudo,
mas do passado! A casa primeira e oniricamente definitiva deve guardar sua
penumbra. Ela surge da literatura em profundidade, isto é, da poesia, e nédo
da literatura eloquente que tem necessidade do romanceados outros para
analisar a intimidade. Tudo o que devo dizer da casa da minha infancia ¢
justamente o que me € necessario para me colocar numa situagdo de
onirismo, para me colocar no bojo de um devaneio em que vou repousar no

meu passado (Ibidem, p. 205).

Aquilo que o eu do poema descreve € o necessdrio para coloca-lo em uma situagdo de
onirismo, para que a partir dessa descrigdo, outras lembrangas lhe surjam, que nesse caso € a
lembranca da vinda do “Grande Circo Internacional de Vigo”. A vinda do circo foi, para o eu

lirico e sua irmad, a maior emogdo que ja tiveram, emogdo que se apresenta graficamente
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através da presenga constante das reticéncias em todas as estrofes em que ele se refere ao
circo. As reticéncias podem ser utilizadas para “[...] marcar uma pausa no enunciado, podendo
indicar omissdo de alguma coisa que ndo se quer revelar, emogdo demasiada, insinuacao etc.”
(HOUAISS, 2009, p. 1657— grifo nosso).

Outra presenga constante em todo o poema ¢ a pergunta que o eu lirico faz em quase
todas as estrofes (“Lembras-te...?”"). Ao perguntar se a irma se lembra de como era a casa em
que viviam, se ela se lembrava dos objetos que 14 existiam ou de situagdes comuns no dia a
dia dos dois, ¢ como se junto com todas essas lembrangas surgisse também a duvida de que
tudo aquilo tivesse realmente acontecido. Em “Meninice”, temos um eu lirico que se
apresenta como a testemunha dos fatos que ele narra, contudo, € uma testemunha que parece
duvidar de si mesma, pois recorre a irma para que ela lhe dé crédito. Paul Ricoeur, ao abordar
o testemunho, fala sobre a necessidade que a testemunha tem de ter o seu discurso

autenticado:

[...] a testemunha pede que lhe deem crédito. Ela ndo se limita a dizer: “Eu
estava 14”, ela acrescenta: “Acreditem em mim”. A autenticagdo do
testemunho s6 serd entdo completa apods a resposta em eco daquele que
recebe o testemunho e o aceita; o testemunho, a partir desse instante, esta
ndo apenas autenticado, ele esta acreditado. E o credenciamento, enquanto
processo em curso, que abre a alternativa da qual partimos entre a confianca
e a suspeita (RICOEUR, 2007, p. 173).

Contudo, ao direcionar as perguntas a sua irma, podemos interpretar ndo s6 como uma
necessidade de autenticacdo de seu testemunho, mas também como um chamamento para a
participagdo do outro, do leitor, para que ele também lembre-se das situagdes que vivenciou
em sua infancia.

As lembrangas da infancia fazem também com que o eu lirico se lembre de como eram
ele e sua irma quando criangas. Se observamos todo o poema, o caminho que as lembrancas
fazem ¢é de fora para dentro do eu lirico. Suas lembrangas comegam no espago da casa,
passam pelas figuras dos avos e dos pais, avancam para lembrancas de situagdes que lhe
tocaram subjetivamente (“Lembras-te da maior emog¢ao/ que ja tivemos? [...]”), até chegar as
lembrangas de como era a irma (“Tu eras uma inocéncia silenciosa/ que choravas por tudo”)
e, por fim, de como era ele proprio (“Eu era um menino de olhos extasiados/ que tinham
saudade/ mas nao choravam nunca!”), sendo, inclusive, com a lembrancga de si que ele termina
o poema. Essa lembran¢a que vai do outro para depois chegar a uma lembranca de si, remete
aquilo que disse Paul Ricoeur sobre o vinculo que ha entre a memoria e o individuo, vinculo

que se apresenta na propria linguagem:
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A defesa do carater originario e primordial da memoria individual tem
vinculos nos usos da linguagem comum e na psicologia sumaria que avaliza
esses usos. Em nenhum registro de experiéncia viva, quer se trate do campo
cognitivo, pratico ou afetivo, a aderéncia do auto de autodesignacdo do
sujeito a intengdo objetal de sua experiéncia € tdo total. Nesse aspecto, o
emprego em francés e em outras linguas do pronome reflexivo “si” nao
parece furtuito. Ao se lembrar de algo, alguém se lembre de si (Ibidem, p.

107 — grifo nosso).

Hé ainda outros poemas de Jorge de Lima em que encontramos a figura da casa, como ¢
o caso de “Poema Relativo” que compde a obra Poemas Escolhidos (1932). Neste poema,

contudo, a casa ndo ¢ a casa natal da infancia, e sim a casa da fase adulta. Vejamos o poema:

POEMA RELATIVO

Vem, 6 bem-amada
Junto a minha casa
tem um regato (até quieto o regato).

Nao tem passaros, que pena!
Mas os coqueiros fazem,
quando o vento passa,

um barulho que as vezes parece
bate-bate de asas.

Supoe, 6 bem-amada,

se o vento ndo sopra,

podem vir borboletas

a procura das minhas jarras

onde ha flores debrugadas,

tao debrucadas que parecem escutar.

Todos os homens tém seus crentes,
6 bem-amada:

— 0S que pregam 0 amor ao proximo
e 0s que pregam a morte dele.

Mas tudo ¢é pequeno,

e ligeiro no mundo, 6 bem-amada.
S6 o clamor dos desgragados

¢ cada vez mais imenso!

Vem, 6 bem-amada.

Junto & minha casa

tem um regato até manso.

E os teus passos podem ir devagar
pelos caminhos:

aqui ndo ha a inquietacao

de se atravessar o asfalto.

Vem, 6 bem-amada,
porque, como te disse,
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se ndo ha passaros no meu parque,
pode ser, se o vento
nao soprar forte,
que venham borboletas.
Tudo € relativo
e incerto no mundo.
Também tuas sobrancelhas
parecem asas abertas.
(LIMA, 1959, p. 332-333)

No poema acima, a casa descrita ndo se parece com a casa natal descrita nos poemas
anteriores. Enquanto em “Volta a casa paterna” e “Meninice”, a casa ¢ um lugar acolhedor;
em “Poema relativo” temos uma casa que nao ¢ assim tdoagradavel, visto que ndo ha passaros
no local, tampouco borboletas, pois as flores que 1a se encontram estdo murchas. Enquanto a
casa natal suscita boas lembrangas ao eu lirico, a casa da vida adulta leva-o a lembrar das
desgragas que existem no mundo, enquanto a casa natal serve de refligio contra “a noite cheia
de espantos”, a casa da vida adulta ndo consegue fazer com que ele se esqueca das
dificuldades que existem 14 fora.

Diante, pois, dos poemas “Volta a casa paterna” e “Meninice” podemos reiterar aquilo
que afirma Bachelard em 4 poética do espago: “Assim, além de todos os valores positivos de
protecdo, na casa natal se estabelecem valores de sonho, ultimos valores que permanecem
quando a casa ja ndo existe mais” (BACHELARD, 1978, p. 208). E isso que percebemos
diante desses poemas em que a casa natal abriga as lembrangas da infancia, carregando
consigo as figuras protetoras dos parentes proximos, e que depois de suscitar as diversas
lembrangas, lembrangas que trazem de volta fantasmas que nos beijam e charangas de circo,
leva-nos a lembranga de nés mesmos.

Além de “Meninice”, Jorge de Lima escreveu outros poemas em que identificamos a
presenca de sua irma. Um deles ¢ “Poema a irma” em que ela ndo desempenha apenas o papel
de filha do mesmo pai e da mesma mae, mas como amiga intima, companheira que lhe serve

de socorro no momento de desespero que se encontra o eu lirico. Vejamos o poema:

POEMA A IRMA

O irma

agora que as noites vém cedo

e paira por tudo uma tristeza enorme

e o siléncio € tao longo

que os caes enlouquecem nas ruas,

irmd, vem me relembrar

que crescemos juntos

quando os dias eram compridos e diferentes.
Irma, se tu sabes signos
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para mudar o tempo, vem.

Vem, que eu quero fugir

para outras paragens

onde as gaivotas sejam menos intteis

e haja um coracao em cada porto;

¢ os passaros do mar

tdo lavados e tdo alvos

e tdo lentos e tdo sabedores de viagens

venham esvoagar

sobre 0 meu cachimbo

em que os cometas do céu se apagaram.

Irma, nos meus ritmos

ha colegas que gritam:

Daubler, Ehrenstein, Stramm, suicidas,

vagabundos, criancas,

operarios, leprosos e prostitutas que

se lembram ainda de suas ora¢des familiares.

Ha ndo sei onde outros ares e outras serras,

outros limites adeus irma.

O que noite longa,

O que noite tio longa!

Que ¢ que chora 14 fora?

- A humanidade ou qualquer outra fonte?
(LIMA, 2007, p. 77)

“0 irma”. E com uma expressdo de lamento que se inicia o poema acima. Neste verso,
lemos/sentimos um eu lirico angustiado, e essa angustia ocupa o inicio deste poema (“O
irma”’), expressa de uma forma tao breve, mas que sozinha naquele verso se prolonga como o
gemido fraco de alguém que diante da dor, s6 consegue dizer poucas palavras para expressar
o que sente. Diante desse sofrimento, a solu¢do que o eu lirico encontra para acabar com sua
angustia ¢ fugir: seja para o passado, seja para a morte. Ele parece estar cercado por uma
atmosfera tanto quanto sombria, pesada, percebida ndo s6 pela escolha das palavras (noite,
tristeza, siléncio, enlouquecem, gritam, vagabundos, leprosos, prostitutas, chora...), como
também pela repeticdo do vocativo “6 irma” que faz com que a angustia, o desespero, a
desesperanca do eu lirico aumente a cada nova repeticao, a cada novo apelo. A auséncia de
musicalidade, de ritmo, elementos tdo presentes em sua poesia, visto que € conhecido por sua
musicalidade, ¢ mais um trago que intensifica essa atmosfera pesada que sentimos diante
desse poema, pois ficamos apenas com o peso seco das palavras. Um poema sem ritmo, sendo
o ritmo parte da vida humana (o pulsar do cora¢do tem um ritmo)® pode nos levar a

interpretar que ha uma auséncia de vida em volta do eu lirico.

*Norma Goldstein em Versos, sons e ritmos (2005) afirma o seguinte acerca do ritmo: “Toda vida humana se
desenvolve dentro de certo ritmo. Nosso coragdo pulsa alternando batidas e pausas; nossas respiracdo, nossa
gesticulacdo, nossos movimentos sao ritmados. Ha trabalhos coletivos — no campo como na industria — que t€ém
rendimento maior, em func¢do do ritmo conjunto de todos os participantes. Certas provas esportivas em equipe
dependem do ritmo conjunto para o bom resultado final” (GOLDSTEIN, 2005, p. 7).
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Todo aquele sofrimento do eu lirico ¢ causado pelo presente em que ele vive. Se
observamos o contexto literario em que aquele poema foi escrito, seria de se estranhar que um
poeta modernista escrevesse algo que ndo fosse louvagdo ao novo, louvagdo ao futuro, mas
ndo ¢ isso que vemos em “Poema a irma”. Neste caso, ¢ relevante considerar que, embora
Jorge de Lima fosse considerado por parte da critica literario como “futurista”, ele ndo se
assumia como tal, pelo contrario, mostrava-se avesso a esse movimento, como ele mesmo
afirmou em “Futurismo e tradicdo”, publicado no jornal O Semeador em 1928: “Se o
futurismo existisse eu o combateria”. (LIMA, 1978, p. 83).

Jorge de Lima, nesse mesmo ensaio, afirma ser apegado a tradi¢do, contudo sua tradi¢ao
nao se aproxima da tradi¢do romantica, em que havia uma ideia de tradicao/passado ligada a

figura idealizada do indio. Lima se diz apegado a uma tradi¢ao brasileira:

[...] me parece que sou mesmo apegado a tradigdo. Que tradicao? Tupi? O
Brasil-Tupi correu pra o mato ha muitos anos. O atual ¢ apenas ibero-celto-
fenicio-troiano-hebraico-grego-cartagino-romano-suave-alemao-visigodo-
arabico. Mais afro. Mais tupi. Mais alguma coisa. Mais a tradi¢do que o
brasileiro sente dentro dele, balangando o cora¢do dele como uma rede de
tucum ¢ a tradi¢do portuguesa. Uma campanha de pilhérias procura (faz um
pedago de tempo) sujar essa tradigdo. Ha mesmo muita gente ignorante que
se envergonha dos avos pés de chumbo colonizadores. Eu estou com o atraso
(de mentira) desses pés de chumbo, com a religido que eles nos trouxeram,
calcados de caravelas boiando sobre todos os mares com os tamancos
gigantescos que a raga inventou (Ibidem, p. 83-84).

Vemos esse “apego a tradicdo” no poema que agora analisado. O eu lirico pede a irma ¢
que o faca se lembrar de sua infancia, e somente a possibilidade de trazer de volta, por meio
das lembrangas, os tempos em que eram criangas, ja traz uma atmosfera diferente ao poema,
como podemos ver no trecho que vai do verso “irma, vem me relembrar” até “em que os
cometas dos céus se apagaram”. A lembranga do que sdo as imagens do passado trazem uma
sensagdo de irrealidade ao poema, por serem as imagens da lembranga, imagens de sonho,
como afirma Henri Bergson em Matéria e memoria: “As imagens passadas, reproduzidas tais
e quais com todos os seus detalhes, e inclusive com sua coloracdo afetiva, sdo as imagens do
devaneio ou do sonho [...]” (BERGSON, 2010, p. 121).

O eu lirico deseja fortemente que a irma lhe traga as lembrancas de sua infancia, tanto
que ele pede isso duas vezes (“irma vem me relembrar”, “Irma, se tu sabes signos/ para mudar
o tempo, vem.”). Sua irma ¢ a sua esperanca, pois se ela souber signos para mudar o tempo,
ele podera fugir para outro lugar, onde exista um amor e passaros do mar alvos e sabios que

sobrevoam sobre o seu cachimbo. Esse desejo de fuga que o eu do poema nutre se tornou uma
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carateristica do espirito modernista da época, como afirmou Mério de Andrade em A4 poesia

em 1930 (1978):

Nos poetas roméanticos o tema do exilio e do desejo de voltar é frequente.
Com o neo-romantismo dos nossos parnasianos, o tema das barcas, das velas
que partem e “ndo-voltam mais” foi substituindo a ave que voltava ou queria
voltar ao ninho antigo. No... néo-néo-romantismo dos contemporaneos, o
desprendimento voluptuosamente machucador, a libertagdo da vida presente,
que se resume na nog¢do de partir, agarrou frequentando com insisténcia
significativa a poesia nova (ANDRADE, 1978, p. 31).

Contudo, o desejo do eu de “Poema a irma” nao ¢é fugir para longe do pais, pois seu
descontentamento nao se restringe apenas ao espaco e a sociedade brasileira. Seu desejo ¢ de
fugir para os dias compridos e diferentes que emergem através das lembrangas, que sdo
ossignos que mudam o tempo.

