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José Régio

1 “Coimbra, Domingo, 16 de marco de 1924. Eles tém a forga da violéncia, eu tenho a forca da insinuagdo; eles
tém os privilégios da salde, eu tenho os privilégios da doenca; éles sdo desgjados pela sensualidade das
mulheres, eu sou desgjado pela sensibilidade das mulheres; eles, quando vencem, deixam atras de si revoltados—
eu, quando venco, deixo atras de mim agradecidos; eles sdo fortes, eu sou delicado; éles podem ter a beleza, eu
tenho a graga; eles sdo alma feita corpo, eu sou corpo feito alma’. Passagem autdgrafa do Didrio Intimo de José
Régio in NOVAES, Isabel Cadete. José Régio: Itinerdrio Fotobiogrdfico. Lisboa: INCM, 2002.



RESUMO

José Régio figurou como um dos grandes nomes do Segundo Modernismo Portugués.
Diretor da Revista Literaria Presenca, defendeu a espontaneidade e a sinceridade como
premissas da criacéo artistica. Dentro do Presencismo, foi clara a énfase dada a visdo como
motivo literdrio e como forma de observacdo e questionamento interior, sendo inegavel a
atencdo demonstrada pelo grupo aos aspectos gréficos e plésticos, como se pode perceber na
obra de José Régio, objeto de estudo desta pesquisa. Dono de um expressivo simile plastico,
permitiu que as imagens emanassem livremente de sua producdo poética. Além de escritor,
também foi ilustrador e pintor, sendo esse um de seus grandes méritos. Artista completo,
Régio foi capaz de expressar sua visdo do homem, do mundo e da fé por meio de duas
leituras. o texto e a imagem. Essas leituras potencializaram-se para desenvolver o tema que
emerge como destaque em sua producdo: o didogo entre o Homem e Deus, em que o
guestionamento interior leva o primeiro a reavaiar as bases de sua formagéo religiosa e a
buscar incansavelmente a compreensdo do Absoluto. Embora a religiosidade se faca presente,
chocase constantemente com a necessidade dos prazeres carnais. Tem-se, entdo, um jogo
entre 0 sagrado e o profano, em que o primeiro — representado por Cristo, pelas figuras
biblicas de Adéo e Eva, por anjos e santos — se enfraquece ante a seducdo do segundo. Nesse
sentido, a presente dissertacdo objetiva verificar quais as possiveis correspondéncias
existentes entre dez dos poemas que constituem a obra Poemas de Deus e do Diabo (1925) e
cinco ilustracBes de autoria de Régio presentes nessa mesma obra, no que concerne a
representacdo da figura do sagrado cristdo. De cardter bibliografico, esta pesguisa esta
fundamentada no método comparativo postulado por autores como Sandra Nitrini, Tania
Carvahal, entre outros, além da andise textual dos poemas e das ilustraces. A pesquisa se
justifica pela necessidade de destacar a imagem como um elemento presente tanto na arte
verbal quanto na arte pictérica, e como recurso plastico, através do qua indimeras
representacbes se podem formar na mente do leitor. Desse modo, visa contribuir com a

fortuna critica dos estudos sobre as relactes interartisticas presentes na proposta poética do
autor.

PALAVRAS-CHAVE: Joseé Régio, poesia, ilustracdo, sagrado cristdo, Literatura
Comparada.



ABSTRACT

Jose Regio is known as one of the great names of the Portuguese Modernism Literature. As
the director of the Literary Magazine Presenc¢a, he defended the spontaneous action and the
sincerity to conceive the artistic creation. Inside the Presencismo (a literary movement in
Portugal), the authors of that group gave an emphasis to the vision as a literary reason and
also as a way to observe and to make interior questionings. Then, we can see the attention
demonstrated by the group to the graphical and plastic aspects, as we can note in Jose Regio’s
work, which we will study in this research. Because of his expressive plastic simile, he could
alow that the images emanated freely from his poetical production. Apart from being a
writer, he was aso an illustrator and painter, being recognized by those characteristics.
Considered as a completed artist, Regio was capable to express his idea about the human, the
world and the faith, through two readings. the text and the image. These two readings were
reinforced to develop the subject that emerges detached in his production: the dialogue
between the Human and the God, where the interior questioning makes the human to
reeval uate the bases of hisreligious formation and to search the understanding of the Absolute
aswell.

Although the religiousness is presented in his work, it constantly shocks with the necessity of
the body pleasures. Thus, we have a sort of game between the sacred and the profane, where
the sacred, represented by the Christ, by the Bible characters Adam and Eve, by angels and
saints, became weak in the presence of the seduction of the profane thing.

Therefore, the aim of this search is to verify the possible correspondences between ten of the
poems and five of the illustrations from his book Poemas de Deus e do Diabo (1925),
considering the theme about the representation of the sacred Christian figure. This research is
based on the Comparative Method of analyzing literature, postulated by authors as Sandra
Nitrini, Tania Carvahal, among others, and also on the analysis of the poems and illustrations
chosen. Thisresearch is justified by the necessity of detaching the image as an e ement which
is presented in the structure of the text (language) and in the pictorial art as well; aso, itisan
artistic way where innumerabl e representations can be formed inside the reader’s mind. Then,
this work objects to contribute with the literary criticism about the author and about the
artistic interchanging presented in the Jose Regio poetical production.

KEY-WORDS: Jose Regio, poetry, illustration, sacred Christian, Comparative Literature.
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INTRODUCAO

A imagem, enquanto componente indispensavel do sistema mental humano, parece
usufruir na contemporaneidade de um protagonismo evidente. Porém, sua fabricacdo
mecanica e sua manipulacdo possuem dimensdes preocupantes. Segundo Ribeiro (1997):

a imagem construida pela técnica, explorada e distendida no seu sensorialismo
espetacular, ou subliminal, esvazia-se progressivamente de “evidéncia’, de
fiabilidade mimética, ocasionando um saldo negativo de desinformacdo e de
desorientagdo perceptiva, contextual e conceitual. Além disso, a dimensdo mental,
intima e individual da imagem - um imagindrio privado e ndo institucionalizavel —
sofre um crescente enfraquecimento, que aparenta alguma irreversibilidade e pbe
em questdo a sobrevivéncia da literatura e a consisténcia do proprio individuo
(RIBEIRO, 1997, p. 1).

Desse modo, objetivando reverter esse quadro de empobrecimento, destacando a
imagem - atribuindo-lhe o valor que Ihe € de direito - como um elemento presente tanto na
literatura quanto na pintura, este projeto visa comparar ambas as estéticas em nivel de
pressupostos tedricos e de execugdes artisticas, a partir do gosto humano pelo plastico e pelo
verbal.

Este gosto origina-se de tempos remotos, apesar de terem sido fundamentalmente os
movimentos modernistas e vanguardistas do século XX a reequacionaremlhe o0s
relacionamentos e a alargarem-lhe a latitude. E foi justamente no segundo Modernismo
portugués que emergiu 0 objeto de estudo dessa dissertacdo: a obra de José Régio. Para
Ribeiro (1997):

um poeta que — pela configuragdo transtemporal da sua consciéncia poética, pela
sua congregante postura estética, pelo seu entendimento do moderno como um
espaco de nivelamento de contemporaneidades — refunde, em seu préprio exercicio

literério e pléastico, ritmos discrepantes da historia artistica ( RIBEIRO, 1997, p. 3).

A concepcéo regiana de Modernidade como um espaco interativo de diferentes
modalidades artisticas, tornou-se a questéo vital que ocupa este estudo, cujo tratamento se

alargaaum corpus maislato de analise: 0 grupo portugués da Presenca.
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Em 1927, um grupo de estudantes — José Régio, Jodo Gaspar Simdes e Branquinho da
Fonseca — fundou, editou e dirigiu em Coimbra a revista literaria Presenca. Tendo por
subtitulo Folha de Arte e Critica. No primeiro nimero, publicado em 10 de marco de 1927,
José Régio sintetizou o programa de agdo da revista no artigo intitulado Literatura Viva,
destacando a importancia da originalidade e da sinceridade na construcdo artistica. E ainda

acrescentou:

Literatura viva é aguela em que o artista insuflou a sua prépria vida, e que por isso
mesmo passa a viver de vida prépria. Sendo esse artista um homem superior pela
sensibilidade, pela inteligéncia e pela imaginagdo, a literatura viva que ele produza
sera superior; inacessivel, portanto, as condigGes do tempo e do espago (REGIO
apud MOISES, 1981, p. 304).

Para Moisés (1981), 0 Presencismo colocou o homem diante dele mesmo. Segundo os
presencistas, afinalidade da arte era a de produzir no leitor uma emocéao particular, misteriosa
e complexa: a emocdo estética. A revista Presenca Se considerava nascida da profunda
necessidade de expressdo do autor, contra a literatura livresca, isto €, principamente aquela
gue os poetas classificavam como gerada numa doentia aglutinagdo de obras alheias;
configurava-se como Orgao do espirito de criagdo, inquietacdo fecunda, pesquisa, contra o
espirito de imitagcdo e rotina. Também se mostrava simpatizante de quaisquer novas correntes,
contra o exclusivismo dos model os eternos.

Dentro do Presencismo foi bastante significativa a énfase dada a visdo como motivo
literario. A representacdo espacial, por exemplo, estava totalmente apoiada na percepcao
visual transfigurada por um sujeito-observador que tinha o poder de multiplicar, relativizar e
fragmentar o espaco, alternando cenérios “redistas’ e cenérios “fantésticos’. Neste contexto,
foi inegavel a atencdo demonstrada pelo grupo aos aspectos graficos e plasticos da producéo
artistica.

Nesse sentido, a critica literéria moderna € unanime em elogiar a plasticidade presente
nas obras de José Régio, pseuddbnimo de José Maria dos Reis Pereira, que ja na faculdade
iniciou sua carreira literaria com Poemas de Deus e do Diabo (1925). Um dos grandes
fundadores da revista Presenca, obteve uma intensa e persistente atividade artistica, ndo se
contentando em produzir um volume significativo de obras literérias. Além de poeta, contista,
romancista, dramaturgo, critico, também foi ilustrador e pintor. Alias, ilustrou suas proprias
obras, residindo nisto um dos grandes méritos de Régio: ser um artista completo, capaz de
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escrever e depois pintar sobre o que escreveu, realizando, assim, duas leituras — através das
palavras e dos tracos, linhas e expressoes.

Em todas essas formas de expressdo, sempre foi 0 mesmo intelectual consciente da
importancia de sua multipla atividade artistica, como nascida da necessidade de uma espécie
de missdo civilizadora que n&o se curva a nada, nem mesmo a uma profunda solidéo capaz de
levélo ao desespero.

A observacdo criteriosa do conjunto de sua producdo artistica permitiu a percepcado de
um ponto nevrdgico, caracteristico do ser humano do século XX, em constante
guestionamento interior: o didlogo entre 0 Homem e Deus, em que o primeiro manifesta uma
irrecorrivel necessidade do Absoluto. As obras de Régio, traduzidas para os idiomas aleméo,
inglés e francés, apresentam o homem em conflito, buscando uma religiosidade que, muitas
vezes, julga perdida. Nos titulos de suas antologias, a intertextualidade biblica ja se faz
presente: Poemas de Deus e do Diabo (1925)1; As Encruzilhadas de Deus (1936); Mas Deus é
Grande (1945); A Chaga do Lado (1955); Filho do Homem (1961); Cdntico Suspenso (1968).
No entanto, foi escolhida a primeira antologia como corpus desta pesquisa por apresentar uma
maior recorréncia da imagem de Deus e das figuras do sagrado cristdo, explicitando a
necessidade do aprofundamento nesta temética tanto na poesia, quanto nas ilustracfes de seu
primeiro livro, Poemas de Deus e do Diabo (1925), de sua autoria.

Téo amejada por Régio, a religiosidade sobreviveu ao longo dos milénios, tendo
testemunhado drésticas mudancas socio-econdmicas. a revolucdo do periodo neolitico, a
revolucéo urbana e a revolucgdo industria. Independentemente de sua origem, infiltrou-se em
praticamente todas as variedades da cultura humana, lidando com o ndo Gbvio, com o
invisivel, com o que ndo pode ser empiricamente verificado. Para Burkert (1996) “a religido
esta patente em accdes e atitudes que ndo desempenham fungdes de ordem praticaimediata. O
gue se intenciona e com que se esta atratar ndo pode ser visto, nem tocado, nem transformado
de umaformavulgar e quotidiana” (BURKERT, 1996, p. 19).

Todas as sociedades de que se tem conhecimento apresentam a religiosidade em seus
cerimoniais, seus mitos e suas figuras sagradas. No Cristianismo, de forte tradicdo na familia
do poeta, Deus figura como o Ser Supremo, sabedor e criador de todas as coisas, que, afim de

expiar os pecados da humanidade, enviou a Terra o Deus Filho (Jesus Cristo), para que

! Por impossibilidade de aquisicdo da primeira edicfo, datada de 1925, sera utilizada na pesquisa a 62 edicao, de
1965.
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pregasse a palavra do Pal e se sacrificasse humildemente pelos homens por melo da agonia da
morte na cruz.

No decorrer dos séculos, 0 sagrado cristdo continuou a se desenvolver e,
inevitavelmente, voltou a ser resgatado nos grandes momentos de divida do homem, como &
possivel perceber nas estéticas do século XX. A narrativa biblica extrapolou os meios verbais
e passou a ser retratada em ilustragbes de cunho religioso, pinturas, vitrais, iluminuras,
reiterando o gosto humano pelas linguagens verbal e pictorica, como ocorreu com José Régio.

Embora a importancia desse artista sgja incontestavel para a literatura de lingua
portuguesa, os estudos sobre ele no Brasil ainda sfo escassos. Somente em 2001 houve no
Brasil um congresso especifico sobre ele, intitulado: “Simpdsio e Exposicdo comemorativos
do centendrio de nascimento do escritor Jose Régio”, realizado na Universidade do Estado do
Rio de Janeiro. Outros poucos trabalhos foram detectados em pesguisa criteriosa nos bancos
de dados das universidades brasileiras sobre o conjunto da obra de José Régio e sua
valorizagcdo da linguagem pictérica - tais como o estudo de Dulce Maria Viana Mindlin,
intitulado José Régio: A enuncia¢do mascarada (1994) e Em torno da poética regiana (1994),
de Ameérico Oliveira Santos - sem, no entanto, estabelecerem um recorte critico na vertente
religiosa de sua producéo.

Em Portugal, uma das pesquisas mais completas sobre José Régio foi feita por Eunice
Ribeiro (1997), na Universidade do Minho, intitulada Ver. Escrever. José Régio, o texto
iluminado. A expressdo “iluminado” jatraduz a constataco da plasticidade da obra do poeta,
uma vez referindo-se as iluminuras que tinham o poder de iluminar (trazer a luz) aos textos
medievais. Embora valorizando o pictorialismo, também a autora ndo apresenta estudo sobre
arepresentacdo de Deus na poesia e nas ilustractes de José Régio.

Ribeiro é uma das pesquisadoras da atualidade a defender que Régio é considerado
pela critica moderna uma mistura do classico, do romantico, do barroco, do expressionista, do
modernista. Segundo ela, € possivel ainda acrescentar outras plausiveis contribuicfes. o
maneirismo na expressao de uma conflitualidade religiosa, a vontade iluminista em penetrar
paix0es e decifré-las e 0 parnasiano apuro e aprumo das formas.

Esta pesquisa pretende, portanto, verificar a representacdo do sagrado e 0 seu
significado tanto na poesia do corpus escolhido quanto nas ilustraces de autoria de José

Régio. Nesse sentido, o presente estudo apresenta-se dividido em trés capitul os.
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No primeiro capitulo, Breve Percurso Teorico: a Literatura Comparada e a Estética
Comparada, serd0 estudados os pressupostos tedricos que embasardo as analises do texto
verbd e do texto ndo-verba a luz dos Estudos Comparados. O segundo capitulo, O Didlogo
Interartistico: As Rela¢bes da Literatura com a Pintura, apresenta um resgate histérico dos
estudos interartisticos, em especial da literatura e da pintura, e de sua evolugdo no decorrer
dos séculos, dém de um breve apanhado da pintura portuguesa do século XX. No terceiro
capitulo, Entre Palavras e Tragos: o Sagrado Cristdo na Poesia e na llustra¢do de José
Régio, sera abordada a expressiva contribuicdo da poesia da Presenga para a arte portuguesa,
a apresentacdo biogréfica de José Régio e uma breve conceituacdo da “sacralidade” no
Cristianismo, adém das leituras andliticas da poesia e da ilustragdo, verificando suas
convergéncias e divergéncias na representacdo do sagrado cristéo.
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! “Se eu vim a0 mundo, foi/ SO para desflorar florestas virgens,/ E desenhar meus proprios pés na areia
inexplorada./ O mais que eu fago ndo vale nada’. Cdntico Negro. Autégrafo do poeta in Poemas de Deus e do
Diabo, apud NOVAES, Isabel Cadete. José Régio: Itinerdrio Fotobiogrdfico. Lisboa: INCM, 2002.
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1 BREVE PERCURSO TEORICO: LITERATURA COMPARADA E ESTETICA
COMPARADA

1.1 LITERATURA COMPARADA

Ao refletir sobre a origem da Literatura Comparada, deve-se ter em mente que ela é
t&o antiga quanto o proprio “fazer literario”:
As origens da literatura comparada se confundem com as da prépria literatura. Sua
pré-histéria remonta as literaturas grega e romana. Bastou existirem duas literaturas
para se comecar a comparé-las, com o intuito de se apreciar seus respectivos

méritos, embora se estivesse ainda longe de um projeto de comparativismo
elaborado, que fugisse a umamerainclinaggo empirica (NI TRINI, 2000, p. 19).

A atitude comparatista, valorizando um tipo de raciocinio novo, de caréter relaciona,
foi instrumento utilizado na investigacdo historica da Antiglidade por Plutarco e Herodoto.
Embora tenha continuado a se aperfeigoar nos século seguintes, s6 em finais do seculo XVIII
se passou afalar em método comparatista, a partir das novas teorias criadas por Cuvier. Ainda
assim, a Literatura estava longe de conquistar seriedade cientifica, constituindo-se, no
momento, em objeto de reflexdo historico-filol 6gica.

No século XIX, com os avancos da investigacado linguistica, foi possivel ampliar-se o
estudo cientifico dos textos literarios. Assistiu-se, desse modo, ao surgimento da Literatura
Comparada-termo que se congtituiu como uma designacdo encontrada por analogia com as
nomenclaturas extraidas das ciéncias naturais, € que comegou a impor-se atravées de Charles
Augustin Sainte-Beuve, figura-mestra da critica literaria francesa, fortemente inspirado pelas
doutrinas deterministas. Sainte-Beuve propunha-se a historiar a vida espiritual a partir de uma
perspectiva botanica e fisiologica, em consonancia com o pensamento de Taine em sua
Philosophie d’art (1865).

No decorrer desse século, muito se discutiu para que se chegasse a alguma definicédo
aceitvel do papel dos estudos comparados. Desde a época de sua configuracdo e
consolidagdo como disciplina académica na Europa, as tentativas de defini-la partiram desde
aqueles estudiosos que a consideravam como um simples método de abordagem comparativa
do fendbmeno literério, até os que a tomaram, no sentido amplo, como uma &ea do

conhecimento.
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A abordagem de producdes literarias em idiomas distintos foi o marco diferenciador
da Literatura Comparada em 0posicd0 a0 estudo das literaturas nacionais. Assim, as
tentativas de defini¢do da disciplina nessa época acentuaram 0 seu cardter internacional e a
familiaridade do estudioso com mais de um idioma. Essa énfase dada ao cunho internaciona
ou interlinglistico dos estudos da Literatura Comparada assinalou a importancia de o
estudioso ser capaz de ler diversas linguas, o que restringiu durante muito tempo o dmbito da
disciplina, confinando-a a uma pequena elite versada em varios idiomas (COUTINHO, 2006,
p. 42).

Na proposta da chamada “Escola Americana” ocorreu também preocupacdo com o
cardter internacional e interlinglistico da Literatura Comparada, embora os estudiosos
americanos tenham fornecido uma inegéavel abertura no sentido de admitir um estudo de obras
isoladas da literatura, com a ressalva de que tal estudo fosse feito por uma perspectiva que
transcendesse as fronteiras nacionais e idiomaticas. Para Aldridge, um dos representantes da
Escola Americana - o importante ndo era o estudo contrastivo de literaturas nacionais, mas o
fornecimento de um método que permitisse ao estudioso discernir tendéncias e movimentos
em vérias culturas nacionais, chamando mais uma vez a atencdo para o fato de que a
Literatura Comparada, longe de ser um método, deveria dispor de um ou mais métodos de
abordagem da literatura.

No inicio do século XX, quando grandes teoricos acreditavam saber exatamente o que
era a Literatura Comparada e que as questdes que a envolviam ja haviam sido solucionadas,
Benedeto Croce afirmou gque ela ndo poderia ser medida pelo método comparativo, por ser ele
comum a todas as espécies de estudo. As influéncias recebidas por um autor ndo seriam
suficientes para explicar, por exemplo, 0 momento criador desse artista que, para Croce, era o
gue importava realmente a historia literéria e artistica. Ent&o, acrescentava que um bom
procedimento consistiria em estudar a obra em todos os seus momentos e antecedentes, nas
suas relagoes com a historia politica e a historia das artes, enfim, a totalidade de seu ser ou
da sintese historico-estética (NITRINI, 2000, p. 22).

O debate sobre a especificidade do objeto e do método da Literatura Comparada se
intensificou no decorrer do século XX. Na Franca, em 1931, Paul Van Tieghem publicava o
manua A4 Literatura Comparada, com um capitulo intitulado “Principios e Métodos Gerais”’,
no qual explicitava a literatura comparada como uma disciplina auténoma que, devido aisso,
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possuia objeto e método proprios. Para ele, esse objeto seria 0 estudo das relactes entre as
diversas literaturas, ou seja, em que medida uma estaria ligada a outra.

Em 1958, em sua famosa conferéncia “A crise da Literatura Comparada’, redizada
durante o 1l Congresso da Associacdo Internacional de Literatura Comparada, René Wellek
criticou enfaticamente o método comparatista tal como estava posto, propondo um
fundamento para os estudos literérios baseado na relag@o entre a historia, a teoria e a critica
literarias. Além disso, colocou em xeque a divisdo entre literatura comparada e literatura
gera, afirmando que tanto a historia literaria quanto as pesquisas literarias tinham um Unico
objeto de estudo: aliteratura..

Para Wellek, redlizar um estudo comparado sobre determinado autor ou determinada
obra seria muito mais do que estudar-lhes mecanicamente as fontes e as influéncias, as causas
e consequéncias deterministas dessa producdo literaria, ou sgja, as relagdes propriamente ditas
estabel ecidas por essa obra e por esse autor. O que havia de verdadeiramente necessario seria
tentar desvendar o que tais relagoes supoem ou poderiam mostrar no ambito de um fenomeno
literario mais geral, aids, muito além do fato de que um escritor leu ou conheceu outro
escritor (WELLEK apud NITRINI, 2000, p. 34).

Buscando novos direcionamentos para os estudos comparados apés apontar-lhes as
deficiéncias, Wellek combateu o conceito dainfluéncia, umavez afirmando que a obra de arte
€ uma totalidade diverdficada, uma estrutura de signos que implicam e exigem significados e
valores. Desse modo, 0 ponto central do debate da estética, da natureza da arte e da literatura
passou a ser 0 problema da literariedade. Para ele, os estudos comparados deveriam voltar sua
atencdo para a obra de arte literaria em si, e ndo apenas para as relacfes factuais, fontes e
influéncias recebidas de outras obras e autores. N&o deveria haver quaisquer fronteiras
linguisticas, étnicas ou politicas para 0s estudos comparados.

Sem duvida, Wellek foi um dos grandes colaboradores para a delimitagdo do campo de
atuacdo, bem como dos objetos de estudo da Literatura Comparada. Exemplo disso foi que, no
atual estatuto académico e epistemnol dgico da disciplina, que teve como marco inicial a década
de 70 do século XX, quando o influxo da Teoria Literaria ampliou os modos de acesso aos
textos literarios, os tedricos comparatistas perceberam que esse movimento ja havia sido
prefaciado pela famosa conferéncia de René Wellek em 1958. Até ent&o, desde o século XIX,
a hegemonia da orientacéo francesa da Literatura Comparada calcava a analise comparatista

em uma logica causal, pressupondo as oposicdes bindrias do tipo original/copia,
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centro/periferia. Assim, o0 objetivo da disciplina era o de investigar as fontes e influéncias de
determinado autor e obra, as diferencas e semelhancas entre as literaturas nacionais, com o
propdsito de definir filiagdes literarias.

Propondo uma andlise centrada na relacéo texto/contexto, Wellek abriu a disciplina
para abordagens mais amplas do fenémeno literério, partilhando da idéia de que a literatura
comparada define-se por sua perspectiva e seu espirito, ao estudar qualquer literatura a partir
de uma visdo interacional, com uma consciéncia da unidade de toda criacdo e experiéncias
literdrias. Esta perspectiva levou esse estudo, de uma prética uniforme de comparacéo de
autores, obras e movimentos, para uma reflexdo ampla sobre a natureza plural da literatura e
sobre o proprio carater discursivo da disciplina.

Desde entéo, a articulagdo entre literatura comparada e teoria literaria, bem como a
incorporagdo das nogdes de intertextualidade e interdisciplinaridade ampliaram o &mbito das
investigagdes comparatistas em literatura. A intertextualidade foi definida, grosso modo,
como a relacdo entre dois ou mais textos entre s (tanto com o texto que Ihes deu origem,
como também com outros para 0s quais ele aponta e que serdo seu futuro discursivo).
Reiterando a importancia da intertextualidade, Aguiar e Silva (1990, p. 628) a concebe como
o amago da experiéncia literdria, entretecida pelo dialogo de varios textos, de varias vozes e
consciéncias.

Designando o processo de produtividade textual, a nogcdo de intertextualidade
desenvolvida por Julia Kristeva, a partir das formulacfes formalistas de luri Tynianov sobre a
evolugdo literéria, bem como as de Jan Mukarovski, sobre fungdo estética e ainda as de
Mikhail Bakhtin, sobre dialogismo e polifonia, levaram a uma renovacdo do estudo das
fontes. Como todo o texto, pelas definigdes de Kristeva, € um duplo de escrituralleitura, uma
rede de conexdes, as relacOes entre obras literarias deixam de ser caracterizadas como de
divida e dependéncia, passando a serem compreendidas “como um procedimento natural e
continuo de reescrita dos textos” ( CARVALHAL, 1986, p.73). Como destaca Nitrini (2000):

Dentro do contexto de renovagdo dos estudos de literatura comparada, a partir da
segunda metade do século XX, ateoria da “intertextualidade”’, concebida por Julia
Kristeva, foi recebida por muitos comparatistas como um instrumento eficaz para
injetar sangue novo no estudos dos conceitos de “fonte” e “influéncia’. A
intertextualidade se insere numa teoria totalizante do texto, englobando suas
relagdes com 0 sujeito, o inconsciente e a ideologia, numa perspectiva semiética
(NITRINI, 2000, p. 157-8).
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Essa perspectiva semidtica levou ao entendimento de que a especificidade do literério,
visto ser um discurso entre outros, sO pode ser pensada no didogo interdiscursivo. Isto fez da
prética comparatista 0 uso sistemético de estratégias de aproximacao e de confronto de textos
e discursos, buscando ndo mais as oposicdes binérias de fontes/influéncias, mas exatamente a
confluéncia e o transito, os desdobramentos e as disseminacfes entre os diversos textos e
discursos. Na sua especificidade de interrogar os textos literarios a partir da relacdo com
outros textos, liter&rios ou ndo, bem como com outras expressdes artisticas, a literatura
comparada passou a fazer incidir seu foco de andlise sobre o entrelugar projetado pela
confluéncia desses textos e discursos. Dessa maneira, estando seu objeto de analise no espagco
tedrico relacional do entre, a literatura comparada passou a empreender uma leitura
aproximada, colocando os textos e discursos em relacdo e explorando 0s nexos entre eles,
para aém de suas especificidades.

No Brasil, embora essa confluéncia entre textos e discursos, também chamada
interdisciplinaridade, tenha sido estudada por diversos pesquisadores e a disciplina de
Literatura Comparada ja estivesse sendo lecionada em algumas universidades, o grande
impulso dado a area foi a criacdo da ABRALIC, a Associacdo Brasileira de Literatura
Comparada. A partir dai, a esfera de atuacéo dos estudos comparados se ampliou de tal modo,
gue chegou a ser identificada com a érea dos estudos de Literaturaem geral.

Nota-se que outros campos dainvestigacdo comparativista também progrediram com o
reforco tedrico de pesquisas como as da ABRALIC, entre e€les o das relacOes
interdisciplinares. Literatura e artes, literatura e psicologia, literatura e folclore, literatura e
histéria se tornaram objeto de estudos regulares que ampliaram 0s pontos de interesse e as
formas de “pbr em relagdo”, caracteristicas da literatura comparada. O comparatismo
restituiu, assim, a Literatura, uma posi¢cao central no campo cognoscitivo, pois, na pratica
interdisciplinar, ela € mais do que uma arte. Sendo uma forma especial de expressdo, abre-se
para outras formas de experiéncia humana acima de fronteiras disciplinares, tornando
evidente que a rigida separacdo de disciplinas por especializacOes pode levar a um contra-
produtivo e paralisante isolamento.

A literatura comparada passou a se inscrever, nesse sentido, no espago de transito entre
discursos e disciplinas, no limiar, assumindo a comparagdo n& como finalidade, mas
enquanto método, e empregando-a como recurso analitico e interpretativo, possibilitando aos

estudos literarios uma vasta ampliagdo e exploracéo do seu campo investigativo. Dentro dessa
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perspectiva, desprovida de caracterizacdo imanentista dos objetos em que o exterior constitui
a dobra do interior e ndo a parte estranha que remete para o fora da relagdo, comprovou-se o
“deslocamento” como categoria capaz de movimentar o raciocinio interdisciplinar,
derrubando conceitos fixos e verdades consagradas pela cristalizacdo de lugares e pela
atomizacdo dos interiores.

Foi justamente no fato de os estudos comparados abarcarem as correspondéncias
existentes entre a literatura e outras manifestacdes artisticas como a pintura- fonte de analise
dessa pesquisa - que, segundo Coutinho (2006, p. 47), a transversalidade da Literatura
Comparada se fez mais explicita. Desse modo, foi possivel efetuar teoricamente o estudo das
possiveis relacdes entre a poesia e a ilustragdo de José Régio na representacdo do Sagrado,
explicitando toda a expressiva veia artistica desse poeta-ilustrador. Esse estudo, além de
nortear-se pelos pressupostos da Literatura Comparada, estende-se também a sua ramificagdo
voltada especificamente para a correspondéncia entre estéicas distintas, chamada Estética

Comparada, e demais contribuic¢des, como sera visto a seguir.