Uma noite sem fim, uma “noite longa”. E situado, pois, em um mundo sem esperangas
que o eu lirico de “Poema a irma” se vé. Ele ja inicia o poema com uma expressao de lamento
(“O irma”), como se estivesse doente, como se algo dentro dele doesse. A medida que o
poema avanga, vemos quais sdo os motivos de suas dores: a velhice que chega (“agora que as
noites vém cedo”), a dificuldade para lembrar (“vem me relembrar”), a confusdo que ha no
mundo (“ha colegas que gritam/ Daubler, Ehrenstein, Stramm, suicidas/ vagabundos,
criancas/ operarios, leprosos e prostitutas [...]”) e a escuriddo que o cerca (“0 que noite
longa”). Em “Poema a irma”, temos um eu lirico que ndo quer fazer parte daquele mundo em
que ele se encontra (“Vem, que eu quero fugir’”), mas que ja esta vencido (“adeus irma”), que
ndo tem mais forgas para lutar contra. Percebemos um raio de esperanga quando, diante da
possibilidade da irma relembrar como eram os dias de sua infancia, uma aura de sonho toma
conta desse trecho do poema; contudo, essa aura se desfaz quando o eu lirico volta os seus
olhos para os seus “ritmos”, para o seu presente. A irma desempenha o mesmo papel que a
casa frente a memoria, pois ambas servem como abrigo do eu lirico, guardias do sonho, do

onirico, elas sdo o seu refugio.

2.2. Em busca da Fé perdida

Quem crer ¢ for batizado sera
salvo; mas quem néo crer
sera condenado (Marcos
16:16)
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Entre as décadas de 20 e 30, grande parte da intelectualidade brasileira foi afetada por
uma renovacao catdlica, tendo inclusive esse avivamento catdlico atingido o campo da
literatura e de sua critica. Antonio Candido em seu texto “A revolucao de 1930 e a cultura” ao
abordar sobre as mudangas sociais e culturais que tiveram como marco histoérico o outubro de
1930, diz que assim como houve um convivio intimo entre a literatura e as ideologias
politicas de esquerda, houve também um engajamento espiritual pelos literatos da época:
“Com decorréncia do movimento revolucionario e das suas causas, mas também do que
acontecia mais ou menos no mesmo sentindo na Europa e nos Estados Unidos, houve nos
anos 30 uma espécie de convivio intimo entre literatura e as ideologias politicas e religiosas”
(CANDIDO, 1989, p. 188).

Candido, ao desenvolver mais sobre essa catolicidade da literatura da época, cita
exemplos tanto de romancistas quanto de poetas, citando como exemplo para o campo da
poesia Frederico Schmidt, Murilo Mendes e Jorge de Lima. Antonio Candido, porém, ressalta
que o espiritualismo foi adotado até por autores que nao se consideravam catdlicos, como € o
caso do poeta Jorge de Lima, tendo esse se convertido ao catolicismo apenas em 1935, mas
que em seu primeiro livro de modernista (Poemas) publicado em 1927, j& escrevia poesia de
tonalidade espiritualista. Esses poemas catolicos retornam em Novos Poemas, publicado em
1929, em que a religiosidade ndo mais se encontra tdo relacionada ao regional como em sua

obra anterior, tal como podemos ver no poema “Credo’:

CREDO

Padre nosso que estas no Céu,
perdi meu Credo que tu me deste...
Eu era menino: Creio em Deus Padre...
Que for¢a me dava a tua oragao!
Santa Maria, mae de Jesus,
perdi as armas que Deus me deu!
“Padre Nosso que estas no Céu,”
santificado seja teu nome,
seja feita - a tua vontade,
e faze com que eu ache o meu credo de novo!
Eu era menino: Creio em Deus Padre...
Que forca me dava a tua oracao!
Santa Maria, mae de Jesus,
procura pra mim, meu Creio em Deus Padre,
Santa Maria, mae de Jesus!
(LIMA, 2007, p. 52).

Em “Credo” nos deparamos com um eu lirico que sofre diante da impossibilidade de se

recordar a oragdo do Credo Apostdlico. O primeiro verso do poema sugere que houve um
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esquecimento daquela oragdo, ja que ao invés termos o comeco do Credo Apostdlico, temos o
comego da oracao do Pai Nosso. O esquecimento ¢ reconhecido e reforcado pelo proprio eu
lirico no verso seguinte, que o admite de maneira ressentida. Esse ressentimento se apresenta
também na estrutura do verso, quando pela predominancia de vogais fechadas (I e U) e
semifechadas (E e O) em todo o verso (“pErdl mEU CredO quE tU mE dEstE”), mimetizando
a boca que ao dizer o que ndo quer, o diz quase sem abri-la. *°

O eu do poema ainda clama pela figura da mae de Jesus, dizendo uma parte da oragdo
“Ave Maria”, porém ao dizer s6 uma parte, aparenta também té-la esquecido. J& nos versos
seguintes, o eu-lirico demonstra ndo s6 ter esquecido o “Credo” e a “Ave Maria”, mas
também o proprio “Pai Nosso, pois ao dizer um outro trecho desta oragao, ele esquece o
“Venha a nds o vosso reino” que ha entre “Santificado seja o teu nome” e “Seja feita a tua
vontade”. H4, inclusive, nesse trecho, um travessdo separando o “seja” de “feita a tua
vontade”, sugerindo uma pausa, talvez para se recordar do restante da oragao.

Esses trechos das oragdes podem ser interpretados, a luz de Paul Ricoeur (2007), como

sendo os rastros daquilo que aconteceu:

Como foi dito, a nogdo de rastro ndo se reduz nem ao rastro documentario,
nem ao rastro cortical; ambos consistem em marcas “exteriores”’, embora em
sentidos diferentes: o da institui¢do social para o arquivo, o da organizagao
biologica para o cérebro; resta o terceiro tipo de inscricdo, o mais
problematico, embora o mais significativo para a sequéncia de nossa
investigacdo, ele consiste a persisténcia das impressdes primeiras enquanto
passividades: um acontecimento nos marcou, tocou, afetou e a marca afetiva
permanece em nosso espirito (RICOEUR, 2007, p. 436, grifo nosso).

Os rastros que essas oragdes representam para o eu do poema sdo rastros que marcaram,
tocaram, afetaram, que deram forca (“Que for¢a me dava a tua oragdo!”). E interessante notar
que o fato de o eu lirico ainda reter esses rastros demonstra que ele ainda ndo esqueceu por
completo, até mesmo o fato de reconhecer ter esquecido ¢ um ato mnemonico, pois, como
afirmou Ricoeur: “[...] o reconhecimento ¢ o ato mnemdnico por exceléncia” (Ibidem, p. 438).

Essa busca pela fé perdida lembra passagem biblica da mulher que procura a dracma
perdida (Lc. 15:8-9). A partir dessa parabola, Santo Agostinho tece algumas consideragdes
sobre a memoria, em especial sobre o ato de esquecer e de lembrar: “A mulher que perdera a

dracma e a procurou com a lanterna ndo a teria encontrado se dela ndo se lembrasse. Tendo-a

*®José¢ Guilherme Merquior, em “Natureza da lirica” chama atengdo para a capacidade da linguagem imitar a
realidade: “[...] se ndo se pode conceber entre a lingua e as coisas, uma correspondéncia mimética de termo a
termo, isso ndo significa que, em seu aspecto formal, a linguagem nao espelhe, ja ndo o contetido, mas sim a
estrutura do mundo externo. Algumas relagoes linguisticas imitam certas relagdes naturais” (MERQUIOR, 1997,

p- 21).
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depois achado, como saberia se era aquela, se dela ndo se recordasse ja?” (AGOSTINHO,
2011. p. 233). Para Agostinho, quando nos lembramos que esquecemos de alguma coisa,
significa que na verdade ndo esquecemos tal coisa por completo. E o caso do eu-lirico de
“Credo” e sua relagdo com sua fé. Ele sabe o que esqueceu, porém nio recorda mais como
acha-lo.

O eu do poema utiliza a infancia (“Eu era menino”) para representar sua memoria. E 1a
que ele procura primeiro a fé esquecida. E exatamente isso que Agostinho afirma ao descrever
o ato de lembrar: “Quando a propria memoria perde qualquer lembranca, como sucede
quando nos esquecemos e procuramos lembrar-nos, onde € que, afinal, a procuramos, senao
na propria memoria?”’ (Ibidem, p. 233).

A medida que o poema avanga, o eu-lirico sugere que nio foram apenas as oragdes que
foram sendo esquecidas no caminho, a prépria fé, na imagem do “Credo”, vai sendo
esquecida, ja que no inicio do poema, o Credo se apresenta em letra maiuscula (“perdi o
Credo que tu me deste...””), mais para o meio do poema, esse ja aparece em letra minuscula (“e
faze que eu ache o meu credo de novo!”) e no final do poema, esse credo se tornou uma frase,
como um significado sem significante (“procura pra mim, meu Creio em Deus Padre...”).

No poema, hd uma série de repeti¢des que podem ser associadas as proprias repeti¢des
comuns as oragdes, como também podemos compreendé-las, a luz de Alfredo Bosi (1997),
COmo uma operagao progressiva-regressivo, regressivo-progressiva, que no caso do poema
em questdo, poderiamos dizer que se trata de uma operagdo lembrar-esquecer, esquecer-
lembrar: “Re-iterar um som, um prefixo, uma func¢do sintatica, uma frase inteira, significa
realizar uma operagao dupla e ondeante: progressiva-regressivo, regressivo-progressiva”
(BOSI, 1997. p. 32).

Essas repeticdes acabam também por gerar uma expectativa no leitor, sugerindo que o
eu do poema tenha talvez achado, por fim, a fé que perdera, mas com o seu desfecho,
percebemos que tudo ficou apenas na mera expectativa. Alfredo Bosi reflete sobre essa

rela¢do do ato de repetir e seu efeito sobre o leitor:

A repeticdo poética ndo pode fazer o milagre de me dar o todo, agora agora.
Ao contrario da visdo fulminea, ao contrario da posse, ela me da o
sentimento da expectativa. Linguagem, agonia. A repetigdo me preme
conhecer o signo que ndo volta: as diferencas, as partes moveis, a surpresa
do discurso (Ibidem, p. 33).

Essa expectativa, essa agonia gerada no leitor, ¢ a que sente o eu lirico a cada tentativa

de recordagdo frustrada representada pelo excesso de repeti¢des. A cada vez que repete, o
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verso mais adiante nao ¢ terminado por um ponto final (como foi no segundo verso), mas sim

por uma exclamagdo (“Que for¢ca me dava a tua oragdo

',’ 13
A

perdi as armas que Deus me deu!”,

"’

“e faze com que eu ache o meu credo de novo!”, “Que forca me dava a tua oragdo!”, “Santa

Maria, mae de Jesus!”)

O ato de recordar ¢ um ato de busca que s6 ¢ validado com o reconhecimento” .
Enquanto o reconhecimento ndo ¢ atingido, a recordagdo nao chega ao seu fim (a0 menos nao
chega ao fim desejado), ndo proporcionando, assim, a chamada “memoria feliz”, pois € pelo
reconhecimento que temos a certeza de que aquilo que buscavamos recordar foi atingido,
chegando ao fim de nossa busca. O eu lirico de “Credo” ndo atingiu o reconhecimento, como
¢ perceptivel pela repeticdo que permeia todo o poema, sendo, inclusive, a repeticdo de um
verso (“Santa Maria, mie de Jesus™) que o finaliza. E pela repeticio, pela volta ao dito, que o
eu lirico apela para lembrar daquilo que esqueceu, assim como se volta a determinado lugar
para se lembrar daquilo que disse que seria feito quando saisse dali.

A religido judaico-crista se baseia na necessidade de um (re)lembrar constante, presente
na Biblia, ndo s6 Antigo Testamento, como também no Novo Testamento. Jacques Le Goff
(1990) reconheceu isso em Historia e Memoria, ao interpretar o judaismo e o cristianismo

como “religides da recordagao”:

[...] porque os atos divinos de salvacdo situados no passado formam o
contetido da fé e o objeto do culto, mas também porque o livro sagrado, por
um lado, a tradi¢do historica, por outro, insistem, em alguns aspectos
essenciais, na necessidade da lembranca como tarefa religiosa fundamental
(LE GOFF, 1990, p. 443).

Ha, pois, no judaismo e no cristianismo essa necessidade de estar sempre recordando
aquilo que Deus fez por seu povo, pois caso haja o esquecimento, hd como resultado a
auséncia das béncdos divinas, os castigos e, por fim, a morte eterna: “Portanto, assim diz o
Senhor DEUS: Como te esqueceste de mim, ¢ me langastes para tras das tuas costas, também
carregards com a tua perversidade e as tuas devassidoes” (Ezequiel 23:35). Essa relagcdo
memoria = vida X esquecimento = morte, vem desde a Grécia Antiga, ja4 que segundo a
mitologia grega, era nas aguas do rio Lete (esquecimento) que os mortos bebiam quando
chegavam ao inferno. Ja as dguas do rio Mnemosine (memoria) permitiam que a tudo se

recordasse e se alcancasse a onisciéncia.

" Comentando o pensamento de Edward Casey sobre a memoria, Paul Ricoeur afirma: “O reconhecimento
aparece primeiro como um complemento importante da recordagdo; poderiamos dizer que ¢ sua sangdo”
(RICOEUR, 2007, p. 56).
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Paul Ricoeur, ao refletir sobre o esquecimento, reflete também sobre a angustia que ha
atrelada a esse. Para o autor, a incapacidade de, deparado com o esquecimento, ndo sabermos
se esquecemos aquilo temporariamente ou se eternamente, d4 um colorido inquieto a essa

busca da lembranga perdida:

Assim, o esquecimento ¢ designado obliquamente como aquilo contra o que
¢ dirigido o esfor¢o de recordagio. E a contracorrente do rio L&the que a
anamnésia opera. Buscamos aquilo que tememos ter esquecido,
provisoriamente ou para sempre, com base na experiéncia ordinaria da
recordacdo, sem que possamos decidir entre duas hipoteses a respeito da
origem do esquecimento: trata-se de um apagamento definitivo dos rastros
do que foi apreendido anteriormente, ou de um impedimento provisério, este

\

mesmo superavel, oposto a sua reanimacdo? Essa incerteza quanto a
natureza profunda do esquecimento da a busca o seu colorido inquieto.
Quem busca nao encontra necessariamente (RICOEUR, 2012, p. 46).

O eu lirico de “Credo” se encontra diante dessas duas hipdteses: ndo sabe se esqueceu
eternamente ou temporariamente. Sua angustia se torna ainda maior por ter esquecido sua fé,
seu credo, e por saber que esquecer revela sua mortalidade, mas esquecer sua fé revela sua
morta eterna. O drama do esquecimento nao ¢ exclusivo apenas ao eu de “Credo”, assim
como também ndo exclusivo ao eu lirico desse poema a realidade de que um dia iremos
morrer. José¢ Guilherme Merquior, ao refletir sobre a natureza do género lirico, e formular
possiveis defini¢des para esse género, reflete também sobre a capacidade da poesia
representar a realidade, porém, a realidade representada pela poesia ndo ¢ a mesma da prosa,

ja que essa representa estados de &nimo:

Poema ¢ uma espécie de mensagem verbal fortemente regida, quanto ao
funcionamento da linguagem, pela projecdo do principio de equivaléncia do
plano da selecdo das palavras para o plano de sua sequéncia na frase. Esta
mensagem consiste na imitacdo de estados de animo (statis), e tem por
finalidade a transmissdo indireta, por meio de estimulos ndo puramente
intelectuais, de um conhecimento especial acerca de aspectos da existéncia
considerados de interesse permanente para a humanidade (MERQUIOR,
1997, p. 27).

“Credo” representa o estado de danimo do contexto cultural em que se encontrava,
contexto de reavivamento do catolicismo; e representa também aspectos da existéncia
considerados de interesse permanente para a humanidade: a religido e a morte; tudo isto
representado através de uma mensagem em que o significante ¢ tdo importante quanto seu
significado, ou seja, “em que a carne das palavras ¢ tdo importante quanto o seu sentido”

(Ibidem, p. 17).
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Nao s6 no poema “Credo” que encontramos a tematica crista no Jorge de Lima anterior
a conversao de 1935. Em Poemas (1927), também encontramos poemas em que ha referéncia
ao catolicismo, como ¢ o caso de “Oragdo”. Neste poema, assim como em “Credo”, a

religiosidade esté relacionada a memoria. Eis o poema:

ORACAO

— “Ave Mariacheia de graga...”

A tarde era tdo bela, a vida era tdo pura,

as maos de minha mée eram tdo doces,

havia, 1a no azul, um crepusculo de ouro... 14 longe...

— “Cheia de graga, o Senhor é convosco, bendita!

Bendita!”

Os outros meninos, minha irma, meus irmdos menores, meus brinquedos, a
[ casaria branca de minha terra, a burrinha do vigario pastando junto a

[capela... 14 longe...
Ave cheia de graga
— “bendita sois entre as mulheres, bendito é o fruto do vosso ventre...”

E as maos do sono sobre os meus olhos,
¢ as maos de minha mae sobre o meu sonho,
¢ as estampas de meu catecismo
para o meu sonho de ave!
E isso tudo t3o longe... tdo longe...
(LIMA, 1959, p. 238, 239).

Em “Oragao”, temos um eu lirico que, diferentemente daquele de “Credo”, consegue se
lembrar de sua oragdo. Assim como o poema anterior, ele € composto por trechos de uma
oracdo; contudo, enquanto que em “Credo” temos a certeza de que ¢ o eu lirico quem os

(13 N A ~
profere, em “Oracdo” o uso das aspas e do travessdo em todos os versos em que esses trechos
aparecem, sugerem que eles sdo ditos por outra pessoa. Antoine Compagnon em O Trabalho
da citagdo (2007) discorre sobre o uso das aspas e o que elas sugerem quando estdo presentes

em um texto:

Existe um sinal tipografico da citacdo, um indicador que equivale a “Eu
cito”: as aspas, que o impressor Guillaume teria inventado no século XVII
para enquadrar, isolar um discurso apresentado em estilo direto ou uma
citacdo. [...] As aspas, quando ndo remetem mais a um sujeito preciso,
tornam-se uma espécie de piscar de olhos, de dissimulacdo ou de fenda
enganado pelo enunciado que ele mesmo reproduz, mas sem ter que dizer de
onde o toma. As aspas ainda sugerem: “N&o sou eu quem o diz”. Mas
também ndo dizem quem o diz ou o disse, um outro, diz-se a opinido, o
proprio autor, talvez um leitor: o que alguém teria podido dizer
(COMPAGNON, 2007, p. 52, 53).
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Neste poema que analisamos, temos o uso das aspas e do travessao sinalizando que
aquilo se trata do discurso de outro, porém, nao sabemos quem o diz. H4, contudo, mais um
ponto a ser observado naqueles versos em que ha o trecho de Ave Maria: todos eles estdo em
itdlico. Compagnon também fala sobre o uso do itdlico em detrimento do uso das aspas: “O
itdlico equivaleria a ‘Eu sublinho’ ou ‘Sou eu mesmo quem diz’. [...] Assim, estou mais
presente no italico que em qualquer outro lugar [...]” (Ibidem, p. 53). Temos, entdo, um
paradoxo: os versos entre aspas e precedidos por um travessdo sdo e ndo sao ditos pelo eu
lirico por eles estarem em italico e entre aspas. O discurso ¢ do outro, contudo, o eu lirico o
absorve, o sublinha, o destaca, porque esse discurso lhe traz lembrangas de sua mae, de sua
familia, de sua infancia, por fim, de si mesmo.

A oragdo da Ave Maria ¢ a madeleine molhada no cha que traz consigo as lembrancas
involuntarias de sua infancia. E interessante notar que mais uma vez temos presente a relagao
entre a religido e a memdaria, assim como nos poemas “Credo” e “Volta a casa paterna” (a
ultima estrofe tem um trecho do Pai Nosso), o que nos remete aquilo que disse Jacques Le

Goff em Historia e Memoria (1990):

Se a memoria antiga foi fortemente penetrada pela religido, o judaico-
cristianismo acrescenta algo de diverso a relagdo entre memoria e religido,
entre 0 homem e Deus [cf. Meier, 1975]. Pode-se descrever o judaismo e o
cristianismo, religides radicadas historica e teologicamente na historia, como
“religides de recordagdo” [cf. Oexle, 1976, p. 80]. E isto em diferentes
aspectos: porque atos divinos de salvagdo situados no passado formam o
contetido da fé e o objeto do culto, mas também porque o livro sagrado, por
um lado, a tradi¢do historica, por outro, insistem, em alguns aspectos
essenciais, na necessidade da lembranca como tarefa religiosa fundamental
(LE GOFF, 1990, p. 443).

Enquanto em “Credo” a oragdo ajudaria o eu lirico a se lembrar de sua fé, neste poema a
oracdo da Ave Maria suscita nele lembrangas que ndo estdo ligadas a religiosidade. Sao
lembrangas que se entrelacam a oracdo, imagens que montam o mosaico daquilo que fora a
infancia do eu lirico. Este mosaico montado com verbos no pretérito imperfeito (“A tarde era
tao bela, a vida era tdo pura, / as maos de minha mae eram tao doces,/ havia, 14 no azul, um
crepusculo de ouro... 14 longe...”) ddo a ideia de continuidade, de um tempo ndo determinado,
reforcado pelo verbo no gerindio (“Os outros meninos, minha irma, meus irmaos menores,
meus brinquedos, a casaria branca de minha terra, a burrinha do vigario pastando junto a
capela... 14 longe...””) que ndo apresenta flexao de tempo, e pelos versos da ultima estrofe que
ndo possuem verbo. Somado a isso tudo, temos ainda o uso das reticéncias e as repeti¢des que

atravessam todo o poema (“... cheia de graca.../...t30...t30.../ ... tdo.../ .... 14 longe..../ Cheia de
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graga... bendita/ Bendita!/ ... 14 longe.../ € as maos.... sobre os meus / € as maos... sobre o
meu... / € as.../ tdo longe... tdo longe...””), o que lhe confere um rimo lento, como se o eu lirico
quisesse, através de todos esses mecanismos, retardar o tempo. Contudo, o eu do poema tem
consciéncia de que isso ¢ impossivel, pois, ao fim de cada lembranca, ele lamenta: “la longe”,
“tao longe”.

Quando dissemos que as lembrangas suscitadas pela oracdo nao estdo ligadas a
religiosidade, isto ndo significa que elas ndo tenham ligacdo com a oracdo da Ave Maria, ao
contrario, pois percebemos na figura da mae doce e protetora e das cores azul e dourado uma
referéncia a Maria, mae de Jesus (“As maos de minha mae eram tdo doces, / havia, 14 no azul,
um crepusculo de ouro... tao longe...””). Contudo, a medida que o poema avanga, € como se o
eu lirico passasse do estado de vigilia para o estado de sono, e assim as lembrangas o vao
levando para outras dire¢des. Na ultima estrofe, percebemos mais explicitamente essa
transicdo, pois as mdos do sono pousam sobre os seus olhos (“e as maos do sono sobre os
meus olhos”), insinuando a chegada do sono leve que progride para o sono profundo quando
as maos de sua mde pousam sobre o seu sonho (“e as maos de minha made sobre o meu
sonho”). Henri Bergson, em uma conferéncia feita no Instituto Geral Psicologico, traga alguns

comentarios sobre o papel da memoria na experiéncia onirica:

As lembrangas que evocamos durante a vigilia, por mais estranhas que
frequentemente parecam as nossas preocupacdes do momento, sempre se
ligam a elas por algum aspecto. [...] as lembrancas que minha memoria
conserva em suas mais obscuras profundezas nela estdo no estado de
fantasmas invisiveis. Elas talvez aspirem a luz; todavia ndo tentam voltar a
tona; elas sabem que € impossivel, e que eu, ser vivente e agente, tenho mais
o que fazer do que me ocupar com elas. Mas suponham que em um dado
momento eu me desinteresse da situagdo presente, da acdo urgente, enfim,
do que concentrava sobre um Unico ponto todas as atividades da memoria.
Suponham, em outros termos, que eu adormeca. Entdo, essas lembrancas
imoéveis, sentindo que acabo de afastar o obstaculo, de abrir o algapao que as
mantinha no subsolo da consciéncia, colocam-se em movimento. Elas se
levantam, agem, executam na noite do inconsciente uma imensa danga
macabra. E, todas em conjunto, correm para a porta que acaba de se
entreabrir. Todas elas querem passar. Elas ndo podem, elas sdo muitas. Desta
multiddo de chamadas, quais serdo as escolhidas? Vocés adivinhardo sem
dificuldade. Ha pouco, em vigilia, as lembrancas admitidas eram as que
podiam invocar relagdes de parentesco com a situacdo presente, com as
minhas percepcdes atuais. Agora, sdo as formas mais vagas que se desenham
a meus olhos, os sons mais indecisos que impressionam meus ouvidos, ¢ um
toque mais indistinto que estd espalhado pela superficie de meu corpo; mas
sdo também as sensagdes mais numerosas que me vém do interior de meus
orgaos (BERGSON, 2004, p. 100, 101).
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Bergson ja havia apontado para a relacdo que h4 entre a lembranca e o sonho®®, assim
como Freud e Jung observaram a presenca de “restos de dia” nos sonhos, € a ciéncia também
passou a reconhecer o papel que tem o sono na consolidagdo da memoria®’. Ana Maria Paulino
em Jorge de Lima (1995) observa que o sono/sonho ¢ um tema constante na poesia do autor
alagoano. Paulino inclusive usa como um exemplo, dentre outros exemplos, o poema
“Oragdo” e destaca a ultima estrofe em que “a fuga no tempo, motivada pelo sono/sonho” ¢
“bem expressiva” (PAULINO, 1995, p. 24). Em Jorge de Lima, as lembrangas
constantemente t€m essa relagdo com o sonho, com o fantastico, e elas se misturam de tal
maneira que ja ndo nos ¢ mais possivel reconhecer facilmente os espacos destinados a cada
um.

Em Poemas Escolhidos (1932), temos um poema em que a religido cristd se manifesta
mais evidentemente no titulo, e ndo tanto no decorrer do poema. Em “Filho Prodigo”, temos
um eu lirico que é pessimista frente a industrializacdo e ao seu presente, € que procura o

refiigio no passado. Vejamos o poema:

O FILHO PRODIGO

Nas engrenagens das fabricas

bolem como vermes — dedos decepados de operarios.
Ha intestinos rotos de criancas

nos vaivéns do correame das oficinas.

A cor ¢ a alegria das mogas empregadas
dissolvem-se na algazarra monotona dos teares.
O avido comeu a saudade das maes

que a distancia separou dos filhos vagabundos.
Ha maquinas que cegam os adolescentes
ansiosos de ver o progresso do mundo.

Um homem teve medo de enlouquecer
perseguido pela forga e pelo orgulho

das maquinas assassinas.

Cadé a luz trémula de vela
pra alumiar o meu poema antigo?
O lirismo perdeu sua liturgia.

As lampadas Osram velam funebremente a poesia.
Ah! que existe uma tristeza na terra

que nem lagrimas produz

de sua esterilidade tdo seca.

Eu sou um corpo distraido.

% «As imagens passadas, reproduzidas tais e quais com todos os seus detalhes, e inclusive com sua coloragdo
afetiva, sdo as imagens do devaneio ou do sonho [...]” (BERGSON, 2010, p. 121).
2Cf. “Sonho, memoria e o reencontro de Freud com o cérebro” de Sidarta Ribeiro.
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Boéiam os meus olhos pelas superficies.
Mas os meus olhos correm mais perigo
do que se andassem em acrobacias contemplativas
pulando no alto céu, perto das estrelas.

Vovozinha, venho de longe,
ando ha muitos séculos a pé.

Ensina-me de novo a ficar de joelhos
que ja é tarde e eu quero me deitar
(LIMA, 1959, p. 331)

Comecemos nossa analise pelo titulo. “Filho Prodigo” faz referéncia a parabola biblica
encontrada em Lucas 15: 11-32.%° Nestes versiculos, Jesus conta uma parabola sobre certo
homem que tinha dois filhos; o mais jovem pediu que o pai lhe desse parte dos bens que lhe
cabia. Tendo seu pedido aceito, o filho mais jovem partiu em uma viagem para terras
distantes. L4, gastou tudo o que possuia, se vendo obrigado a trabalhar como cuidador de
porcos. Por fim, caiu em si e decidiu voltar para a casa de seu pai, com o intuito de pedir para
ser aceito como um de seus trabalhadores. Chegando a casa paterna, o pai o recebe com
grande felicidade, fazendo uma grande festa para celebrar a volta de seu filho.

No poema em questdo, podemos interpretar o eu lirico como sendo o filho mais novo da
parabola biblica, sendo o chiqueiro a fabrica. Ele inicia o poema descrevendo a situagdo dos
trabalhadores nas industrias. E uma descri¢do minuciosa, mas feita de uma forma pesada,

como percebemos pela escolha das palavras: “bolem como vermes”, “intestinos rotos”, “filhos

vagabundos”. Notamos nesta descricdo referéncias a indistria (“nas engrenagens das

%% Assim vos digo que hé alegria diante dos anjos de Deus por um pecador que se arrepende.E disse: Um certo
homem tinha dois filhos; e 0 mais mogo deles disse ao pai: Pai, dd-me a parte dos bens que me pertence. E ele
repartiu por eles a fazenda.E, poucos dias depois, o filho mais novo, ajuntando tudo, partiu para uma terra
longinqua, e ali desperdicou os seus bens, vivendo dissolutamente.E, havendo ele gastado tudo, houve naquela
terra uma grande fome, e comecou a padecer necessidades.E foi, e chegou-se a um dos cidaddos daquela terra, o
qual o mandou para os seus campos, a apascentar porcos.E desejava encher o seu estdomago com as bolotas que
os porcos comiam, e ninguém lhe dava nada.E, tornando em si, disse: Quantos jornaleiros de meu pai tém
abundancia de pdo, e eu aqui pereco de fome!Levantar-me-ei, e irei ter com meu pai, e dir-lhe-ei: Pai, pequei
contra o céu e perante ti; ja ndo sou digno de ser chamado teu filho; faze-me como um dos teus jornaleiros.E,
levantando-se, foi para seu pai; e, quando ainda estava longe, viu-o seu pai, ¢ se moveu de intima compaixdo e,
correndo, langou-se-lhe ao pescoco e o beijou.E o filho lhe disse: Pai, pequei contra o céu e perante ti, e ja nao
sou digno de ser chamado teu filho.Mas o pai disse aos seus servos: Trazei depressa a melhor roupa; e vesti-lho,
e ponde-lhe um anel na méo, e alparcas nos pés; e trazei o bezerro cevado, ¢ matai-o; ¢ comamos, ¢ alegremo-
nos;

Porque este meu filho estava morto, e reviveu, tinha-se perdido, e foi achado. E comegaram a alegrar-se.E o seu
filho mais velho estava no campo; e quando veio, e chegou perto de casa, ouviu a musica e as dangas.E,
chamando um dos servos, perguntou-lhe que era aquilo.E ele lhe disse: Veio teu irmio; e teu pai matou o bezerro
cevado, porque o recebeu sdo e salvo.Mas ele se indignou, e ndo queria entrar.E saindo o pai, instava com ele.
Mas, respondendo ele, disse ao pai: Eis que te sirvo ha tantos anos, sem nunca transgredir o teu mandamento, e
nunca me deste um cabrito para alegrar-me com os meus amigos; vindo, porém, este teu filho, que desperdigcou
os teus bens com as meretrizes, mataste-lhe o bezerro cevado.E ele lhe disse: Filho, tu sempre estas comigo, e
todas as minhas coisas sdo tuas; mas era justo alegrarmo-nos e folgarmos, porque este teu irmdo estava morto, e
reviveu; e tinha-se perdido, e achou-se (Lc. 15:11-32).
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29 ¢¢

fabricas”, “nos vaivéns do correame das oficinas”), a guerra (“O avido comeu a saudade das
maes”) e a maquina (“H4 maquinas que cegam os adolescentes”, “perseguido pela forca e
pelo orgulho/ das maquinas assassinas”), porém com um olhar de quem esté insatisfeito.