1.1.1 Estética Comparada

Ao longo dos séculos, os estudos de teoria e histéria da arte identificaram afinidades
entre 0s géneros artisticos em geral e o literario e o pictorico em particular, agrupando-os
segundo sistemas classificatorios erigidos de acordo com as respectivas capacidades e
peculiaridades representativas/imitativas, com requisitos sensoriais e perceptivos, e com
matérias e suportes de base. Nesse contexto, surgiu a Estética Comparada, lancando um novo
olhar & questéo das correspondéncias entre as artes.

No século XVIII, o demdo Alexander Gotttlieb Baumgarten fundava a estética
filosofica, responsavel por orientar os estudiosos nos fundamentos causais da criagdo da
ciéncia estética. Baumgarten nomeou de estética a ciéncia das sensacoes, ou sgja, a teoria do
belo. Para €le, assim como para 0s demais pesguisadores alemaes da época, 0 conceito de belo
estava intimamente ligado ao fazer artistico.

Meditando filosoficamente sobre a esséncia do poema, também comparou a poesia a

pintura, afirmando ser a representacdo pictdrica muito semelhante a idéia sensivel do objeto
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gue se gueria pintar, assim como a poesia Logo, um poema e uma pintura seriam
semel hantes.

Tempos depois, Etiénne Souriau, um dos grandes tedricos da Estética Comparada, em
seu livro A correspondéncia das artes: elementos de estética comparada (1983), viria a

afirmar que:

a arte so todas as artes. Que ha de comum entre uma catedral e uma sinfonia, um
guadro e uma anfora, um filme e um poema? Em outras palavras. entre uma estatua
e um quadro, entre um soneto e uma énfora, entre uma catedral e uma sinfonia, [...]
0 que tém em comum essas diferentes atividades criadoras, que esculpem suas
obras umas no marmore, outras na projecdo de luzes contra uma tela, outras ainda
no ar posto em vibracdo; até onde podem ir as semelhangas, as afinidades, as leis
comuns; e quais sdo também as diferencas que se poderiam chamar congénitas?
(SOURIAU, 1983, p. 3, 13).

A Estética Comparada, nas palavras de Souriau (1983), surgiu na tentativa de analisar
apluraidade e ariqueza das diferentes manifestagfes estéticas, bem como suas inter-relagdes,
capazes de aproximar linguagens e instrumentacfes diversas ou ainda de propiciar o contato
com leituras de mundo variadas. Admitia, também, haver uma analogia entre a traducdo de
uma idéia artistica em pintura, misica ou ainda cinema, e a traducéo de uma idéia literéria,
poética, por exemplo, fosse esta em francés, inglés ou alemao.

E claro que cada artista trata de modo particular determinado assunto, o qual possui
suas exigéncias proprias, sga tecnicamente, sgja pela maneira de julgar que se impde a
artistas orientados de modo muito diferente uns dos outros. Além disso, cada linguagem traz
consigo recursos e estilos proprios, como € possivel perceber na vanguarda modernista
portuguesa, incentivadora da liberdade de expressdo e do espirito criativo. E justamente
chamase de Estética Comparada a disciplina que procura observar positivamente, por em
evidéncia e anotar corretamente as similitudes e as oposi ¢des que podem ser relacionadas com
esses tratamentos diversos, tomando cada arte em seu idioma préprio. Segundo Souriau:

Poesia, arquitetura, danca, musica, escultura, pintura sao todas atividades que, sem
davida, profunda, misteriosamente, se comunicam ou comungam. Contudo, quantas
diferencas. Algumas destinam-se a0 olhar, outras & audi¢cdo. Umas erguem
monumentos sdlidos, pesados, estaveis, materiais e palpaveis Outras suscitam o
fluir de uma substéncia quase imaterial, notas ou inflexdes da voz, atos,
sentimentos, imagens mentais. Umas trabalham este ou agquele pedago de pedra ou
de tela, definitivamente consagrados a determinada obra. Para outras, 0 corpo ou a
voz humana sdo0 emprestados por um instante, para logo se libertarem e se

consagrarem & apresentacdo de novas obras e, depois, de outras mais (SOURIAU,
1983, p.16).
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Apesar de tantas dessemelhancas, os estudos de Estética Comparada permitiram
perceber que ha um saber intuitivo e quase impossivel de ser legitimado em seus pormenores
e gue todas essas atividades sdo intimamente irmas, principalmente por merecerem todas o
nome de arte. Para Souriau (1983, p. 35) “a arte ¢ atividade instauradora. E o conjunto de
acOes orientadas e motivadas, que tendem expressamente a conduzir um ser do nada ou de um
caos inicial até a existéncia completa, singular, concreta que se atesta em presenca
indubitével”.

Apesar de a arte constituir-se em um ser Unico, por mais completa e mais acabada que
sga, nem por isso ela deixa de estar estabelecida, com presencas indubitaveis, numa
pluralidade de planos existenciais, todos eles indispensavels. Distinguem-se, portanto, na obra
de arte, quatro modos de existéncia, simultaneamente utilizados por ela, e que sdo, no
vocabulario técnico da filosofia: a existéncia fisica, que trata a obra de arte como algo
material; a existéncia fenomenal, em que a obra € vista como um dispositivo organizado e
organizador de qualidades sensiveis, a exigéncia reificada, que trata de um todo coerente,
cosmico, de seres e de coisas mais ou menos and ogos aos da representacdo humana comum,;
e a existéncia transcendente, considerada uma espécie de halo ou culminancia em presencas
superiores mais ou menos indiziveis e adivinhadas através das presencas mais 6bvias.

Souriau (1983) ressalta que entre essas ordens de realidades, ha mil harmonias, mil
correspondéncias que fazem ecoar sons interiores, nas mil correlagdes de um todo organico e
plangjado, como também afirma Mario Praz, outro tedrico que discute essa correspondéncia
entre as artes. Em sua obra Literatura e artes visuais (1982), Praz estabelece um paraelo
entre a literatura e as artes plésticas, comungando em grande parte com 0 pensamento de
Souriau, embora critique-lhe alguns dos aspectos — como o fato de que a musica ndo pode ser
transcrita e, portanto, o resultado de tal trabalho ndo pode ser considerado arte.

Praz prefere partir de aspectos histéricos para tragar as relagdes propostas, pois, a seu
ver, as artes eram intimamente ligadas por um fendmeno que abrangia todas as manifestagoes
artisticas, sociais e politicas. O autor € mais objetivo no aspecto de locaizar pontos de
comparacao entre obras de arte visual e literéria. Para ele, é possivel a distingdo entre tipos de
arte e modos de comparagéo entre elas. Praz, asssm como Souriau, julga necessario respeitar

as caracteristicas inerentes a cada manifestacéo artistica distinta no momento da andlise.
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Também ndo é possivel o didogo entre obras retratadas de maneira objetiva, umavez que, no

caso da estética, a sensiblilidade do intérprete € que dita as regras parata didogo:

Toda edtimativa estética representa o encontro de duas sensibilidades, a
sensibilidade do autor da obra de arte e a do intérprete. Aquilo a que chamamos
interpretacdo €, por outras palavras, o resultado da filtragem da expressdo de
outrem pela nossa préopria personaidade. [...] Pelo fato de a interpretacdo de uma
obra de arte consistir de dois elementos, o origina propiciado pelo artista do
passado e o outro que lhe é acrescentado pelo intérprete ulterior, tem-se de esperar
até que este Ultimo elemento pertenca também ao passado a fim de poder vélo
aflorar, como aconteceria com um palimpsesto ou um manuscrito escrito com tinta
simpética (PRAZ, 1982, p. 6).

E importante ressaltar que, nesse caso, 0 intérprete ou “leitor” é o autor da segunda
obra, aquela a tracar uma reinterpretacdo de um poema, de um quadro, de uma escultura, de
modo diferente. Cada interpretacdo configurase diferente, porém a ferramenta usada para tal

€ amesma: asensibilidade.
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José Régio

L“Venho de trés, vou para a frente.../ Como bastar-me o presente?/ LUcidamente delirante, o meu olhar é um
rastro ardente/ Incendiando todas as paisagens...” Litania Herdica.. Autografo do poeta in NOVAES, |Isabel
Cadete. José Régio: Itinerdrio Fotobiogrdfico. Lisboa: INCM, 2002.
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2 O DIALOGO INTERARTISTICO: AS RELACOES DA LITERATURA COM A
PINTURA

2.1 LITERATURA E PINTURA: CORRESPONDENCIAS

E possivel que a leitura de um poema e a observagio de um quadro ou ilustragéo
provoguem a mesma reacdo no espectador? Esta pergunta ndo poderia ter uma resposta
imediata. O tema é antigo, sua discussao existe desde tempos muito remotos.

Ao apreciar uma pintura, 0 seu observador/ espectador é envolvido pela visdo,
desdobra-se aos seus olhos uma profusdo de cores, tragos e formas. Imagens emergem
instantaneamente, produzindo multiplos significados. Ja a leitura de um texto poético é
gradativa. O leitor devera percorrer o texto desde as primeiras palavras até o seu desfecho,
refletindo sobre o significado delas, estabelecendo ligagdes com outros textos e leituras.
Portanto, os processos diferenciam-se através da instrumentalizaco particular — a palavra,
gue permite emergirem imagens infindas aos olhos do seu observador.

Face aos questionamentos sobre os didl ogos interartisticos, procura-se utilizar a poesia
do portugués José Régio aliada as ilustracbes de sua obra neste estudo como instrumentos
capazes de contribuir para a discussdo, bem como para a formulacéo de algumas respostas a
estas questdes. Entender as semelhancas e diferencas entre ambas as estéticas, literatura e
pintura, na representacdo do pensamento regiano acerca do Sagrado Cristdo € o principa
propdsito dessa pesquisa.

A busca das correspondéncias entre a linguagem literaria e a pictorica tem uma larga

tradicdo. Aguinaldo José Gongalves, em sua obra Laokoon Revisitado (1994), afirma que:

nads, poés-modernos,sabemos que a poesia Ndo € apenas texto e que a pintura ndo se
reduz a representacdo de imagens. Mas para que se chegasse a essa sabedoria, foi
necess&ria uma longa histéria e tragar 0 seu percurso seria acompanhar todo o
florescimento da poesia e da pintura, bem como das reflexdes sobre as duas artes
(GONCALVES, 1994, p. 11).

A relacdo entre a escrita e a imagem remonta aos primordios da humanidade, em
especia no que diz respeito aos processos de comunicacdo entre os homens. A arte de “pintar
imagens’, para Eunice Ribeiro (1997), por exemplo, muito mais do que evidenciada nas
manifestagdes poéticas, possui direta associacdo com a escrita e as suas origens:
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A comparagdo entre o literario e o pictorico que, conseqlientemente ndo se faz sem
desencadear acesas polémicas estéticas e filosdficas, € no entanto justificada por

préticas milenares procedentes do préprio gesto da escrita e suas qualidades
figurativas. Marca, gravagdo, rasura — como informa a etimologia, é sobretudo
enguanto desprovida de valor sistémico que a escrita mais se aproxima do desenho
que ai esta para ser visto e jando paraser lido ( RIBEIRO, 1997, p. 1).

A escrita humana, desde as suas manifestacbes mais remotas, em que ndo era ainda
fonetizada, sempre pressupds a imagem: ora uma imagem mais “verossimil”, como no caso
dos desenhos pictograméticos das cavernas que ndo obedeciam ainda a nenhum modelo fixo
ou consenso de representacdo gréfica e, por iSSO mesmo, comunicavamse por meio de
desenhos relacionados as cenas e elementos do cotidiano; ora uma imagem mais simbdlica,
Ccomo acontecia com 0s ideogramas egipcios em que a escrita se af astava progressivamente do
figurativo e os signos se linearizavam e adquiriam cada vez mais um carater simplificado e
abstrato.

Finalmente, com o passar dos tempos e através de sua fonetizacdo, a escrita instaurou-
se também como um gesto plastico que, devido aisso ndo deixa de, em certos casos, suscitar
a0 espectador o fascinio visual. Segundo Ribeiro, Henri Focillon, em sua obra Vie des formes,
remetiase a escrita que se assume como forma e afirmava que “ das continuas combinactes e
re-combinagdes figurativas, da mobilidade das formas que, como corpos organicos, se
movimentam e deslocam, decorre a renovada fisionomia da caligrafia, dos afabetos
humanos’ (RIBEIRO, 1997, p. 28).

Além de usada como instrumento de comunicagdo, a escrita, potencializando-se ao
maximo da sensibilidade humana, tornou-se objeto artistico por meio da poesia. E foram
justamente grandes pensadores e poetas, dentre outros, que muito contribuiram para estreitar
as relagOes e dargar os estudos sobre o texto e a imagem. Tem-se por exemplo o caso de
Simonides de Ceos, poeta que viveu entre os séculos VI e V a.C., responsavel pelo dito
aforismético: “Muta poesis, eloquens pictura - a pintura é poesia muda e a poesia é pintura
faante.” Referia-se a eloquiéncia da pintura e a visibilidade do poema, ou sgja, a pintura que
“fala’ como o texto e, em contrapartida, ao texto constituido de cores, figuras e formas, como
o faz a pintura. Somou-se a ele o0 célebre verso de Horacio, ut pictura poesis, formulado no
seculo | a. C., estabelecendo-se como pilar dos estudos da relacéo entre a poesia e a pintura:
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Ut pictura poesis, erit quae, si propius stes,
te capiat magis, et quaedam, si longius abstes,
haec amat obscurum, nolet haec sub luce nideri,
indicis argutum quae non formidat acumen.

Horécio, in Epistola ad Pisones'

A expressao Ut pictura poesis, possuidora de um locus privilegiado na Arte Poética,
de Horé&cio, tem uma larga tradicéo nos estudos sobre a correspondéncia das artes. O filosofo
afirmava que alguns poemas sdo lidos com agrado uma sO vez, ou apreciados em suas
minucias, enquanto outros podem ser lidos com agrado muitas vezes, em seu significado
global, asssm como se |€ a pintura.

Segundo Gongal ves:

a partir dai estaria estabelecido o percurso por onde, durante varios séculos,
estenderiam-se as reflexdes sobre as correspondéncias entre as duas artes, no
sentido de vélas como irmanadas na representacdo de imagens, mais ou menos
sensuais, mais ou menos concretas, tendo suas distingdes valorativas fundando-se
na utilizagdo de signos naturais ou artificiais que dominaram 0s momentos
classicistas e roméanticos da arte e da literatura (GONCALVES, 1994, p. 11).

Nos tratados de retorica e de poética de pensadores da Antiglidade como Aristételes,
por exemplo, fundaram-se as primeiras teorias a respeito da relagdo entre a literatura e a
pintura. A aproximagdo entre poesia e pintura, texto e imagem, imbuida do propdsito de
seduzir pela visualizacéo, teve sua origem na capacidade de imitar — mimesis aristotélica - de
reproduzir objetos e seres existentes ou ndo no mundo natural. Possuem o pressuposto da
funcdo mimética: a encenacéo darealidade através das palavras e das imagens.

A partir da mimese, desenvolveram-se diferentes permeabilidades entre o real e a sua
representacdo artistica. Plutarco afirmava que tanto a arte da poesia quanto a da pintura se
fundam na imitacdo (mimesis) da realidade. Assim como ele, Platdo e Aristoteles também
acreditavam estarem o poeta e o pintor em constante sintonia. No entanto, para Aristételes era

1 *Como apintura é a poesia: coisas ha que de mais perto te agradam e outras, se a distancia estiveres. Esta quer
ser vista na obscuridade e aquela a viva luz, por ndo recear o olhar penetrante dos seus criticos; esta, sO uma vez
agradou, aquela, dez vezes vista, sempre agradard’. Horécio. Epistola aos Pisées (apud AGUIAR e SILVA,
1993, p.164).
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de fundamental importancia observarem-se e respeitarem-se os diferentes meios utilizados
pelas duas artes. a poesia usa a linguagem, o ritmo e a harmonia; ja a pintura utiliza-se das
cores e das formas.

Aristoteles também destacou a imagem, concedendo, nas primeiras linhas da
Metafisica, substancial importancia ao sentido da visdo. Quando passou ao plano das artes
discursivas, Aristoteles aproveitou-se do prazer advindo das sensagdes visuais, explorando a
forca pictorica através da enargeia, ou sgja, da capacidade que as imagens verbais possuem
para representarem visualmente, com vivacidade, as cenas, as coisas e 0s seres de que se fala
Em termos aristotélicos, isso significava o poder gréfico de colocar as coisas diante dos ol hos,
implicando o uso de expressdes que representam objetos como se eles estivessem em
movimento.

Se, para Aristoteles, a maior qualidade do génio poético era a de ser metafdrico — ou
sgja, a de saber olhar bem para perceber as semelhangas entre as coisas -, pois € “0 Unico
elemento que ndo pode ser tomado de outrem e é sina de uma natureza bem dotada’
(ARISTOTELES, 1984, p. 1459), a metafora picturial poderia ser considerada a mais apta
para nomear a atividade poética em geral: em termos aristotélicos, para “colocéla diante dos
olhos’.

Em sentido figurado, a palavra “pintura’ poderia, entdo, servir de metafora para todas
as metaforas, que sdo definidas necessariamente em referéncia a visibilidade; ja em sentido
proprio, poderia servir de paradigma para toda arte mimética, por tornar visivel a propria
natureza da atividade representativa. Em consonancia com ta raciocinio, Jagueline
Lichtenstein (1989) acrescenta que “a arte de pintar imagens é realmente a melhor imagem
gue se pode criar parapintar aimagem da arte” (LICHTENSTEIN, 1989, p. 71-72).

Na Antiguidade Classica, surgiu a arte do epigrama, cultivada por grandes mestres da
pintura grega, tais como Apolodoro, Zéuxis de Heracleia, Parrésio e Asclépiades de Samos,
revelando-se como um dos primeiros exemplos dessa semelhanca ainda questionavel entre
literatura e pintura. Espécie de assinatura comentada, de extensdo variavel, especialmente
feita em distico ou quadra, 0 epigrama incorporavase no mesmo suporte da imagem,
assumindo a funcéo primordia de compensar a auséncia de palavras, fazendo com que a
figura*“falasse”.

O pictoriadlismo da poesia, pressuposto por pensadores como Platédo e Aristoteles,

continuou a se desenvolver, originando no periodo helenistico a poesia ecfréstica, consagrada
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a descricdo e a narracdo de figuras e de episodios mitoldgicos. O modelo por exceléncia da
poesia ecfrastica € a célebre descricdo do escudo de Aquiles, encontrada no canto XVIII da
Iliada, naqual, através da adjetivacdo expressiva, do cromatismo e das passagens sinestésicas,

e possivel visualizar a beleza e aforga desse instrumento bélico:

Fabricou primeiro um escudo grande e forte,
Lavrado por todos os lados. Pbe-lhe uma cercadura lustrosa,
Triplice e coruscante, com um talabarte de prata.
Cinco eram as camadas que dispds, e em cada uma delas
Compde lavores numerosos, com seus sabi0s pensamentos.
Forjou l4aterra, o céu e o mar,

O sol infatigavel e alua na plenitude,

E ainda quantos astros coroam o céu,
AsPléiades e as Hiades, e aforcade Orion,

E a Ursa, conhecidaigua mente pelo nome de Carro,
Que giraparao mesmo lugar e espreita para o Orion,

E é aUinicaa quem néo coube tomar banho no Oceano.
Forjou também duas cidades de homens falantes,

Mui belas. Numa havia bodas e festins:

Ao luar dos archotes, levam pela cidade as noivas
Saidas do tdlamo; elevam-se no ar muitos cantos nupciais.
Rodopiam osjovens ha danca e, no meio (11Iel €s,

(AGUIARE SILVA, 1993, p. 163-164).

Pelos séculos adiante, a expressdo ut pictura
poesis, presente na Epistola ad Pisones de Horécio, foi o
paralelo mais famoso da poesia e da pintura de que se tem
conhecimento. Ja ao longo da Idade Média, a analogia entre
poesia e pintura, tanto na teoria como no dominio da pratica
ottt artistica, foi formulada por varios autores, além de ter sido
bastante explorada nas iluminuras (Figura 1) e vitrais com

motivos religiosos. Destacando-se-lhe, além do valor artistico,

também o didatico, levando-se em contao indice elevado de
analfabetismo, a imagem foi incluida no texto escrito, através

Figura 1
do relevante trabalho dos monges copistas. A palavra iluminura vem do uso do verbo latino

iluminare, em conexdo com o estilo oratério ou narrativo, significando “adornar”.

! Grifo nosso.
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As iluminuras fundiam texto e imagem, colaborando um para o melhor entendimento
do outro. Além disso, para que a leitura se mostrasse ainda mais envolvente, aletrainicia do
texto deveria estar completamente adornada e colorida. Como na época havia uma preferéncia
por cores fortes, 0 “texto” se transformava em um espetéculo de | etras, cores e formas.

Utilizando-se do pictorialismo e da imagem enguanto
capazes de “narrar” fatos, a ldade Média também primou pela
beleza de seus vitrais (Figura 2). Templos suntuosos foram
erigidos e iluminados pela luz do sol que perpassava os vitrais e
coloria 0 seu interior, unindo-se a beleza dos afrescos que
decoravam as paredes, ao cheiro dos incensos que queimavam
nos turibulos e aos céanticos dos Orgaos que espalhavam sua

musica pelo ambiente. Concretizavase, desse forma, o

espetaculo sinestésico que, segundo Conceicdo (2000),

inevitavelmente tinha o poder de elevar 0 espirito e aproximar o

Figura 2

homem de Deus:

A tradicdo de construir templos remonta as civilizagBes mais primitivas, porque
caminhar por esta via em diregdo ao sagrado é inerente ao género humano. O
cristianismo consolidou esta tradicdo, e, ao longo dos séculos, foi retragando o
espaco sagrado com a gjuda de grandes mestres das artes. Entre 0s muitos recursos
utilizados por estes génios construtores, a matiza¢do das cores e formas somaram-se
as técnicas de luz e sombra, e, através dos vitrais das capelas, foi possivel ao
homem empreender uma viagem para dentro de s e para o alto, buscando os
antigos el os que o remetem a Deus ( CONCEICAO, 2000, p. 1-12).

Desse mesmo modo, os afrescos foram usados desde tempos remotos pelas antigas
civilizagoes e tiveram grande destague na Idade Média e mais tarde no Renascimento. Forte
exemplo da relagdo entre texto e imagem, eles consistiam em pinturas feitas nas paredes dos
templos, com a funcéo de retratarem alguma passagem biblica ou fato histérico significativo.
Os afrescos se tornaram cada vez mais primorosos, chegando ao nivel de exceléncia como os
da Capela Sistina, em Roma. A histéria da criagdo do mundo e do homem, avida, amorte e a
ressurreicdo de Cristo foram pintados no teto e nas paredes da capela por artistas como
Michelangelo, Botticelli, exemplificando a recepcéo de leitura do texto biblico e a criac8o das
imagens.

Examinando-se mais de perto as manifestacfes artisticas e culturais dos século XV1 e
XVII, evidencia-se o lugar de honra reservado aos elementos visuais. O jesuita Louis
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Richeome, escrevendo acerca das imagens religiosas, concluiu que elas ensinavam
“proveitosa, viva e deliciosamente as virtudes, os frutos e as delicias do mistério dafé’ (apud
PRAZ, 1982, p. 5). Desde 0 Renascimento até meados do século XVI1II, os estudos sobre o
vinculo entre a poesia e a pintura adquiriram importancia de primeiro plano, sendo destacados
por DaVinci e Camoes.

Neste periodo, amimese continuava a ser considerada como a matriz comum das duas
artes irmas, a ponto de ndo permitir aos artistas notaveis - que encarnaram o espirito
renascentista - encontrarem barreiras entre as duas artes. transitavam por elas e até pelas
ciéncias livremente, ndo se restringindo a pintar os afrescos de uma igregja, ou a escrever
versos provenientes de inspiragdes multiplas. Dante, Petrarca, Da Vinci, Michelangelo ndo
possuiam apenas a interferéncia das musas a embalar suas criagbes, mas a efervescéncia de
espiritos valorosos, imbuidos dos ideais Humanistas, em que a mimese aristotélica direcionava
todaaarte.

Conforme Ribeiro (1997), os tedricos da Renascenca, sem desenvolverem nenhuma
teoria e nenhuma estética especificamente pictéricas, preocuparam-se sobretudo com questdes
técnico/formais capazes de garantir o teor realistico ou mimeético da pintura (problemas de
representacdo tridimensiona em superficies bidimensionais, nogdes sobre proporcdes,
perspectivas, movimentos, cores, luz) pelo qual se continuava a aferir a qualidade artistica. No
dominio da prética artistica, assistiu-se neste periodo a numerosas contaminagdes entre
literatura e pintura, como textos descritivos de obras em pintura e escultura, correspondendo a
verdadeiras transposi ¢oes semioticas.

Ocorreu umaigualdade em valor e prestigio entre a poesia e a pintura, uma vez que na
antiglidade grega e romana era reduzido o prestigio intelectua e socia da pintura e da
escultura. Em sintese, esse periodo e o simile horaciano muito contribuiram para arelevancia
do conceito de enargeia, defendendo e difundindo umaconcepgdo pictorialista da poesia. Das
realizagdes desses grandes mestres renascentistas decorreu uma maior maleabilidade das
artes. Essarelacdo entre o dito e o visto — o texto e aimagem — tem permitido que literaturae
pintura se comunguem no universo das artes.

A pintura renascentista efetivamente buscou criar um efeito de real, levando o
espectador a uma maior aproximacdo do objeto quando, por meio do ponto de vista Unico,
guase sempre frontal, trabalhava com a perspectiva e ainda com a questdo da luz, do
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movimento, das cores e da propor¢do. Ao lado da concepcdo de uma “ pinturalegivel”, crescia
naliteratura o visualismo descritivo.

Desde 0 Renascimento até o Neoclassicismo, pintores escolheram para tema dos seus
guadros figuras e cenas extraidas de obras poéticas. No que se refere ao texto, ocorreu o
resgate da poesia ecfrastica - proveniente do periodo helenistico - que usufruiu de imenso
prestigio, devido a suatransposi¢ao intersemiotica.

Outra manifestac@o importante da conjugacdo da poesia e pintura foi constituida pelo
emblema, caracteristico do Renascimento e do Barroco. A palavra emblema possuia um
significado relacionado apos mosaicos e azulgjos, além de trazer diversidade de cores a um
pavimento.

O emblema era congdtituido por uma gravura ou imagem que O representava
simbolicamente - o texto pictdrico, por um lema ou motto - enunciado que condensava O
significado alegdrico da gravura - e por um epigrama ou explicatio - um texto breve, quase
sempre em verso, que explicava e comentava a gravura, real¢cando a licdo mora e didatica
Embora o livro de emblemas tenha sido uma criagdo renascentista, seu desenvolvimento
ocorreu em grande escala no periodo barroco, sendo amplamente utilizado nos géneros
religiosos, uma vez que tinha o poder de aiar a percepcéo sensorial ao didatismo. Segundo
Mario Praz (1982, p. 4), os emblemas eram capazes de ensinar de forma intuitiva uma
verdade moral. Andréa Alciato foi o grande nome deste estilo no século XVI, publicando o
primeiro livro de emblemas — Emblematum libellus — em 1531.

O séeulo XVII foi vivamente marcado por uma preocupacdo cientifica — de base ora
racionalista, ora empirista — que inevitavelmente se fez notar no dominio artistico. A avidez
de saber, a necessidade de descoberta, freqlentemente aproveitadas para promocéo e
ostentacdo da imagem do poder, permitiram que tratados como o do pintor Charles Le Brun
ou de Descartes sobre Lés passions de [’ame, ambos de 1649, fixassem regras minuciosas
para a expressdo, compondo um afabeto das paixGes que também ao pintor importava
conhecer e decifrar. O olhar foi potencializado ndo sb no processo de representacdo artistica,
como também a questdo da percepcdo e os estudos fisioldgicos e cientificos sobre o olho
ganharam nesta altura extrema atencéo, fornecendo as bases de uma argumentacdo consistente
sobre os problemas da perspectiva ou as regras da imitacéo.

Ao longo da segunda metade do seculo XVIII, as relagdes entre poesia e pintura

comecaram a ser postas em causa e contestadas por diversos autores. Edmund Burke
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considerava que “a poesia ndo faz uma descricdo exata das coisas como a pintura. No entanto,
sO a linguagem verbal da poesia pode gerar a experiéncia do sublime, porque s6 ela pode
despertar e agitar as paixdes’ (BURKE apud AGUIAR e SILVA, 1990). Segundo €ele, a
pintura faz uma descricdo exata das coisas, permitindo ao espectador uma idéia clara, uma
“representacdo clara’ da natureza, em contraponto a poesia e a retorica, que podem despertar
e agitar poderosamente as paix0es, gerando a experiéncia do sublime.

Em 1776, Gatthold Efraim Lessing publicou a obra Laocoonte: ou sobre os limites da
pintura e da poesia, advogando a existéncia de profundas diferencas entre as duas artes.
Conforme ele, os simbol os usados pela pintura séo as figuras e as cores existentes no espaco,
jdnapoesia sdo os sons articulados no tempo; aém disso, os simbolos da pintura sdo naturais,
na poesia sdo arbitrarios; a pintura pode representar objetos que existem simultaneamente no
espaco; enquanto a poesia representa 0os objetos que se sucedem no tempo; a pintura, em
contraste com a poesia, € incapaz de contar historias e de articular e exprimir idéas
universais. Em suma, a pintura é uma arte do espaco; a poesia uma arte do tempo, do
movimento e da acéo.

Tanto Burke quanto Lessing consideraram a poesia uma arte superior a pintura. No
entanto, € no Romantismo que a questdo texto/imagem passa por uma forte reavaliacéo,
principalmente com a instauracdo da arte expressiva em contraposicdo a arte mimética.
Transformam-se as reflexdes sobre o relacionamento arte e realidade, na medida em que o
poema lirico acentua-se como expressao do espirito, “resultado de profunda interseccdo entre
0 mundo externo e o mundo do eu cognoscente” (GONCALVES, 1994, p. 93). O
Romantismo, a0 avaliar a expressdo da subjetividade como principio gerador de arte e ao
exaltar a criacdo em oposicao aimitacdo, tendia a privilegiar a relagdo ut musica poesis, que
destacava a musica como arte gémea da poesia, considerando-a como mais elevada, maisrica
emais completa.