Em “Filho Prodigo”, temos o sentimento de decepgdo frente ao progresso latente em
toda a primeira estrofe. O progresso, ideia tdo amplamente difundida desde o século XIX até o
inicio do século XX, enfrenta o seu descredito depois da 1* Grande Guerra e ¢ intensificado
com a crise da Bolsa em 1929, a disseminagdo de regimes fascista e a ocorréncia de outras

guerras (guerra civil na Espanha, guerra Sino-Japonesa...):

Depois de 1929 vem o afundamento, o fim da prosperidade, e crise industrial
segue depressa a crise financeira. Donde a manifestagdo de perigosas
reagOes: a desvalorizacdo da razdo e da ciéncia, a ressurreicdo do
espiritualismo, as utopias tecnoldgicas (prelidio a tecnocracia), as utopias
artesanais (preludio ao poujadismo e ao qualunquismo) o pessimismo
antiprogressista dos bidlogos como Charles Nicolle e Alexis Carrel. Para
Nicolle, por exemplo, o progresso, aquilo a que chamamos progresso, ¢ um
rio que arrasta as suas margens: o homem nao progride (LE GOFF, 1990, p.
268, 269).

Em “Filho Prédigo”, diante de um progresso que em nada fez o homem progredir,
gerando apenas o pessimismo e a morte, o eu lirico recorre ao espiritualismo, a sua avozinha
para poder enfim descansar. Nesse poema, o que o progresso traz nas engrenagens das
fabricas ndo ¢ a euforia e a algazarra do novo, mas sim os dedos dos operarios, os intestinos
de criangas, a juventude das mogas, a morte dos jovens € o medo. O progresso ndo matou
somente o homem, mas também a poesia, que agora, velada pela luz artificial das lampadas,
ndo possui mais nada de belo para falar. A poesia estd morta por causa daquilo que cerca os
homens. Nao ha mais no mundo emocdes, hd somente a secura, a tristeza (“Ah! que existe
uma tristeza na terra/ que nem lagrimas produz/ de sua esterilidade tdo seca”). E por isso que
o eu do poema procura o passado, porque o presente nada tem de poético a lhe oferecer.

Diante desse contexto, o eu lirico se v€ como “um corpo distraido”, que nao procura se
aprofundar em nada que o envolve, porém mesmo tendo esta postura diante daquilo que o
cerca, o eu do poema afirma que “seus olhos correm mais perigo do que se andasse em
acrobacias contemplativas pulando no alto céu”, em que aqueles que andavam entre “estrelas”
e 0 “céu” podem nos remeter aos sonhadores, aos que andam distraidos, sem cuidados e
suscetiveis aos infortiinios da vida.

O eu lirico procura pelo passado, contudo, a sua busca pelo passado, como vimos, ndo
faz com ele se esqueca do acontece em seu presente. Isto nos lembra o que Jean-Pierre

Vernant (1990) afirma em Mito e pensamento entre os gregos: “Em nenhum momento, a



66

volta ao longo do tempo nos faz omitir as realidades atuais” (VERNANT, 1990, p. 143).

Porém, quando eu lirico deseja o passado, € porque o presente ja ndo lhe fascina, como afirma

Bergson:

Para evocar o passado em forma de imagem, é preciso poder abstrair-se da
acdo presente, € preciso saber dar valor ao inttil, é preciso querer sonhar.
Talvez apenas o homem seja capaz de um esfor¢o desse tipo. Também o
passado que remontamos deste modo ¢é escorregadio, sempre a ponto de nos
escapar, como se essa memoria regressiva fosse contrariada pela outra
memoria, mais natural, cujo movimento para diante nos leva a agir e a viver
(BERGSON, 2010, p. 90).

E isso que o eu lirico de “Filho Prédigo” deseja, ele quer sonhar. No momento em que

ele, aos poucos, vai deixando de ter seus olhos tdo colados ao presente, o poema vai tomando

uma outra forma, a escolha das palavras ja ndo ¢ tdo dura, ¢ a mesma aura de sonho que

sentimos em “Ora¢do”, sentimos nesse poema:

Béiam os meus olhos pelas superficies.
Mas os meus olhos correm mais perigo
do que se andassem em acrobacias contemplativas
pulando no alto céu, perto das estrelas.

Em “Filho Prodigo”, assim como em “Oracdo”, as lembrangas vém do outro, e sdo

sempre o refigio que o eu lirico procura para fugir das dificuldades do presente. Apesar de

fazer referéncia ao cristianismo apenas em seu titulo, o poema “Filho Prodigo” também nos

permite uma reflexdo acerca do papel da religido frente & memoria, ja que a parabola do filho

prodigo ¢ uma pardbola sobre o regresso, sobre a volta a casa paterna, o que nos remete ao

poema que analisamos no inicio desse capitulo. A religido cristd nesses poemas de Jorge de

Lima sempre aponta para o passado, para a familia e principalmente para a infancia.
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3. LUGAR DE MEMORIA... MEMORIAS DE UM LUGAR

Grande ¢ a forga da
memoria que reside no
interior dos locais
(Cicero)

No capitulo anterior, vimos poemas em que as lembrangas encontram-se associadas a
casa e a familia do eu lirico, contudo a memaoria nas obras Poemas, Novos Poemas e Poemas
Escolhidos nao se encontram apenas ligadas ao ambiente da casa ou a familia, hd também
poemas em que percebemos que as lembrangas do eu lirico ocorrem do lado de fora da casa e
que sdo vivenciadas por ele e por estranhos, por pessoas que ndo fazem parte do seu circulo
consanguineo.

Este capitulo pretende, entdo, analisar os poemas em que as lembrangas estdo
localizadas do lado de fora da casa, observando qual a diferenca existente entre as lembrancas
da casa e de seu interior, daquelas que surgem fora dela, em outros espacos. Como
pretendemos observar os recursos estilisticos utilizados pelo escritor também se diferenciam

daqueles utilizados nos poemas em que a memoria ¢ mais voltada para o ambiente familiar.

3.1. Serra da Barriga: lugar de memoria

Sede da “Republica dos Palmares”, a Serra da Barriga foi o local escolhido por escravos
fugidos para construir e habitar diversos povoamentos (mocambos), sendo esse tipo de
organizagdo social conhecida como “quilombo”. O Quilombo dos Palmares conheceu o seu
auge na metade do século XVII, ainda no periodo do Brasil Colonia, e teve como ultimo lider
Zumbi que foi morto pela agao de Domingos Jorge Velho em uma investida contra Palmares,
ordenada pelo entdo governador e Capitdo-general Caetano de Melo e Castro. O socidlogo

Gilberto Freyre descreve o Quilombo dos Palmares da seguinte maneira:

Entre os negros dos Palmares o capitdo holandés Blaer encontrou tanta “roca
abundante”, tanto milho, tanta touceira de banana — além da cana-de-agtcar,
do feijao, da mandioca e das muitas palmeiras —, que a paisagem contrastava
com a dos engenhos: s6 canavial e resto de mata. A dos Palmares tinha outra
variedade e outra alegria (FREYRE, 1951, p. 230).

O Quilombo dos Palmares se destacava na paisagem que o circundava, ndo s por se

localizar geograficamente em um ponto mais alto, mas também por seu tipo de cultivo e por
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sua organizagdo social. Manuel Querino assinala, brevemente, este episodio crucial na

historiografia brasileira:

De quantos martirios aqui acabrunharam o coragdo da raca africana, teve
esta, no entanto, um momento de expansivo desafogo, quando desertando os
engenhos e fazendas, os escravos constituiram a confederagdo de Palmares,
em defesa de sua liberdade. A Roma antiga, que tantos povos escravizou, viu
um dia, estupefata e aterrada, um Spartaco a testa de um exército de
escravos. No Brasil a escraviddo também impeliu o africano a suas revoltas e
ao seu desforco. La foi a guerra servil com todos os seus horrores; em
Palmares, os elementos aqui congregados ndo tiveram por alvo a vinganga;
bem ao contrério, o seu objetivo foi escapar a tirania e viver em liberdade,
nas mais legitimas aspiragdes do homem [...].( QUERINO, 1938, p. 149).

Esse destaque fez com que mesmo tendo passado mais de duzentos anos entre o

Quilombo dos Palmares e a vida e a obra de Jorge Matheus de Lima, o que aconteceu na Serra
. ;. . . . 31 r .

da Barriga fosse matéria para muitos poemas limianos’, como ¢ o caso do poema abaixo,

presente na obra Novos Poemas, cuja principal caracteristica ¢ a imaginagao :

SERRA DA BARRIGA

Serra da Barriga!

Barriga de negra-mina!

As outras montanhas se cobrem de neve,
de noiva, de nuvem, de verde!

E tu, de Loanda, de panos-da-costa,

de argolas, de contas, de quilombos!
Serra da Barriga!

Te vejo da casa em que nasci.

Que medo danado de negro fujao!

Serra da Barriga, buchuda, redonda,
do jeito de mama, de anca, de ventre de negra!

' Em entrevista a Homero Sena, Jorge de Lima chega inclusive a afirmar que foi apés uma visita a Serra da
Barriga que ele sentiu ser tocado pela primeira vez pela poesia: “Sem qualquer exagero, posso dizer que naquele
instante pela primeira vez fui tocado pela poesia. Todo o imenso panorama que descortinei entdo — o Rio
Mundat, que segundo a lenda nascera das lagrimas da Jurema, de um lado a Serra dos Macacos, do outro a
planicie do Jatoba, os campos verdes da Terra-lavada, o Funddo, a Tobiba, os bangués, a Great-Western, as
olarias, ¢ 14 longe a igreja da minha padroeira e o sobrado em que eu nascera, tudo aquilo entrou pelos meus
olhos deslumbrados de menino e nunca mais saiu de dentro de mim. Tanto assim que muitos anos depois, ja
homem feito, foram esses os temas que fui buscar para alguns de meus poemas da fase que poderia chamar
‘nordestina’ da minha poesia” (LIMA, 1959, p. 169-170).

Povina Cavalcanti em Vida e obra de Jorge de Lima também fala sobre a influéncia do Quilombo dos Palmares
no imaginario poético do autor: “Essa noites de Unido, que Jorge prefere sempre chamar de Madalena, fizeram o
seu aprendizado poético. Essas noites da festa da padroeira, com a riqueza folclorica do seu leildo das prendas,
0s Quilombos

‘Folga negro

Branco ndo vem cad!

Si vinhé,

Pau ha de leva!’

tudo isso virou poesia em Jorge, numa transfiguragdo de palavras e ritmos, de grandeza e mistério”
(CAVALCANTI, 1993, p. 18).
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Mundau te lambeu! Mundau te lambeu!

Cadé teus bumbuns, teus sambas, teus jongos?
Serra da Barriga,

Serra da Barriga, as tuas noites de mandinga,
cheirando a maconha, cheirando a liamba?

Os teus meios-dias: tibum nos peraus!

Tibum nas lagoas!

Pixains que saem secos, cobrindo
sovacos de sucupira,

barrigas de baratna!

Mundat te lambeu! Mundat te lambeu!
De noite: tantds, curros-curros

e bumbas, batuques e baques!

E bumbas!

E cucas: 6 0!

E bantos: € é!
Aqui ndo ha cangas, nem troncos, nem banzos!
Aqui é Zumbi!
Barriga da Africa! Serra da minha terra!
Te vejo bulindo, mexendo, gozando Zumbi!
Depois, minha serra, tu desabando, caindo,
levando nos bragos Zumbi!
(LIMA, 1959, p.294)

O poema acima tem,como nucleo, a Serra Barriga como o seu ntcleo, o eu lirico parece
perde-se na sua contemplacdo. O poema ¢é sobre e as lembrancas que a Serra traz, ndo so as
lembrangas da infancia do eu lirico, mas também lembrangas ligadas a elementos da cultura
africana, como, por exemplo, o proprio vestuario das mulheres africanas (“E tu, de Loanda, de
panos-da-costa,/ de argolas, de contas, de quilombos!”), e também a historia que esta ligada a
Serra (“Aqui ndo ha cangas, nem troncos, nem banzos!/ Aqui ¢ Zumbi!”), contudo, em
momento algum o eu lirico cita o Quilombo dos Palmares. A presenga dessa quilombo
aparece de maneira mais precisa quando o eu do poema fala sobre Zumbi, um dos lideres de
Palmares, como ja tinhamos dito anteriormente.

A histéria de Palmares se mistura a historia do eu lirico logo em sua primeira estrofe
(“Serra da Barriga!/ Te vejo da casa em que nasci./ Que medo danado de negro fujdo!”). O
“medo danado de negro fujao” mostra como a distancia temporal entre o Quilombo dos
Palmares e o eu lirico ndo foi o suficiente para fazer morrer a presenca do quilombo naquele
local. Como evidentemente, o acontecimento do Quilombo dos Palmares (séculos XVI-XVII)
ndo ¢ contemporaneo do poeta alagoano, o “medo danado de negro fujao” é um sentimento
herdado certamente de histérias contadas por familiares, ¢ uma lembranga herdada. Michael

Pollak (1992) afirma que a memoria € constituida primeiramente por acontecimentos vividos
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pessoalmente pela pessoa, e em segundo lugar estariam os acontecimentos “vividos por

tabela” ou “herdados”:

Em segundo lugar, sdo os acontecimentos que eu chamaria de “vividos por
tabela”, ou seja, acontecimentos vividos pelo grupo ou pela coletividade a
qual a pessoa se sente pertencer. S8o acontecimentos dos quais a pessoa nem
sempre participou mas que, no imaginario, tomaram também relevo que, no
fim das contas é quase impossivel que ela consiga saber se participou ou
ndo. [...] E perfeitamente possivel que, por meio da socializa¢do politica, ou
da socializagdo histérica, ocorra um fendomeno de projecdo ou de
identificacdo com determinado passado, tdo forte que podemos falar numa
memoria quase que herdada (POLLAK, 1992, p. 2).
Diante de “Serra da Barriga”, temos a impressao de que se trata de uma memoria quase
que herdada, mas que foi herdada de forma impactante, pois que o que aconteceu na Serra da
Barriga teve tamanha identificagdo com o eu lirico a ponto de mesmo em sua infancia ele ter

"’

medo daquilo que ndo existia ha anos (“Que medo danado de negro fujdo!”) e depois, ja
adulto, ¢ o Quilombo dos Palmares que ele v€ naquela serra, e ndo a sua vegetacdo, mas sim a

sua historia;

Serra da Barriga, buchuda, redonda,

do jeito de mama, de anca, de ventre de negra!
Mundau te lambeu! Mundau te lambeu!

Cadé teus bumbuns, teus sambas, teus jongos?
Serra da Barriga,

Serra da Barriga, as tuas noites de mandinga,
cheirando a maconha, cheirando a liamba?

Os teus meios-dias: tibum nos peraus!

Tibum nas lagoas!

Em “Serra da Barriga”, o que aconteceu ainda no século XVII estd tdo ligado ao eu
lirico que ndo h4 nada no poema que nos permita negar que ele ndo foi contemporaneo a
Zumbi, pois se ndo soubéssemos anteriormente que Jorge de Lima nasceu quase dois séculos
depois do ultimo lider de Palmares, ndo veriamos evidéncias nenhuma disso no poema, pois
mesmo os verbos em “Serra da Barriga” estdo, em sua maioria, no presente do indicativo e no
gertndio, 0 que ndo nos permite sentir que se trata de algo que aconteceu hé tantos anos atras.

A lembranga herdada do episodio historico do Quilombo dos Palmares ¢ sentida em
todo o poema, mesmo nao tendo o seu nome citado nenhuma vez. O silenciamento em relagao
ao Quilombo dos Palmares pode ser explicado se interpretarmos que, para o eu lirico, ndo
existe a necessidade de citar o nome “Quilombo dos Palmares”, pelo fato da presenca desse
quilombo estar enraizada na propria Serra da Barriga, visto que enquanto as outras montanhas

se cobrem de elementos da natureza (“de neve, de noiva, de nuvem, de verde!”), a Serra da
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Barriga se cobre de histéria, de “Loanda, de panos-da-costa, de argolas, de contas, de
quilombos!”, elementos que nao existem mais fisicamente na Serra da Barriga, mas que
sobreviveram ao tempo e se mantém presentes através da memoria.

Em “Serra da Barriga” o que suscita as memorias ndo sdo os artefatos que restaram do
Quilombo dos Palmares, mas o lugar, a propria Serra da Barriga. Na obra Espacos da
Recordagdo (2011), a autora Aleida Assmann dedica um capitulo a memoria dos lugares, e
nesse capitulo, ela discute o pensamento de Goethe acerca do “capital simbolico” que residiria

no solo, € ndao nas construgoes:

Tal como o capital financeiro, também o capital simbolico ndo reside no
edificio, mas no solo. Para descobrir esse capital no solo necessita-se de um
exercicio especial. Goethe descreve como ele, passo a passo e
sistematicamente, tenta agucar sua suscetibilidade a locais simbolicos. Ele
inicia com os locais com que estabeleceu uma relagdo estreita, ou seja, os
locais que lhe suscitam uma “recordagdo repleta de amor”. Pouco a pouco
ele pretende passar do ‘“notdvel” para o “significativo”, de modo que
diminua a parcela de lembrangas pessoais ¢ se fortaleca a aura propria do
local (ASSMANN, 2011, p. 319).

A citagdo acima se encaixa naquilo que encontramos em “Serra da Barriga”, visto que o
eu lirico ndo tem mais o “edificio” (neste caso, o Quilombo dos Palmares), restando apenas o
“solo” (a Serra da Barriga), e € o solo que guarda o capital simbolico de tudo o que aconteceu
la. Em “Serra da Barriga”, o eu lirico passa do “notavel” para o “significativo”, quando
diminui as suas lembrangas pessoais que estdo apenas, a0 menos explicitamente, na primeira
estrofe do poema (“Te vejo da casa em que nasci.”) para fortalecer a aura propria do local
através de uma descricao personificada da serra (“Serra da Barriga, buchuda, redonda/ do jeito
de mama, de anca, de ventre de negra!/ [...] Pixains que saem secos, cobrindo/ sovacos de
sucupira/ barrigas de baratina!”), repleta de movimentos (“Cadé teus bumbuns, teus sambas,
teus jongos?”) e sonoridades®”, em que a aura propria do local é o Quilombo dos Palmares e é
Zumbi.

Ainda, em sua obra, Assmann fala de uma possivel memoria dos locais, memoria que

seria capaz de ultrapassar a memoria humana:

Quem fala da “memoria dos locais” serve-se de uma formulacdo que é tdo
confortavel quanto sugestiva. A expressdo ¢ confortavel porque deixa em

32 A sonoridade de “Serra da Barriga” encontra-se nas repeti¢des que povoam todo o poema, seja a repeticao de
palavras (“Serra da Barriga”; “Mundau te lambeu”; “As outras montanhas se cobrem de neve / de noiva, de
nuvem, de verde! / E tu, de Loanda, de panos-da-costa, / de argolas, de contas, de quilombos!”; “Cadé teus
bumbuns, teus sambas, teus jongos?”’; “e bumbas, batuques e baques! / E bumbas! / E cucas: 6 6! // E bantos: é
&!”) ou pela recorréncia de um mesmo som (“Te vejo bulindo, mexendo, gozando Zumbi! / Depois, minha serra,
tu desabando, caindo, / levando nos bragos Zumbi!”).
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aberto tratar-se de um genetivus objectivus, uma memoria que se recorda dos
locais, ou de um genetivus subjectivus, isto ¢, uma memoria que esta por si
sO situada nos locais. E a expressdo ¢ sugestiva porque aponta para a
possibilidade de que os locais possam tornar-se sujeitos, portadores da
recordacdo e possivelmente dotados de uma memoria que ultrapassa
amplamente a memoria dos seres humanos (ASSMANN, 2011, p. 317).

Essa memoria dos locais ¢ sentida em “Serra da Barriga”, visto que diante desse poema,
temos a impressao de que a Serra da Barriga ¢ a guardia de sua propria memoria, sendo as
lembrangas do Quilombo e de Zumbi suscitadas pela propria Serra e ndo pelo eu lirico, visto
que em momento algum o eu lirico diz “eu me lembro”, “eu me recordo”. E como se diante da
Serra estivesse sempre passando um “video” em que tudo o que aconteceu naquele local é
exibido infinitamente, impressao que ¢ sentida mais intensamente na ultima estrofe do poema,
estrofe que parece resumir toda a histdria e importancia da Serra da Barriga, mostrando a sua
proposta de liberdade (“Aqui ndo ha cangas, nem troncos, nem banzos! / Aqui ¢ Zumbi!™),
sua origem (“Barriga da Africa! Serra da minha terra!”), seu auge (“Te vejo bulindo,
mexendo, gozando Zumbi!™) e seu fim (“Depois, minha serra, tu desabando, caindo, / levando
nos bragos Zumbi!”).

Ainda citando Assmann, a autora propde que a memoria dos locais parece ter a

capacidade de prolongar a duracdo de uma recordagao, como podemos ver na citagdo abaixo:

Mesmo quando os locais ndo tém em si uma memdria imanente, ainda assim
fazem parte da construgdo de espagos culturais da recordagdo muito
significativos. E ndo apenas porque solidificam e validam a recordagao, na
medida em que a ancoram no chdo, mas também por corporificarem uma
continuidade da dura¢do que supera a recordagdo relativamente breve dos
individuos, época e também culturas, que estd concretizada em artefatos
(ASSMANN, 2011, p. 318 — grifo nosso).

A “Serra da Barriga” ancora no chdo a recordacdo de Zumbi e do Quilombo dos
Palmares, dando continuidade & historia que esta ligada aos dois. Os verbos no gerindio
sugerem essa continuidade, ja& que o gerundio é uma forma nominal em que ndo existe a
marcacao de tempo, levando-nos a pensar que se trata de uma agao realizada eternamente no
presente. Nesse poema, a presenga do passado ¢ marcada através de verbos que ndo possuem
marcagdo de tempo, permitindo que eles ajam tal qual as lembrangas: um passado que retorna

como se fosse o presente.
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3.2. Caminhos de Lembrancas

O poema “G.W.B.R.” trata sobre a visdao do eu lirico em uma viagem de trem pela
Great Western of Brazil Railway (G.W.B.R.), companhia férrea que foi responsavel pelo
transporte de viajantes dos estados da Paraiba, Rio Grande do Norte, Pernambuco e Alagoas
no periodo de 1903 a 1930. Durante sua viagem, o eu lirico relata ndo s6 a paisagem que ele
vé€ através da janela do trem, mas também as pessoas que viajam com ele ou que compdem a
paisagem do percurso. “G.W.B.R.” ¢ uma viagem pelo Nordeste, suas paisagens e sua gente.

Leiamos primeiro o poema:

G.W.B.R.

Vejo através da janela do meu trem
os domingos das cidadezinhas,
com meninos € mogas,
e caixeiros engomados que vém olhar
0s passageiros empoeirados dos vagons.
Esta estrada de ferro Great Western
feita de encomenda pra o Nordeste
¢ a mais pitoresca do universo,
com suas balduinas sonolentas
e seus carrinhos de caixa de fésforos marca olho.
Houve um tempo em que os rebanhos se assustavam aos apitos
desses trens;
hoje os passarinhos olham das linhas ribeirinhas do telégrafo,
o pitoresco que ela tem,
aos vaivéns, aos arreganhos,
rangendo e ringindo interminavelmente.

Devo fazer um poema em louvor dessa estrada,
com todos os bemois de minha alma lirica,
porque ela, na minha inocéncia de menino,
foi a minha primeira mestra de paisagem.
Ah ! a paisagem da linha : —
uma casinha branca,
uma cabocla a janela,
um pedaco de mata,
as montanhas,
o rio,
€ as manhas,
e os crepusculos...
e o meu trenzinho romantico indo devagarinho
para que o poeta provinciano
visse o cair da tarde,
e visse a paisagem passando. . .
Nas gares ha meninas bonitas,
mocinhas amarelas,
matutos, caixeiros fumadores de cigarros da Caxias.
E a languidez quente da hora,



noivam caes pelas ruas,
potros perseguem éguas nos campos,
e a mulher proibida, que ndo ¢ pura como os animais,
vem a soleira da choupana

ar um adeus ao maquinista que ela nunca ha de beijar.

O conferente ¢ zangadissimo,
mas o condutor, de bigodes parnasianos
e olhos caidos,
que cultiva a metafora intuitiva e os adjetivos rubicundos
¢ bonzinho:
ndo ¢ preciso comprar bilhetes,
basta qualquer pelega, amabilidades,
conversas, uma pitada de torrado,
e a gente pode ir a Natal,
ver o Luis da Camara Cascudo,
ou a Paraiba conversar com Ademar Vidal.
Quando o trem para,
o condutor vai conversar com as professoras
dos grupos escolares,
e os aleijados vém aos vagons mendigar;
entram homens sem nariz dos cartazes de Elixir,
mulheres sem manga,
meninos sem pai.
Pobrezinhos!
Uns vém vestidos de feridas,
outros expdem ventres inchados,
colunas vertebradas de clown,
beigos de boxeadores vencidos no ultimo round . . .
— Louvado N. S. Jesus Cristo;
— Louvado seja!
— Perdoe irmao!
— Perdao de Deus!

As moscas fazem uma manifestagdo de apre¢o aos pobrezinhos.

O condutor quer dar uma esmola:
nao tem troco;
¢ uma menina do Recife ndo vai almogar
porque olhou o homem sem nariz.
Coitado!

Glicério!
Meia hora para o almocgo.
—E a dezena do macaco !
— 100 contos!
— Loteria de Minas Gera.
Pretas oferecem tabuleiros de comidas boas :

manues,
sequilhos,
alfenins,
midobim,
caldo de cana,
broas.

Ha um calor que até parece febre de maleita.
Passageiros vao ao restaurante
tomar cerveja gelada
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e o trenzinho toma agua
pra poder vencer a serra do Cadeado.

Passam os ultimos quintais,
as ultimas meninas,
os ultimos vendedores de pao doce,
os ultimos mulungus dos cercados,
e agora ¢ um trecho de mato,
imbatbas,
canafistulas,
gravatas,
ouricuris,
e aqui e acola canaviais,
canaviais,
canaviais,
a dogura do Brasil,
a embriaguez do Brasil.
E 14 vém usinas,
engenhos,
engenhocas,
bolandeiras,
plantacdes de mandioca e fumo,
e aqui e acola,
algodoais,
algodoais,
que parecem velhinhas de cabelos brancos
tecendo o tecido barato
para o pobre vestir.

Vem da 2° classe um repinicado de violas.
A 2% classe ¢ divertida:
cantigas,
choros,
pés descalgos,
maos calosas.
A segunda classe compra breves,
oragdes, de S. Sebastido
e S. Pulquério contra a esipra,
Sonhos de Nossa Senhora,
anunciagdes pra defumar a casa,
Meninos-Deus contra o sol e o mal salgado;
bentinhos,

a Historia Conselheira de Padrinhos Padre Cicero . . .

A 2? classe vai em peso
embarcar no Ldide pras lavouras de S. Paulo.
Laje do Canhoto:
(belo nome !)
Aqui ha um massapé para balas de bodoque
e que ¢ bom de se comer.
Canaviais,
algodoais,
casas de palha,
carrapateiras,
ninhos de xexéu,
velhas fazendo renda,



caboclinhas.
Olhos que seguem o trem . . .
Despedidas . . .
— Deus te leve !
— Nosso Senhor te acompanhe.
— Meu filho !
— Minha mae !
Na 1? coronéis discutem tarifas e direitos.
Negociantes queixam-se dos impostos,
Caixeiros-viajantes contam aventuras da Rua das Flores e
dos sete pecados mortais;
€ as meninas namoram
com os estudantes de Direito
que vao passar as férias com os papais.
Sitios,
fazendas,
cercados,
terreiros,
moleques,
pinhdes,
vales,
serranias,
queimadas,
canaviais,
bangués.
Estacgoes,
cidades
e cidades
todas iguaizinhas com
barbearias,
feiras,
padarias,
intendéncias municipais,
todas elas tdo iguais,
com os mesmos telegrafistas avariados,
os mesmos chefes fleumaticos,
os mesmos moleques que agridem a procura de
carrego.
Hotéis familiares,
bilhares falidos,
igrejinhas pobres,
cemitérios cheios de mato,
tudo igual,
tamancos,
chinelos,
gaforinhas,
trocadores de cavalo,
cangaceiros,
clarinetos,
panelas de barro. —
Basta de nomes que o conferente estd zangado.
“— Vamos olhar um pedago de paisagem.”
“— O trem vai atrasado.”
“— Como sempre toda a viagem.”
Mais adiante apita.
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“—E um cavalo na linha !”
“—Nido ¢ ! — diz o condutor,”
“é¢ uma curva fechada.”