Segundo Aguinaldo José Gongalves:

na aspiracdo de atingir a grande expressividade propria da musica, as artes poéticas
e pictéricas passaram a experimentar formas sonoras, a fragrancia musical e a
harmonia das cores, que Baudelaire apreende e analisa nas pinturas de Delacroix e
de outros pintores no “Salon de 1846” (GONCALVES, 1994, p.101).
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Isto, todavia, ndo significa que as relagbes entre literatura e pintura ndo tenham
continuado ater importancia. O filésofo francés Victor Cousin fundamentou-se na capacidade

de inter-relacionamento da poesia com as outras artes:

Se as artes devem respeitar a forma uma das outras, existe uma, todavia, que parece
aproveitar dos recursos de todas — e essa € ainda a poesia. Com a palavra, a poesia
consegue pintar e esculpir; construir edificios como arquitetura; imitar, até certo
ponto, a melodia da musica. Ela é, por assim dizer, o centro onde se relinem todas
as artes: é a arte por exceléncia; é a faculdade de tudo exprimir, como um simbolo
universal. (COUSIN apud AGUIAR E SILVA, 1990, p. 168).

A aproximacao entre a literatura e a pintura acentuou-se com as poéticas do Realismo
e do Parnasianismo, que valorizaram arepresentacdo do mundo exterior, atentando as formas,
aons volumes e as cores, buscando incessantemente 0s recursos que lhes permitiriam “pintar
imagens’ com exatiddo. No realismo portugués, Cesario Verde despontou com uma poesia
profundamente pléstica e visual. Suas primorosas descri¢cdes, minuciosas e precisas, deram
vida, cor e movimento a personagens trabalhadores, como os “calceteiros’ presentes em seu

poema Cristalizagoes:.

[...]

Mal encarado e negro, um para enguanto eu passo,
Dois assobiam, atas as marretas
Possantes, grossas, temperadas de aco;

E um gordo, o mestre, com um ar ralago
E manso, tira o nivel das valetas.

Homens de cargal Assim a bestas vao curvadas!
Que vidatéo custosal Que diabo!
E os cavadores pousam as enxadas,
E cospem nas cal osas méos gretadas,
Para que n&o |hes escorregue o cabo.

(Poesias Completas de Cesdario Verde- Rio de Janeiro: Ediouro, 1987).

Asrelages da literatura com as artes plasticas, em especial com a pintura, tornaram-se
ainda mais intimas e relevantes com o Modernismo, no século XX, sobretudo a partir do
surgimento das vanguardas histéricas (Futurismo, Cubismo, Surrealismo, Expressionismo). O
texto poético, gracas ao aproveitamento visua da materiaidade dos seus grafemas e a
disposicdo tipografica dos seus significantes, adquiriu caracteristicas estruturais que o fizeram
funcionar semioticamente semelhante ao texto pictérico. Os quadros de “palavras em
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liberdade” produzidos por autores futuristas apelaram paraum leitor direcionado para o ler €
0 ver Simultaneamente. Aboliu-se a linearidade do texto e a sintaxe ficou reduzida a
articulagbes minimas.

O tipico anti-esteticismo vanguardista e 0 seu projeto de desinstitucionalizacéo da arte
com vista a uma reintegracdo da pratica artistica na pratica social refletiram-se, de modo
radical, na prépria concepcéo e realizagdo da obra de arte: a um principio de organicidade e
coesdo estrutural que subordinava as partes e o todo em reciprocidade, veio se sobrepor uma
|6gica do fragmento, que desfigurava a unidade do objeto artistico, comprometendo-lhe o
estatuto textual, arriscando-o nos dominios do hermetismo ou do absurdo. Como uma
colagem intertextual desconexa e superficialmente ilegivel, a obra de arte impregnou-se de
um forte conceitualismo que a tornou dependente de uma teoria, no caso, literaria ou
pictorica.

Em Portugal, na primeira metade do século XX, o grupo da Presenca (0 qual podera
ser visto com maior apuro no capitulo posterior), buscando a criagdo de uma poesia original,
em gue o narrador se colocava como observador pessoa do objeto narrado, atribuiu
importancia de primeiro plano avisdo e as sensacoes transmitidas por ela.

A colaboragdo entre escritores e pintores intensificou-se ainda em outros dominios,
como o da ilustragdo, parte do objeto de estudo desta pesquisa, e 0 das artes graficas. A
espacializagdo e a pictorializagdo do texto poético conheceram novas manifestagdes na
segunda metade do século X X. O experimentalismo poético e apoesia visual —com particular
destaque para a poesia concreta — constituiram exemplo flagrante da recuperacdo da escrita
enquanto objeto, criando curiosas intimidades com o espago plastico. Supervalorizando as
propriedades iconicas do material verbal, recorrendo a uma sintaxe anal dgico-visua baseada
em relacbes de proximidade e semelhanca gréfica e fonica, construiram-se objetos poéticos
capazes de exemplificar e de se auto-representar. Reduziram-se progressivamente a uma
identidade, as conhecidas dicotomias signo/objeto, formal/contetido, como é possivel verificar

no poema abaixo:

Epitafio para um banqueiro

negécio
ego
ocio
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(PAES, Jose Paulo. Anatomias. Sdo Paulo: Cultrix, 1976)

Esta nova escrita poética transformou a palavra em coisa, atribuindo-lhe materialidade
e presenca, substituindo a sua habitual transparéncia pela consciéncia de sua fisicidade e
diluindo — até ao ponto da perda de identidade literaria — os limites entre 0 poema e o quadro.
A poesia concebida enquanto expressao lirica ou representacdo mimética se transformou em
um jogo construtivista, fruto de um grande rigor composicional. Segundo Ribeiro, esta escrita

dindmica e objectual produziu umaradical alteracéo nos esquemas perceptivos.

Técnicas de sobreposi¢do de planos, aplicadas & prépria concepcdo e fabricacdo do
livro, processos de gestacdo e de metamorfose lingistica e grafémica por recurso a
procedimentos normograficos ou a transformagdes anagraméticas e associativas,
por exemplo — garantem ao texto temporalidade, do mesmo passo que determinam
uma percepcdo sntética e multidirecional, de trajeto variavel de leitor para leitor.
Contra a diferenca de suportes que constituiu, como veremos, uma das bases mais
amoviveis da distingdo entre os territérios literério e pictérico, o texto concreto
argumenta com a semelhanca dos modos de percepcdo: quer a poesia, quer a
pintura, quer as artes temporais, QUEr as artes espaciais implicam, de fato,
sucessividade e simultaneidade no processo perceptivo (RIBEIRO, 1997, p. 32).

Se foi possivel observar no Modernismo uma progressiva tendéncia para a simbiose
das duas artes, elaja deixou de ser fundada, todavia, no argumento mimético tradicional: quer
em nivel das pressuposi¢des estéticas, quer em nivel datécnica, as anaogias entre o pictorico
e o literario significaram uma radical subversdo das normas classicas do realismo e do
esguema comunicativo que lhe era inerente. A comunicagéo distanciou-se cada vez mais da
mimese de uma realidade conhecida, de uma referéncia empirica, para acontecer por
convencdo: de fato, na arte abstrata, a comunicacdo obtém-se por uma formalizacdo
convencional da mesma indole daquela que subentende o modelo linguistico, em que os
signos ndo obedecem a qualquer motivacéo referencial.

A arte que se redliza na contemporaneidade e na pds-modernidade traz as marcas da
fragmentacdo, da subversdo as regras estabelecidas. O homem busca multiplas sensacdes e a
arte, assim como a vida, ndo resiste a pensamentos estangues. Todas as linguagens se fundem
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sincreticamente, o imediato e o virtual se imp&em com os recursos da midia impressa e com
as redes de informética. A virtualizagdo, a realizacdo e a atualizagdo deixam de ser um
procedimento linear e passam a conquistar o status de um jogo em que 0 tempo, 0 espaco, a
narrativa, 0s personagens, as formas, as cores e 0s volumes interagem, diluindo as fronteiras
entre o verbal e o ndo-verbal. Ampliam-se a cada dia as possibilidades de interacéo entre as
diversas linguagens e, como numa pintura impressionista, indefinem-se os contornos de cada
campo do conhecimento.

Desse modo, para que possamos melhor estabelecer esta relacdo de interagdo dos
campos do conhecimento, destacando-se a literatura e pintura, faremos um percurso pela
pintura portuguesa do século XX, a fim de verificarmos, a priori, quais tendéncias
influenciaram a arte pictérica da época e, a posteriori, COMO essa arte permitiu a plena fuséo
entre 0 texto e a imagem através, no caso dessa pesquisa, da relagdo do poema com a
ilustracdo. Para tanto, havemos nos pautar nas palavras de Siménides de Ceos, um dos

pioneiros na elaboracdo da anal ogia entre pintura e poesia“a pintura é poesia muda e a poesia
é pinturafalante”.

2.2 PINTURA PORTUGUESA NO SECULO XX

O século XX nas artes portuguesas comegou ainda com estilos ultrapassados e com
um clima de marasmo em oposi¢do as efervescéncias artisticas do resto da Europa. Repleta de
ideologias passadistas, a arte portuguesa refletia, por um lado, a existéncia determinante de
uma burguesia apegada a valores oitocentistas e, por outro, 0 predominio de uma
intelectualidade &vida apenas de prestigio académico ou socia. Poucos eram os artistas que
conseguiam nessa época as amejadas bolsas de estudos em Paris, tradicdo que se estendia

desde o0 século X1X. Havia urgéncia narenovacdo da classe artistica, em especid da pintura.
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Em Paris, os artistas portugueses fregiientavam, na sua maior parte, as Academias
livres como a grande Chaumiére, € outras menos célebres, como a de Montparnasse. De

regresso a Lishoa em marco de 1911, sete deles— Manuel Bentes, Eduardo Vianna, Emmérico

Nunes (Figura 3), Francisco Smith, Alberto Cardoso,
Domingos Rebelo e Alvares Cabral — decidiram organizar
asua “12 Exposicdo Livre’, também chamada “ Exposicao
dos Independentes’, no Saldo do entdo célebre fotografo
lisboeta Bobone, em possivel evocagao das exposicdes que
oS impressionistas haviam promovido na casa Nadar,
alguns anos antes. Foram expostas mais de cem obras, da
natureza-morta ao retrato, passando pela paisagem e pela
caricatura. Apesar de sua confessada intencdo polémica,
as obras desses jovens artistas pouco mais fizeram do que

Figura 3 se acomodar, timidamente, a situagdo naturalista ainda

vigente no pais.

Com relacdo a essa exposicdo e a sua repercussao em Portugal, Bernardo Pinto de

Almeidadeclara:

Apesar da timidez da proposta, a exposicdo dos Independentes, realizada meses
depois da implantagdo da RepuUblica, conseguiu suscitar alguma polémica,
sobretudo na imprensa, onde 0s jovens expositores eram vistos como uma ameaga a
ordem académica que vigorava. Foram insultados, chamaram-lhes malucos ou
extravagantes, e consideraram as suas obras préprias de um manicdmio. Logravam
assim estes artistas, por tudo isto, constituir-se de facto como o primeiro sinal de
uma ruptura por relagdo com a marcha das artes no pais (ALMEIDA, 1996, p. 12).

Por esta afirmagdo, pode-se sentir alguma semelhanga na repercusséo da exposi¢éo
dos pintores portugueses com uma outra exposi¢ao, realizada alguns anos depois no Brasil, da
pintora Anita Malfatti, evento imortalizado pela critica feita por Monteiro Lobato chamada
“ParanGia ou Mistificagdo”, em que o escritor comparava as pinturas de Anita aos “ rabiscos’
feitos pelos loucos nos hospicios. Ao que parece, grande era a relutancia da sociedade tanto
portuguesa quanto brasileira em aceitar as novas tendéncias que estavam por eclodir.

Com o tempo, foram realizadas em Portugal as duas primeiras versdes dos “ Sal 6es dos
Humoristas’- exposi¢des de desenhos e pinturas - cada vez com um nimero maior de artistas.
Em um desses “sal6es’, houve a exposicdo pela primeira vez daguele que viria a ser um dos
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artistas fundamentais da primeira metade do século XX portugués: Almada Negreiros. Em
1914, embora anunciado, ndo se chegou areadlizar o terceiro “Saldo dos Humoristas’, mas, em
contrapartida, foi posto em circulagdo o jornal monarquico
Papagaio Real, com direcdo artistica de Almada (Figura 4),
contando com a colaboracdo de dois notéveis ilustradores —
Stuart de Carvalhais e Jorge Barradas.

No ano seguinte, 0 eixo da atividade modernista
deslocou-se para o Porto e, no més de maio, um grupo de
atistas organizou a “1* Exposicio de Humoristas e
Modernistas’, que se autoproclamava como uma grande festa de
arte e de mundanismo. Estes expositores desejavam que O

grande publico pudesse conhecer e interessar-se pela arte

Figura 4 moderna, segundo eles repleta de graca e de capricho.

Fundindo num mesmo tom de civilizagdo e de
cosmopolitismo 0 mundano e o moderno, pela primeira esse termo era utilizado com uma
conotacdo positiva, significando a arte portuguesa da época, embora ainda ndo houvesse
qgualquer programa definido e ainda uma certa imprecisdo de contornos na vida cultural
lusitana desses anos.

Uma tendéncia que produziu alguns artistas de gabarito
em Portugal nesse periodo - embora ndo tenha encontrado
repercussa0 muito visivel -, e que gudou a fortalecer o
pensamento vanguardista da época foi o Futurismo, que
comegou a ganhar corpo logo apds 0 estrondoso sucesso em
Paris do Manifesto Futurista de Marinetti. O jovem Santa-Rita
Pintor (Figura 5), freqUentador assiduo das conferéncias do
futurismo italiano, foi 0 grande representante dessa tendéncia
nas artes plasticas portuguesas, junto a outro grande artista
Amadeo de Souza-Cardoso.

Foi na literatura, porém, que o Futurismo teve, em
Portugal, sua existéncia mais significativa, com a Ode Triunfal que Fernando Pessoa, sob 0
heterénimo Alvaro de Campos, escreveu em 1914, considerada o primeiro momento de

estética futurista autenticamente portuguesa. Depois de Pessoa, ja em 1915, essa atitude foi
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continuada no movimento de Orpheu, que teve como grandes colaboradores Méario de S&
Carneiro, Almada Negreiros, José Pacheko e Santa-Rita Pintor, a quem o0 segundo nimero de
Orpheu honrava, reproduzindo algumas obras.

Em termos de atitudes, os cinco breves anos de futurismo portugués foram
contraditorios, como no fato de José Pacheko, ligado ao grupo de Orpheu, ter sido
simultaneamente diretor artistico da revista monarquica 4 Idéia Nacional, que considerava 0s
futuristas como “fautores da desordem e da revolu¢dio (...) sem fé nem patria” (apud
ALMEIDA, 1996, p. 23). Declaragbes a que Santa-Rita protestou, proclamando o caréter
nacionalista da doutrina estética que t&o efusivamente defendia.

Em 1917, numa sessd0 que aconteceu na teatro Republica, em Lisboa, os futuristas
portugueses se apresentaram pela primeira vez em conjunto ao publico, através de atitudes e

discursos revolucionérios. Foi uma vez mais Santa-Rita

Pintor quem, pouco depois dessa sesséo, esteve por tras do
PORTUGAL.

anico numero da revista Portugal Futurista (Figura 6), de
f" TUHIST A notaveis qualidades e da maior importancia no contexto da
cultura portuguesa da época.

Santa Rita Pintor — Jogé de Nas paginas dessa revista, ao lado das diversas

Almada-Negreiros - Amadeo de
Souza-Gardoso

colaboracfes, como as de Blaise Cendrars e Apollinaire,

Appollinaire foi publicado, segundo Bernardo Pinto de Almeida, “o
Mario de Sa-Barneiro - Fernando

Pessoa — Raul Leal - Alvaro de mais lacido e coerente manifesto futurista escrito em
Gampos _ Portugal” (ALMEIDA, 1996, p. 23), de nome “Mandato
Blaise Cendrars. _ _ .
de Despgo aos Mandarins da Europa’. Seu autor foi
Figura 6 Fernando Pessoa, novamente sob o heterdnimo de Alvaro

de Campos.

Esse texto foi t&o radical que chegou a propor os conceitos de Entre-Expressdo para
substituir o de Expressao, ou de Ciéncia para substituir o de Filosofia. Seus resultados finais
conduziam, em sintese, a uma monarquia cientifica, antitradicionalista e anti-hereditaria,
absolutamente esponténea. Mesmo louvévels, estas caracteristicas ndo garantiram ao texto
gualquer repercussdo, a ndo ser a propria obra de incomensuravels proporcdes deixada por
Pessoa, escrita sem descanso até a data de sua morte, em meados da década de 30.

E se, em 1918, o pouco Futurismo se enfraguecia no contexto da vida cultural

portuguesa, logo em 1920, com arealizagdo do terceiro “Saldo dos Humoristas’, encerrava-se
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excecoes, representaram-se todos 0s sobreviventes da primeira fase modernista e aqueles que
definiriam a sua segunda geracéo, jalivre de todas as contradicdes estéticas e politicas.

Depois desse tumultuado e, a0 mesmo tempo, fecundo periodo da Arte e da Literatura
portuguesas, que se definiu entre os anos de 1915 e 1917, os artistas portugueses modernos
novamente foram esquecidos, engolidos pelas estéticas do século XIX:

0s artistas e escritores portugueses modernos vao, de novo, sentir-se condenados ao
equivoco que representava entdo viver num pais onde ndo apenas se fazia notar
uma total falta de esclarecimento publico e de sensibilidade aberta por parte da
imprensa, como as proprias institui¢des artisticas permaneciam arraigadas a mais

persistente e bocgal estética oitocentista, deslumbradas ainda pelas obras habilidosas
de Mahoae de outros (ALMEIDA, 1996, p. 41).

Nesse contexto, coube a Almada Negreiros dar voz ao descontentamento da classe
artistica, afirmando publicamente estar a arte portuguesa estagnada, problema para o qual o
proprio Almada ndo conseguia ver solucdo. Em 1921, era ele o Ultimo da sua geragdo a
proclamar-se ainda do espirito futurista.

Nos anos 20, desaparecido o futurismo como movimento, Eduardo Vianna — um dos
mai s interessantes pintores que Portugal teve na primeira metade do século X X-, regressando
de uma viagem a Paris em 1922, afirmou que sO o0 cubismo poderia interessar aos artistas do
momento. Foi por iniciativa do mesmo Eduardo Vianna que, em 1925, organizou-se, na
Sociedade Naciona de Belas-Artes, 0 “Sa&o de Outono”, que reunia 0 mais interessante de
toda uma geracdo. Entre os presentes e aém do proprio Eduardo Vianna, estavam Almada,
Anténio Soares, Emmérico Nunes, Francis Smith, Mily Possoz, Jorge Barradas e o recém-
surgido Mario Eloy — que, alguns anos depois, firmou-se como um dos mais importantes
artistas da primeira metade do século XX em Portugal .

Os anos 20 portugueses encerraram-se no
Porto com duas exposi¢des (em 1929 e 1931) de um
grupo de jovens da Escola de Belas-Artes local — o
grupo “Mais Além”. Enquanto isso, era sobretudo

através de exposices individuais mais ou menos

escandalosas, principalmente as de Eduardo Vianna

gura 7 ) (Figura7) com os seus sensualissmosnus -, que 0s
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artistas se iam firmando, cada um por si, uma vez confirmada a desagregacdo de qualquer
movimento.

Por outro lado, gragas ao crescente aparecimento de uma série de revistas, alguns dos
mais interessantes artistas da época trabalharam como capistas, ilustradores e gréficos. Entre
estas ilustragOes destacaram-se 0 ABC (1920-1932), a llustrag¢dao (1926-1935), o Diario de
Lisboa (jornal fundado em 1921) e, sobretudo, a partir de 1926, 0 Sempre Fixe, propriedade
do mesmo Didrio de Lishoa. Nestas publicacdes, colaboraram varios e notéveis desenhistas —
Almada Negreiros, Jorge Barradas, Amadeo de Souza Cardoso, Bernardo Marques, Stuart de
Carvalhais, Paulo Ferreira, Emmeérico Nunes e o jovem Carlos Botel ho.

Paralelamente, José Pacheko, que em 1915 havia desenhado a capa do primeiro
numero de Orpheu, conseguiu trazer a luz uma nova revista, a Contempordnea, na qua
manifestava-se uma consciéncia modernista mais lUcida, através do incentivo explicito a uma
serie de outras manifestagdes. A revista tentava, assim, com mérito consideravel, ser
contemporanea num pais que teimava em olhar apenas para o passado.

Ouitras revistas como Athena (1924), Dionysios (1921) e, pouco depois, a Presenca
(1927-1940), constituiram positivos ecos de uma modernidade portuguesa que persistia em
afirmar-se. A Presenca, conforme sera visto detalhadamente no capitulo posterior desta
pesquisa, foi o veiculo de orientacdo estética - ainda gue sobretudo no dominio literario —
mais importante a surgir em Portugal na década de 30, passado o entusiasmo de raiz futurista,
com uma lucidez critica e tedrica que s0 hoje tem sido devidamente avaliada. Além disso,
mostrou a Portugal a riqueza do poeta, romancista, critico literério, teatrélogo e ilustrador
José Régio, seu eximio diretor e foco central desse estudo.

A ilustracdo, dentre as vérias manifestacfes pictéricas da época, sem davida ocupou
papel de destaque como forma de divulgacdo das novas propostas estéticas, inserida como
suporte visual nas mais conhecidas publicagbes do século XX. Desse modo, também José
Régio descobriu na ilustracdo uma companheira da palavra, sendo que caberia a uma delas
demonstrar aquilo que talvez a outra, por vezes, ndo conseguisse exprimir por compl eto.

Quando menino, José Régio passava horas na biblioteca do pai a folhear Jalio Verne,
Camilo Castelo Branco e alguns folhetins em grandes volumes ilustrados, pelos quais possuia
um fraco inextinguivel (REGIO, 2001, p. 26). Dizia ele: “uma verdadeira gratiddo, tanto
prazer me dava acompanhar pelas estampas 0s enredos e personagens que o texto me ia

oferecendo” (REGIO, 2001, p. 26). Devido a essa paix&0 pelo desenho, Régio mais tarde
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ilustrou seu primeiro livro de poesias — Poemas de Deus e do Diabo (1925) e todas as fases
mais marcantes de sua vida e de sua obra.

Para Jayme Cortez, grande ilustrador brasileiro:

ha milhares de anos 0 homem chegou a conclusdo que a maneira mais simples de
se explicar alguma coisa € ilustréa-la. Esse anseio de expressao através da imagem
tem proporcionado as mais belas experiéncias no campo da arte com os mais
expressivos resultados no setor da comunicagdo humana. Tudo o que é ilustrado é
mais interessante de se ver (CORTEZ, 1970, p.10).
De fato, a associacdo figura/texto para expressar uma idéia ou pensamento é bastante
antiga efoi extremamente revalorizada em Portugal no século X1X. O vocabulo “ilustrar” ha
muito tempo passou a predispor aidéa de que a figura tem fungdo definida, complementar a

linguagem escrita. No entanto, para Y one Soares de Lima:

0 relacionamento entre ambas € bem mais amplo e complexo e uma interaco entre
a palavra escrita e a imagem visual &, antes de mais nada, circunstancial, uma vez
gue cada uma pode atuar como expressdo auténoma e suficiente para, em seguida,
passar a se tornar dependente e indispensavel aoutra (LIMA, 1985, p. 107).

E surpreendente constatar a proporcéo com que a ilustracdo foi utilizada em capas e
nas paginas internas de livros na década de vinte — ponto de partida e apoio para o estudo da
obra de José Régio. A evidente predominancia da ilustracdo nas edicdes de poesia
proporcionou ao ilustrador maior liberdade para suas interpretagdes artisticas que, segundo
Yone Soares de Lima (1985, p. 107), “variaram do figurativo convencional, reaista, a mais
criativa das fantasias’.

No que se refere a atuagdo modernista na producdo grafica da época, 0 proprio
movimento da Presenga possibilitou arelacdo entre texto e imagem, umavez que, buscando a
total originalidade e expressdo intima do poeta, valorizou a plasticidade da poesia, efeito
conseguido com maestria por José Régio.

Foi através da publicidade, das artes gréficas e demais desenhos que ilustravam as
revistas e as publicacles literérias, bem como dos mdltiplos cartazes que decoravam
sofisticados clubes e teatros, que os artistas dessa geracéo desenvolveram-se e se firmaram
entre 0os anos 20 e os anos 30, aproximando a0 mesmo tempo grandes nomes vindos de
dominios diversos da atividade criadora: cineastas, escritores, arquitetos. De certa forma, foi a

partir dessaidéia de “unido” que o jornaista Antdnio Ferro organizou uma espécie de “frente
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dos artistas’ que, sob 0 seu olhar vigilante, constituiu-se como a “fabrica’ artistica do Estado
Novo; uma alianca entre um programa estético-politico e os artistas, que os integrou e
responsabilizou pela producdo estética naciona da década de 30.

Desse modo, os anos 30 e 40 formaram, no contexto da arte nacional, o periodo de
consolidacdo de uma afinidade estética e ética de muitos dos artistas portugueses com o
regime, ndo apenas no que se refere a quase unanime vinculagdo dos artistas aos Saldes
oficiais, como sobretudo a sua adeséo a um programa estético que tentava conciliar producdo
artistica e agéo de propaganda politica. Curiosamente, este caminho jé havia sido anunciado
pelo jovem poeta-pintor Antonio Pedro, no texto que escreveu para 0 “1° Saldo dos
Independentes” realizado em maio de 1930, e onde se reuniram cerca de trezentas obras de
aproximadamente cinqlenta artistas, entre pintores, escultores, arquitetos, fotografos e
decoradores.

Essa exposicdo veio, de fato, consagrar as duas primeiras geragbes modernistas
portuguesas. Mas, ao fazélo, acabou por transmitir a idéa de que o Modernismo era ja uma
missdo cumprida: assistiase, de certa forma, ao principio de um movimento de adequacéo a
circunstancia nacional, cuja palavra final chegaria dez anos mais tarde, com a Exposicdo do
Mundo Portugués, inteligentemente organizada e dirigida por Antdnio Ferro.

José Régio, na época um jovem poeta, ensaista e escritor
- que também se detinha horas a fio com o desenho (Figura 8) -,
destaca-se como um dos principais responsaveis pela ja referida
revista literaria Presenca que teve tdo fecundainfluéncia navida
cultural portuguesa do século XX, depois de ter defendido este
primeiro “Saldo dos Independentes’, logo no ano seguinte veria
desenharem-se os tracos daquilo a que chamou “a perfidia
consciente ou inconsciente dos adeptos do modernismo” (apud
ALMEIDA, 1996, p. 71). Régio, lucidamente, escreveu um
texto que ndo negava a pertinéncia do movimento, mas
lamentava 0 estigma da sua precoce acomodacgdo: “tende-se

actualmente, nas proprias manifestacbes do modernismo, a

regressar sub-repticiamente aqueles limites mais ou menos

Figura 8

convencionais contra 0s quais 0 modernismo se insurgiu” (
REGIO apud ALMEIDA, 1996, p. 73).
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De fato, na sua aguda percepcdo, Régio denunciava a entdo ainda imprevisivel
institucionalizagcdo do Modernismo como arte oficia, antevendo, com dez anos de avanco, 0
grande equivoco que viria a ser a Exposicdo Mundo Portugués, tanto em termos estéticos
como ideol gicos.

Esta década foi ainda marcada, positivamente, pelo surgimento de alguns nomes
fundamentais para a histéria da pintura portuguesa do século XX: Vieira da Silva, Mé&rio
Eloy, Jdlio (irmdo de José Régio e, aém de pintor, também poeta sob o pseudénimo de Saul
Dias), assim como Carlos Botelho, paisagista urbano que, ao longo da sua vida, se tornaria
talvez o mais emblemético dos pintores de Lisboa.

Com relacdo a obra de Julio, o grande companheiro de Régio na infancia, dividindo
com o irméo a paixao pelo desenho, Bernardo Pinto de Almeida assina:

Jdlio exprimiu, numa acessivel linguagem pictural, densa e quente, por vezes
irbnica, sempre lirica e sensual, 0s universos utépicos dos poetas, palhacos e
arlequins, evocando por vezes Matisse, Chagall ou Dufy, mas encontrando o seu
rumo numa pintura que, com sageza, flutuou entre imagens do sonho e da vigilia,
em termos de uma aegria quase pueril, bucdlica e ndo isenta de uma carga
nostdlgica da infancia perdida e reencontrada em imagens de angelismo
(ALMEIDA, 1996, p. 73).

Julio foi também o auténtico precursor da pintura abstrata em Portugal que praticou,
ndo continuadamente, ainda na década de 30.

Além disso, foi um vigoroso pintor de cunho
expressionista (um dos raros casos de assimilagdo do
eXpressionismo germanico na pintura portuguesa), de
certo modo influenciado por Grosz, o que lhe valeria
redlizar uma s&ie de obras que constituem um dos
momentos mais inesperados e também mais consagrados
da arte portuguesa da primeira metade do século. Através
de sua obra, operou-se ainda um dos primeiros momentos

de penetracdo do surrealismo em Portugal (Figura 9).

Esta década foi ainda assinalada por exposicoes

Figura 9

realizadas anualmente, em que o clima polémico aos

poucos < extinguia, a0 mesmo tempo que uma crise
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intensa dominava o mercado da arte. Essa foi a época em que Anténio Ferro, em continua e
brilhante ascensdo, definiu os tracos essenciais de sua “ politica do espirito”, com que entendia
a producdo artistica como “a grande fachada de uma nacionalidade” (FERRO apud
ALMEIDA, 1996, p.83).

Foi em nome desta fachada que Ferro custeou, em 1934, um ndmero de uma
revista francesa cuja primeira pagina, repleta de propaganda turistica, sintomaticamente
afirmava que Portugal estava na moda por ser 0 pais menos caro da Europa e, depois de
algumas péginas dedicadas a publicidade de empresas nacionais, a revista intitulada L’Art
Vivant (Figura 10) mostrava retratos dos lideres politicos do periodo em Portugal, como
Salazar e Carmona.

Em 1940, acontecia em Portugal uma grande
exposicéo de arte, que coincidia com um momento de
generalizada violéncia em nivel mundial. A sua paz de
fachada era afinal da mesma indole da que o proprio pais
vivia, subjugado por um governo comprometido com os
tradicionalistas aliados e a0 mesmo tempo com 0s
regimes aleméo e italiano. Essa exposicdo correspondeu,
assim, e bem ao contrério daquilo que dela esperavam

'AU PORTUGAL

seus mentores, mais ao fim do que ao comego de alguma
Figura 10 coisa

O regime de Salazar, em que a repressao se desenvolvera, tinha se tornado obsoleto
politica e culturamente, as suas instituicdes eram cada vez menos convincentes e a propria
oposicao interna dos intelectuais, crescentemente politizados, tendia a desenvolver-se em
linhas de orientacdo programética de contestacdo. Desse modo, muitos dos artistas que com
esse regime tinham se identificado, repensavam agora 0s seus compromissos, demonstrando
os primeiros sinais de uma vontade de lhe dar as costas, subitamente tomando consciéncia de
umairrealidade que sO a forca e a violéncia de uma policia atamente envolvida com 0os meios
politicos e engenhosamente organi zada mantinha.