A gente olha:

ndo é nada !

Foi o maquinista que chamou uma menina da margem.

Ela ainda conhece o apito.
Cinco horas da tarde.
Arde nos céus o crepusculo.
Ha em tudo um sossego bonito,
e o rio encontrou o trem.
O rio é mais ligeiro do que ele.
Parece uma cobra
que quisesse devorar um mochozinho.
O moco6 foge da cobra,
entra no mato,
sobe ofegando nas rampas,
corre nos planos;
o rio desce as encostas,
pula nas rochas,
geme nas grotas,
e quando o trem cai em si
la vai o rio na frente.
De repente passa debaixo dos carros,
entra debaixo das pontes,
contorna serras € montes,
e la vai a frente da maquina.
O trem olha,
e escorrega,
vai devagar, com medo.

Vamos dar uma caninha ao maquinista !
O conferente ¢ contra a velocidade.
O trem arranca
O magquinista baixou a lavanca a 4 pontos.
Desce um luar em Utinga, Satuba, Ferndo Velho.
A cobra espelha o luar.
E o trem foge,
pula nas pontes,
apita,
escorrega nos trilhos.

Lagoa do Norte !

A cobra vai beber agua.

Ferndo Velho !

Bebedouro !
Macei6 !

Great Western of Brazil Railway
feita de encomenda pra o Nordeste,
minha primeira viagem deslumbrada !
Ferrugem. Fumaca. Meus brinquedos. Po.

(LIMA, 1959, p. 242-248)
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“G.W.B.R.” ¢ um poema que mimetiza tamanho da viagem de trem em que

possivel conhecer nao sé a paisagem e a vegetacao do Nordeste:

e agora um trecho de mato,
imbaubas,

canafistulas,

gravatas,

ouricuris,

¢ aqui e acola canaviais,
canaviais,

canaviais

Mas também a populagdo nordestina, sejam os pobres:

e os aleijados vém aos vagons mendigar,

entram homens sem nariz dos cartazes de Elixir,
mulheres sem manga,

meninos sem pai.

Pobrezinhos!

Uns vém vestidos de feridas,

outros expdem ventres inchados,

colunas vertebradas de clow,

beicos de boxeadores vencidos no ultimo round..

Ou sejam os ricos:

Na 1? coronéis discutem tarifas e direitos.

Negociantes queixam-se dos impostos,
Caixeiros-viajantes contam aventuras da Rua das Flores e
dos sete pecados mortais;

¢ as meninas namoram

com os estudantes de Direito

que vao passar as férias com os papais

Assim como religiosidade desse povo:

A segunda classe compra breves,

oragdes, de S. Sebastido

e S. Pulquério contra a esipra,

Sonhos de Nossa Senhora,

anunciacdes pra defumar a casa,

Meninos-Deus contra o sol ¢ o0 mal salgado;
bentinhos,

a Historia Conselheira de Padrinho Padre Cicero...

As cidades tdo iguais em eles que habitam:

cidades

e cidades

todas iguaizinhas com
barbearias

O~
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feiras,

padarias,

intendéncias municipais,

todas elas tdo iguais,

com os mesmos telegrafistas avariados,

os mesmo chefes fleumaticos,

os mesmos moleques que agridem a procura de carrego

E a sua lingua: “aos vaivéns, aos arreganhos”, “ — Loteria de Minas Gerad”, “H4 um
calor que até parece febre de maleita”. E, enfim, uma viagem toda ela cheia de elementos
pertencentes a cultura nordestina.

Nesse poema, temos a visdo do eu lirico sobre um percurso feito pela companhia férrea
inglesa, Great Western of Brazil Railway, G.W.B.R., instalada em 1872, cujas iniciais dao
titulo ao poema. Essa ideia de que se trata da visdo do eu do poema ja estd marcada no
primeiro verso: “Vejo através da janela no meu trem”, e a partir dai temos a impressao de que
também vemos toda aquela viagem, mas através das lentes do eu lirico. O visual também ¢
marcado durante todo o poema pela sua disposi¢do grafica, visto que os versos ndo alinhados
parecem simular a sinuosidade da viagem de trem, repleto de curvas e movimentos.

Outro aspecto formal que reforca o recurso visual que hd nesse poema ¢ a forte
recorréncia de frases nominais, pouco comum nos poemas que estudamos no capitulo

anterior, como podemos ver nos trechos abaixo:

[.]

Ah ! a paisagem da linha : —
uma casinha branca,
uma cabocla a janela,
um pedago de mata,

as montanhas,

o rio,

€ as manhas,

e os crepusculos...

[.]

Meia hora para o almogo.

[.]

Sitios,
fazendas,
cercados,
terreiros,
moleques,
pinhdes,
vales,
serranias,
queimadas,
canaviais,



bangués.

[...]

Hotéis familiares,
bilhares falidos,
igrejinhas pobres,

cemitérios cheios de mato,

tudo igual,
tamancos,
chinelos,
gaforinhas,

trocadores de cavalo,

cangaceiros,
clarinetos,
panelas de barro. —

[.]

Lagoa do Norte!

[...]
Ferndo Velho!
Bebedouro!
Maceio!

[.]

Ferrugem. Fumacga. Meus brinquedos. Pé.

acdo). A imagem estatica, ao invés do movimento, uma sucessao de quadros.

recuso imagético através de outro recurso:

Ah! A paisagem da linha: —

uma casinha branca,
uma cabloca a janela,
um pedaco de mata,
as montanhas,
o rio,
e as manhas,
e os crepusculos...

80

Nos trechos acima, devido a auséncia de verbos, o que temos ¢ apenas uma sucessdo de
substantivos (alguns vezes de adjetivos), e geralmente os substantivos estdo separados,
estando cada um em um verso. E certo que nio existe uma frase totalmente nominal, ja que
alguns gramaticos propdem que em frases nominais o verbo esta subentendido, contudo, nesse
poema em que ha uma op¢ao pela frase nominal, percebemos que € porque talvez houve o

desejo de se valorizar o substantivo (no caso, a imagem) em detrimento do verbo (ou seja, da

Ha também um trecho do poema, que ja citamos anteriormente, em que percebemos o

No trecho acima, a “paisagem da linha” ¢ marcada pelo sinal grafico de travessao (—) e
em seguida essa paisagem se transforma na sucessdao de cenas que se encontram isoladas em

cada verso, como se fossem frames de um filme que passa na janela (que nesse caso
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poderiamos chamar de “tela” que “recorta” a cena) do eu lirico. Esses frames estdo presentes
em todo o poema.

A ideia de que a janela pela qual eu lirico vé a sua viagem de trem se assemelha a tela
do cinema se dd porque durante todo o poema podemos perceber o uso do recurso da
montagem, recurso comum a sétima arte. Os frames que comentamos anteriormente seriam
exatamente a presenca de trechos que se sobrepdem uns aos outros, tal como as cenas de um
filme. Contudo, seria possivel afirmar que um poema utiliza o recurso da montagem, ja que
este recurso € tipico do cinema? Para o tedrico Modesto Carone Netto (1974) é possivel

pensar a técnica da montagem na literatura, como podemos ler na citagdo abaixo:

O que valia exclusivamente para o cinema, contudo, passou a ser aplicado no
estudo da literatura, mormente quando se tentou descrever uma técnica
emergente nas modalidades contemporianeas de representagdo, onde o
fragmento passou a inesperado primeiro plano nas formas de elaboragao
literaria. Nesse caso, o dicionario especializado informa que a designacdo foi
transposta para o romance, a poesia e a peca de teatro com o objetivo de se
dar um nome a justaposi¢do inusitada (“estranhante”) ndo s6 de niveis de
realidade, como também de palavras, pensamentos e frases de procedéncias
diferentes (NETTO, 1974, p. 102).

r

Carone Netto propde, entdo, que a montagem ¢ uma técnica utilizada por todos os
artistas, tanto os cineastas quanto os poetas, romancistas, teatrologos, pintores... desde que
eles visem sobrepor, justapor as palavras, pensamentos, frases, imagens de uma maneira
inusitada. Inclusive, Modesto Carone afirma que a montagem ¢é anterior ao cinema, pois ela
abarca as tentativas do artista em dominar a realidade: “A montagem (este ‘Abre-te, Sésamo’
da estética) resume e define todos os esforcos realizados durante séculos pelos artistas para
dominar a realidade, para apropriar-se dela na totalidade de suas manifestagdes” (Ibidem,
1974, p. 106).

Mas, como funciona o método da montagem? Para Carone Netto, a montagem consiste
em uma sequéncia de imagens e cenas individuais em situagdes espaciotemporais diferentes,
ndo estando vinculadas por relagdes objetivas de acdo ou pensamento (NETTO, p. 102).
Porém, essa definicdo de montagem mais parece se aplicar ao cinema do que a literatura.
Carone, entdo, explica da seguinte maneira, a partir de seu estudo sobre a poesia de Georg

Trakl (1887-1914), como funcionaria a montagem na poesia:

[...] o conceito de montagem como uma modalidade especifica de articulagéo
de signos ¢é tdo valido para o cinema como para a poesia. Acresce o fato de
que as representacdes verbais, ou melhor, as metaforas de Trakl, sdo
essencialmente visuais — “fanopéia”, segundo Erza Pound — e, como tal,
dispensam armacdes silogisticas. A justaposi¢do dessas representagdes de
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nitida remessa visual, no corpo do poema, presta-se, a Nnosso ver
adequadamente, a [sic] nogdo aqui proposta de montagem, principalmente
quando se recorda que este processo pode ser pensado como a “ideia” que
nasce da juncao de fragmentos (NETTO, 1974, p. 108).

Ressalvadas as diferengas estilisticas, as consideragdes de Carone sobre a montagem na
poesia de Trakl podem, de certo modo, ser aplicadas ao poema “G.W.B.R.”, pois nesse poema
temos também a proposta de montagem ja que o eu lirico justapde fragmentos ao juntar as
lembrangas de sua viagem de trem. As lembrangas do eu lirico ndo sdo apenas fragmentos
pelo fato de o eu lirico ndo se prolongar demasiadamente na descri¢do das imagens, passando
de uma “cena” a outra de maneira rapida; mas também porque esses fragmentos de memoria
se dispoem graficamente em versos curtos, tendo grande recorréncia ao enjambement, o que
torna a leitura truncada, fragmentada.

A montagem caracteriza-se, pois, por sua fragmentagdo, por ser uma “ideia de que nasce
da jun¢do de fragmentos” (Ibidem, p. 108), assim como ¢ o poema “G.W.B.R.” uma jun¢ao
de fragmentos, jungdo de imagens, jun¢dao de lembrancgas; ¢ da mesma maneira ¢ a memoria.
O discurso memorialistico utiliza o procedimento de montagem, pois como afirma Riobaldo
no romance Grande Sertdo: Veredas (1976): “A lembranca da vida da gente se guarda em
trechos diversos, cada um com seu signo e sentimento, uns com os outros acho que nem nao
se misturam. Contar seguido, alinhavado, s6 mesmo sendo as coisas de rasa importancia”
(ROSA, 1976, p. 98). Ou seja, as lembrangas importantes sdo trazidas a tona de maneira
descontinua, unindo-se os pedagos daquilo que se conseguiu lembrar.

Anteriormente demonstramos a visualidade que existe em “G.W.B.R.”. A presenca
marcante do visual nesse poema ¢ importante, quando relacionamos o visual com a memoria,
visto que para Paul Ricoeur (2007), a representacdo do passado sé ¢ possivel se for através de
uma imagem: “Deve haver, na experiéncia viva da memoria, um rastro irredutivel que
explique a existéncia da confusdo comprovada pela imagem-lembranga. Parece, mesmo, que a
volta da lembranga pode fazer-se somente no modo do tornar-se-imagem” (RICOEUR, 2007,
p. 26)

A afirmativa de Paul Ricoeur acerca da necessidade da imagem para a volta da
lembranga nos auxilia a melhor entender o ultimo verso de “G.W.B.R.”: “Ferrugem. Fumaga.
Meus brinquedos. P6”. Nesse verso fica evidente de que todo o poema aconteceu no passado,
pois o eu lirico utiliza palavras que sdo sindnimos daquilo que foi corroido, deteriorado
(Ferrugem, Fumaga, P6) e em meio disso estd a sua infincia (Meus brinquedos). E nesse

verso em que o leitor se da conta de que tudo estd no passado e que 14 vai ficar, pois virou
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p6”, ndo ha verbos, ndo ha acdo, ha apenas substantivos (exceto o pronome possessivo
“meus”), hd apenas imagens, ou seja, lembrangas.

Os verbos de “G.W.B.R.”, como ja dissemos anteriormente, estdo em sua maioria no
presente do indicativo, sugerindo que todo ele se passa no presente, contudo quando nos
deparamos com o ultimo verso vemos que tudo esta no presente apenas para o eu lirico. No
ultimo verso sem verbos temos a impressao de que o que restou de toda a viagem foi aquilo
que ndo € possivel ser materializado, que ndo é possivel ser tocado: as lembrancas, as
recordacdes. Por isso suas lembrangas, seus brinquedos, estdo ao lado daquilo que ja foi
corroido pelo tempo, pela ferrugem, pela fumacga, pelo po.

Em “G.W.B.R.” temos a presenc¢a do rio que sendo mais rapido que maquina, ultrapassa
o trem sempre, por maior que seja o seu esfor¢o (“e o rio encontrou o trem./ O rio ¢ mais
ligeiro do que ele.”). Em outros poemas de Jorge de Lima também presenciamos a imagem do
rio, em especial do rio Munda®, visto que este rio possui uma relagdo com a biografia do
autor, ja que ¢ um rio que corta Unido dos Palmares, a cidade natal do poeta. Vejamos o

poema:

MUNDAU

1584. Os primeiros engenhos de Alagoas.
Anadia.

Coruripe.

Porto Calvo.

Minha terra natal:

“Cerca rial de macacos,” depois

Vila da Imperatriz

onde o destino quis

que nascesse trés séculos mais tarde

0 macaco mais triste dos macacos brasileiros.

O rio de minha terra¢ 0 4 B C

de minha meninice, o meu passado

a correr para o0 mar

com todas as pedrinhas com que eu crianga

brincava a fingir que eram bois.
Em junho o rio enchia, em agosto secava
e refletia o rio ndgua um verde esperanga
com a cabega virada paro baixo,

Os meninos banhavam-se de pé

e as mocinhas de cocoras, nuinhas,

agachadas no rio...

* Povina Cavalcanti também comenta acerca do papel do rio Mundat na poesia de Jorge de Lima: “Mesmo na
fase académica de sua literatura Jorge ndo esqueceu Madalena (era assim que ele gostava de chamar o seu burgo
natal), nem o seu rio Mundau. Pena é que os tivesse recordado entdo num estilo trabalhado em bigorna, mas nem
por isso destituido de valor” (CAVALCANTI, 1993, p. 21-22).
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no banho nunca ninguém pode ver
as mocinhas
de pé... com frio...

De repente Sinha Rita chegava.

— “Que &7”

— “Sinha Dona manda chamar
pra ler”

— Que nome recebeu
a nova terra que Cabral descobriu?
— Que quer dizer Caramuru?
Caeté?