A queda, logo apos a Segunda Guerra Mundial, dos regimes fascista italiano e nazista
alemdo, veio contribuir para acelerar o descrédito, a0 mesmo tempo que o aumento da
repressdo criava cada vez maiores antipatias ao Estado Novo. Foi nesse contexto que, atentos
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a uma realidade impossivel de se escamotear, surgiram, logo em 1940, os primeiros sinais de
uma nitida rebelido e consequiente oposi¢céo no dominio das artes.

Nessa época, o surrealismo fez sua primera
entrada na cena artistica portuguesa com uma
exposicdo conjunta de Antbnio Pedro e Anténio
Dacosta, a quem se associou a escultora inglesa
Pamela Boden. Pouco depois, a partir de 1943, Jdlio
Pomar (Figura1l) e Vespeira, diados auma série de

Figura 11
jovens artistas da escola de Belas-Artes de Lisboa, inspirados num novo folego que se vinha

afirmando na literatura desde finais da década de 30 a que convenciona-se chamar neo-
realismo, procuraram fazer da pintura um lugar de passagem de uma contestacdo
afirmadamente politizada ao regime vigente.

Durante cerca de uma década, o neo-realismo portugués obteve crescente importancia,
assim como contou com a adesdo de artistas de grande talento e inventiva pléstica, que viriam
a se confirmar como figuras de primeiro plano nos futuros caminhos da arte moderna
portuguesa. Porém, mais do que a forte pressdo da censura, as proprias circunstancias da
evolucdo da arte internacional introduziram uma ruptura no projeto estético dos neo-realistas,
inspirado em ideais humanistas e denunciador das condic¢fes sociais do pais que se mantinha
aparentemente sereno. Mais artistas que politicos, e quase todos €es muito jovens,
rapidamente se sentiram atraidos para a fiddidade a um idedrio de esguerda, pela
transformacéo que a propria arte internacional comecava a atravessar nos inicios da década de
50.

No fina de 1947, o surgimento do “Grupo
Surredlista de Lisboa’ veio ainda mais avivar as
contradi¢des e as polémicas no proprio interior dos
principais movimentos artisticos que, no pais, se
antagonizavam por relagcéo com o regime. Logo no ano
seguinte, alguns dissidentes do Grupo e outros jovens
artistas e intelectuais, como Mé&io Cesariny (Figura

12), entusiasmadoscom 0 rumo dos acontecimentos

Figura 12
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surgiram com um novo grupo a que chamaram “Os
Surredlistas”.

Desmembrados os seus grupos logo em 1950, por razdes principalmente voltadas a
desentendimentos internos, o surrealismo ressurgiu ainda numa ultima exposicdo de grupo,
em 1952, em que se apresentaram obras de Fernando Lemos, Fernando de Azevedo e
Vespeira.

A evolucdo da pintura portuguesa na década de 50 e, sobretudo, a partir de sua
segunda metade, definiu-se essencialmente no interesse crescente pelas explorages de vias
nao-figurativas. Se as primeiras tentativas de pintura ndo-figurativa tinham ja um passado em
Portugal, o fato é que o entendimento da abstragdo ou da ndo-figuragcdo nos termos de uma
investigacdo pictural consequiente teve que esperar pela década de 40 para se firmar como tal.

Em 1954, a Galeria de Marco, dirigida por José Augusto Franca, organizou o 1° Saléo
de Arte Abstrata, em que estiveram representados Jorge de Oliveira, Joaquim Rodrigo,
Vespeira e, dos mais jovens, Artur Bua, Manuel Cargaleiro, Paulo Guilherme e René
Bertholo. Esta exposicdo marcou, de certo modo, o ponto de partida de uma afirmacdo de
importancia crescente do abstracionismo em Portugal, uma vez gque coincidiu com o principio
da divulgacéo tedrico/didatica de textos em torno da abstracdo. Para Bernardo Pinto de
Almeida, esta exposicdo, embora polémica, teve o poder de atingir o publico, dado o seu

cardter de vanguarda:

A exposi¢do gerou polémica, com atagues vindos da parte da critica conservadora,
mas também da parte dos neo-realistas, sobretudo de Pomar e de Lima de Freitas, e
com algumas defesas também, em que se salientou a de Mério de Oliveira (no
Diario Popular). Todavia chamou a atencdo do publico que, mesmo sem aderir, ndo
deixava de ser questionado pelas obras que propunham a abertura a uma nova
sensibilidade (ALMEIDA, 1996, p. 119).

Os anos 60 foram, na pintura portuguesa, os da afirmagdo de uma geracéo de jovens
artistas e de novas tendéncias que, cada vez mais, aproximaram a arte que entre eles se
praticou de uma realidade artistica internacional. Foi também a época em que as propostas
mais interessantes surgidas na arte portuguesa deixaram de se vincular a uma mera
identificacdo de cardter mimético por relacdo com aquilo que fora de Portugal se processava,
para passarem a definir linhas préprias de desenvolvimento, que se projetaram nos proprios

rumos tedricos da arte internacional.
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Esta geracéo foi marcada, sobretudo, pelos pensamentos de Herbert Read, Giulio
Carlo Argan e de Pierre Francastel, dos quais algumas obras foram traduzidas e cuja
perspectiva socioldgica do movimento artistico assimilaram em termos capazes de renovar a
diaética entre critica e atividade artistica. Foi ainda a época do desenvolvimento da arte da
gravura, surgida em Portugal pela m&o dos neo-realistas, com a criacdo da sociedade “A
Gravura’ nos anos 50, agora aberta a intervencdo dos novos artistas das mais diversas
tendéncias.

Este novo impulso no mercado da arte portuguesa foi crescendo até atingir o seu auge
por volta de 1973, periodo em gue se constituiram algumas notaveis colegdes particulares, e
em gue a critica se empenhou cada vez mais na defesa das atividades artisticas, a0 mesmo
tempo em que a Fundacéo Galouste Gulbenkian e a Sociedade Nacional de Belas- Artes, onde
a nova camada de criticos desempenhava a func¢éo de organizacdo de mostras, tornava a sua
atividade cada vez mais notoria.

O ano de 1974 marcou um momento de crucial ruptura, cujas consequéncias, segundo
Almeida, “ainda hoje se fazem sentir” (ALMEIDA, 1996, p. 163). Ele definiu o limite em que
novas propostas e novas atitudes face a obra de arte puderam ser proclamadas, a0 mesmo
tempo que muito do que até entdo tinha acontecido vei o a se desvanecer.

O eclodir do golpe militar de 25 de abril de 1974, que veio pbr fim a ditadura
corporativista do Estado Novo de Salazar e Marcello Caetano, veio também gerar uma ruptura
no campo cultural, abrindo caminho a manifestacéo de uma verdadeira explosdo de novas
atitudes face a atividade artistica. E, durante os primeiros quatro anos que se seguiram a queda
do regime, mais do que a atividade individual dos artistas, surgiram também manifestactes
coletivas por toda parte de Portugal. Nas cidades, multiplicaram-se as intervengdes de rua —
ainda ndo com a consciéncia estética da chamada “arte publica’ em que, curiosamente,
encontra-se, lado alado, artistas com as mais diversas preocupacdes formais.

Pinturas murais de grandes dimensdes foram executadas por toda a parte, sobretudo
durante o0 ano de 1975, com as quais SO competiam os painéis ligados ao realismo socidista,
por vezes de notével efeito pléastico, com que os muitos partidos recém-formados de esguerda
fizeram a sua propaganda. Trés grupos, com intencfes e praticas diversas, surgiram nesses
anos. o Grupo Acre, formado em 1974, com a participacdo de Alfredo Queirds Ribeiro, Clara
Menéres e Lima Carvalho, dedicando-se a pintar motivos abstratos nos pavimentos publicos,

além de outras atividades de intervencdo. O Grupo “5+1”, constituido por cinco pintores e um
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escultor — Guilherme Parente, Teresa Maga haes, Sérgio Pombo, Jodo Hogan, Jalio Pereira e
0 escultor Vergilio Domingues — levou a cabo um trabalho manifestado, sobretudo, por meio
de mostras coletivas, em que cada um intervinha individualmente, associando-se em casos
pontuais na execucao de uma mesma obra.

No decorrer dos anos que se seguiram, foram realizadas inimeras mostras e festivais,
gue figuraram como oportunidades para a manifestacdo de muitos jovens artistas portugueses
€, a0 mesmo tempo, como lugares de diversificacdo das propostas artisticas aternativas. Além
disso, em 1976, foi criada pela primeira vez no pais uma licenciatura em Histéria da Arte, na
Universidade Nova de Lisboa, por impulso de Artur Nobre de Gusméo e de José Augusto
Franca

Em meados de 1988, um grupo de artistas promoveu uma grande exposicao
denominada “Depois do Modernismo”, que determinou o inicio do debate sobre a pos
modernidade em Portugal, em que foi aberto espaco para as atividades divergentes. além das
artes visuais, a arquitetura, o teatro, a danga, a musica, a moda. Nessa época também houve o
relangcamento, em moldes diversos, de um novo mercado artistico, a0 mesmo tempo que
definiu-se um novo perfil da identidade artistica portuguesa, diversificada e presente — o que
nao foi por certo facilitado pelas graves condi¢oes de degradacéo econémica e social do pais.

A euforia dos anos 80 acompanhou em Portugal a explosdo que, um pouco por toda a
Europa e Estados Unidos, teve os seus efdtos — desde a transvanguardia italiana e a bad-
pinting americana ao neo-expressionismo alemao -, importando, por vezes, aimagem de uma
nova sensibilidade e dos preceitos de uma aculturagdo pos-modernizante, sem que todavia as
instituicdes mais relevantes tenham mudado profundamente as suas estruturas e orientagoes, 0
gue s6 comegou a ocorrer na década seguinte.

Se 0 modernismo penetrou com dificuldade os rumos da cultura portuguesa no século
XX, tendo permanecido, na literatura e nas artes, como um campo fechado, aceito apenas por
uma elite urbana que se limitou a marcar, quando muito, 0s meios universitarios e algumas
instituicdes culturais, é natural que os sinais de uma perspectiva pés-modernista encontrassem
forte resisténcia por parte daqueles que se apoiavam na necessidade de defender o
modernismo.

O crescimento do mercado de arte em Portugal na passagem da década de 80 paraade
90, entrando em moldes mais profissionalizados através de uma maior definicdo da estratégia

das galerias mais comprometidas com o espirito da década, como Mdédulo, Atlantica, Alda



Cortez, Graga Fonseca, Vaentim de Carvalho Luis Serpa ou Pedro Oliveira, as mais
implantadas junto de um publico menos receptivo as experiéncias contemporaneas, em gue se
ndo pode esquecer 0 papel essencia da historica galeria 111 — criou um novo tipo de publico
mai s capaz de entender sensivelmente as oscilacfes do gosto artistico.

Mesmo diante de tamanhos percal cos como os que foram vistos no decorrer do século
XX, 0 que ndo se pode deixar de assindar finalizando esse levantamento de um século de
pintura portuguesa € uma clara vontade por parte dos artistas de reinserirem-se no circuito
internacional, que se tem demonstrado como caracteristica dominante dos ultimos anos. Nesse
contexto, muito contribuiram a revista Presenca € seu maior colaborador, José Régio, para a
t8o almejada revigoragdo da arte no pais, buscando o resgate da originalidade e da sinceridade
ha muito distantes da arte portuguesa, como sera visto no proximo capitulo.
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José Régio'

' “Deus e 0 Diabo é gue me guiam, mais ninguém./ Todos tiveram pai, todos tiveram méae;/ Mas eu, que nunca
principio nem acabo, / Nasci do amor que ha entre Deus e 0 Diabo”. Cdntico Negro. Autégrafo do poeta in
NOVAES, Isabel Cadete. José Régio: Itinerdrio Fotobiogrdfico. Lisboa: INCM, 2002.
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3 ENTRE PALAVRAS E TRACOS: O SAGRADO CRISTAO NA POESIA E NA
ILUSTRACAO DE JOSE REGIO

3.1 O GENERO LIRICO

A fim de se construirem as bases para 0 estudo da obra de José Régio, bem como da
proposta presencista, faz-se necessario ressatar a importancia do género lirico, nascido na
Antiglidade como uma poesia de expressdo pessoa geralmente narrada na primeira pessoa do
discurso, diretamente ligada a musica ( poesialirica). O termo “lirica’, dolatim “lira’, referia-
se a um instrumento musical de cordas usado para acompanhar a cantoria dessas poesias,
juntamente com a flauta, criando, assim, uma atmosfera de magia e encantamento, proprios do
discurso poético. Essaestreita relagdo com a musica, marcando a poesia lirica por intensas
propriedades de som e ritmo, foi chamada na modernidade por Ezra Pound de melopéia. A
ela uniam-se as imagens (fanopéia) e as idéias do poema (logopéia), responsaveis pela
constitui¢do do texto poético (CARA, 1985, p. 8).

Desse modo, com o passar do tempo, a teoria inicia sobre a poesia lirica que
vinculavase a ela como manifestacéo do “eu” foi modificada, culminando com as novas
propostas do século XX, que passaram a valorizar todo “o modo como alinguagem do poema
organiza os el ementos sonoros, ritmicos eimagéticos’ (CARA, 1985, p. 8).

Na modernidade, o conceito de lirismo sofreu modificacdes significativas, passando a
apresentar varios fildes dificeis de serem claramente delineados, pois oscilam entre a lucidez

intelectual e o impulso anarquico, como acrescenta CARA:

ao contrério do poeta romantico, que ainda acredita na poesia como expressao do
“eu”, o poeta moderno sabe perfeitamente que qualquer recorte do mundo serd
apenas linguagem e ndo lhe é possivel mais do que isso: 0 poeta moderno se vé
projetado no mundo exterior, sabendo que desse mundo podera fazer apenas uma
traducdo parcial (CARA, 1985, p. 40).

O pré-simbolista Baudelaire (1821-1867), primeiro poeta moderno a sistematizar o
poema como relacdo entre sons, ritmos e imagens, reconheceu o artista moderno como o
“homem das multiddes’, abandonando o ideal de Belo Absoluto e passando avalorizar o Belo
Transitorio (CARA, 1985, p. 41). Para Baudelaire, “além da poesia associar-se a inteligéncia

critica, também era a possibilidade de transformar em poético tudo aquilo de artificial,
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grotesco e feio que a cidade pudesse oferecer ao artista— o caminho para ‘uma estética do
feio” (CARA, 1985, p. 42). Segundo Friedrich:

Quando a poesia moderna se refere a contelidos— das coisas e dos homens — ndo as
trata descritivamente, nem com o calor de um ver e sentir intimos. Ela nos conduz
a0 ambito do ndo familiar, tornaos estranhos, deforma-os. [...] A redlidade
desprendeu-se da ordem espacial, temporal, objetiva e animica e subtraiu as
distingbes — repudiadas como prejudiciais -, que sdo necessarias a uma orientacdo
normal do universo: as distin¢es entre o belo e o feio, entre a proximidade e a
distancia, entre a luz e a sombra, entre a dor e a aegria, entre a terra e o céu (
FRIEDRICH, 1978, p. 16).

Baudelaire soube com precisdo, de acordo com o pensamento de Friedrich (1978, p.
35), expressar o particular do artista moderno: a capacidade de ver no deserto da metrépole
ndo sb a decadéncia do ser humano, mas também de pressentir uma beleza misteriosa, néo
descoberta na época.

Na modernidade, o “eu-lirico” deixou de referir-se a uma pessoa em particular: “o eu
gue fala no poema deixou de se referir apenas ao seu autor, uma vez que sua existéncia brota
damelodia, do canto, da sintaxe, do ritmo: o sujeito lirico transformou-se no préprio texto, e é
no texto que o poetareal transforma-se em sujeito lirico” (CARA, 1985, p. 48).

A poesia se instaurou como uma transgressao da légica, possibilitando ao “eu” vagar
livremente pelo universo da imaginacdo e da fantasia através do poema. Nesse sentido, ja ndo
se pode pensar 0 género lirico como foi construido na Antiglidade, uma vez que a
modernidade trouxe consigo uma intensa fragmentacéo do “eu”, multiplicado em mil faces,
como podemos verificar no conjunto da obra de Fernando Pessoa. Julgando insuficiente uma
Unica voz para externar todas as suas inquietudes e ideologias, 0 poeta desmembrou o0 “eu-
lirico” de sua obra poética em quatro vozes distintas — Fernando Pessoa, Alberto Caeiro,
Ricardo Reis e Alvaro de Campos.

Pessoa, juntamente com Mé&rio de S&Carneiro, Almada Negreiros e Santa Rita Pintor,
insatisfeitos com a estagnacéo da cultura portuguesa, formaram o primeiro grupo modernista
portugués, chamado “Geracdo de Orpheu”, iniciado em 1915, com a publicagéo do primeiro
volume da Revista Orpheu. De idéas futuristas, entusiasmado com as novidades trazidas
pelas mudangas culturais advindas com o século XX, o grupo defendia a integracdo de
Portuga no cenario da modernidade européa. Para tanto, pregava o inconformismo e
colocava a atividade poética acima de tudo. Irreverente, repudiando todas as formas de
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idealismo romantico da pequena burguesia, propondo-se a desprender as amarras com 0 Senso
comum, utilizando todas as formas possiveis de publicidade, a geracdo de Orpheu chegou a
notoriedade, tendo Pessoa como seu grande expoente.

No entanto, segundo Ezra Pound (1976, p. 311), “a mensagem do Orpheu nédo chegou
a impor o que de bom tinha a dizer, devido a maneira escandalosa com que se apresentou
diante do publico”. Assim, o cenario das letras em Portugal continuou a ser dominado pelas
tendéncias neocléssicas, que constituiam “um hiato entre o simbolismo da primeira hora e o
modernismo que Ihe retomou a heranca’ (POUND, 1976, p. 311). Nesse contexto, surgiu em
1927, em Coimbra, a revista de estudantes Presenca que, elegendo como Seus mestres 0s
poetas de Orpheu, defendeu uma literatura espontanea, original, pessoal, contra a “literatura
livresca’ académica, ou com outros fins que ndo os estéticos. Em meio ao Presencismo,
emergiu umadas maiores e mais complexas vozes da literatura portuguesa do século XX, José

Maria dos Reis Pereira, ou José Régio.

3.2 A POESIA DA PRESENCA

Miguel Torga, Julio Matos, Augusto de Castro e Gomes Lea foram algumas das
personaidades literérias a atestarem a inércia da arte portuguesa no inicio do século XX. Ao
gue parece, 0 panorama da Literatura Portuguesa da época, asssim como da pintura e das
demais manifestagdes artisticas era desolador, pe 0 menos em se tratando daquilo que existia
aos olhos do publico. Embora pudesse haver qualquer intencdo de mudanca e inovagdo, a
mesma permanecia escondida e demorou a se manifestar. Eca de Queirds e outros icones do
seculo XIX haviam levado consigo para a eternidade qual quer rastro de originalidade, ficando
Portugal com as sobras de uma literatura ora afrancesada, ora mergulhada em choroso
sentimentalismo.

Ta dSituacdo de degradacdo permitiu a Boavida Portugal, jornalista e escritor
portugués, em setembro de 1912, criar no diario Republica um “Inquérito Liter&rio” sobre a
atual situacdo da literatura portuguesa. Convocou, assim, 0s maiores homes das letras em
Portugal para que dessem seu parecer sobre o0 assunto. Segundo os artistas da época, 0
panorama da arte portuguesa do inicio do século XX era preocupante. O primeiro

modernismo portugués se dissolveu, tendo tentado através da irreveréncia lancar o pais rumo
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a modernidade. A geracdo de Orpheu havia buscado uma arte moderna e transgressora, mas
ndo contava com o surgimento de um forte obstaculo: um povo que ainda mantinha os olhos
voltados ao século XIX. Inegavelmente, a arte portuguesa jamais foi a mesma depois do
orphismo, em especial depois de Fernando Pessoa. No entanto, também € inegavel que €ela,
destacando-se a literatura, necessitava urgentemente de algo mais, de uma reformulacéo

madura, que deixasse de lado quaisquer radicalismos e extravagancias:

Tornavase necessario reacender o fogo com um combustivel mais duradouro e
retirar de entre parénteses os valores interrompidos do Orpheu e do Portugal
Futurista, reintegrando-os no discurso normal da vida corrente. Essa tarefa ia caber
aos jovens da Presenga, com Régio afrente (LISBOA, 1992, p. 30).

Em consonancia com o pensamento de Eugénio Lisboa, para Ezra Pound (1976, p.
311), redmente a arte portuguesa sofreu uma revigoracdo com o surgimento da poesia da
Presenca. Segundo ele, “a mensagem do Orpheu ndo chegara a impor o que de bom tinha a
dizer, devido a maneira escandalosa com que se apresentou diante do publico” (POUND,
1976, p. 311).

Em 1927, um grupo de jovens fundou a revista Presen¢a, conhecida como o 6rgéo do
segundo Modernismo portugués. A folha de arte e critica coimbrd manteve-se em cena por
mais de uma década, publicando 54 nimeros entre 1927 e 1938, correspondentes a uma
primeira série de trés volumes, e ainda, entre 1939 e 1940, dois nimeros adicionais relativos a
uma segunda e Ultima série. Inicialmente dirigida por José Régio (que viria a assumir 0 posto
de chefe de escola), Gaspar Sim@es e Branquinho da Fonseca (substituido por Adolfo Casais
Monteiro a partir de 1933), a revista foi marcada por um complicado percurso editorial,
devido a fatores como a escassez de recursos e 0os embates ideoldgicos internos que,
geralmente, ocasionavam afastamentos, como o de Branquinho da Fonseca.

Sucedendo as turbuléncias e ao ineditismo de Orpheu, foi a Presenga associada a uma
fase mais moderada, em que 0 presencismo mostrou-se mais maduro, mais disciplinado,
menos vanguardista, nunca se esquecendo da oscilagdo caracteristicamente portuguesa entre
as opgdes modernistas e certas reminiscéncias pds-simbolistas, romanticas e saudosistas.

A Presenc¢a marcou, desde 0 seu primeiro niUmero, uma posicao estética definida e um

programa de revisdo impregnado de intengdes criticas inteiramente novas. José Régio, em seu
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artigo de apresentacdo da revista, intitulado “Literatura Viva' (Anexo B), afirmava a
importancia primordial da originalidade, da sinceridade, da personalidade. O pensamento
presencista Se pautava na revitalizaco da arte, libertando-a de quai squer excessos de retorica,
visando, como foi visto, a busca incessante da sinceridade e da originalidade como meios de
expressao do ser humano:

A sinceridade e a originalidade do individuo (estamos no tempo da psicandise de
Freud) lancou raizes no subconsciente, onde as ird procurar a arte inquiridora do
homem, para depois, com o trabalho artificioso da inteligéncia, apurar
esteticamente os lidimos veios da vida. Influéncias da andlise introspectiva de
Proust. Exaltagdo do individualismo na linha roméntica de uma incompatiblidade
do eu com a sociedade (veja-se a poesia de José Régio), mas agora por via de uma
complexidade interior, necessariamente em conflito com as maneiras adoptadas por
todos (POUND. 1976, p. 312).

Era preciso colocar o homem diante de si mesmo, fazendo com gue a sua expressao
intima refletisse os dramas de toda a existéncia, sem qualquer compromisso politico,
filosofico ou religioso.

Além disso, os presencistas reivindicaram o0s valores estéticos por S mesmos,
valorizando a “expressdo perfeita’, aceitando qualquer dissolugcdo da personaidade como
caracteristico do dramatismo interior. Sofreram fortes influéncias da anormalidade
psicol 6gica presente nas obras de Dostoievski, e do amoralismo da “arte pela arte “de André
Gide.

O campo no qual os artistas presencistas muito se destacaram foi o da critica literéria
O Presencismo apurou a consciéncia critica de seus seguidores, em gera transformados em
criticos, “0 que Ihes dava consciéncia de forca e autoridade para imporem as suas novas
realizagdes e pontos de vista’ (POUND, 1976, p. 312). Revalorizaram criticamente o
simbolismo francés e empenharam-se em revalorizar o0s artistas esquecidos e
incompreendidos do Orpheu.

No entanto, segundo Eunice Ribeiro (1997), receptivos a quaisquer credos e préticas
artisticas desde que sinceros e originais, balanceando os vaores individuais e nacionais com
um ideal de europeismo e cosmopolitismo, os mentores da Presen¢a transformaram a revista
numa encruzilhada feita de meios-termos e procurados equilibrios que |he confundiram a
identidade e a definicdo. De fato, o programa do movimento Presencista privilegiava o

hibridismo, 0 n&o-pragmatismo e a ndo existéncia de fronteiras, nisso se assemelhando a
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Orpheu ou & Nouvelle Revue Frangaise de Jacques Riviere, cuja influéncia e orientacdo em
boa parte assimilou.

Por certo a ndo existéncia de barreiras, a plena liberdade na construcdo poética e o
extremo hibridismo acabaram por indefinir as propostas da Presenca. Porém, nesse ponto, a
revista jA havia gravado na historia da arte portuguesa nomes singulares devido a
originalidade e a profundidade, como o de José Régio.

A literatura que Régio preconizava impunha uma evolucdo de principios, uma
atualizacdo de idéias estéticas, uma recusa de doutrinas ultrapassadas e de velhas ficcBes
poéticas em prol de uma arte que fosse livre exteriorizagdo de uma individualidade, além de
propiciar a consagracdo, até 0 momento recusada pela critica e pelo publico, de autores como
Fernando Pessoa e S&Carneiro, embora ha mais de dez anos a sua obra estivesse t&o patente a
todos como esteve para os jovens escritores da Presencga.

Assim, a geracdo Presencista, a0 invés de reivindicar louros para si, delegou-os as
grandes figuras que tinham criado, por atura da primeira guerra mundial, uma nova viséo da
literatura, e aberto novos horizontes aos seus meios de expressdo. Devido a esses e outros
meéritos, a Presenca se fez como o ponto de convergéncia de todas as tendéncias modernistas,

que até entdo so tinham tido expressdo atraves de fugazes publicagdes.

3.3 JOSE REGIO: VIDA E OBRA

“No mundano jogo da gldria— seré necessario frisa-10? — ha os artistas que fazem a
sua obra e h& 0s que sdo feitos por ela. A dos primeiros morre quando eles
morrem, porgue sO eles a sustentavam; a dos segundos perdura ou s6 entdo é que
nasce. Régio é desses Ultimos, dagueles a quem a obra transcende. (...) a obra de
Régio esta ai, mltipla, presente, indestrutivel. E assim, pelo conjunto de tal obra,
Régio é hoje sem dilvida 0 maior de todos nés’.

Vergilio Ferreira, in Jornal de Noticias, Porto, 9-4-65.

Embora os estudos sobre a vida e a obra de Régio — batizado José Maria dos Reis
Pereira - se tenham aargado consideravelmente, Maria Aliete Galhoz (1996) afirma
sabiamente que “muito ha ainda que se ler, mesmo o que jafoi lido, para que se apreenda pelo

menos um pouco o vulto real desse grandiosissimo artista’.
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José Régio nasceu em Vilado Conde em 17 de Setembro de 1901. Ainda estudante na
Faculdade de Letras de Coimbra, iniciou sua carreira literaria com Poemas de Deus e do
Diabo (1925). Em 1927, fundou, editou e dirigiu com Jodo Gaspar Simdes e Branquinho da
Fonseca a revista Presenca, marco literario do segundo Modernismo portugués. Formado,
seguiu para o Porto, onde ficou algum tempo, de |a para Portalegre, como professor no Liceu
Mousinho da Silveira. Faleceu em 1969, em sua cidade natal.

Mestre de uma obra —como diriaVergilio Ferreira- capaz de transcender as barreiras
do tempo, José Régio parecia acreditar que tudo o que j& havia sido dito sobre o homem, a
vida, a fé, Deus, ndo o tinha sido suficientemente. Assim, procurou sondar o intimo do
pensamento humano através de suas préprias angustias e inquietagdes. .4queles que o
conheceram, diziam que o poeta foi sempre “uma grande e original personalidade intrigante,
provocante e dificilmente catalogavel” (LISBOA, 2001, p. 82), o que se confirma na
observacdo do conjunto de sua obra, que inclui, além de poesias, romances, contos e teatro, a
reflexdo sobre o0 “fazer literério”, por meio de ensaios criticos.

Em poesia, José Régio escreveu: Poemas de Deus e do Diabo (1925), Biografia
(1929), As Encruzilhadas de Deus (1936), Fado (1941), Mas Deus é Grande (1945), A Chaga
do Lado (1955), Filho do Homem (1961), Cantico Suspenso (1968), Musica Ligeira (1970).
Em teatro: Primeiro Volume de Teatro (Jacob e o Anjo) (1941), Benilde ou a Virgem-Mae
(1947), El-Rei Sebastiao (1949), A Salvagdo do Mundo (1954) e Trés Pegcas em Um Ato
(1957). Ja contos, escreveu: Historias de Mulheres (1946), Hd mais Mundos (1962), Davam
Grandes Passeios aos Domingos... (1941). Romances. Jogo da Cabra-Cega (1934), O
Principe com Orelhas de Burro (1942) eo ciclo d4 Velha Casa: Uma Gota de Sangue (1945),
As Raizes do Futuro (1947), Os Avisos do Destino (1953), As Monstruosidades Vulgares
(1961), Vidas sao Vidas (1966). Por fim, sua obra de critica literaria foi composta por:
Criticos e Criticados (1936), Anténio Botto e o Amor (1938), Em Torno da Expressdo
Artistica (1940), Pequena Historia da Moderna Poesia Portuguesa (1941), Ensaios de
Interpretagdo Critica (1967), Trés Ensaios Sobre Arte (1967), etc. Também deixou-nos seus
livros de confissdes, divididos nos volumes de Pdginas do Didrio Intimo (1975) e nas
Confissoes dum Homem Religioso (1969).

Além das obras literarias feitas no decorrer de sua vida marcada por um intenso

isolamento e uma profunda reflexdo, Régio dedicou grande parte de suas habilidades artisticas
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- também com o desenho - para pintar sobre 0s temas que
mais povoaram sua mente, tais como a religiosidade, e
parailustrar algumas de suas obras, como as primeiras seis
edicdes de Poemas de Deus e do Diabo (1925). Através do
texto e da imagem, Régio continuou a trilhar seu caminho
— por vezes obscuro — na tentativa de compreender a arte e
0 homem.