Um dia é o que me lembra, eu desci o meu rio,
Perguntaram-me: aonde vais?
— Vou descer! respondi
Desci!
e ndo subi nunca mais!
(LIMA, 1959, p. 254-255)

Em “Mundat”, o eu lirico inicia 0 poema como se estivesse a narrar um fato histérico. E
uma data, “1584, que abre o poema. Em seguida, ainda no mesmo verso, temos a impressao
de que o eu do poema falara acerca do inicio da cultura da cana-de-agucar no estado de
Alagoas (“Os primeiros engenhos de Alagoas”), impressdo que ¢ reforcada pelos versos
seguintes, que trazem apenas o nome de cidades conhecidas pela monocultura da cana
(“Anadia./ Coruripe./ Porto Calvo.”). Contudo, o eu lirico quebra nossas expectativas quando
ao invés de falar o nome de outra cidade plantadora de cana-de-agucar, ele diz “Minha terra
natal”. E a partir desse verso que a impessoalidade do relato historico deixa o poema e abre
espaco para a pessoalidade de um relato memorialistico, pessoalidade marcada ndo sé pelas
lembrangas da infancia do eu lirico relatadas nos versos seguintes, mas também pela marca do
pronome possessivo da 1* pessoa do singular (“Minha terra natal””). O nome da cidade nao ¢ o
mais importante, tanto que s6 sabemos o nome dela dois versos depois, 0 que importa ¢ o fato
do eu do poema ter nascido nela, o que importa € o fato dela ser sua terra natal.

Apos aquele verso, ainda ha fatos historicos permeados nos versos seguintes, pois o eu
lirico apresenta outro nome que a sua terra natal teve antes de se chamar Vila da Imperatriz
(atualmente Unido dos Palmares): Cerca Real do Macaco (“Cerca rial de macacos”). A
citacdo do nome anterior a Vila da Imperatriz ndo ¢ em vao, visto que a cidade recebeu esse
nome durante a época do Quilombo dos Palmares, sendo inclusive esse um dos nomes da

principal aldeia dos Palmares™. Diante desse fato, percebemos em “Munddu” como o

4 . i~ . . .
* Sobre essa mudanga de nomes que sofreu a cidade de Unido dos Palmares, Povina Cavalcanti diz:
“Presentemente, ¢ a Unido dos Palmares. A cronica aponta a motivagdo de tais nomes com razoavel aceitagdo.
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Quilombo dos Palmares nao marcou apenas o nome da cidade, mas também o préprio eu do
poema, visto que ele, mesmo “trés séculos mais tarde”, mesmo tendo a cidade outro nome,
denomina-se como “o macaco mais triste dos macacos brasileiros”. Quando o eu lirico
denomina-se como “macaco”, ¢ como se ouvissemos o eco de uma quadrinha do folclore de

Unido dos Palmares:

Macacos era o meu nome,
Santa Maria adotei.
Imperatriz nunca fii,
Unido nunca serei.

(CAVALCANTI, 1993, p. 15).

E entdo na 2* estrofe que entendemos o porqué do titulo do poema ser “Mundat”, pois
para o eu lirico, a sua terra natal ndo se destaca pela plantacdo da cana, como ¢ o caso de
Anadia, Coruripe, Porto Calvo; mas sim pelo rio Mundau que corta a cidade. O rio Mundan,
diferentemente do rio Léthe, ¢ um rio que traz lembrancgas e ndo o esquecimento. Mundau ¢ a
nascente da memoria da infancia do eu lirico (“O rio de minha terra ¢ 0 4 B C/ de minha
meninice, 0 meu passado/ a correr para o mar”), e € a partir desse verso que comegam a correr
as lembrancas do eu lirico, lembrangas do cotidiano, situagdes corriqueiras, nenhuma delas
que marque uma situagdo importante: “Em junho o rio enchia, em agosto secava/ [...] Os
meninos banhavam-se de pé/ e as mocinhas de cocoras, nuinhas,”. Contudo, nessa aparente
banalidade daquilo que o eu lirico se recorda traz consigo ocasides importantes para a vida de
qualquer crianga, como a descoberta da sexualidade (“no banho nunca ninguém pode ver/ as
mocinhas/ de pé... com frio...””), a iniciagdo na escola (“— Que nome recebeu/ a nova terra que
Cabral descobriu?/ — Que quer dizer Caramuru? / Caeté?”) e enfim o abandono da infancia
com a chegada da vida adulta (“~ Vou descer! respondi/ Desci!/ e ndo subi nunca mais!”).

A tltima estrofe de “Mundat” pode tanto ser interpretada como o fim da infancia com a
chegada da vida adulta, mas também pode ser vista a partir de uma perspectiva biografica,
uma vez que Jorge de Lima deixou Unido dos Palmares ainda crianca e nunca mais regressou
a sua terra natal. Outra proposta de interpretagdo ¢ como os modernistas tratavam o tema do
exilio. Enquanto os romanticos falavam do exilio carregados pelo desejo do retorno, os

modernistas abordavam o exilio através do desejo de ndo mais regressar a terra natal. Em

Cérca-Rial remonta os idos historicos e lendarios da famosa Repuiblica Negra. Era uma trincheira do arraial de
Macacos; a defesa dos negros foragidos, que dominavam a Serra da Barriga, o vale do Mundau, o ciclopico
anfiteatro da valente peleja libertaria. Ficava-lhe bem o nome estranho com um sabor tipico de aldeia. Quando
chegou ao fim a aventura troiana dos negros, o batismo que acudiu para o vilarejo em formagéo foi o de um
nome patronimico cristdo: Santa Maria. A Méde de Deus era uma presenga indispensavel em todos os
agrupamentos humanos. E os cristdos surgentes dos escombros da Cérca-Rial-de-Macacos escolheram aquela
que ainda hoje é padroeira da cidade: Santa Maria Madalena” (CAVALCANTI, 1993, p. 14).
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“Mundat” ndo percebemos o desejo do eu lirico em voltar para a cidade em que nasceu,
contudo também nao percebemos o seu contrario, ja que nao ha um sentimento de repulsa em
relacdo a sua cidade natal. Como ndo pretendemos fechar nossa leitura com apenas uma
interpretacdo, admitimos que as trés leituras da tltima estrofe sdo possiveis.

Em “Mundat” a memoria encontra-se em todo poema, ndo s6 nos versos em que o eu
lirico fala de a sua infancia, ou at¢ mesmo quando marca a questdo da lembranga em um
desses versos: “Um dia € o que me lembra, eu desci o meu rio,”. A memoria encontra-se
desde o comego até o fim de “Mundat”, visto que mesmo nos primeiros versos que parecem
mais voltados para a Historia, a memoria encontra-se presente, pois naqueles primeiros versos
(“1584. Os primeiros engenhos de Alagoas. Anadia. Coruripe. Porto Calvo.”) estamos diante
de uma memoria que diferentemente da que presenciamos da segunda estrofe em diante, ¢
uma memoria compartilhada, ¢ uma memoria que faz parte de um grupo, € ndo s6 de uma
pessoa.

Temos a impressao de que “Mundati” parte da memoria coletiva de um grupo mais
amplo, daqueles que sdo alagoanos (“1584. Os primeiros engenhos de Alagoas.”), para, em
seguida,abranger a memoria coletiva de uma cidade, sua cidade natal, Unido dos Palmares
(“Minha terra natal:/ ‘Cerca rial de macacos’, depois/ Vila da Imperatriz”) e por fim passa
para uma memoria individual (“onde o destino quis/ que nascesse trés séculos mais tarde/ o
macaco mais triste dos macacos brasileiros.”). Essa passagem de uma memoria coletiva para
uma memoria individual expde como a memdria coletiva incide sobre a memoria do eu lirico,
pois ¢é partir da memoria do grupo que ele encontrava a chave para as suas lembrangas da
infancia. Mesmo o rio Mundall que esta tdo intimamente ligado as lembrangas do eu do
poema traz consigo o coletivo, visto que o rio Mundat ¢ um lugar de todos, um espago
compartilhado, diferentemente da casa, espago privado, particular.

Maurice Halbwachs na obra A memoria coletiva (2006) afirma que a memoria do grupo
pode ser alcangada pelo individuo mesmo que este esteja distante do grupo, pois mesmo

longe, o grupo continua a influencié-lo:

Quando dizemos que um individuo recorre a memoria do grupo, devemos
entender que esta ajuda ndo implica na presenca real de um ou mais de seus
membros. De fato, continuo a sofrer a influéncia de uma sociedade mesmo
que dela tenha me afastado — basta que eu carregue comigo em meu espirito
tudo o que me permite estar a altura de me postar no ponto de vista de seus
membros, de me envolver em seu ambiente € em seu proprio tempo, € me
sentir no cora¢do do grupo (HALBWACHS, 2006, p. 146).



87

O eu do poema “Mundatr”, assim como propde Halbwachs, sofre a influéncia do grupo
que fazia parte, mesmo depois de afastado, mesmo depois de ter descido o seu rio e nunca
mais ter subido. O eu lirico ainda se sente capaz de se envolver com seus membros quando
denomina-se “o macaco mais triste dos macacos brasileiros”, e também quando se envolve
com o ambiente do grupo, que neste caso € o rio Mundau. As lembrangas do grupo continuam
a ser carregadas pelo eu lirico, fazendo parte do que ele foi no passado e do que ele € no
presente.

Outro poema de Jorge de Lima que faz referéncia ao rio Mundai em que também
sentimos a presenca de uma memoria coletiva dentro da memoria individual de sua infancia ¢

em “Caminhos de minha terra”, presente na obra Poemas:

CAMINHOS DE MINHA TERRA

Caminhos inventados por quem ndo tem pressa
de ir-se embora.
Pelos que vao a escola.
Pelos que véo a vila trabalhar.
Pelos que vao ao eito.
Pelos que deixam a terra como eu deixei um dia...
Pelos que levam quem se despede da vida que € tdo bela...

A minha terra ninguém chega: ela é tdo pobre...
Dizem que tem bons ares para os tisicos —
mas os tisicos ndo vao la: é tdo dificil de ir-se 1a...

Caminhos de minha terra onde perdi

os olhos e os passos da meditacdo...

Caminhos em que ceguinhos e aleijados podem

ir sem olhos e sem pernas: eles ndo atropelam

0s pobrezinhos.

Alguém quer partir e eles dizem:

— “ndo vas: toma 14 uma goiaba madura,

uma pitanga, uma inga ¢ ddo como

as maos dos missionarios que dao tudo,

cajus, pitombas, aracas a todos os meninos do lugar.”
Caminhos que ainda tém orvalhos e sonambulos bacuraus,
¢ tém ninhos suspensos nas ramadas.

Ali perto, na Curva do Encantado
onde mataram de emboscada um cangaceiro,
ha uma cruz de pitombeira...
Quem passa joga uma pedra,
reza baixinho: “Padre nosso que estais no céu
santificado seja o vosso nome
venha a nos...”
Aquela cruz do cangaceiro ¢ milagrosa,
ja me curou dum puxado que
eu peguei na escola da professora —
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minha tia Barbara de Olivedo Cunha Lima —

Mundau! — soube depois

que quer dizer rio torto.

Quem te inventou Mundan, das minhas lavadeiras
seminuas,

dos meus pescadores de trairas? —
Mundau! — rio torto — caminhos de curvas,
por onde eu vim para a cidade
onde ninguém sabe o que ¢ caminho.

(LIMA, 1959, p. 236-237)

Em “Caminhos de minha terra”, o eu lirico nos fala poeticamente da paisagem e das
pessoas que tiveram importancia na sua formacdo. Temos, entdo, a impressdo de que, junto
com ele, passeamos com ele pela cidade. A disposi¢cdo grafica do poema, com versos de
metros variados, ora alinhado a esquerda, ora dispostos no meio, parece “reproduzir” os
caminhos tortuosos tipicos das cidades interioranas brasileiras. A ideia de que passeamos
junto com o eu lirico pela sua cidade também se da pelo fato de que sua descri¢do parece ser a
de alguém que esta distante, seja no tempo, seja geograficamente, o eu lirico até chega a agir
como um guia que aponta os pontos turisticos (“Ali perto, na Curva do Encantado”).

Diante de “Caminhos de minha terra” nao ha, assim como em “Mundat”, nenhum
momento em que o eu lirico diga “Eu me lembro” ou “Eu me recordo”, contudo, um detalhe
sutil nos permite perceber que se trata de um poema tecido das lembrancas do eu lirico, ndo s6
pela referéncia a escola em que estudou (“eu peguei na escola da professora —”), mas
especialmente porque todos os versos em que o eu lirico fala de si contém verbos no pretérito
perfeito®, enquanto os demais versos, aqueles que falam sobre a cidade e as pessoas que nela
habitam possuem a maioria de seus verbos no presente do indicativo. Os versos sobre a cidade
que t€m os verbos no pretérito perfeito sdo aqueles que contam algo sobre a historia ou a
geografia da cidade natal do eu lirico: “Ali perto, na Curva do Encantado/ onde mataram de
emboscada um cangaceiro, / [...]/ Quem te inventou Mundat, das minhas lavadeiras/ [...]”. Os
demais versos que fala sobre o cotidiano da cidade tém os verbos no presente porque era o
que fazia parte do dia a dia do eu lirico.

Essa diferenga de tempos verbais bem marcada por verbos que tratam especificamente

do eu lirico e outros que tratam da terra natal, também nos permite o funcionamento da

memoria. E como se a diferenca desses tempos verbais marcasse a distancia entre o passado e

33 «[...]Pelos que deixam a terra como eu deixei um dia.../ [...]/ Caminhos de minha terra onde perdi/ [...]/ ja me
curou dum puxado que/ eu peguei na escola da professora —/ [...]/ Mundat! — soube depois/ [...] por onde eu
vim para a cidade/ [...].”
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0 presente que persiste mesmo em nossas lembrangas. Sobre isso, diz Georges Poulet em O

espago proustiano (1992):

E 0 mesmo acontece com nossas lembrangas. Se a imagem sensivel que nos
trazem parece transferir-se para nos de imediato, “devorando” a distancia, &
um passado irremediavelmente transcorrido que dizem respeito, passado que
ndo deixa de estar separado de noés pela mesma distancia, de modo que,
longe de ser suprimida, ao contrario, essa distidncia fica ainda mais nitida,
cruelmente distinta, pelo movimento do pensamento mnemonico que,
percorrendo todo o trajeto, ainda melhor revela o seu tamanho (POULET,
1992, p. 49)

A distancia entre o passado e o presente em “Caminhos de minha terra” estd marcada
nitidamente por esse contraste dos tempos verbais. Os versos que falam sobre a cidade estdo
com os verbos empregados no presente do indicativo, porque quando nos recordamos de algo
¢ como se tornassemos a vivenciar aquilo que lembramos, aquilo que lembramos acontece no
presente em nossa mente. Mas versos que falam sobre o eu lirico estdo com o verbos no
passado, porque mesmo quando tornamos a vivenciar nossas lembrancas, ndo conseguimos
nos desvencilhar totalmente da marca do tempo, pois temos consciéncia de que ¢ algo que
aconteceu no passado, € quando nos vemos nessas lembrangas, vemos também o tempo que
passou, deixando nitido a distdncia que ha entre a lembranga e o presente. E como afirma
Poulet: “O ser que se recorda de uma imagem de si mesmo visivel no fundo do passado,
recorda-se também, num certo sentindo, do intervalo que o separa dela” (Ibidem, p. 49).

A obra de Poulet, mesmo quando comenta aspectos de Em busca do tempo perdido de
Proust, também nos ajuda a entender outros aspectos de “Caminhos de minha terra” através da
perspectiva memorialistica. Para Poulet, certo local que estd ligado a uma lembranca difere

dos outros:

Seja gracas a lembranga, por um ato de imaginagdo, ou simplesmente em
razdo da fé com que nos ligamos a certos locais, eles comegam a diferir de
todos os outros, € permanecem a parte nos espagos de nosso espirito.
Lugares reencontrados no fundo de nossa memoria, criados por nossos
sonhos ou pela participagdo nos sonhos dos outros — que é um efeito da arte
—, ou ainda, e mais raramente, lugares diretamente percebidos por nos em
sua beleza particular, e real¢ados pela presenga de um ser que lhes confere
algo de sua propria individualidade: ha, em Proust, toda uma série de
lugares inconfundiveis, que parecem existir no interior de suas fronteiras de
um modo absolutamente independente (Ibidem, p.23 — grifo nosso).

No poema, o poeta pde em destaque o contraste entre os velhos caminhos de sua terra e
o lugar em que agora vive, ou deve viver, lugar em que “ninguém sabe o que é caminho”. Os

caminhos da terra do eu lirico ¢ um lugar criado pelos sonhos do eu lirico ou pela
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participagdo no sonho dos outros, ou seja, € um lugar/caminhos inventado(s) pelos que que
“ndo tem pressa ir-se embora”, “pelos que vdo a escola”, “pelos que vdo a vila trabalhar”. E
um lugar que mesmo sendo “tdo pobre” e “tao dificil de ir-se 14” tem caminhos com “orvalhos
e sonambulos bacuraus”, ou seja, ¢ um lugar diretamente percebido pelo eu lirico por sua
beleza particular, pois € nesse lugar que estdo algumas de suas lembrangas.

O eu lirico de “Caminhos de minha terra” reconhece as mazelas que acometem a sua
terra natal, contudo ele ndo deixa de perceber a beleza que existe no lugar e nas pessoas que a
habitam. O eu lirico faz, inclusive, uma sutil comparagdo entre sua terra natal e a cidade para
onde ele foi. Em sua terra natal existe a tranquilidade, as ruas sdo calmas sem a presenca de
automoveis (“Caminhos em que ceguinhos e aleijados podem/ ir sem olhos e sem pernas: eles
ndo atropelam/ os pobrezinhos™), lugar também onde o eu lirico pode, em siléncio, meditar,
um lugar tranquilo (“Caminhos de minha terra onde perdi/ os olhos e os passos da
meditagdo...”). A cidade para onde o eu do poema seguiu ¢ tio diferente de sua terra natal que
as pessoas que 14 habitam nem ao menos sabem o que ¢ caminho (“por onde eu vim para a
cidade/ onde ninguém sabe o que ¢ caminho.”). A terra natal do eu lirico tornou-se um
universo a parte, ¢ um lugar “[...] que contrasta com todos os outros aparece para além deles,
ndo para continua-los, certamente, mas, ao contrario, para marcar com mais nitidez ainda a
qualidade que o torna um universo a parte” (POULET, 1992, p. 25).

Retomando aquela questdo das diferengas dos tempos verbais, podemos perceber que
essa diferenca de conjugacdo dos verbos ¢ como uma diferenca também entre a memoria
coletiva e a memoria individual. Nos versos em que os verbos estdo no presente, o eu lirico
fala de algo compartilhado, vivenciado por ele e principalmente pelos outros. Os caminhos de
sua terra contam ndo apenas a sua historia, mas a historia dos outros, do dia a dia dos
moradores do lugar’®, da personalidade generosa deles’’, da religiosidade que eles tinham™®,
mas contam sobre a pobreza do lugar.*

E interessante perceber que essas lembrancas compartilhadas estio ligadas aos
caminhos da terra do eu lirico, ou seja, ao solo. Maurice Halbwachs diz o seguinte acerca da
relacdo existente entre a memoria coletiva e o solo: “Se as lembrangas se conservam no

pensamento do grupo, € porque ele permanece estabelecido no solo, € porque a imagem do

36 “pelos que vio & escola. / Pelos que véo 4 vila trabalhar. / Pelos que vdo ao eito. / Pelos que deixam a terra
como eu deixei um dia... / Pelos que levam que se despede da vida que ¢ tdo bela...”

37 «Alguém quer partir e eles dizem:/ - ndo vés: toma 14 uma goiaba madura,/ uma pitanga, uma inga e ddo como/
as maos dos missionarios que ddo tudo,/ cajus, pitombas, aracas a todos os meninos do lugar.”

3% «“Quem passa joga uma pedra,/ reza baixinho: ‘Padre nosso que estais no céus/ santificado seja o vosso nome/
venha a nos...”

3% «A minha terra ninguém chega: ela ¢ tdo pobre.../ Dizem que tem bons areas para os tisicos — mas os tisicos
ndo vao la: é tdo dificil de ir-se 14...”
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solo perdura materialmente fora dele e ele pode retomé-la a qualquer instante”
(HALBWACHS, 2006, p. 167). Naquele poema de Jorge de Lima, podemos perceber a
ligagdo que hé entre a memoria do grupo e a do solo, pois os caminhos da terra do eu lirico
foram “inventados” pelo grupo, e ¢ a imagem dos caminhos que perdura na lembranca do eu
lirico, que ndo fala apenas das lembrancas relacionadas a si mesmo, mas também a dos outros.

Ainda sobre essa relacao entre o solo e a memoria, Halbwachs nos esclarece:

[...] ndo ha memoria coletiva que ndo aconteca em um contexto espacial.
Ora, o espago ¢ uma realidade dura: nossas impressdes se sucedem umas as
outras, nada permanece em nosso espirito € ndo compreenderiamos que seja
possivel retomar o passado se ele ndo estivesse conservado no ambiente

’

material que nos circunda. E ao espaco, ao nosso espago — o espaco que
ocupamos por onde passamos muitas vezes, a que sempre temos acesso e
que, de qualquer maneira, nossa imagina¢do ou nosso pensamento a cada
instante é capaz de reconstruir — que devemos voltar nossa atengdo, ¢ nele
que nosso pensamento tem de se fixar para que essa ou aquela categoria de
lembranca reapareca (HALBWACHS, 2006, p. 170 — grifo nosso).

Ou seja, nao ha memoria de um grupo que nao seja especializada, é necessario que a
memoria do grupo esteja ligada a um lugar, e € esse o caso de “Caminhos de minha terra”, em
que a memoria coletiva estd ligada aos caminhos da terra do eu lirico, e € nesses caminhos
que conhecemos as pessoas que por eles passam (“Caminhos inventados por pessoas...),
conhecemos como ¢ a terra do eu lirico (“ela € tdo pobre™), os fatos historicos que se
passaram no lugar ("onde mataram de emboscada um cangaceiro”), e esses caminhos foram
“um espaco ocupado por onde o eu lirico passou muitas vezes” (as repeticoes de “pelos que
vao” corroboram para essa ideia de um lugar passado varias vezes), por isso o eu lirico ¢
capaz de reconstrui-lo em sua memoria e também no poema.

Antes de iniciar a andlise de “Caminhos de minha terra”, tinhamos observado a presenga
do rio Mundau, ocupando o nucleo do poema, tal qual a poema que analisamos anteriormente.
E interessante notar que assim como em “Mundat”, o rio em “Caminhos de minha terra”
também € o meio por onde o eu lirico deixa a sua terra natal (“Mundat! — rio torto — caminhos
de curvas,/ por onde eu vim para a cidade/ onde ninguém sabe o que ¢ caminho”). Enquanto
que em “Mundat”, o rio € o responsavel ndo s6 por levar embora o eu lirico, mas também por
trazer algo, naquele caso as lembrangas da infancia do eu do poema; em “Caminhos de minha
terra”, o rio € somente responsavel por levar embora o eu lirico, tal qual em uma enchente que
leva para longe as coisas do lugar. E interessante também notar que nesses dois poemas, 0 rio

Mundat € o unico local que ¢ capaz de ser localizado geograficamente fora do poema, e esse
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local ¢ também o responsavel por marcar a distdncia entre o eu lirico e o seu passado. Ainda

em O espaco proustiano, Georges Poulet diz o seguinte:

Subitamente, compreende-se que o espago ndo ¢ um meio comunicante,
terreno de unido, ou regido privilegiada onde os seres se encontram juntos.
Subitamente, descobre-se que o espago é exatamente o contrario: € o que faz
com que os seres sejam obrigados a viver distantes uns dos outros
(POULET, 1992, p. 45).

O espaco ndo &, pois, o lugar de unido, de encontro, mas sim de distancia. O rio Mundat
¢ a marca geografica da distancia temporal que existe entre o eu lirico e as suas lembrangas,
talvez por isso ele seja o local por onde, tanto em “Caminhos de minha terra” quanto em
“Mundau”, que eu lirico deixa sua terra natal.

Os poemas que analisamos nesse capitulo nos permite perceber como a memoria nao
estd apenas ligada ao que ¢ individual, mesmo quando sua espacializacdo pode se dar em
ambiente fora do ambiente familiar, como foram os casos dos poemas que aqui analisamos.
Contudo, o mais importante que a analise desses poemas nos proporcionou foi como a arte,
nesse caso a poesia, ¢ capaz de separar o lugar lembrado, tornando-o mais belo que o resto do
mundo, tornando-o Unico, seja este lugar um local histérico (“Serra da Barriga”), uma
paisagem de uma viagem (“G.W.B.R.”) ou uma cidade pobre no interior nordestino

(“Mundat”, “Caminhos de minha terra”).
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Foi nosso proposito pesquisar a presenca da memoria nos poemas de Jorge de Lima,
aspecto, a nosso ver, saliente em sua obra. Procuramos, em trés capitulos, demonstrar, a partir
de detalhadas analises textuais, que a infancia ¢ a fonte que alimenta Poemas, Novos poemas e
Poemas escolhidos.

Antes de iniciarmos nossa pesquisa, tivemos o cuidado de consultar parte da
bibliografia critica sobre o autor. Observamos, entdo, que a maioria dos estudos concentra-se
em Invengdo de Orfeu, considerada, por muitos estudiosos, sua obra mestra. Percebemos,
entdo, que poderiamos abordar, a partir da sele¢do de dez (10) poemas destacados como
essenciais, o viés memorialistico, visto que este aspecto tem sido assinalado, de passagem,
pelos pesquisadores. Foram os seguintes poemas: “Volta a casa paterna”, ‘“Meninice”,
“Poema a irma”, “Credo”, “Orac¢do”, “O Filho Prodigo”, “Serra da Barriga”, “G.W.B.R.”,
“Mundat”, “Caminhos de minha terra”.

Para enfrentar o desafio de interpretd-los, foi preciso inicialmente buscar uma
bibliografia especifica sobre o conceito de memoria e seu significado na histéria e na
literatura. Evidentemente, as leituras de Jean-Pierre Vernant (1990), Paul Ricoeur (2012) e
Harald Weinrich (2001) foram fundamentais para nosso trabalho, uma vez que estudam e
discutem a memoria desde suas origens na Grécia Antiga (Vernant e Weinrich) até a
atualidade e suas relacdes com a literatura (Ricoeur).

Optamos por iniciar nosso trabalho apresentando ao leitor qual a relacdo entre a
memoria e a literatura. Consideramos que essa relacdo remonta desde a Grécia Antiga, em
que a poesia tinha a funcao de relembrar ao povo os grandes feitos de seus herois. Contudo, a
poesia ndo se constitui apenas de lembrangas, mas também de esquecimentos, visto que,
narrar um fato é esquecer outro. A poesia/literatura €, pois, constituida de uma dupla trama:
lembrar-esquecer, pois essa mesma trama que constitui a memdria, visto que, lembrar um fato
¢ esquecer outro.

Ao discutirmos a relagdo entre memoria e literatura, nds recorremos a estudos como os
de Burgelin (2014). Para esse autor, a memoria ajuda a repensar a literatura e vice-versa.
Acreditamos que essa afirmativa se aplica a poesia de Jorge de Lima, em especial, na sua obra
autobiografica Minhas Memorias, pois nela Jorge de Lima ndo narra apenas situacdes que

poderiam até acontecido, mas também situagdes fantasiosas. Essas lembrangas, que sdo uma
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mistura de fantasia e realidade, nos permitiu fazer aproximagdes nao com a vida do autor, mas
sim com sua obra, podendo, a partir dai, ressignifica-la.

Como em Jorge de Lima, a memoria ndo € apenas individual, pois guarda uma
dimensdo historica, optamos por uma metodologia que desse conta desses dois aspectos. De
fato, nas obras aqui estudadas, as lembran¢as da infincia apresentam-se sempre ligadas a
outros elementos, como a casa, os entes familiares, a religiosidade... A casa e os entes
familiares, especialmente a figura da irma, agem como guardides das lembrangas infantis do
eu lirico, enquanto que a religiosidade, representada pelas oragdes catdlicas, além de servirem
como refugio, também podem ser fonte de anglstia, quando a oragdo serve para lembrar o
esquecimento.

Porém, partindo da observacdo de que os lugares fixados e retidos pelo eu lirico ora se
situam no interior da casa, ora se lancam para o espaco exterior, examinamos 0s poemas
acima mencionados de acordo com essa localizagdo. E aqui, vale relembrar, que para melhor
entender o universo poético de Jorge de Lima, sentimos a necessidade de colher alguns dados
biograficos, ndo com a finalidade de reproduzi-los cronologicamente, € sim com o objetivo de
conhecer o mundo em que viveu o poeta. Surpreendemos, entdo, com o fato de Jorge de Lima
ser um poeta obstinado pelo passado, pela sua infancia, o que, certamente, o distanciou,
literariamente falando, dos modernistas de S3ao Paulo. Nessa busca, pode-se dizer que ele
pode ser considerado como um dos poucos, sendo o Unico, a se voltar para um tempo
longinquo e marcante na histéria de nosso pais: a escraviddo. Dai porque, em muitos
momentos de sua poesia, hd uma fusdo entre memoria individual, memdria coletiva (Maurice
Halbwachs) e Historia. E ai surgiram perguntas diversas: como o poeta trabalha
estilisticamente a memoria? Por meio de que imagens o passado se apresenta? Quais imagens
se apresentam? Como o eu poético, ao projetar um determinado momento do passado, recria-o
poeticamente?

Com o fim desta dissertacdo podemos supor que a relagao entre memoria e literatura
perdura ainda hoje, ndo s6 na poesia de Jorge de Lima, talvez porque ambas, no final das
contas, buscam reviver o passado.Ambas, também, sdo tecidas de palavras, textos compostos
por outros textos, contudo sdo tecidas em uma dupla trama: escrever-apagar, lembrar-
esquecer. As relagdes entre memoéria e literatura ampliaram nossos conhecimentos,
permitindo, a partir dai, aprofunda-los cada vez mais, enriquecé-los com vistas a uma

pesquisa de maior folego, que possa abranger outras obras do poeta alagoano.
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Esperamos, enfim, que a conclusdo desta pesquisa ndo traga a conclusdo dessa
discussao acerca da memoria na poesia de Jorge de Lima. O fim de um texto ndo ¢ o fim da

discussdo, mas sim o comeco de um novo dialogo.
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