Na literatura, a fim de colocar em prética uma das

mais relevantes propostas da Presenca, que era aingir a
unidade das artes, e recuperando ora neo-platonicamente,

Fioura 13 oradeformacristd, as essénciase osvaloreseternos da
Arte e do Homem, o artistalangou méo de um artificio que, aliado a extrema profundidade de
sua obra, alargou-lhe ainda mais a importancia: a méscara’ (Figura 13). Sobre este artificio,

Ribeiro acrescentou que:

de variadissimos modos se reflecte, nas atitudes poéticas regianas, essa cenografia
de pluralidade, essa também pessoana ansia de “ser tudo” para ser Um— a comecar
pelo muito moderno uso de méscaras de identidade, pseuddnimos e/ou heterdnimos
(RIBEIRO, 1997, p.275).

Durante toda a vida, o diretor da Presenga buscou respostas para suas proprias dividas
e angustias, valendo-se de uma “enunciagdo mascarada’ (MINDLIN, 1994), que utilizava o

eu natentativaincansavel de atingir o outro:

Assim eu descobrira o meio de exercer,
Continuando entre vds, sem me desmascarar,
Todas as faculdades do meu ser:
Inf&mias e virtudes que ndo ouso revelar...
(REGIO apud MINDLIN, 1994, p. 74)

Desse modo, Régio poderia externar seus mais intimos pensamentos, mantendo um
“aparente distanciamento” das aflicdes de seus personagens que, inevitavelmente, refletiam

inquietagdes proprias do ser humano. Embora sempre amparado por esse fingimento, por esse

! Grifo nosso.
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mascaramento — pProprios do discurso poético -, segundo Mindlin, Régio conseguiu atingir a

autenticidade:

O discurso poético pode (e deve) ser um fingimento, mas o poeta religioso, que o
mais das vezes fala de si mesmo, ndo consegue alienar instdncia de sua
personalidade, de seu modo de ser e de sua visdo de mundo, sob o risco de tornar
inauténtica a sua poesia — e a autenticidade €, por paradoxa que possa parecer,
mais um dos requisitos basicos da produgéo poética, ainda quando se instaura como
auténtico...fingimento. Assim, pode Régio, diante do mundo que o intimida a ponto
de fazé-lo recorrer & méscara, dizer: Mas, para que ninguém saiba o que sei,
mentirei!, fingireil, renunciarei!, Serei sozinho entre os meus quatro muros
(MINDLIN, 1994, p. 75).

Em total comunhd com o pensamento de Mindlin no que tange a enunciagdo
mascarada de RéQio e, por conseguinte, ao comprometimento ou ndo da autenticidade de sua

criagdo, Eugenio Lisboa afirma que:

0 uso de méscaras nada tem que ver com qualquer hipotética falta de sinceridade. E
apenas um modo diferente - mais rico, mais protegido, mais velado e, porventura
permitindo ir mais longe e com mais eficacia — de essa sinceridade se manifestar
(LISBOA, 1986, p. 57).

Escondendo-se atras de mdltiplas faces, o poeta queria compreender melhor o
“outro”, gjuda-lo, dar-lhe o exemplo através do auto-sacrificio e da consciéncia daimpureza e
da imperfeicdo de sua obra, uma vez humana. Assim, por meio da confissdo de um ser
conflituoso, oprimido pela necessidade do encontro com um Deus ora piedoso, ora
implacéavel, o autor de Poemas de Deus e do Diabo (1925), e de outras obras em poesia,
prosa, critica, teatro, pintura e ilustracéo, partiu do individual para atingir o universal, ao que
Eugenio Lisboa acrescenta: “ndo ha como um bom mergulho decidido no poco escuro do eu
para se aspirar, com forca, ao espaco mais amplo dapluraidade” (LISBOA, 1986, p. 57).

Quando se via a s6s consigo mesmo e com Deus, era hesse momento que Régio se
encontrava com seu proprio “eu interior”, caindo por terra toda e qualquer méscara ou

fingimento:

Mas Tu, que me vés por dentro
Como eles véem por fora,
Tu, em cujo amor eu entro

Nu até alma, por dentro
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; Dum banho lustral de aurora
(REGIO apud MINDLIN, 1994, p. 76)

Foi por meio desta gama de recursos verbais e visuais que Jose Régio abarcou temas

gue se lhe impuseram com forca de obsesséo:

o isolamento, a dificuldade de conviver consigo e com 0s outros, a monotonia, a
solid&o, a morte, a dificuldade de viver e de amar, Deus e o diabo ou o dilema entre
a carne e 0 espirito, a vocagdo artistica, o sofrimento redentor, o desgo de
simplificac8o da vida, a neurose criadora, a busca da verdade, a ironia (LISBOA,
1986, p. 63).

Diante de todos esses temas apontados pela critica, foi escolhida como tema dessa
dissertacdo a representacdo do Sagrado Cristdo e o dilema entre a carne e 0 espirito,
evidenciado tanto na poesia como nas ilustrages, justificando, assim, alinhaem que seinsere

apesquisa.

3.4 BREVES CONSIDERACOES SOBRE O SAGRADO CRISTAO

Segundo Galimberti (2003), 0 “sagrado” € uma palavra indo-européa que significa
“separado”. A sacralidade, portanto, ndo é uma condicdo meramente espiritual ou moral, mas
uma qualidade inerente a0 que tem relagdo e contato com poténcias que o homem, ndo
podendo dominar, percebe como superiores a S mesmo e como tais atribuiveis a uma
dimensdo separada, denominada “divind’, e outra “humana’. O homem tende a manter-se
distante do sagrado, como sempre acontece diante do que se teme, e a0 mesmo tempo é
atraido por €le, buscando o0 consolo para sua condi¢do humanaimperfeita.

Antes de mais nada, 0 sagrado € uma categoria de interpretacdo e de avaliacdo que, como

tal, sd existe no dominio religioso. Como afirma Otto (1992):

O elemento de que falamos (...) aparece como um principio vivo em todas as
religifes. Congtitui a sua parte mais intima e, sem ele, nunca seriam formas de
religido.A sua vitalidade manifesta-se, com um particular vigor, nas religides
semiticas e, entre elas, num grau ainda superior, nas religifes biblicas. Nelas possui
um nome que lhe é préprio, o de Qadoch, a que corresponde Hagios e Sanctus, OU
mais exatamente Sacer. (...) estas palavras implicam a idéia do bem e do bem
absoluto, consideradas no mais ato grau do seu desenvolvimento e da sua
maturidade; vamos traduzi-1as, pois, por “sagrado” (OTTO, 1992, p. 14).
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Cadareligido é responsavel por erigir suas figuras sagradas. No Cristianismo, a crenca
girou em torno da figura de um Deus Supremo, criador do universo e sabedor de todas as
coisas. Na ldade Meda, esse Ser Absoluto fez parte do imaginario popular como uma entidade
vingativa, punitiva, capaz de destruir o homem, aplicando-he os mais severos castigos.

Como forma de expiar os pecados da humanidade, segundo aliturgia cristd, Deus teria
enviado seu unico filho, em forma humana, para padecer e morrer crucificado. Seria esse 0
sofrimento maximo, a agonia de um homem para pagar as dividas de outros. Para Del Roio
(1997), “Jesus se apresenta como um homem comum, martirizado, com o qual muitos podem
se identificar” (DEL ROIO, 1997, p. 16).

Essa imagem do Cristo crucificado, chagado, com o corpo devastado, a expressao
sombria e os olhos baixos percorreu todo o imaginério cristdo medieval. Nele, a divindade de
Cristo se concretizava através da dor. De acordo com as palavras de Hegd (apud
GALIMBERTI, 2003), “no sofrimento de Deus o cristianismo teve a capacidade de colher o

principio da conciliacdo a partir da dor da separacéo”, a que Goethe acrescentou ser

a morte de Cristo € a morte da individualidade particular para o renascimento de
outras individualidades, é o sacrificio do individuo paraa vida sempre em renovacao
do Todo em que a natureza, e ndo arazdo, celebra, no descuido dos individuos, a sua
infinita superabundancia (GOETHE apud GALIMBERTI, 2003, p. 140).

No cristianismo medieval, a esséncia do Deus feito homem, ou do deus humano,
portanto de Cristo, é a paixdo. “O amor confirmase pelo sofrimento” (FEUERBACH, g/d, p.
61). Todos 0s pensamentos e sensacoes que se ligam primeiramente a Cristo se concentram no
conceito de sofrimento, capaz de impressionar sobremaneira o coragéo, ainda mais quando
atinge aquel e que esta acima da dor humana, o inocente, o imaculado, o melhor dos homens, o
gue se auto-sacrifica

Toda essa forga superior ou sagrada subentende a oposi¢&o, ou o0 profano. Estabel ece-
se, entdo, 0 jogo purc-impuro, que apresenta a esfera do mal, criando esquemas de ordem
apoiados sobre a antitese de um pélo positivo e um negativo. A figura de Deus contrapde-se o
Diabo, o representante da carne, da matéria, que na Idade Média apresentava-se como uma
figura animalesca e a0 mesmo tempo sedutora, capaz de enveredar 0 homem em seu universo
de luxuria e pecado. Assim instaurase o bindbmio carne/ espirito, que desequilibra o

comportamento humano.
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Instaura-se na conceituacdo acima, a proposta poética de Poemas de Deus e do Diabo

(1925), bem como as ilustracdes que compdem esse corpus de pesquisa.

3.5 LEITURA DOS TEXTOS POETICOS SELECIONADOS DE POEMAS DE DEUS E
DO DIABO (1925)

A leitura da poesia permite ao leitor mergulhar em uma experiéncia cognitiva Unica,
de certo modo imaterial, a partir da qual uma gama de emocdes Ihe séo suscitadas por meio
do estado psiquico do autor. Também o leitor possui uma infinidade de vivéncias, idéas,
opinides que estéo a espera para serem acionadas pelos indices deixados por esse autor. Para
Bosi (2000, p. 57), “o poeta € doador de sentido”. Cabe, portanto, ao leitor aceitar ou recusar
esse sentido, a partir das representacdes que forem por ele produzidas no momento daleitura.

A poesia estd associada a uma informagdo estética repleta de subjetividade. Ela
expressa emocdes inseridas em uma estrutura a que chamamos poema. Ler poesia,
teoricamente, € verificar a estrutura externa do poema (composi¢ao, estratos gréficos, sonoros,
lexicais e sintaticos) e a estrutura interna (recursos semanticos e estilisticos), que associadas,
s80 responsaveis pela criacdo de um todo repleto de significado.

Segundo Cortez (apud Bonnici, 2005, p.58), “o0 poema funciona como uma caixa de
mil ressonancias, onde pulsam cada fonema, cada palavra, cada frase. Como objeto estético,
haverd normalmente de ‘singularizar’, de estilizar seu recado, para melhor agilizar, explorar e
segurar nossos sentidos’. 1sso significa que ele exige do leitor um olhar mais sensivel, mais
insistente, por vezes muito mais ousado. Todas essas exigéncias se intensificam a0 serem
relacionadas a obra de artistas como Jose Régio, dono de um intimismo e de uma
profundidade singulares que, justamente por isso, requerem do leitor um olhar mais do que
criterioso.

Das obras poéticas de Régio, a escolha recaiu sobre sua primeira antologia Poemas de
Deus e do Diabo (1925), a Unica obra ilustrada por ele. Na impossibilidade de aquisi¢éo da
edicdo de 1925, foi utilizada a sexta edicéo, de 1965. Parailustrar o restante de sua producéo,
recebeu a colaboracdo de grandes nomes da pintura portuguesa, como seu irmao Julio Pereira,
Manuel Ribeiro de Pavia, Guilherme Camarinha, Jodo da Camara Leme, Stuart de Carvalhais,

Apolinario dos Reis Pereira, Julio Resende, Lima de Freitas, Julio Pomar e Kradolfer.
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A leitura dos textos de Poemas de Deus e do Diabo(1925) buscara focalizar o didogo
existente entre o Homem e Deus, em que o primeiro (na figura do eu-lirico) manifesta uma
necessidade premente do Absoluto. Em seguida, sera feita aleitura das ilustragfes produzidas
por Régio, objetivando a mesma discussdo. A leitura do texto e das ilustracfes possibilitara o
entrecruzamento de idéias reveladoras da representacéo do sagrado cristdo e o dilema entre a
carne e 0 espirito.

A publicacdo de Poemas de Deus e do Diabo (1925) deu-se dois anos apds a morte do
avO paterno de José Régio, Antonio Maria Pereira. Em seu livro autobiografico intitulado
Confissoes dum Homem Religioso (2001), 0 poeta afirmou que foi justamente depois da morte
do avd que ndo mais se preocupou em externar todas as dividas acerca da religiosidade e dos
ritos que ha muito tempo julgava sem propésito: “O gue sei € que, tendo morrido meu avo,
declarel a meus pais que ndo voltaria a comungar nem a confessar-me; e O iriaa lgreja se me

apetecesse, quando me apetecesse (REGIO, 2001, p. 73)”. E acrescentou:

A verdade é que eu ja deixara de crer ou achar sentido vivo, intimo, religioso, na
confissdo. Se continuara a pratica-la, fora por amor e respeito para com meu avo.
N&o quisera dar-lhe o desgosto de Ihe declarar o meu cepticismo (REGIO, 2001, p.
73).

Tal ceticismo acentuou-se com a estada de Régio em Coimbra, lugar em que sonhara
viver desde a adolescéncia e onde declaradamente aflorou a sua boemia “a minha
religiosidade se manifestou mais superficiamente” (REGIO, 2001, p. 74). L& nasceram 0s
Poemas de Deus e do Diabo (1925) e aRevista Literdria Presen¢a (1927), marco liter&rio do
segundo Modernismo portugués.

O primeiro livro de poemas de Régio recebeu outras nove edigdes assim distribuidas:
uma 22 edicdo de 1943, corrigida e aumentada com um poemeto e um “Posfacio”; 3? edicéo
(1951), com “Introdu¢do a uma Obra Poética” e ilustragdes de Guilherme Camarinha; 42
edicdo (1955), com uma “Introducdo”; 5* edicdo (1958), com uma “Introducio” €
ilustragBes do Autor; 62 edicdo (1965)!, com “Introdu¢do a uma Obra” e ilustragdes do
Autor; 72 edicdo (1969), com “Introducdao a uma Obra” (Posfacio) e ilustragdes do Autor; 82
edicdo (1972), conforme a anterior e assim sucessivamente até a 10% edicdo de 1984.

LEdi ¢ao escolhida para a presente pesquisa.



69

Os vinte e um poemas que compdem Poemas de Deus e do Diabo (1925) sdo
“Painel”, “Legido”, “Narciso”, “Adado e Eva”, “Do Meu Orgulho”, “Cristo”, “O Diario”,
“O Santo de Pedra”, “Icaro”, “O Poeta Doido, O Vitral e a Santa Morta”, “Quinta-Feira

Santa”, “Lazaro”, “Cantico Negro”, “Chdo Movedico”, “A Jaula e as Feras”, “As

«“ ’

Barreiras”, a Praga Publica”, “Liberta¢do”, “Ronda dos Bracos Quebrados”, “Litania
Herdica”, “Historia para Crian¢as Grandes”. Além disso, o livro também apresenta oito
ilustracfes e um posfécio intitulado Introdugdo a uma Obra, ambos de autoria de José Régio.

Introdu¢ao a uma Obra apresenta 0 comentério do poeta sobre a polémica provocada
por suas obras no decorrer dos anos, ndo demonstrando nenhum arrependimento de sua
criagdo, registrando o seu desglo de continuar a publicar, independentemente da opiniéo da
critica. Ha no posfacio o desgjo de externar duas vontades que ha muito o perseguiam e que
foram em parte satisfeitas a partir de Introdu¢ao a uma Obra: escrever as suas memorias - 0
que redliza nas péginas de seu “Didrio Intimo”(1994) e em “Confissées dum Homem
Religioso” (2001) — e publicar 0s seus ensaios de autocritica. Quanto a este Ultimo anseio,
afirmou:

Sonhando remexer a minha propria criagdo até onde nunca o fora, e, melhor ou
pior, experimentar a seu respeito o que ja tenho tentado a respeito de obra alheia:
uma critica em que a posicdo compreensiva e a judicativa se integrassem numa
forma de conhecimento. Compreender e fazer compreender sem abdicar o juizo —
proposi¢do fundamental duma critica compreensiva cuja teoria e prética persigo —
€is 0 meu projecto ou sonho (REGIO, 1965, p. 118-119).

Infelizmente, embora tenha escrevido inimeros ensaios criticos sobre autores e obras
variados, ndo teve tempo suficiente para realizar sua autocritica, legando a outros esse
inquietante e prazeroso oficio.

Dos vinte e um poemas que constituem o livro, foram selecionados dez para serem
analisados nessa pesquisa. S&0 eles. “Painel”, “Addo e Eva”, “O Diario”, “Quinta-Feira
Santa”, ”Ronda dos Brac¢os Quebrados”, “Cristo”, “O Santo de Pedra”, “O Poeta Doido, o
Vitral e a Santa Morta”, “Cdntico Negro” e “Historia para Criangas Grandes” (adisposi¢ao
no anexo B). Dentre eles, 0s cinco primeiros poemas serdo contrastados com cinco ilustractes
da mesma obra. Pela impossibilidade de associacdo dos demais poemas com alguma
ilustracdo da referida obra, 0s mesmos serdo apenas mencionados por Se encaixarem no tema

proposto.



70

3.5.1 Painel

Iniciando a leitura do corpus escolhido, o primeiro poema que se apresenta intitula-se
Painel’. Esse titulo emblemético, primeiramente remete a uma exposi¢do de imagens ou cenas
gue formam um todo significativo.

O poema, em sua estrutura externa, € composto por 15 quadras de versos
heterométricos (variando desde octossilabos até versos com nimero superior a 12 silabas
poéticas). Possui rimas externas, consoantes, graves e agudas, que se posicionam no corpo do
texto emparelhadamente. Quanto ao critério fénico, os vocabulos que compdem a estrutura
ritmicaigualam-se a partir davogal ténica, o que caracteriza rimas pobres.

Observa-se que a assonancia € um recurso sonoro fortemente usado no poema. A
repeticdo continua da vogal /o/ - neite, medonho, lembro-me, disto, como, sonho; aém da
recorréncia também da vogal /a/ — mal me atrevendo a olha-lo, eu quase sO adivinhava, entre
outras. Tais repeticdes sugerem o0 jogo claro/escuro, evidenciando que um painel é composto
por uma profusao de cores, tracos, formas, luzes e sombras.

Também a aliteracdo se configura como um recurso fortemente usado. Tem-se, por
exemplo, a recorréncia da consoante /I/ — luar, lembro-me, alevantou-se, lado, 1onge, lascivia
louca) e das nasais/m/, /n/, e /nh/ — umanoite, medonho, lembro, como, sonho), entre outras,
preenchendo o texto de cadéncia e sonoridade, que se desenvolve por todo o poema. Embora
contextualizado no Modernismo portugués, conhecido como um movimento que propds a
ruptura com os valores estéticos tradicionais, vé-se que José Régio ndo se distanciou da beleza
formal, adquirida através de inimeros cuidados desse “artesdo das palavras’ (RIBEIRO,
1997, p.. 282). Soube, desse modo, unir a modernidade e a tradi¢cdo com a sabedoria de quem
reconhece os val ores herdados dos movimentos artisticos anteriores.

Como foi visto na introducdo dessa pesquisa, a poesia da Presenga valorizou a visao
como motivo literario. Nesse caso, caberia a um sujeito-observador a funcdo de perceber
visualmente as cenas que se Ilhe mostravam aos olhos e transfigurélas a partir de seu universo
particular, como fez Régio. Possuidor de um simile pléastico e de um expressivo retratismo

1. Trabalho de pintura executado sobre tela, madeira, etc. 2. Qualquer obra artistica ou decorativa que recobre
uma parede ou parte dela. (...) 10. Série de cenas que despertam a atengéo; visdo; espetaculo (Dicionério Houaiss
da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001).
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textual que aplicou & sua escrita poética, teve seus textos nomeados por Eunice Ribeiro como
“iluminados’ (RIBEIRO, 1997, p. 276).

Toda essa plasticidade ja pode ser percebida a partir daleitura do titulo do poema, que
nos remete a um Painel, ou sgja, a construcdo de imagens. Estas sdo retratadas por uma
adjetivacdo expressiva e por um grande nimero de outros recursos estilisticos, como as
comparagdes presentes, por exemplo, nos versos 10: Resplandecia, como um marmore [...],
25. Mas, de repente, como um sobressalto, 50: Ajoelhavam como penitentes...; 0 j0go
antitético presente nos versos 14: Cheio de amor e de terror [...], 47: Com olhos meigos,
labios torpes [...], 48: Entre um inferno e um paraiso!, entre outros.

O poema se inicia com a caracterizacdo do cendrio, como nota-se no primeiro verso

daprimeraestrofe:

1 Orauma noite de luar medonho
2 (Lembro-me disto como dum sonho)
3 Alevantou-se um Homem ameu lado,
4 Todo nu, e desfigurado.

O vocabulo ora transmite ao texto um tom narrativo, que se fortalece justamente pela
descricdo do cenario no qual esta “histéria’ se inscreve e se desenvolve. Sabe-se que se trata
de umanoite de luar, 0 que, alias, remete a outros textos literarios. As noites de luar ja foram
incansavelmente retratadas na literatura: o UltrasRomantismo portugués, por exemplo, valeu-
se dessa caracterizagdo como 0 momento da introspecgédo, da inspiracdo, do romance, dos
grandes encontros amorosos. Nesse contexto, o luar era visto como o confidente, a
testemunha dos sentimentos, como no caso do poemad Lua de Londres’, do poeta portugués
Soares de Passos.

E justamente nesse primeiro verso que se estabelece uma ruptura , uma assimetria do
horizonte de expectativa do leitor. A “noite de luar” é caracterizada como “medonha”, ou
sgja, assustadora, horrenda. Dissolvem-se, nesse caso, quaisquer associacoes com a beleza,
com a inspiracdo ou com o Romantismo e, por meio da adjetivacdo, o eulirico prepara o
leitor para confrontar-se com uma cena aterradora. Sarah Carr-Gomm, em seu Diciondrio de
Simbolos na Arte (2004), afirma também poder ser a lua “este corpo celeste representado no
céu na cena da Crucificacdo” (CARR-GOMM, 2004, p. 141). O campo semantico

pAssoOs apud BRAGA, Tedfilo. Parnaso Portugués Moderno. Lisboa: Guimarées, 1977, p. 26-29.
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“medonho” continua a desenvolver-se no decorrer do poema, intensificando-se com o uso
continuo de uma pontuacéo bastante expressiva — reticéncias, interrogacoes, exclamacoes -, 0
gue se encarrega de fortalecer o suspense e o dramatismo do poema.

No segundo verso (Lembro-me disto como dum sonho), 0 eu-lirico relaciona a cena
gue se apresenta diante dos seus olhos a ago que, dada a sua aparente inverossimilhanca,
lembra-lhe um sonho, mas ndo o é Essa voz em primeira pessoa da continuidade ao tom
narrativo nas demais estrofes, fazendo uso de verbos que atribuem movimento a cena, tais
CoOMo: alevantou-se, prosseguia, avangava, desatei, corriam, passou, pressentia, arrepelava,
tremia, debrucava, espantava, escorregava-lhe, continuava, subia, ajoelhavam e a locugdo
verbal iam crescendo.

Quanto a estrutura interna, Painel esta constituido por trés construcdes imagisticas: do
verso 3 até o verso 24, temos a descricdo da figura chamada pelo euw-lirico de Homem nu e

desfigurado, que volta a ser descrito nos versos 41, 42 e 43:

]

3 Alevantou-se um Homem a meu lado,
4 Todo nu, e desfigurado.

5 Ma me atrevendo aolh&-lo, eu quase s6 adivinhava
6 Seu corpo devastado que sangrava...
7 Eumalembranga, longe, longe, haviaem mim
8 Dejao ter amado ou outro assim.

9 Seurosto que, decerto, era sereno e puro,
10 Resplandecia, como um marmore, NO escuro;
11 E assuaslagrimas, rolando devagar,

12 Deixavam rastros que faziam luar...

13 Eu prosseguia, todo trémulo e confuso,
14 Cheio de amor e de terror por esse intruso.
15 A minhamao direita, ele avancava aéreamente,
16 Com seu ar espectral e transcendente...

17 Os seus pés nem pousavam no caminho;
18 E entdo, eu desatel a solugar baixinho,
19 Porque notara que em seu rosto exangue®
20 Assuas lagrimas corriam misturadas com seu sangue.

21 Oh, onde aviraeu, essafigura peregrina

1 Que ficou sem sangue, esvaido em sangue; que perdeu as forgas; debilitado, enfraquecido, exaurido, pélido,
livido (Dicionério Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001).



73

22 Feitade terra humana e de ascensdo divina?
23 Sim, onde avira eu, que, SO de o perguntar,
24 Me arrepiava, com vertigens de gjoelhar?

[.]

41 A minhaméo direita, absorto, aéreo, hirta',
42 Coroado de abrolhos? e de mirto®,
43 O Outro continuava a chorar |agrimas caladas,

[.]

Em seguida, do verso 25 até o verso 40, o eu-lirico descreve a segunda figura,

denominada como alguém que ria um riso que espantava:

25 Mas, de repente, como um sobressalto,
26 E como aangustia de quem rola muito de alto,
27 Alguma coisaem mim passou, que pressentia,
28 E quesearrepelava’, e quetremia...

29 E que em meu ombro esquerdo alguém se debrucava,
30 Alguém gue ria um riso que espantava,
31 Umriso tenebroso, e cheio de atraccéo,
32 Com fogo dentro como a boca dum vul cdo!

33 E, semover, vi-o, todo inteiro,
34 Essoutro novo e inseparavel companheiro:
35 Um que também conheco, nem sei donde nem de quando,
36 Por mais que me torture procurando...

37 Etinhapés de cabra, e tinha chifres, tinha pélos,
38 Etinhaolhos sulfdri coss, esfingicos e belos...
39 A babado seu riso escorregava-lhe da boca,
40 E emtodo eleardiaumalascivialoucal

[.]

Por fim, fundindo-se a descricdo das figuras ja mencionadas, tem-se o0 eu-lirico, a
terceira imagem a constituir o Painel. A medida que a cena aterradora se vai apresentando
diante dos seus olhos, também nele se forma uma intensidade de reagdes descritas no decorrer

do poema, como se pode verificar nos versos abaixo relacionados:

! Sem flexibilidade; teso, retesado, duro; completamente imével; estacado (Idem, 2001).

2 Angios erva (centaurea calcitrapa) da familia das compostas, de flores avermel hadas, em capitul 0s numerosos,
envoltos por bractea epinescente com um espinho terminal longo (Ibidem, 2001).

3' Designagdo comum as plantas do género Myrtus, da familia das mirtaceas, nativas do Mediterréneo e Norte da
Africa (Ibidem, 2001).

4Arre|oel ar: empurrar ou esbarrar com violéncia; empuxar, chocar-se (Ibidem, 2001).

® Que contém enxofre (Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001).
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5 Ma meatrevendo aolh&lo, eu quase s6 adivinhava

7 Eumalembranca, longe, longe, haviaem mim
8 Dejao ter amado, ou outro assim.

13 Eu prosseguia, todo trémulo e confuso,
14 Cheio de amor e deterror por esse intruso.

[.]

18 E entdo, eu desatei a solugar baixinho,

]

24 Me arrepiava, com vertigens de gjoelhar?

45 Entre os dois, eu sentia-me pequeno e miserando,
46 Vibrando todo, tumultuando, solucando,
47 Com olhos meigos, 18bios torpes— indeciso
48 Entre um inferno e um paraiso!

49 Umriso doido e cinico, sem regra,
50 Subiaem mim como umaonda hegra,
51 E, estrelados de l&grimas, meus olhos inocentes
52 Ajoelhavam como penitentes...

[.]

56 Eu ficava esmagado entre eles dois.

A primeira figura descrita pelo eu-lirico surge a sua direita e ai permanece, como se
nota no verso 15. 4 minha mdo direita, ele avancava aereamente. Esse Homem é
caracterizado como: nu, desfigurado,; de corpo devastado e sangrando, rosto sereno, puro,
resplandescente e exangue, de ar espectral e transcendente, figura peregrina; feita de terra
humana e ascensdo divina; absorto; aéreo; hirto, coroado de abrolhos e de mirto; a chorar
lagrimas caladas.

Os adjetivos sereno, puro, espectral, transcendente, divino, aéreo, aribuem aprimeira
figura um caréter celestial, sublime e elevado. No verso 17, sempre num tom narrativo, o eu-
lirico relata 0 modo como 0 Homem nu se |he aproxima, parecendo flutuar: Os seus pés nem
pousavam no caminho. Avancando aereamente, €le possui a fluidez de uma figura celestial.
Observa-se que 0 termo Homem, usado para nomear a primeira figura, apresenta-se escrito em
maiUscula, o que nareligido crista convencionou-se usar para referir-se as figuras sagradas do
Deus Pai e do Deus Filho (Jesus Cristo). No poema, ele encontra-se coroado de abrolhos
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(espinhos) e de mirto ( planta semelhante ao louro), com o corpo devastado e sangrando, 0
gue permite afirmar que os versos sugerem afigurado Cristo crucificado.

Na religi&o judaico-cristd, Jesus Cristo é considerado o Filho de Deus, que sofreu e
morreu pelos homens. Apos ser traido e aprisionado, foi flagelado, humilhado e escarnecido
pelos servos do sumo sacerdote Caifas, que Ihe cuspiram no rosto, esbofetearam-no e |he
bateram com a palma das méos (Marcos 14, 57-65, in Biblia Sagrada, 1991)1. Em seguida,
acoitaram-lhe, vestiram-no com uma tunica purpura, deram-lhe um junco, puseram-lhe uma
falsa coroa na cabecga e o saudaram “Rel dos Judeus’ — Cristo coroado de espinhos (Mateus
27, 24-31). Cristo carregou sua cruz até o Calvario e la foi crucificado, ressuscitando no
terceiro dia(Lucas24, 1-7).

No poema, a figura € retratada como uma imagem deformada, ferida, que chora
l&grimas que se misturam com sangue, como € possivel verificar no verso 20: As suas
lagrimas corriam misturadas com seu sangue.

As representacdes tornam-se cada vez mais nitidas e a semelhanca do Homem nu e
desfigurado com o Cristo se va intensificando. A mistura do sangue e das lagrimas que
cobrem o rosto dessa figura denota seu profundo sofrimento e aproximao do imaginério
cristdo medieval, que cultuava o Cristo como uma figura que atingiu a elevacdo espiritual, a
santidade, através da opresséo de sua carne. Todos esses elementos fortalecem o campo
semantico inicial que se refere a uma cena medonha e assustadora, tanto no poema quanto nas
narrativas referentes a cena da crucificacao.

Ha um contraste entre a figura divina e o eu-lirico: /...] rosto [...] sereno e puro,l
Resplandescia como um marmore no escuro, [...] suas lagrimas, rolando devagar,/ deixavam
rastros que faziam luar.../ Além da cama e serenidade, 0s versos evidenciam movimentos
leves, quase estéticos, contraste entre a claridade do luar e sua luminosidade (Resplandescia/
marmore/ luar) € 0 cen&lio noturno (roite/ escuro). Contrariamente, o0 ewlirico. Eu
prosseguia, todo trémulo e confuso/ cheio de amor e de terror (...). ESses elementos que
emanam do texto ja sinalizam que essa cena sera configurada em imagem.

Nos versos 9 e 10, o eu-lirico faz uso da comparagéo para associar o brilho do rosto da
primeira figura ao brilho do marmore em meio a escuridéo, numa sensacéo sinestésica. Essa

comparagdo exprime impessoalidade e distanciamento entre essa figura sagrada e o eu-lirico,

! Biblia Sagrada. Rio de Janeiro: Imprensa Biblica Brasileira, 1991.
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0 que se intensifica No verso 14: Cheio de amor e de terror por esse intruso’. O SUpOSto
Cristo € aguele que se encontra onde ndo deveria estar, € 0 intruso, o Outro, que permanece
imovel e ereto, concentrado em sua propria agonia, como se configura no verso 41: 4 minha
mao direita, absorto, aéreo, hirto, € N0 verso 43. O Outro continuava a chorar lagrimas
caladas. A metéfora lagrimas caladas refor¢a a idéia de como a imagem sugerida de Cristo
esta distante, agonizando solitariamente.

De Homem nu e desfigurado, €le passa a ser denominado como o intruso, 0 Outro €,
finalmente, no verso 53, surge como um vulto em meio ao luar medonho: Entretanto, os dois
vultos desmedidos. Todos esses elementos reforcam a idéia de ser ele uma lembranca distante
para o euwlirico, reiterada ela repeticdo longe, longe, presente nos versos 7 e 8. E uma
lembranga, longe, longe, havia em mim/ De ja o ter amado, ou outro assim.

Trata-se de alguém que o eu-lirico registrou na meméria, mas ndo reconhece. Na 62

estrofe do poema, intensifica-se o questionamento e a dificuldade de uma identificacéo:

21 Oh, onde viraeu essafigura peregrina
22 Feitadeterrahumanae de ascensdo divina?
23 Sim, onde aviraeu, que, sO de o0 perguntar,

24 Me arrepiava, com vertigens de gjoelhar?

No entanto, aos olhos do eu-lirico, mesmo ferida e imével, a figura peregrina €
considerada uma divindade constituida de carne e espirito, conforme o verso 22.
Paradoxalmente, esta divindade apresenta-se, a0 mesmo tempo, proxima e distante de s,
mesmo ao seu lado, ainda é desconhecido.

A partir do verso 29, surge a segunda figura que compde o Painel: E que em meu
ombro esquerdo ‘alguém’2 se debrugava. Enquanto o Cristo teve sua presenca percebida
basicamente pela visdo, a segunda figura tem sua presenca “sentida’ num expressivo jogo

sinestésico, primeiramente através do tato, nos versos 27, 28 e 29:

[.]

27 Alguma coisaem mim passou, que pressentia,
28 E quesearrepelava, e quetremia...

! Grifo nosso.
20 termo “alguém” usado nesse verso apresenta-se originalmente em itélico, ou sgja, em destaque, porém n&o
em mailsculo como os termos referentes a primeira figura.
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29 E que em um ombro esquerdo al guém se debrucava,

[..]

Em seguida, pela audicdo nos versos 30 e 31:
[..]

30 Alguém queriaum riso que espantava,
31 Umriso tenebroso, e cheio de atracgao,

[.]

E, finamente, pelavisdo, através daimagem construida na 107 estrofe:

37 Etinhapésde cabra, e tinha chifres, tinha pélos,
38 E tinha olhos sulfuricos, esfingicos e belos...
39 A babado seu riso escorregava-lhe da boca,

40 E emtodo ele ardiaumalascivialoucal

[.]

As sensacOes causadas por essa figura apresentam tamanha intensidade, que o eu-lirico
ndo precisa visuadizéla Ele é capaz de sentir sua presenca, 0 que se evidencia através do
paradoxo presente no verso 33: E, sem o ver, eu vi-o, todo inteiro. Conclui-se que se trata de
uma lembranca distante, conforme os versos 35 e 36: Um que também conhego, nem sei
donde nem de quando,/ Por mais que me torture procurando...

Esse alguém debruca-se sobre o seu ombro, toca 0, estabel ecendo com ele um contato
superior a0 visua, enquanto 0 Homem permanece ereto e imével. O distanciamento e a
impessoalidade presentes no contato com 0 Homem nu e desfigurado, contrapde-se a
proximidade entre o narrador e a segunda figura, que Ihe debruca sobre o ombro e passa a ser
chamada intimamente de novo e insepardvel companheiro, de acordo com o verso 34
Essoutro novo e insepardvel companheiro.

A segunda figura descrita pelo eu-lirico evidencia-se por uma expressiva adj etivacao:
um riso tenebroso e atrativo; companheiro novo e inseparavel; com pés de cabra; chifres;
pélos; de olhos sulfuricos, esfingicos e belos; repleto de uma lascivia louca.

Contrastivamente, a primeira figura chora e esse alguém ri de um modo fenebroso e
cheio de atrac¢ado, 0 que reflete o cardter antitético dessa figura, capaz de provocar pavor e,
a0 mesmo tempo, seducdo, de acordo com os versos 30 e 31: Alguém que ria um riso que
espantava,/ Um riso tenebroso, e cheio de atracg¢ao.

A utilizac8o da metéfora riso com fogo dentro refere-se a um riso intenso, macabro,

guente. Segundo Mario Ferreira dos Santos, “ante o fogo, o animal se espanta e foge, mas o
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homem espanta-se e aproxima-se. E que entre ele e o fogo, hé alguma coisa que os irmana
(...). E 0 homem o Unico ser que se apropria do fogo e o domina, sem domin&lo (SANTOS,
1980, p. 213). O fogo j& de ha muito seduz e amedronta 0 homem, fortalecendo, portanto, o
poder atrativo dessa segundafigura.

Configura-se a comparagdo desse riso de fogo com a boca de um vulcdo, 0 que
aumenta consideravelmente a forca avassaladora e devastadora, a intensidade desse riso,
como podemos verificar no verso 32: Com fogo dentro como a boca dum vulcdo!

A descricdo fisica da segunda figura apresenta-se inicialmente pela gradacdo nos
versos 37 e 38: E tinha pés de cabra, e tinha chifres, tinha pélos,/ E tinha olhos sulfuricos,
esfingicos e belos...

Que se complementa na descricéo: 4 baba do seu riso escorregava-lhe da boca,/ E em
todo ele ardia uma lascivia louca!

Os termos pés-de-cabra, pélos, olhos sulfuricos — subentendendo-se avermelhados — e
a baba escorrendo-lhe da boca aribuem a esse alguém uma COmMposiCao animalesca e
tenebrosa, que encontra suas origens na ldade Média. Para os cristédos medievais, a figura do
Diabo era possuidora de uma fisionomia aterradora e de um olhar enigmatico. Inimeras
iconografias retratam o demodnio como uma figura semelhante ao bode, com chifres e
horrenda. Apresenta-se como a metaforizacdo do mal e a sua funcéo é tentar e seduzir o
homem a fim de induzi-lo a pecar. O mesmo observa-se no poema: E em todo ele ardia uma
lascivia louca. A construcdo imagistica da figura do Diabo continua a manter 0 campo
semantico proposto no inicio do poema, que é o de uma cena“medonha’.

No meio desse embate entre o Sagrado e o Profano, o Bem e o Mal, estad o eu-lirico, a
terceira imagem desse Painel. A medida que o poema transcorre e que as figuras se véo
formando aos seus olhos, descreve expressivamente suas sensagOes atraves dos adjetivos e
expressoes: trémulo, confuso, cheio de amor e de terror, com vertigens, pequeno, miserando,
de riso doido e cinico, olhos meigos, inocentes e estrelados de ldagrimas, labios torpes,
indeciso, esmagado.

Nos versos 5 e 6, as palavras explicitam a sensacdo tétrica que lhe causa a figura
oprimida que se assemelha a do Cristo crucificado: Mal me atrevendo a olhd-lo, eu quase so
adivinhava/ Seu corpo devastado que sangrava...

O medo, a vaga lembranca, o terror e, a0 mesmo tempo, a possivel consciéncia da

santidade dessa imagem causam no eu-lirico uma confusdo interior (13): Eu prosseguia, todo
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trémulo e confuso, e através da antitese amor/ terror presente no verso 14: Cheio de amor e
de terror por esse intruso. Como se configura no verso 18, tais sensactes levam-no ao choro:
E entdo, eu desatei a solugar baixinho, € anda: Sim, onde a vira eu, que, so de o perguntar,/
Me arrepiava, com vertigens de ajoelhar?(Versos 23 e 24)

O verbo ajoelhar pode estar se referindo tanto a fraqueza fisica causada pelas
vertigens, quanto a fragueza humana na presenca de uma figura Sagrada, que provoca ou
sugere prostrar-se dejoel hos.

Nesse Painel assustador, o eu-lirico encontra-se posicionado entre as duas figuras:

45 Entre os dois, eu sentia-me pequeno e miserando.
46 Vibrando todo, tumultuando, solucando,

47 Com olhos meigos, |8bios torpes —indeciso
48 Entre um inferno e um paraiso!

Régio foi criado em um ambiente de sdlida fé religiosa, mas muito misturada de
supersticdo e de moralismo, o que o fez dividir-se entre as suas raizes cristds e um
racionalismo que impregnou toda a sua obra por uma vastiddo de parénteses e aclaragdes
freqlientes, inquietagbes de um espirito atormentado duramente por um eterno crer-ndo
crendo, por uma busca incessante da fé e do Deus que ele mesmo ndo estava certo de
existirem: “Na realidade, nem sei se rigorosamente se pode chamar de fé a uma aceitacéo de
doutrinas, fébulas, mitos maravilhosos ainda ndo consciencializados, ndo examinados, ndo
postos em causa’ (REGIO, 2001, p.73).

Esse conflito interior parece refletir-se em sua poesia. Assim como as duas figuras que
se assemelham ao Cristo e ao Diabo sdo figuras antitéticas, evidencia-se no texto um
emaranhado de sentimentos antitéticos. Parte do eu-lirico — os olhos — € meiga, doce; a outra
parte— os labios — é torpe, infame. Encontra-se dividido entre um inferno € um paraiso. ..

Nos versos 49 e 50, a comparacao € a figura escolhida para referir-se ao riso que lhe
acomete, formando um quadro irénico, alucinado e insano: Um riso doido e cinico, sem
regra,/ Subia em mim como uma onda negra.

Além disso, mantém através da comparacdo do riso doido e cinico com uma onda
negra 0 campo semantico medonho, assustador, proposto no inicio do poema e na descri¢éo
do Painel. |dentifica-se, assim, com a dualidade inferno/paraiso. E, estrelados de lagrimas,

meus olhos inocentes/ Ajoelhavam como penitentes...
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A forca devastadora das supostas imagens do Cristo e do Diabo oprime tanto o eu-
lirico como o leitor, provocando-lhes a sensacéo de insignificancia, inferioridade, conforme
0S versos 53 e 54: Entretanto, os dois vultos desmedidos/ lam crescendo entre os meus risos e
gemidos.

Essa opressio aumente gradativamente: Crescendo sempre, sempre e tanto, que,
depois. Nada mais resta e sente-se esmagado entre as duas figuras: Eu ficava esmagado entre
eles dois (verso 56).

Na ultima estrofe, ocorre uma interrupcdo brusca na descri¢do do Painel: 0 luar e a

noite pesam, angustiam, e o sofrimento concretiza-se dramati camente:

57 A noiteem queisto foi, ndo sel..., sei 1&2... [Seria
58 Essa em que minha M&e, com tanta angulstia, me paria..]
59 Sei que o luar era medonho, eraamarelo,
60 E que tudo isto me parece um pesadel 0!

Ao recuperar 0 cenario, instala-se adivida pelas expressdes nao sei esei la? Relembra
ador ao nascer ereiteraaDor de exidtir:

59 Sei que o luar era medonho, era amarelo,
60 E que tudo isto me parece um pesadelo.

O pano de fundo é a noite, o luar &€ medonho/ amarelo. Segundo Pastoureau , “0
amarelo € a cor da doenca e da loucura’ (PATOUREAU, 1997, p.20). As figuras, antes
visivels e presentes, constituem-se vultos. Configura-se, nesse texto de abertura, o poder
verbo-visual de José Régio, nesse quadro que retrata o pesadelo e a dor existencial.

O titulo do livro Poemas de Deus e do Diabo (1965) remete a idéa de um confronto
entre essas duas forgas antagonicas, 0 que se concretiza em Painel. De um lado configura-se o
paraiso, fundamentado nas lagrimas de sangue e no sofrimento humano. Do outro, 0 inferno,
sedutor, que arrasta 0 homem a paixao (fogo) e alascivia— os apelos da carne.

Ambas as forgas 0 oprimem e sufocam, apontando para a eterna dualidade humana. O
Presencismo propds a idéia do homem colocado diante de s mesmo e é justamente nesse
momento em que olha para si que ele revela sua indecisdo. Parte dele € inocente, a outra é
pecadora; parte dele teme, a outra ama, se seduz, e, ante a dificuldade da escolha do caminho
a seguir, 0 homem, transfigurado no eu-lirico do Painel, toma consciéncia de sua condi¢ao

humana imperfeita.
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Ao contrério de sua formagao cristd — membro de uma familia catdlica — José Régio,
a0 resgatar o imaginario cristto medieval ao retratar a figura de um Cristo patético,
humanizado, n&o apenas ferido, mas de corpo devastado, desfigurado pelas chagas, admite a
atracdo pela seducdo do suposto Diabo mais forte que a sensacdo de paraiso (fundamentada
na Dor). Configurase a observagdo da critica quanto a tendéncia barroca do poeta.
Dramaticamente, o que |he resta é o peso da dor e da divida que o esmaga entre as duas

forcas antitéticas e humanas. o espirito e a carne.

3.5.2 O Diario

O Diario apresenta-se como 0 sétimo poema do livro Poemas de Deus e do Diabo
(1965). Sua estrutura externa, em se tratando da sonoridade, € formada por 12 quadras de
versos heterométricos (acima de 6 silabas métricas). Suas rimas sdo externas, consoantes,
graves e agudas. Quanto a sua posi¢éo no corpo do texto, alternam-se e obedecem ao esquema
ABAB. Observando-se o critério fénico, os vocabulos que compdem as rimas assemelham-se
apartir davogal tonica, o que as caracteriza como pobres.

Ha uma forte presenca de assonancias e aliteragdes. Asvogais/a, /il e /el sdo repetidas
continuamente: “Dia a dia a agonia dos meus dias’; “ Dilacerado de piedades e ironias’; “E
eu, reamente, em frente da agonia de Jesus’, entre outras; assim como temos como exemplo
de aliteracdo as consoantes /d/, /s/ e /m/: “Diaadiaaagoniados meusdias’; “Todas as noites
escrevia nele’; “Era um romance tremendo”. Também ha uma presenca bastante recorrente

do eco: “Um brandao quase verde davd' luz”; “E eu, realmente. em frente’ da agonia de

Jesus™, “Tudo que a gente sente. ou pensa, e nio confessa’ . Também nesse poema Régio
faz uso de uma pontuacao expressiva, repleta de reticéncias e exclamactes, que atribuem-lhe

uma atmosfera de suspense.
O titulo do poema, O Didrio, remete a um momento de recolhimento, em que afloram
0s mais intimos segredos. Geralmente, as pessoas escrevem no didrio aquilo que ndo podem

! Grifo nosso.
2| dem.
® | bidem.
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ou ndo querem revelar. No poema, falase sobre um di&rio existente no passado, no qual

alguém escreviaintermitentemente.
O poema pode ser dividido em duas partes, quanto a estrutura interna. Do verso 1 ao

verso 28, ha o relato, em tom narrativo, da pratica diaria do registro de seus segredos:

1 Tinhaum diério aonde ia escrevendo,

2 Diaadia, aagonia dos meus dias.
3 Eraum romance tremendo,

4 Dilacerado de piedade e deironias.

5 Todas as noites escrevianele
6 Quando voltavala de baixo, |a do mundo,
7 Enquanto, na parede, um Cristo imbele*
8 Caia moribundo.

9 Um brand&o® quase verde dava luz...
10 Parecia que alguém iamorrer.
11 E eu, reamente, em frente da agonia de Jesus,
12 Agonizava horas e horas, a escrever.

13 Tudo que a gente sente, ou pensa, e ndo confessa,
14 Tudo que sb na escuriddo a gente sonha,
15 O escrevia, com suor frio na cabeca,
16 E lagrimas no rosto incendiado de vergonhal

17 Assim eu descobria o meio de exercer,
18 Continuando entre vés, sem me desmascarar,
19 Todas as faculdades do meu ser:
20 Infamias e virtudes que ndo ouso revelar...

21 E, quando, enfim, me abandonava, exangue,®
22 Sobre 0 meu leito, aolhar o Cristo moribundo,
23 Gozava sonhos de oiro com rel @mpagos de sangue
24 E em que descia em mim até ao fundo.

25 Eraassm que sabia possuir
26 Toda a minha Grandeza e toda a minha Corrupgao.
27 Mentia-vos depois? Ah! O gosto de mentir
28 Com a verdade na mé&o!

! Falto de coragem; fraco; pulsilanime; que n&o € suficientemente ativo; ineficaz; covarde (Dicionario Houaiss
da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001).

2 Grossa vela de cera; cirio (Idem, 2001).

% Que ficou sem sangue; esvaido em sangue; que perdeu as forgas; debilitado, enfraquecido, exaurido, palido,
livido (Ibidem, 2001).
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A partir da 82 estrofe, permanece o tom narrativo, ocorrendo a avaliagéo de sua propria

producdo, além de conclusdes a respeito:

29 Oraum dia (eraum dia extraordindrio),
30 Procurando escrever como nos outros dias,
31 Nada pude escrever, e pus-me aler o meu diério:
32 Cheguei ao fim, tinha as méos lividas e frias!

33 Que 0 meu olhar, agoracristalino,
34 Vira que, nessas paginas, tudo era mentiroso:
35 Porque tudo o que em mim é s abjecto ou peguenino,
36 L& surgia dramatico, e por isso, grandioso.

37 Sim, todos esses crimes e heroismos sd sonhados,
38 Todo esse mundo intimo — era meul!
39 Mas o vulto que unia esses bocados,
40 Esse, 6 poder do Artistal Eramaior do que eu.

41 E eu vi como ndo era a posse da Verdade,
42 Nem alibertagdo de quem se expande,
43 O que pediaao meu diario... mas vaidade
44 De até no aviltamento me ver grande!

45 Ergui, entdo, 0 meu diério aluz verde-amarela...
46 Por um momento sd, no quarto houve maisluz...
47 E todo o resto dessa noite horrenda e bela
48 Chorei, torcendo as maos em frente de Jesus.

Desde o inicio do poema, o eu-lirico remete-se a esse Didrio, relatando que escrevia
nele horas afio, 0 que se fortal ece pel as repeticdes presentes nos versos 2: Dia a dia, a agonia
dos meus dias:, € 12. Agonizava horas e horas, a escrever. AS repeticdes dia a dia e horas e
horas mostram o “debrucar” insistente, demorado e sofrido do ato de escrever o seu diario e,
a0 mesmo tempo, recuperar as lembrangas negativas do dia: Tinha um didrio aonde ia
escrevendo/ Dia a dia, a agonia dos meus dias.

Nos versos 3 e 4, o diario transforma-se num romance: Era um romance tremendo/
Dilacerado de piedade e de ironias.

Repete-se 0 cendrio noturno, anunciador da introspeccéo, do isolamento, como pode-
se verificar no verso 5: Todas as noites escrevia nele. Segundo Biedermann, “a noite também
pode estar relacionada simbolicamente com a escuriddo cheia de segredos (BIEDERMANN,
1993, p. 260). No verso seguinte (6), a repeticdo do pronome la estabel ece um distanciamento
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entre o eu-lirico e 0 mundo, como se, no momento da escrita estivesse isolado num plano
superior: Quando voltava la de baixo, la do mundo.

O espaco € 0 quarto (22): Sobre o meu leito, a olhar o Cristo moribundo/ Por um
momento s6, no quarto houve mais luz....(46) € 0 Unico espectador € um Cristo na parede
iluminado aluz de umavela: Um brandao quase verde dava luz.../ Enquanto, na parede, um
Cristo imbele/ Caia moribundo.

A iluminagdo precéria e o quarto revelam o desgjo de isolamento no ato de escrever.
De acordo com o texto, aluz da vela compde-se do cromatismo das cores verde e amarela. A
tendéncia barroca € reiterada no jogo claro/ escuro e na uUnica testemunha — o Cristo
dependurado — que participa das revelagdes do diério. Além disso, 0 cromatismo das cores
verde e amarel o enunciaa morbidez e a gravidade da revel acéo.

Nos versos 11 e 12, a palavra agonia e a forma verba agonizava fundem-se num
unico significado: o sofrimento de revelar-se. Cristo crucificado agoniza para tornar-se o
santo revelado e o ato de revelar as verdades incontidas também se constitui como doloroso.
Em frente a figura do Cristo agonizante, semelhantemente, 0 homem também padece da
mesma agonia.

O Didrio é encarado pelo eu-lirico como a maneira de expressar seu “eu verdadeiro”,
seus mais intimos desgjos, suas reais convicgdes. Tudo que a gente sente, ou pensa, e ndo
confessa/ Tudo que so na escuriddo a gente sonha.

Porém, antes de tudo, esses desgjos intimos revel ados apenas na reclusdo pertencem a
um ser humano que, dada essa condicdo, € imperfeito, um misto de infamias e virtudes,
grandeza e corrup¢do, como pode-se verificar nas antiteses presentes no verso 20: Infdmias e
virtudes que ndo ouso revelar... € N0 verso 26. Toda a minha Grandeza e toda a minha
Corrup¢do. Por ser um homem dual, constantemente dividido entre as forcas do Bem e do
Mal, apresentase também repleto de sentimentos antitéticos, que sdo explorados no poema.
Primeiramente, a atitude de olhar para dentro de s e revelar através das paginas do Didrio
tudo 0 que verdadeiramente sente ou pensa, mas que no diaa-dia esconde como mascara,

provocalhe suor frio erosto incendiado, conforme os versos 15 e 16:

15 O escrevia, com suor frio na cabeca,
15 E l&grimas no rosto incendiado de vergonhal
16
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O adjetivo incendiado exprime o estado de agoniaem que o ew-lirico se encontra face
a essas revelagdes. Num tom confessional, por meio de um vocabulé&rio expressivo e do
cromatismo, a cena da revelagdo configura a dor humana: /... lagrimas no rosto incendiado
de vergonha! [...] Infdmias e virtudes [...] sonhos de oiro com reldmpagos de sangue, [...]
minha Grandeza e [...] minha Corrupgdo [...] o gosto de mentir/ Com a verdade na mdo.

Para o0 eu-lirico, muito mais do que escrita, 0 exercicio de revelacdo e a tomada de
consciéncia de sua propria condicdo humana exaurem-lhe as forgas, num misto de gozo e
sofrimento, concretizando a fraqueza humana, a dor darevelagéo:

21 E, quando, enfim, me abandonava, exangue,
22 Sobre 0 meu leito, aolhar o Cristo moribundo,
23 Gozava sonhos de oiro com rel @mpagos de sangue
24 E em que desciaem mim até o fundo.

O poema descreve os momentos de isolamento e reclusdo de um homem que escreve 0
seu Didrio e tenta, Sem sucesso, 0 seu proprio desmascaramento. Identifica-se com aimagem
pendurada no alto de sua parede do Cristo crucificado que também agoniza, ao deixar de ser
homem e revelar-se santo. Como homem, o eu-lirico confronta-se com a Verdade no intuito

de desmascarar-se. Porém, no ato da criacéo ( 0 poder do Artistal), a vaidade humana afasta a
possibilidade de mostrar a sua verdadeira face.

3.5.3 Quinta-Feira Santa

O poema Quinta-Feira Santa posiciona-se como 0 11° poema do livro. Seu titulo
apresenta uma expressiva intertextualidade biblica, umavez que, no Cristianismo, essa data é
conhecida como o dia que antecede a Paixéo de Cristo.

Quanto a sua estrutura externa, 0 poema € composto por 17 quadras de versos
heterométricos (variando desde hexassilabos até versos com nimero superior a 12 silabas
poéticas). Possui rimas externas, consoantes graves e agudas, que se posicionam no corpo do
texto aternadamente. Quanto ao critério fonico, os vocdbulos que compdem a estrutura

ritmicaigualam-se a partir davogal ténica, caracterizando as rimas como pobres.
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Ha uma expressiva presenca da sonoridade, representada pela assonancia das vogais
/al: O Cristo, a0 alto, alonga os magros bracos nus, e /o/: Seu cetro da Paix&o nas méos de
morto, entre outras, além da diteragdo, por exemplo, das consoantes /s/: Que segue, ab som
da marcha o seu Jesus e /n/: E eu sinto, agora, um mundo contra o peito. Essa sonoridade se
desenvolve por todo o poema, através de outras aliteragdes e assonancias, reiteragoes,
assemelhando-0 a uma ladainha. Também sua pontuagédo configura-se como expressiva, com
recorrente utilizacdo das reticéncias, que se encarregam do suspense.

Na Quinta-Feira Santa, os fiéis catdlicos realizam procissdes resgatando as cenas da
Paixdo de Cristo. De acordo com a narrativa biblica, nesse dia, parainiciar as celebracdes da
Pascoa, Cristo reuniu os discipulos e realizou a Ultima Ceia. Nesse momento, houve a
revelacdo de uma traicdo, além da instituicdo da comunhdo e a béncdo do pdo e do vinho,
elementos representativos do corpo e do sangue divinos.

O poema pode ser dividido, quanto a sua estrutura interna, em duas partes distintas.

Do verso 1 até o verso 36, descreve-se a procissao da Quinta-Feira Santa:

1 O Crigto, ao ato, alonga 0s magros bracos nus
2 Por sobre a escuridso do rancho” desolado
3 Que segue, ao som da marcha, 0 seu Jesus,
4 Por n6s crucificado.

5 Pendente da cruz negra, envolto em luar frio,
6 Tremendo, ao baloicar do seu pesado andor,
7 NO corpo nu perpassa um arrepio
8 Decarneedeterror...

9 E, vivo ainda, o Cristo espasma e agoniza,
10 E avanca, ao avancar dalenta procissao...
11 A lua é uma auréolaindecisa
12 Molhando a multid&o.

13 A frente, jalavao, sangrentos, mais Senhores,
14 Sangrentos, e poisando subtilmente os pés feridos
15 Nos ricos panos roxos dos andores,

16 Entre cirios erguidos.

17 Senhor da Cana Verde erguendo o olhar absorto,
18 (Verbnicasem par! Deus feito pele e 0sso!)
19 Seu cetro da Paixdo nas méaos de morto,

20 Sua pUrpura ao pescogo.

1 Grupo de pessoas reunidas para determinado fim, especial mente em marcha ou jornada. Dicionério Houaiss da
Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001, p. 2.382.
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21 Senhor da Pedra Fria ao poste acorrentado,
22 Com pd pebras sem luz pesadas como noites,
23 O corpo retahado e tatuado
24 Dos beijos dos agoites.

25 Senhor dos Passos indo aViada Amargura,
26 De tlnica aos rasgdes mas toda em seda roxa,
27 E oculta sob a Cruz, aface escura
28 Pesando lassa e frouxa...

29 E astochas, e 0s branddes’, e as opas’ mortuérias
30 Desfilam devagar, fantasmas desfilando...
31 E ascrincinhas levam luminérias,
32 A marchavai penando.

33 Criancas a sorrir no enterro de Jesus!...
34 (Nas luminérias, sobre fundos amarelos,
35 Trazem toda a Paixdo: a esponja, a cruz,

36 Os cravos, os martelos...)

A partir do verso 37 até o final do poema, observa-se a descricdo das emocdes
decorrentes da proci ssao:

37 E eu sinto, agora, um mundo contra o peito,
38 E olhando o Cristo, ao som da marcha de aflicao,
39 Vou, cheio de solucgos, contrafeito
40 Entre esta multid&o.

41 Toda aemogdo doentia, obscura e torturada
42 Que fez de mim Poeta irrompe e vibra... Coro,
43 Gozando essa vol Upiainesperada
44 De reparar que choro.

45 Que bom, poder chorar sb por amar!
46 E olhando o roxo azul dos seus joelhos nus,
47 Medito em me ir também crucificar
48 Nos bracos duma Cruz!

49 A ti me atrai, Jesus, mais forte que um abismo
50 A chama desse amor que afogo lento coze
51 Asvirgens desvairadas de histerismo

1 Tipo de velas de grande proporc&o; cirios. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva:
2001.

2Tipo de veste ou capa com aberturas em lugar das mangas, geralmente usada por membros de irmandades em
cerimonias religiosas. |[dem, 2001.
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52 E 0s santos de nevrose'.

53 Mas o que eu amo em ti, divino Cristo exanglie,
54 E o queemti é Dor, e assim anos te irmana:
55 Teu sonho imenso, o teu suor de sangue,

56 A tuacarne humana...

57 E o Cristo avanga, a lua, espléndido e chagado.
58 Jesus, Deus da Paixao, sim, amo-te, Jesus!
59 Oh, ser, por teu amor, crucificado
60 Natuamesma Cruz!...

61 Por isso choro em mim a magoa verdadeira
62 De ter nascido tarde, e sb te vir achar,
63 Feito em marfim, metal, pedra, madeira,
64 No cimo dum altar!

65 E engquanto a marcha expira, além, num estertor,
66 E 0 magro Cristo nu vai a desaparecer,
67 Deliro, e sofro, e gozo a minha Dor
68 _ Meu Ultimo prazer!

A primeira figura que se destaca na procissdo € a figura de Cristo: de magros bragos
nus, crucificado, de corpo nu; olhar absorto; feito pele e osso;, com mdos de morto;
palpebras sem luz e pesadas, corpo retalhado e tatuado; face escura, lassa e frouxa, divino,
exangue, com sonho imenso e suor de sangue, de carne humana, espléndido, chagado. ESsa
descricdo sugere aimagem do Cristo Medieval, que se apresentava como um homem comum,
para que melhor se identificasse com o povo. Repete-se a referéncia dramética do sofrimento
e da dor, revelados na imagem pendente da cruz negra (...)/ Tremendo, ao baloi¢car do seu
pesado andor. Apresenta-se como uma figura triste triste, assim como a dos fiéis presentes na
procissdo: Por sobre a escuriddo do rancho desolado. O cenario é noturno como nos poemas
anteriores e 0 mesmo contraste claro/escuro repete-se nas palavras. luar, tochas, brandoes,
luminarias, € noite.

Esse ambiente funesto se intensifica com aimagem do Cristo a balancar sobre o andor,
assemel hando-se a figura viva que ainda agoniza, de acordo com o verso 9: E, vivo ainda, o
Cristo espasma e agoniza, € COM a eXpressao arrepio de carne, reforcando, mais umavez, a

intensidade do sofrimento: No corpo nu perpassa um arrepio/ De carne e de terror...

! Neurose. Dicionério Houaiss da L ingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva: 2001.
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Num ritmo poético lento, a procissao segue aluz dalua:

10 E avanca, ao avancar dalenta procissao...
11 A luaéumaauréolaindecisa
12 Molhando a multid3o.

Essa primeira imagem de um suposto Cristo ndo é a Unica existente na procissao
Outros Senhores pendentes no alto dos andores encontram-se também feridos e sangrando,

relembrando a cena da Paix8o, de acordo com os versos da 42 estrofe:

13 A frente, jalavao, sangrentos, mais Senhores,
14 Sangrentos, e poisando subtilmente os pés feridos
15 Nos ricos panos roxos dos andores,

16 Entre cirios erguidos.

Na liturgia cat6lica, a cor roxa ou violeta simboliza o advento e a Santidade. E a
mistura do vermelho (paix&o, fogo e terra) com o azul (intelecto, ar e &gua), sendo
considerada o simbolo da Paix&o de Cristo. Na Idade Média, a flor violeta representava a
retidéo de carédter, a modéstia e a humildade de Maria, mde de Jesus. No texto, a repeticdo de
sangrentos (...)/ Sangrentos (...)/ os pés feridos/ Nos ricos panos roxos dos andores/ Entre
cirios erguidos evidencia o poder verbo-visua do poeta. O vermelho do sangue, a ferida dos
pés e 0s panos roxos relembram a cenaviolenta do sacrificio.

No poema, a procissdo caminha lentamente e, nas estrofes seguintes, trés apostrofes
estdo direcionadas a figura de Cristo. A primeira invocagdo acontece no verso 17: Senhor da
Cana Verde(...); em seguida, no verso 21: Senhor da Pedra Fria(...); €, por fim, no verso 25:
Senhor dos Passos(...), reportando as cenas da Paix&o.

A primeira invocagdo, Senhor da Cana Verde, faz uma intertextualidade com a
narrativa biblica. Soldados romanos embebedam uma esponja com vinagre, espetam-na em
uma cana e levam aos labios de Cristo, como é possivel observar em Mateus 27, versiculo 48:
“E logo um deles, correndo, tomou um esponja, € embebeu-a em vinagre, e, pondo-a numa
cana, davalhe de beber” (Biblia Sagrada, 1991, p. 39). Nessa mesma estrofe, também revela-
se 0 nome de Verdnica, figura muito conhecida na liturgia crista pela atitude de ter enxugado
0 suor do rosto de Cristo com um pedaco de pano quando ele carregava a cruz para o

Calvario.
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As estrofes seguintes sugerem o ritual da Paix&o em forma de uma oragdo ou ladainha:
Senhor da Pedra Fria (lembra o momento dos agoites e do acorrentamento ao poste); Senhor
dos Passos (lembra a caminhada com a cruz aos ombros). Ha nos versos uma linguagem
poética, documental e reveladora de uma tendéncia pictérica. A descricdo do Cristo
crucificado é pléstica, ressaltando o lado grotesco e dramético da cena: (...) Deus feito pele e
osso! (...) Com pdlpebras sem luz pesadas como noites,/ O corpo retalhado e tatuado/ Dos
beijos dos acoites (...)/ Da tunica (...) em seda roxa, / E oculta sob a Cruz, a face escura/
Pesando lassa e frouxa.

Segue a procissao nas estrofes 8 e 9. Os fiéis assemelham-se a fantasmas desfilando,

a0 atualizarem o mito da Paixao de Cristo:

29 E astochas, e os branddes, e as opas mortuarias
30 Desfilam devagar, fantasmas desfilando...
31 As criancinhas levam luminérias,
32 A marchavai penando.

33 Criancas a sorrir no enterro de Jesus!...
34 (Nas luminérias, sobre fundos amarel os,
35 Trazem toda a Paix&0: a esponja, a cruz,

36 Os cravos, os martelos...)

A partir da décima estrofe, o leitor se depara com as revelagdes do eu-lirico: Eu sinto,
agora um mundo contra o peito/ [...] Vou, cheio de solugos, contrafeito/ Entre esta multidao.

A paavra do poeta transforma os dados sensitivos, ao voltar-se para a realidade: /...J
Coro,/ Gozando essa volupia inesperada/ De reparar que choro./ Que bom, poder chorar so
por amar!

A suarelagdo com o Cristo crucificado fundamenta-se na Dor:

53 Mas 0 que eu amo em ti, divino Cristo exangle,
54 E o que emti é Dor, e assim ands te irmana:
55 Teu sonho imenso, o teu suor de sangue,

56 A tuacarne humana...

O amor que dedica a figura sagrada é fruto desse desassossego intimo e da visdo de
mundo e influéncia do Maneirismo.

Nas estrofes finais, reconhece a magoa de fer nascido tarde e ter o contato com a

figura do Cristo representada por imagens feitas em marfim, metal, pedra ou madeira. E
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enquanto a procissdo segue seu caminho, ele continua a gozar seu ultimo (e, quem sabe,
anico) Prazer: aDor.

No poema Quinta-feira Santa, revelou-se um homem que, a0 mesmo tempo, observa e
participa de um ritual cristdo. Pela utilizacdo expressiva dos adjetivos, dos verbos e das
descricbes minuciosas dos elementos constitutivos dessa cena, apresentase agui um forte
retratismo textual. Ha a presenca do movimento, como pode-se perceber pelos verbos: segue,
avanga, vdo, indo, desfilam, levam, expira, destacando o andar lento da pocissdo; do
cromatismo através da Cruz negra, do sangue e da fiinica purpura, do roxo azul dos joelhos
daimagem crucificada; da captacéo sensoria que destaca a atmosfera funesta através do tato:
Pedra Fria (..), corpo retalhado e tatuado, (...) perpassa um arrepio; da visdo: o magro
Cristo nu, pendente da Cruz negra, € da audicdo: Que segue, ao som da marcha (...). ESses
inUmeros recursos estilisticos permitem que o leitor tenha suas sensagfes acionadas,
formando aimagem da Procissdo com nitidez.

Héa um dramatismo intenso, que se aproxima do expressionismo e do niilismo. A idéia
da Dor existencia que dilacera o intimo do individuo assemelha-se a perspectiva Simbolista e
afilosofia de Schopenhauer e revel ase pela sensacéo de inutilidade das coisas, pelo desalento
frente ao carater transitorio da vida, pela tomada de consciéncia da imperfeicdo. Em Quinta-
Feira Santa, aDor se apresenta no seu aspecto mais profundo: a Dor existencial.

Fica evidente que na poesia de José Régio ha, efetivamente, a construcéo de umalinha
de sentido que pbe em relevo a face menos reconfortante da condi¢cdo humana: a dor e o
sofrimento. Desde o texto introdutdrio, as figuras que se identificam com Cristo e 0 Deménio

s80 vistas sob uma perspectiva deformadora, que cria umaimagem fantasmagorica.

3.5.4 Addo eEva

Addo e Eva € 0 quarto poema do corpus de andlise. Seu titulo, de antem&o, remete a
histéria do homem, mais especificamente a duas figuras fundamentais da génese da criagéo,

segundo a narrativa biblica’.

! Génesis, cap. 1-3, in Biblia Sagrada. Rio de Janeiro: Imprensa Biblica Brasileira, 1991.



92

Em sua estrutura externa, o poema € composto por dezoito estrofes heterogéneas,
variando entre disticos, quadras e oitavas e de metrificagdo e rimasirregulares.

Quanto a estrutura interna, a alusdo proposta no titulo as figuras do sagrado cristéo
Addo e Eva se configura no decorrer da obra, marcando-a como uma releitura da narrativa
biblica da expulsdo de ambos do paraiso. Porém, no poema em questdo, a narracéo é realizada
por duas vozes liricas. Enquanto a primeira discorre em tom narrativo sobre o episddio, como
€ possivel perceber no verso 1: Olhamo-nos um dia.../ N0 verso 6: Se deu, depois,.../ NO VErso
24: Assim.../ N0 verso 32: E enquanto.../ NO VE'SO 56: Depois.../ € N0 verso 61: E nunca...,
cabe a segunda voz lirica reiterar o que é dito pela primeira. Ha, nesse caso, quatro
interferéncias da segunda voz em discurso direto, sendo a primeira no verso 4:  E cada um
de nos sonhou que o achara... ; asegundano verso 10: - O meu nome é Adao...; aterceiranos
versos 22 e 23:  Tu de entrar em mim,/ Eu de entrar em ti; € a quarta intervencao no verso
58:  Que Jeova ndo sabe perdoar!

O tom narrativo destaca-se, ainda, pela utilizagdo recorrente de verbos que atribuem
mobilidade ao texto, tais como: olhamo-nos, mordi, enroscaram, atiraram, apertaram,
misturaram, morri, ressuscitei, esmagavam, ajustavam, confessaram, entregaram,
amoldaram, tremeram € conheceram.

A histéria apresentada por essa primeira voz lirica, responsavel por uma gama de
juizos de valor e colocagOes pessoais, pode ser dividida em trés partes. do verso 1 ao verso 8
(com excegdo da reiteracdo feita pela segunda voz lirica no verso 4), é feita a recriacdo da
narrativa biblica

1 Olhamo-nos um dia,
2 E cada um de n6s sonhou que achara
3 O par que aamae a carne lhe pedia.

5 E entre nés dois
6 Se deu, depois, 0 caso damaga e da serpente,
7 ...Se deu, e se dara contimuamente:

8 Na palma datua méo,
9 Me of ertaste, e eu mordi, o fruto do pecado.

10 _ O meu nome é Adéo...
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Do verso 11 ao verso 55 (com excecao da reiteracdo presente nos versos 22 e 23), a

segunda parte corresponde a descoberta do desgjo carnal:

11 em que furor’ sagrado
12 sNnO0Ssos corpos nus e dese 0sos
13 Como serpentes brancas se enroscaram,
14 Tentando ser um so!

15 O beijos angustiados e raivosos
16 Que as hossas pobres bocas se atiraram,
15 Sobre um leito de terra, cinza e po!

16 O abragos que os bragos apertaram,
17 Dedos que se misturaram!

20 O ansia que sofreste, 6 ansia que sofri,
21 Sede que hada mata, ansia sem fim!

24 Assim todate deste,
25 E assimtodo medei:
26 Sobre o teu longo corpo agonizante,
27 Meuinferno celeste,
28 Cem vezes morri, prostrado...
29 Cem vezesressuscite

30 Paraumador mais vibrante
31 E um prazer mais torturado.

32 E enguanto as nossas bocas se esmagavam,
33 E asdoces curvas do teu corpo se g ustavam
34 Aslinhasfortes do meu,

35 Os nossos olhos muito perto, imensos
36 No desespero desse abrago mudo,

37 Confessaram-me tudo!

38 ...Enquanto nés pairavamos, suspensos
39 Entreaterraeo céu.

40 Assim as dmas se entregaram,
41 Como o0s corpos se tinham entregado.
42 Assim duas metades se amoldaram

43 Ante as barbas, que tremeram,
44 Do velho Pai desprezado!
45 E assm Evae Adao se conheceram:

46 Tu conheceste aforga dos meus pulsos,

! 1.Manifestagio de ira extrema; acdo violenta, colera. 2. estado de grande excitago. 3. estado de necessidade
violenta, de sede extremada, desmedida. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva:
2001, p. 1407.
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47 A misériado meu ser,
48 Os recantos da minha humanidade,
49 A grandeza do meu amor cruel,
50 Osveiosde oiro que o meu barro trouxe...

51 Eu osteus nervos convul sos,

52 O teu poder,
53 A tuafragilidade,
54 Ossinaisdatuapele,
55 O gosto do teu sangue doce...

E do verso 56 ao verso 61, a expulsdo de Adao e Eva do paraiso:

56 Depois...

57 Depois o qué, amor? Depois, mais nada,
58 _ Que Jeov&' ndo sabe perdoar!

59 O Arcanjo entre nés dois abrira alonga espada...

60 Continuamos a ser dois,
61 E nunca nos pudemos penetrar!

O poema seiniciarelatando o primeiro encontro de Adédo e Eva:

Olhamo-nos um dia,
E cada um de n6s sonhou que achara
O par que aamae a carne lhe pedia.

Nesse caso, ainda ndo houve o contato carnal e ambos mantém sua pureza e inocéncia,
vivendo juntos no no paraiso. Porém, essa inocéncia e a paz que os cerca sdo rompidas pela
tentacdo da serpente, como € possivel perceber nos versos 5 e 6: E entre nos dois/ Se deu,
depois, o caso da magd e da serpente. Nesse momento, o eu-lirico alude ao episodio biblico
da expulsdo do paraiso, acrescentando uma descricéo do contato carnal entre 0 homem (Adéo)

e amulher (Eva) que ndo se encontra na narrativa biblica. Para Cirlot (1984) a maga simboliza

L“Prontncia errada do nome de yhwh ( Javé) que surgiu por vol ta de 100 dC. Essa prontincia baseia-se no texto
biblico dos massoretas, os quais vocalizaram o tetragrama com as vogais da palavra ‘ addnay (Senhor).” In
Dicionério Enciclopédico daBiblia. Org. Van Den Born. Petrépolis. VVozes, 1992.
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0 desencadeamento dos desgjos terrenos, 0 que realmente acontece no texto poético e é
descrito na segunda parte (11 a 55).

Essa conotagdo carnal se percebe na comparacéo presente nos versos 12 e 13:

Os nossos corpos nus e desej 0sos
Como serpentes brancas se enroscaram,

E nas descrigdes sinestésicas acompanhadas de adjetivacdo expressiva dos beijos
angustiados e raivosos, das pobres bocas que se atiraram, doS abragos que os bragos
apertaram, dos dedos que se misturaram, da sede que nada mata, do longo corpo agonizante,
das bocas que se esmagavam, das doces curvas, das linhas fortes, dos olhos imensos, dos
pulsos, dos nervos convulsos, dos sinais da pele, do sangue doce.

Toda essa descoberta carnal acontece sobre um leito de terra, cinza e pd! Segundo
Biedermann (1993), a cinza contém em forma concentrada as forcas daquilo que foi
consumido, sendo também simbolo da transitoriedade de toda forma terrena. A partir da
descoberta do prazer carnal, descobre-se a humanidade, e, por suavez, afragilidade humana.

O jogo gradativo de sensacbes carnais se intensifica ainda pela utilizacdo das
apostrofes. O beijos..., O abragos..., O dnsia..., reiterando 0 campo semantico do
inconformismo gerado pela compl etude seguida da separacéo, que, na liturgia cristd, refere-se
a perda da pureza e da inocéncia. A dnsia sem fim, a sede que nada mata, apresentam-se no
poema como um desgjo ardente, quase doloroso:

Tu de entrar em mim,
Eu de entrar em ti;

Um misto deprazer e dor, deinferno e céu, de morte e ressurreicdo, que se intensifica
até atingir, como € possivel perceber na comparacéo presente nos versos 40 e 41, averdadeira
unido da carne e do espirito: Assim as almas se entregaram,/ Como os corpos se tinham
entregado. Através da fusdo dos corpos acontece a fusdo das almas.

H4, a partir do verso 56, uma ruptura no desenrolar da narrativa e um tom de revolta
do eu-lirico ante a constatacdo de que homem e mulher agora mantém-se separados, como €
possivel perceber nos versos 60 e 61. Continuamos a ser dois,/ E nunca nos pudemos

penetrar!
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Existe, segundo o eu-lirico, um culpado por essa separagdo, como Sse constata no verso
58:  Que Jeova ndo sabe perdoar! Jeovd, o Deus dos cristdos, velho Pai desprezado, €
apresentado no poema como vingativo e punidor, bem ao gosto medieval. Além de instituir a
diferenca entre 0 homem e a mulher, separa-0s por uma espada empunhada por um Arcanjo,
no verso 59: O Arcanjo entre nos dois abrira a longa espada..., passagem também associada
a0 episodio biblico da expulsdo de Adéo e Eva do paraiso, em que Deus coloca a frente do
Jardim do Eden um Arcanjo com uma espada inflamada.

O poema Addo e Eva visivelmente apresenta-se como uma releitura da narrativa
biblica cristé da criagdo do homem. No entanto, através da espontaneidade e da originalidade
t8o valorizadas pelo Presencismo, José Régio constréi uma leitura diferenciada, repleta de
erotismo, em que o homem é o ser forte e a mulher é a representacdo do prazer que, para o
poeta, esta pautado na dor.

A perda da pureza e da inocéncia através do contato carnal “abre os olhos de ambos’

(35) para suas fraquezas, suas misérias, que configuram as fraquezas do homem universal.

3.5.5 Ronda dos Bragos Quebrados

Ronda dos Brag¢os Quebrados posiciona-se como 0 19° texto de Poemas de Deus e do
Diabo (1925). Em sua estrutura externa, o poema apresenta-se dividido em trés partes
distintas pré-estabel ecidas pel o autor, sendo a primeirado verso 1 ao verso 14:

I
1 MINH’ALMA vai afrente, eu derojo" atrés dela:
2 Porgue eu sou feio etriste,
3Masaminh’amaébela..

4 Sim, aminh’alma sabe essas palavras ébrias
5 Que nos atiram para o Infinito.
6 Quando aminh’amafala, asuavoz é um grito,
7 Grito de oiro que vara a soliddo do espaco,
8 E Deus acolhe no seu regaco®.

12. Movimento de quem anda a se arrastar, de rastros. Dicionério Houaiss da L ingua Portuguesa. Rio de Janeiro:
Objetiva: 2001, p. 2469..

2 Lugar em que se repousa ou serve de abrigo. Dicionério Houaiss da L ingua Portuguesa. Rio de Janeiro:
Objetiva: 2001, p. 2415.



9 Que penaque aminh’alma
10 S6 pelafalado meu corpo fale!
11 Que afalado meu corpo é intoleravel,
12 Masaminh’amaé bela,
13 E eu ou hei-de pedir-lhe que se cale,
14 Ou hei-de dar-1he a voz da minha lingua miseravel!

A segunda parte, do verso 15 ao verso 32:

[
15 _“ Onde hd uma doutrina
16 “Que possa pér de acordo
17 “Todaa minha grandeza
18 “Com a minha desgraca?

19" Que Deus humano me dira essa parébola divina?
20 “Quem me fard esse milagre?
21 “Quem me abrira essa porta?

22 “Segjaquem for,
23" (Deus ou Satd, pouco importa)
24 “Quero chamar-1he meu senhor,
25 “ Acolher-me a seus pés como um escravo! >>

26 Masem véo
27 Eu atiro a0 siléncio 0 meu pregao’,
28 Eu o atiro a multidéo que passa:

29 _“Onde hdumadoutrina

30 “Que possa pbr de acordo

31 “Todaaminha grandeza
32 “Com a minha desgraca?>>

E aterceira, do verso 33 ao verso 45:

[l
33 Terrado chéo, tapa-me a bocal
34 _Terrado chdo que piso aos pés...

35 Areias do deserto,
36 Areias que subis no ar, turbilhonando,
37 Cegai-me!
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1 Ato ou efeito de apregoar; reclamo, preconicio. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:

Objetiva: 2001, p. 2285.
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38 Prostrai -me,
39 Ventos que ides passando assobiando...

40 Ondas do mar que desabais,
41 (Ah, o mar...!)
42 Levai-me!

43 Estou fartinho de lutar,
44 N&o posso mais.

45 ( Mas ndo queria enlanguescer’ na minha enxergaZ...).

Possui metrificagcdo e estrofes irregulares (primeira parte: duas estrofes/ segunda parte:
sete estrofes/ terceira parte: seis estrofes), o que demonstra desde ja uma certa
despreocupacao Modernista com o aspecto estrutural do texto.

No decorrer do poema, especificamente em sua estrutura interna, existe umavoz lirica
gue fala em 12 pessoa. No entanto, a utilizagdo constante das aspas e do travessdo indicaoutra
interferéncia, ha outra voz que intervém na segunda parte, caracterizando um didogo
aparentemente entre o eu-lirico e uma segunda voz.

Na parte I, a primeira voz lirica apresenta as duas figuras- base do texto: EU/
MINH ALMA, afirmando através da utilizagdo do presente do indicativo (vai, sou, é sabe,
atiram, fala, vara, acolhe) uma 0posicao entre elas, intensificada pelas antiteses frente/ tras,

feio e triste/ belo, como é possivel perceber nosversos 1, 2 e 3:

1 MINH'ALMA vai afrente, eu derojo atrés dela:
2 Porgue eu sou feio etriste,
3Masaminh’dmaébea..

Enquanto a alma vai a frente, 0 eu-lirico ndo apenas vai atras, mas rasteja atrés dela,
estabelecendo um binarismo que implica em um elemento superior e outro inferior. H3,
portanto, uma contraposi¢cdo Divino X Humano, que se estenderd por todo o texto, marcando-

Se como 0 campo semantico do poema em questdo.

! Perder asforgas; definhar. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva: 2001, p. 1153 .
21. Colchao grosseiro, ristico. 2. cama pobre, rustica; catre. Dicionério Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de
Janeiro: Objetiva: 2001, p.



99

O binarismo continua a se desenvolver nos versos seguintes, em que avoz daama é
consideradaum grito de oiro que vara a soliddo do espa¢o, NOS versos 6 e 7, enquanto a fala
do corpo é intoleravel (11) e a lingua é miseravel! (14). Mantendo-se reclusa no interior do
eu-lirico, avoz da ama apresenta-se perfeita e bela. No entanto, a Unica maneira de externa-la
€ através da lingua e, de acordo com o euwlirico, é nesse momento que a ama perde sua
grandeza, ao encontrar-se com 0 COrpo, Ou Sga, ao dar avoz a lingua miseravel.

Na segunda parte, a utilizacdo dos travessbes e das aspas apresenta outra voz,
aparentemente a voz da alma, e cabe a ela questionalo em soliléquio sobre o grande dilema

gue envolve o texto, como € possivel perceber nos versos 15, 16, 17 e 18:

15 <<Onde ha uma doutrina
16 <<Que possa por de acordo
17 <<Todaa minha grandeza
18 <<Com a minha desgraca?

Depreende-se dos versos que a grandeza reside na alma e a desgra¢a no corpo. Desse
modo, na impossibilidade de estabelecer um acordo entre ambos (minha grandeza X minha
desgraca), as perguntas (0 pregdo) nao encontram resposta, aproximando-se do
guestionamento metafisico, que confere ao poema uma das grandes marcas do Presencismo,
gue é a de colocar o homem diante de st mesmo. Dai a tentativa de conhecer a doutrina que
desvende esse mistério, assim denominado pardbola divina, esse milagre, essa porta,

conforme os versos 19, 20 e 21):

19 “Que Deus humano me dira essa pardbola divina?
20 “Quem me fara esse milagre?

21 “Quem me abrira essa porta?

O binémio Divino/ Humano provoca no eu-lirico uma vontade téo intensa de respostas
para suas dividas, que declara-se disposto a colocar-se na posi¢ao de subserviéncia (escravo)

tanto a Deus como ao Diabo (Satd), o que se configura nos versos 22, 23, 24 e 25:

22 “Sgaquem for,
23 “(Deus ou Satd, pouco importa)
24 “Quero chamar-lhe meu senhor,
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25 “ Acolher-me a seus pés como um escravo !

Nos versos 26, 27 e 28, reaparece a voz do eu-lirico, declarando explicitamente

sua decepcao no gesto de “atirar ao siléncio” (nada) e a multiddo que passa 0 SeU pregao:.

26 Masem véo
27 Eu atiro ao siléncio o meu pregéo,
28 Eu o atiro a multiddo que passa:

A partir da terceira parte, a voz retorna definitivamente ao eu-lirico que, em tom
suplicante, semelhante ao responsorio caracteristico das celebracdes cristds, implora a total
perda dos sentidos, pois, como ele mesmo afirma nos versos 43 e 44: Estou fartinho de lutar/
Ndo posso mais. Desse modo, através da utilizacdo dos verbos no modo imperativo de forma
gradativa, apagam-se os sentidos, como acontece nos versos. 33 Tapa-me...; 37 ...Cegai-me!,
38 Prostrai-me... €42 ...Levai-me!

Cabe a0 chdo, a0 pob, as areias do deserto, aos ventos € a0 mar ( constantemente
presente no imaginario portugués) a funcdo de aliviar o sofrimento do corpo e da alma. Seus
bragos estdo quebrados, jando existe forca nem sustentacdo para continuar aluta.

José Régio, neste poema, retoma o grande dilema presente em Poemas de Deus e do
Diabo (1925): a grandeza daalma (Deus) e os anseios da carne (Diabo). No texto em questéo,
embora a alma sga bela, ndo possui voz prépria, mantendo-se reclusa no que 0 poeta
simbolista brasileiro Cruz e Souza chamou de Cdrcere das Almas, 0 corpo, que é feio e triste.
Permanece aprisionada, gritando nas entranhas do homem (4 sua voz é um grito/ Grito de
oiro...), Sem, no entanto, conseguir se libertar, uma vez que se depara com todas a fragilidade
humana.

Ocorre, assim, uma frustragdo perante aincomensurabilidade das aspiragdes humanas,
a0 propor um guestionamento metafisico sem possibilidade de resposta. No Ultimo verso do
poema (Mas ndo queria enlanguescer na minha enxerga...), 0 eu-lirico expressa o desgjo de
desvendar o mistério existente entre a “grandeza da alma’ e a “desgraca do corpo”, antes da
morte.

Esse desgjo continua a se configurar nos outros cinco poemas escolhidos que, no
entanto, Nn&o possuem aparente associagcao com as outras trés ilustragdes de Poemas de Deus e

do Diabo (1925). Além disso, nenhuma del as apresenta referéncia ao sagrado.
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No poema Cristo, novamente Régio constréi a imagem de um Cristo (Deus) fraco,
agonizante e crucificado, como € possivel perceber nosversos 1 e 2: Quando eu nasci,Senhor!
Ja tu la estavas/ Crucificado, livido, esquecido. Ele ndo responde aos apelos do eu-lirico (3):
Ndo respondeste, pois, ao meu gemido..., que ameja crucificar-se junto a ele e apodrecer
(14): E apodrece a luz dos astros..., figurando a atmosfera gustiante da cena. Novamente, o
eu-lirico e o Cristo seirmanam pelador, porém o primeiro clama pelo segundo, que o ignora.

Em O Santo de Pedra, Deus € chamado de “Outro”, e descrito pela adjetivacéo
expressiva: altivo, sereno e frio. Novamente impde-se o distanciamento entre ambos, embora
o eu-lirico ndo ignore a santidade da figura divina. Assim como nesse poema é citado o termo
“Santo”, referindo-se ao eu-lirico, também a figura sagrada de uma “ Santa” € mencionada em
O Poeta Doido, o Vitral e a Santa Morta. Ela € encontrada dentro de uma abertura na parede,
escondida por um vitral. Esta embal samada ha muitos séculos. Ela beija a cabega degolada do
poeta, configurando umaimagem assustadora e tenebrosa.

Tanto no poema mencionado acima quanto no seguinte, Céantico Negro, Régio
apresenta o binbmio Divino X Humano, como se configura nos versos 63, 64 e 65 de O Poeta

Doido, o Vitral e a Santa Morta:

E se fosse Deus que o chamasse
Ou o Diabo que lhe deu,
(N3osdi...)
Refere-se ao chamado recebido pelo poeta doido, que o fez vagar pela casa em direcéo

ao vitral. E nos versos 40, 41, 42 e 43 de Cantico Negro:

Deus e o Diabo é que me guiam, mais ninguém.
Todos tiveram pai, todos tiveram mae;
Mas eu, que ndo principio nem acabo,
Nasci do amor que ha entre Deus e o Diabo.

Também ha a referéncia as figuras sagradas de Ad&o e Eva no poema Historia para
Crian¢as Grandes, que é apresentado em tom narrativo e didético, com rimas bem marcadas.
Porém, essa narracéo ndo apresenta a mesma atmosfera carnal de Addo e Eva.

E possivel perceber que ha uma recorréncia das figuras sagradas também nesses cinco
poemas mencionados acima. Neles, a confusdo interior volta a atormentar o euwlirico, que

busca incansavelmente o Divino, embora seu corpo humano o fagarecuar constantemente.
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3.6 LEITURA DASILUSTRACOES SELECIONADAS DE POEMAS DE DEUS E DO
DIABO (1925)

“Quando estou neurasténico ndo escrevo, desenho...”

José Régio

Sabidamente influenciado pelo pal, que, segundo 0 poeta, sempre mostrou uma grande
inclinacdo para o teatro - embora tenha durante toda a vida trabalhado como ourives -, e
chegando a montar uma companhia de teatro amador com o irméo Jilio, Régio pareceu julgar
a paavra insuficiente para expressar todas as suas inquietacdes. Diante disso, revalorizou a

“expressao mistica’ e o “siléncio”, pretendendo, segundo Eunice Ribeiro (1997):

atingir uma linguagem muda, uma oragdo sem palavras, uma iluminagdo, um certo
ascetismo discursivo, conforme revelou em péginas da sua Confissdo... Régio-
como o poeta do jardim dos prazeres de Bosch — condenou-se a uma auto-
flagelac&o, revolvendo-se sobre a sua prépria harpa (RIBEIRO, 1997, p. 276).

Nada mais lhe restava do que buscar outras formas de expressdo que rompessem 0S
limites da palavra, como a pintura, ou ainda, o desenho.

O pictorialismo, quer na poesia, quer na pintura, tornou-se para Régio um forte aliado,
ndo apenas como mera copia do real, mas também como veiculo de transmissdo do mais
recondito universo interior. Valorizava, assim, a pintura como articulada ao dominio literario,
refletindo-se ai a verdadeira intencdo da arte face ao real: buscar “o aprofundamento e a
elevagdo, asluzes e as sombras’ (RIBEIRO, 1997, p.279).

Desde pequeno, dividiu com o irméo Julio a paix&o pelo desenho e pela pintura. Como
afirma nas Confissoes dum Homem Religioso (2001), cada um deles possuia sua caixa de
tintas e, freqientemente trabalhavam e estudavam juntos. Seu irméo veio a se tornar um
renomado artista plastico, além de poeta. A Régio coube 0 “desvio” para a literatura, embora
jamais tenha abandonado as no¢des de plasticidade e visibilidade apreendidas com o exercicio
pictorico. Esta plasticidade que aplicava a sua escrita poética desdobrava-se em uma forte
consciéncia caligréfica, aliadaaum ndo menos intenso retratismo textual. Além disso, ilustrou
grande parte de suas obras, dando ao leitor o prazer de conhecer-lhe outra faceta: a do Régio
ilustrador.
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Desenhar era, para Régio, algo extremamente natural. Porém, independentemente de
ser uma naturalidade, era uma faculdade que ia bem para além do gosto inato de qualquer
individuo atento a arte. Para ele, 0 desenho ndo era apenas um hobbie, uma vez que suas
pinturas e ilustracBes eram algo de demasiado profundo e grave, com a gravidade sagrada da
vida e da visdo gue sobre elalancava este ser unico que foi José Régio.

O interesse pela pintura e 0 ato de desenhar/pintar eram alguns dos aspectos da sua
rica vida de relagdo com os mistérios da arte entendida por extenso. Ao debrucar sobre o0 seu
traco, 0s seus temas, a sua intencdo, faz-se possivel verificar que ndo andava longe do que se
fazia naquele tempo: um figurativismo lirico em tons ora mansos, ora incisivos, jogando com
as cores complementares.

A visitagdo da figura humana era uma das constantes a que recorria, fossem essas
figuras de entahe sagrado ou profano. Talvez porque para ele mostravase muito dificil
dissociar dualidade. E, nesse caso, haveria também que perguntar: onde fica tracada a
linha que absolutamente separa o profano do sagrado? Pergunta que ja a proposito de obras de
diversos pintores se tem colocado, visto que uma figura de mulher é frequentemente a figura
da Virgem (e vice-versa) e a figura de um mendigo pode ser a figura de Cristo, noutra
encarnagao, noutro mistico enquadramento, noutra dimensdo real ou onirica.

Régio revelou-se inteiramente nessas silhuetas contorcidas, nesses rostos
arrepanhados, nessas expressdes de éxtase, de furia, de inconcreta estupefacdo — de
interrogacdo, de medo, de alguma esperanca. E, estranhamente, nalguma subita frescura de
um rosto, de um olhar, de um movimento, de uma fei¢do secreta.

Seu irmdo, Julio (Sall Dias), outro grande poeta do seéculo vinte portugués, foi
igualmente um pintor ilustre e ativo. Régio, voltado a outros afazeres que |he carregavam o
cotidiano de tarefas que o levaram a escrita, teve percurso diferente. Mas toda a sua producdo
também pictérica permanece viva, uma vez que pelos seus proprios meios se humanizou, se
transformou e enriqueceu ao longo do tempo, mergulhada nos mistérios da carne e daama.

Desse modo, objetivando uma leitura aprofundada dos poemas e das ilustragbes de
José Régio, parte-se do pressuposto de que a pintura também se constitui como uma
linguagem que, através de um cddigo especifico, que se classifica como codigo picturial -
composto por cores, movimento, ritmo, profundidade, perspectiva, siléncio-, é capaz de
transmitir uma gama de percepgdes do mundo visivel e do mundo invisivel.
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Ao sereferir apalavratexto, considera-se o texto verbal, escrito, aliteratura e a pintura
(texto pictérico). Isso significa que, asssm como a literatura possui sua linguagem particular
(palavras, sons, ritmos, figuras, etc.), também a pintura € uma forma de linguagem que opera
através de um codigo especifico. Esse codigo varia de uma época para outra, de um pais para
outro. Ele é incessantemente reformulado, rediscutido, por exigéncia de novas sensibilidades
e pela emergéncia de novas possibilidades técnicas. Para apreendélo corretamente, € preciso
saber descobri-lo, sob todas as aparéncias figurativas, aém de levar em conta a evolucéo
cultural dos grupos sociais.

Inegavelmente, o texto verbal e o texto pictorico possuem um elemento em comum: a
imagem. No primeiro, ela é construida a partir de um conjunto de representacfes que se vao
formando ante os olhos do leitor no decorrer do ato da leitura; no segundo, ela se configura
como um signo globa imediato, que “esconde” por trés de s um mundo de significagoes.
Para Joly (1996, p. 19), aimagem ocupa uma posi¢cdo importantissima na sociedade ha muito

tempo, estando vinculada aos grandes mitos da humanidade:

Instrumento de comunicagdo, divindade, a imagem assemelhase ou confunde se
com 0 que representa. Visualmente imitadora, pode enganar ou educar. Reflexo,
pode levar ao conhecimento. A Sobrevivéncia, o Sagrado, a Morte, 0 Saber, a
Verdade, a Arte, se tivermos um minimo de meméria, sGo 0s campos a que o
simples termo “imagem” nos vincula. Consciente ou ndo, essa histdria nos constitui
e nos convida a abordar a imagem de uma maneira complexa, a atribuir-lhe
espontaneamente poderes magicos, vinculada a todos 0os nossos grandes mitos
(JOLY, 1996, p. 19).

Joly destaca com sabedoria como a imagem vem sendo utilizada no decorrer dos
seculos na representacdo do Sagrado. Desse modo, José Régio refletiu em sua literatura e em
suas ilustracdes as dividas, as inquietagdes e a eterna busca da compreensdo de Deus que vém
angustiando e seduzindo o homem desde os primordios da humanidade.

Do mesmo modo que as cores tém o poder de exprimir sensagcdes multiplas, também a
fata de cores apresenta-se expressivamente simbolica, como se vé nas ilustractes de Régio
publicadas em Poemas de Deus e do Diabo (1965), todas feitas em preto-e-branco ocupando
sempre a pagina da esquerda. Régio optou pela utilizacdo do 1apis preto em contraste com o
fundo branco da folha de papel, o que proporcionou as suas ilustragbes um jogo de
claro/escuro que, segundo Ribeiro, “quase lembra o tenebrismo de Rembrandt” (RIBEIRO,
1997, p. 291).
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Segundo Hans Biedermann, “para a psicologia profunda, o preto € a cor que exprime a
completa auséncia de consciéncia, o afundar na obscuridade, no luto, na escuridao’
(BIEDERMANN, 1993, p. 168). Comungando com a idéia de Biedermann em relacdo a
negatividade da cor preta, Michel Pastoureau (1997) afirma que é “a cor da morte, do Inferno,
das trevas, do diabo, da infelicidade, da fata, do pecado, da desonestidade, do 6dio, da
tristeza, da solidéo e damelancolia” (PASTOUREAU, 1997, p. 141).

Ressdta-se também que nenhuma das ilustragcdes foi nomeada, contendo apenas a
assinatura do artista. Todas as figuras presentes nas ilustragoes referem-se a personagens dos
poemas — Cristo (Deus), o Diabo, Addo e Eva, Anjos e a figura de um homem ( a

transformacdo do eu-irico em personagem, compondo o conjunto das demais figuras).

3.6.1 ILUSTRACAO 1

A primerailustragdo da obra Poemas de Deus e do Diabo (1965) apresenta as mesmas
caracteristicas do poema de abertura Painel.
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Régio faz uso nessa ilustracdo de um tracado frenético e indeciso, que exprime
desarmonia, desequilibrio, tornando-a uma imagem angustiante. Seu tracado a |4pis toma a
pagina toda e, assim como na poesia, compde-se de trés figuras. duas laterais e uma figura
central. A composicdo das figuras ordena-se num plano espacia 16gico, semelhante ao do
poema. Iniciando aleitura da esquerda para a direita, tem-se uma imagem que se assemelha a
do Cristo, circundada por um halo de luz; a direita apresenta-se outra figura que sugere o
Diabo, envolto por uma nuvem escura, contrastando-se com a anterior. Ao meio dessas duas
figuras posiciona-se um homem com os bragos abertos sustentado pelafiguradadireita

As formas sugeridas do Cristo e do Diabo encontram-se situadas no mesmo plano
vertical, tendo como fundo um contraste claro/escuro através daluz que se projeta a esquerda,
especificamente no halo de luz que envolve a cabeca da figura que se assemelha ao Cristo e
no fundo branco da folha. A proporcdo das duas figuras laterais é consideravelmente maior
gue adafiguracentral.

No poema, a primeira figura apontada pelo eu-lirico € a de um Homem (...) nu e
desfigurado, cOM 0 corpo devastado que sangrava, prostrado do seu lado direito: A minha
mdo direita ele avangava aereamente. Na pagina ilustrada, essa caracterizacdo se configura:
Cristo esta nu ( apenas com a protecdo de um pano que Ihe envolve a cintura, cobrindo-o e
perpassando a coxa da figura central) e estatico. Os adjetivos desfigurado € com 0 corpo
devastado também se configuram naimagem: os olhos estdo semicerrados, o cabelo encontra-
se revolto e se funde com a barba, caindo-lhe sobre os ombros. A expressdo desse Cristo
magro e moreno remete ao conceito judai co-cristdo. Observa-se uma ferida sangrando no lado
direito de suas costelas e os joelhos estdo machucados. H& no rosto lagrimas, tal como na
descricdo poéticac E as suas lagrimas, rolando devagar, (...). Os tragos de sua boca estéo
voltados para baixo, exprimindo tristeza, sofrimento e agonia. Na ilustracéo, sua posicéo é
estética, perpendicular, reiterando 0s versos. (...) absorto, aéreo, hirto/ Coroado de abrolhos e
de mirto € sSuaexpressao € aterradora.

Como no poema: Seu ar espectral e transcendente/ Feita de terra humana e ascensdo
divina, 0s indices de santidade se completam com o halo de luz que circunda seu retrato.

Contrariamente, a figura que se posiciona ao lado de Cristo possui certo dinamismo e
movimento: cabeca e corpo levemente curvados, parecendo sustentar a figura central: £ que

em meu ombro esquerdo alguém se debrugava.
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Identifica-se com a descricdo do poema: ha chifres, sorriso no rosto, olhar lascivo e
pelos espalhados pelo corpo. A sua expressao reitera a construcdo de uma imagem expressiva,
irbnica, assustadora e, a0 mesmo tempo, sedutora: 0os cabelos apresentam-se em menor
guantidade, dispostos entre os chifres, suas sobrancelhas estdo levemente arqueadas, suas
narinas parecem dilatadas, os tracos de sua boca estdo voltados em partes para cima formando
um sorriso irdnico de alguém que, como no texto poético: ria um riso que espantava. ASSim
COMO NO poema oS pés de cabra, os chifres, os pélos, ababa escorrendo da boca atribuem-lhe
uma feicdo animalesca, na ilustracdo, tais caracteristicas exprimemse pelas unhas
pontiagudas, chifres, pélos e narinas dilatadas.

A terceira figura € a de um homem posicionado no centro da ilustragdo. Sua estatura
apresenta-se proporcionalmente inferior as das figuras laterais, como no poema: Entre os dois,
eu sentia-me pequeno e miserando. Suas sobrancelhas e os tragos de sua boca voltados para
baixo revelam 0 seu sofrimento. Ta como no poema, a figura possui olhos penitentes,
voltados para cima e levemente cerrados, em posicéo de suplica. A figura central identifica-se
com a pintura de temética religiosa do Barroco. As personagens agem inclinadas, acocoradas,
estendidas com os olhos sempre suplicantes, em agonia. Pintores italianos como Caravaggio
(1573-1610) e Guido Reni (1575-1642) apresentam figuras contorcidas, suplicantes, aém de
movimento e estaticismo em suas telas.

Seu corpo parece entregue aguelas duas figuras laterais, seus bragos estéo abertos,
porém soO a figura da direita, supostamente o Diabo ( seu novo e insepardvel companheiro) 0
sustenta, enquanto a figura da esquerda, que se assemelha ao Cristo, também nomeado no
poema como intruso € 0 Qutro, permanece absorto, aéreo, hirto. A mao direita da figura
central, voltada para o lado do suposto Jesus, possui uma ferida semelhante a chaga de Cristo.
Retomando Iser, “0s espagos vazios ndo indicam a necessidade de complemento , mas de
combinagcdo” (ISER, 1999, p. 126).

Nesse caso, combinando-se 0 texto e aimagem, percebe-se mais um espaco em branco
a ser preenchido. O verso 44 retrata as maos cansadas e, por estarem 0S versos anteriores
referindo-se ao suposto Cristo, esta caracteristica também parece pertencer-lhe. No entanto,
observando a ilustracdo, nota-se que quem possui as maos lassas € 0 eu-lirico, ou sgja, que
este verso poderia tanto se referir a ele quanto afigura que se assemelha ao Cristo. Caso fosse
seguida a primeira opcdo, entdo esse verso estaria deslocado, devendo compor a estrofe

seguinte, naqual o eu-lirico volta afazer sua propria descri¢ao:



108

(Com as méos lassas como rosas desfloradas...)
45 Entre os dois, eu sentia-me pequeno e miserando,
46 Vibrando todo, tumultuando, solucando,

56 Com olhos meigos, |&bios torpes— indeciso
57 Entre um inferno e um paraiso!

Assim como no poema o eu-lirico encontra-se indeciso, dividido entre as imagens
sugeridas do Cristo e do Diabo, ou sgja, entre um inferno e um paraiso, também nailustracdo
essa confusdo interior se exprime. Parte do corpo do homem posicionado no centro esta
voltada para a figura da esquerda e a outra parte para a figura da direita. No entanto, estas
duas partes ndo estdo divididas em proporgdes iguais, parecendo seu corpo estar mais ligado
a0 Diabo do que a Cristo, sugerindo que o mal seduz o homem. A figura masculina central,
com sua imagem triste, sofredora e entregue, constitui-se um retrato da miséria e da fragueza
humanas.

Nessa ilustracdo, assim como no poema, Régio reconstrOi a visdo patética, 0S
conceitos de Bem e Mal, representados pelas figuras assustadoras que se assemelham ao
Cristo e ao Diabo. No meio desse confronto encontrase o homem, inferiorizado, mas
consciente de sua imperfeicdo que o impede de seguir o caminho que aparentemente julga

certo.

53 Entretanto, os dois vultos desmedidos
54 |am crescendo entre 0s meus risos e gemidos,
55 Crescendo sempre, sempre etanto, que, depois,
56 Eu ficava esmagado entre eles dois.

57 A noite em queisto foi, ndo sai..., sei 182...(Seria
58 Essa em que minha M&e, com tanta angUstia, me paria...)
59 Sei gque o luar era medonho, era amarelo,
60 E que tudo isto me parece um pesadel 0!
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3.6.2 ILUSTRACAO2

A segundailustragéo que se apresenta posiciona-se como aterceirado livro.

Repete-se a mesma técnica do 1apis preto que contrasta com o fundo brando do papel,
ocupando a pagina por completo. Régio mantém o mesmo tragado indeciso e desequilibrado
€, assim como no poema, a ilustracdo esta constituida pelo homem e seu diario, o Cristo
crucificado e a vela que o ilumina. Iniciando a leitura da esquerda para a direita , tem-se a
imagem de um homem nu deitado sobre lengéis, olhando para o ato, portando um livro ao
colo, envolto pela escuridéo. Posicionando-se a0 meio, no plano superior, apresenta-se uma
figurado Cristo crucificado, com a cabeca levemente inclinada para baixo, iluminado pelaluz
deumavela.

Ha um trago divisorio entre as duas figuras. A técnica do claro/ escuro evidencia-se tal

como no poema. O ewlirico, no texto poético, agonizava horas e horas a escrever/ todas as
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noites deitado no leito, enquanto havia na parede um Cristo imbele, que caia moribundo. Na
ilustracéo, caracterizagdo se configura: um homem esta deitado sobre lengéis, com um
livro a0 colo. Contorcido, sua figura apresentase com cabelos revoltos, pernas retesadas e
cruzadas, olhos arregalados e com os tragos de sua boca voltados para baixo, expressando
sofrimento e agonia, aém de estar mergulhado na escuriddo. O seu olhar cruza-se com o do
Cristo crucificado dependurado na parede.

JA a figura do Cristo, presa a uma cruz negra, posiciona-se no plano superior da
ilustracéo, de cabelos longos e desalinhados misturando-se a barba, bragos magros, olhos
semicerrados e os tracos da boca também para baixo. Possui uma dilaceracdo no lado direito
de suas costelas, 0 que relembra os ferimentos sofridos na Paix&o. Uma vela acesa ilumina o
seu meio corpo. O pano de fundo recebe o contraste do preto e branco (claro/escuro); trevas e
luz.

Repete-se 0 gestua: o Cristo de bracos abertos recebe 0 homem de corpo contorcido,
pés encolhidos e a cabega pendente, que Ihe lanca um olhar suplicante, ta como na Ultima
estrofe do poema:

45 Ergui, entdo, o meu diério aluz verde-amarela...
46 Por um momento s6, no quarto houve mais luz...
47 E todo o resto dessa noite horrenda e bela
48 Chorei, torcendo as maos em frente de Jesus.

Proporcionalmente, o homem deitado € consideravelmente menor que a figura central
do Cristo crucificado. O misto de claro/ escuro, num jogo antitético, corrobora para que as
figuras representadas do poema na ilustragdo sejam tocadas pela mesma atmosfera do
estranhamento: a contemplacdo do sofrimento que provoca no “eu” sentimentos confusos e
desordenados.
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3.6.3 ILUSTRAGCAO 3

A terceirailustracéo selecionada paraleitura posiciona-se como a quarta do livro.

Nessa ilustragdo, o tracado de Régio apresenta-se menos desequilibrado, menos
indeciso que nas ilustracdes anteriores. Elatoma a pagina inteira e compde-se basicamente de
trés figuras. Iniciando a leitura da esguerda para a direita, tem-se a imagem do Cristo
crucificado numa cruz negra. Repete-se o0 halo de luz que se inicia na cabeca e se estende ao
longo do corpo. A figura de Cristo, tal como no texto, apresenta-se com a coroa de espinhos,
de olhos fechados, e dos ferimentos do seu corpo brotam gotas de sangue.

No poema em questdo, a primeira figura apontada pelo eu-lirico é a de um suposto
Cristo que ao alto alonga os magros bragos nus. Ele esta crucificadol Pendente da cruz

negral ao baloigar do seu pesado andor. Na paginailustrada essa caracterizacéo se configura:



112

a imagem da esquerda encontra-se crucificada em uma cruz negra, seus bragos s&o magros e
estdo esticados.

A segunda figura relembra oS mais Senhores,/ Sangrentos (...). Contrariamente,
sentado e com a mesma coroa na cabeca, encara o espectador. Possui a mesma barba e
expressao de dor, um manto cobre-lhe o0 corpo. Nas maos, segura um ramo, entre os dedos
contorcidos.

Observa-se a0 fundo, a procissdo numa perspectiva menor — algumas cabegas
cobertas, ndo h& corpos delineados — apenas sugestbes de uma composicdo de pessoas

enfileiradas, portando vel as acesas:

29 E astochas, e os brandes, e as opas mortuérias
30 Desfilam devagar, fantasmas desfilando...
31 As criancinhas levam luminéarias,
32 A marchavai penando.

33 Criangas a sorrir no enterro de Jesus!...
34 ( Nasluminarias, sobre fundos amarelos,
35 Trazem toda aPaix&0: aesponja, acruz,
36 Oscravos, os martelos...)
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3.6.4 ILUSTRACAO4

Embora na ilustracdo 3 Régio tenha apresentado um traco menos desequilibrado, que
nas outras ilustragcBes, agora seu tragado volta ao frenetismo e a indecisdo que Ihe sdo
caracteristicos. A ilustracéo 4 também ocupa a pagina inteira e compde-se basicamente de 5
figuras. a direita uma mulher, acima de sua cabega o tronco de uma arvore, a esquerda um
homem, no plano inferior a figura de uma serpente e a0 meio ago que se assemelha a um
rastro de fogo.

Iniciando a leitura da direita para a esquerda, tem-se a imagem de uma mulher nua,
com cabelos revoltos, olhar cabisbaixo e, assim como no poema, de expressao fragil, como é
possivel perceber no verso 53: 4 tua fragilidade. Seu corpo é curvilineo, 0 que também se

configura no poema: 33 E as doces curvas do seu corpo se ajustavam... Acima de sua cabega,
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ao fundo observase a segunda figura, o tronco de uma arvore, supostamente a arvore da
ciénciado Bem edo Mal, descrita naliturgia crista.

A terceira figura € a de um homem nu em pé a esquerda, com olhar suplicante voltado
para o ato, sem fitar a mulher — ele esta de costas para €la, 0 que estabel ece entre ambos o
distanciamento, como se configura nos versos 60 e 61..

60 Continuamos a ser dois,
61 E nunca nos pudemos penetrar!
O corpo dessa figura masculina possui linhas fortes, corpo bem definido, bragos e

pernas torneados, como € possivel perceber no poema:

46 Tu conheceste a forga dos meus pul sos.

Ao centro, no plano superior, a quartaimagem aparece como um objeto separando as
figuras da direita e da esquerda, possivel mente representando a espada embanhada pelo
Arcanjo no verso 59 do poema

58 O Arcanjo entre nos dois abrira alonga espada...

No plano inferior, a figura central caracteriza-se como uma serpente que enlaga 0 homem
e a mulher. Ambos, portanto, estdo envolvidos pelo pecado, como € possivel perceber nos
versos 40 e 41:
40 Assim as amas se entregaram,
41 Como os corpos se tinham entregado.

Embora o poema apresente uma releitura do encontro de Adéo e Eva, do pecado e da
expulsdo de ambos do paraiso, Régio faz um recorte no poema e ilustra apenas 0 momento em
gue homem e mulher estdo separados, uma vez que adquiriram o0 conhecimento de sua
condi¢do humana, o que se configura nos versos.

46 Tu conheceste aforca dos meus pulsos,
47 A misériado meu ser,

49 Os recantos da minha humanidade,

Ambos jazem distantes, ligados apenas pela representacéo do pecado, a serpente, estigma

gue carregardo pela eternidade.
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365 ILUSTRACAOS

A Ultima ilustracgo a ser analisada posiciona-se como a sétima do corpus de andlise.
Diferentemente das anteriores, Régio apresenta um tragcado mais firme. Ocupa, como as
demais, a pagina inteira e compde-se basicamente de duas figuras referidas no texto Ronda
dos Bragos Quebrados, aamae o corpo.

Diadogando com o poema, a figura que se destaca é um anjo (Minh 'alma vai a frente),
gue ocupa a maior parte do espaco. Possui longos cabelos. De rosto delicado, apia-se no
braco esquerdo cruzado e seu olhar dirige-se para o corpo de um homem. Apresenta-se ereta e
imponente, configurando-se como uma imagem angelical, como é possivel perceber no
poema: ...a minh’alma é bela.

A segunda figura é a de um homem prostrado logo atras da primeira figura alada,
como se manifesta no poema: MINH ALMA vai a frente, eu de rojo atrds dela. Esta deitado

a0 chdo, aparentemente nu, olhando suplicantemente para a primeira imagem. Por
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apresentarem-se sobrepostas, sugerem que a alma emana do corpo. A posi¢ao do homem (eu)
€ visivelmente inferior. Ha o contraste da superioridade da primeira figura em relagéo a
segunda, como também é possivel perceber no poema: ...eu sou feio e triste,/ Mas a minha
alma é bela... Seus cabelos estdo revoltos, os cantos de sua boca estéo voltados para baixo, 0
gue intensificalhe o ar de stplica. O tronco esta sustentado por um dos bracos, o corpo é
espadalido, porém encontra-se contorcido e visivelmente cansado, como também se configura
no poema: Estou fartinho de lutar,/ Ndo posso mais. Encontra-se calado (Tapa-me a boca), de
olhos fechados (Cegai-me), caido ao chdo (Prostrai-me), pronto para ser arrebatado por Deus
ou por Satd (Levai-me).

Ao fundo, do lado esquerdo da pégina ilustrada, aparecem outras duas figuras: algo
gue se assemelhaauma aura e, ao seu lado, vegetacoes.

Assim como no poema Ronda dos Bragos Quebrados, € possivel perceber na
ilustracdo 5 o bindmio Divino/ Humano e a irrevogavel superioridade da figura divina,

enquanto o homem rasteja, suplica e sofre ante a constatagdo de suainferioridade:

9 Que penague aminh’ama
10 S6 pelafalado meu corpo fae!
11 Que afalado meu corpo éintoleravel,
12 Masaminh’ama é bela,
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PRINCIPAIS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES

Homem (Cristo)

o ferido;

o NU;

® Magro;

e cabelos longos;

e coroado de espinhos,

e imovel.

Imagem presente

Imagem presente nas

nos poemas: ilustracoes:
e Painel e llustracédo 1
e O Di&rio e |lustracéo 2
¢ QuintaFeira Santa e llustracéo 3

Imagem ausente

Imagem ausente nas

nos poemas: ilustragoes:
e Addo eEva e llustragéo 4
¢ Ronda dos Bragos e llustragdo 5

Quebrados

Leitura Interpretativa: Apresenta-se sempre nu, com o corpo ferido e sangrando; possui um

carater celestial e encontra-se coroado de espinhos, sugerindo a figura do Cristo crucificado.

Permanece imoOvel e ereto, concentrado em sua propria agonia. Embora com o corpo chagado,

€ considerado uma divindade constituida de carne e espirito. Associa-se a “cristologia’

medieval, por sua representacéo dolorosa, ferida e agonizante.
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PRINCIPAIS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Alguém/ Outro (Diabo)
 ris0 tenebroso; e Painel e |lustragéo 1
e pés-de-cabra;
 chifre: Imagem ausente Imagem ausente nas
« pdlos nos poemas: ilustracoes:
e 0lhos avermel hados;
e baba escorrendo da boca;
e O Diério e llustragéo 2
¢ QuintaFeira Santa o |lustracéo 3
e Addo eEva e llustracéo 4
¢ Ronda dos Bragos e llustracdo 5
Quebrados

Leitura interpretativa: Possui uma presenca marcante; debruca sobre o ombro do eu-lirico,
tocando-o, estabelecendo com ele uma relagio de proximidade. E chamado intimamente de
novo e inseparavel companheiro; ri de um modo tenebroso e cheio de atracdo, o que reflete o
cardter antitético dessa figura, capaz de provocar pavor e, a0 mesmo tempo, seducdo. Possui
pés-de-cabra, chifre, pélos, olhos sulfuricos- subentendendo-se avermelhados- e a baba
escorre-lhe da boca, 0 que lhe atribui uma composicdo animalesca e tenebrosa. E a
metaforizacdo do mal.
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PRINCIPAIS FIGURAS
E/OU
REPRESENTACOES

Eu- lirico ( 0 homem)

e Oprimido;

e inferiorizado;
e agoni zante;

o triste;

e fraco.

Imagem presente

Imagem presente nas

nos poemas: ilustracoes:
e Painel o |lustracéo 1
e O Di&rio e llustracéo 2
¢ QuintaFeira Santa e llustracéo 3
e Addo eEva o |lustracéo 4
¢ Ronda dos Bracos e llustracéo 5

Quebrados

Imagem ausente

nos poemas:

Imagem ausente nas

ilustracoes:

e estafigura estd presente em

todos os poemas.

e estafigura esté presente em

todas asilustragoes.

Leitura interpretativa: Encontra-se constantemente num estado de confusdo interior,

oprimido, sentindo-se insignificante e inferiorizado. Com sua imagem triste, sofredora e

entregue, constitui-se um retrato da miséria e da fraqueza humana.




120

PRINCIPAIS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Adao
o nu: e Adédo eEva o |lustracéo 4

e corpo de linhas fortes,
e humano;

e amedrontado.

Imagem ausente

Imagem ausente nas

nos poemas: ilustragoes:
e Painel
e ODi&io e llustracdo 1
e Quinta-Feira Santa e |lustragéo 2
¢ Ronda dos Bragos e llustracéo 3
Quebrados e llustracéo 5

Leitura interpretativa: Figura fundamental da génese da criagdo, segundo a narrativa

biblica. Esta nu e possui 0 corpo com linhas marcantes. Nele reside aforca. Conhece 0 desgjo

carna através da verdadeira unido entre o homem e a mulher, que se baseia na carne, no

contato sexual. A partir da descoberta do prazer, descobre-se também a humanidade e, por sua

vez, afragilidade humana
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PRINCIPAIS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Eva
. e Adédo eEva o |lustracéo 4
* NU3;

e corpo delicado e curvilineo;
e poder;

o fragilidade.

Imagem ausente

Imagem ausente nas

nos poemas: ilustragoes:
e Painel
e ODi&io e llustracdo 1
e Quinta-Feira Santa e |lustragéo 2
¢ Ronda dos Bragos e llustracéo 3
Quebrados e llustracéo 5

Leitura interpretativa: Segundo a narrativa biblica, € outra figura fundamental da génese da

criacdo, responsavel por ter oferecido o fruto proibido da &rvore da ciénciado Bem edo Mal a

Addo, provocando a expulsdo de ambos do paraiso. Possui o corpo delicado e curvilineo ; é

um misto de poder e fragilidade. Nelareside o prazer que enfraguece o homem.
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PRINCIPAIS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Serpente
e Addo eEva e llustracéo 4

e instigadora do pecado.

Imagem ausente

Imagem ausente nas

nos poemas: ilustragoes:
e Painel
e ODi&io e llustracdo 1
e Quinta-Feira Santa e |lustragéo 2
¢ Ronda dos Bragos e llustracéo 3
Quebrados e llustracéo 5

Leitura interpretativa: Na narrativa biblica, ludibria Eva para que coma o fruto da &rvore da

vida e o dé para Ad&o. E ametaforizacio do mal e do pecado.
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PRINCIPAIS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:

Alma

e bdla; ¢ Ronda dos Bragos o |lustracéo 5

Quebrados
e tracos suaves,

e Suavoz € um grito de ouro;
Imagem ausente

Imagem ausente nas

e grandeza.
g nos poemas: ilustracoes:
e Painel e llustracéo 1
e O Diério e llustragéo 2
¢ Quinta-Feira Santa e llustracéo 3
e Addo eEva e llustracéo 4

Leitura interpretativa: E bela, em oposicdo ao corpo, que € feio e triste. Além disso,

encontrasse em uma posicdo superior em relacdo ao eu-lirico. Nela reside a grandeza.

Enquanto mantém-se reclusa no interior do homem, avoz da ama € perfeita, porém sofre por

ndo poder ser externada. Seu rosto possui tragos suaves. Apresenta-se ereta e imponente,

configurando umaimagem celestial.
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OUTRAS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Luar
e Painel e llustracédo 1
« medonho: e Quinta-Feira Santa e |lustragéo 3
e amarelo; e llustragcdo 5 (sugere-se ao
o frio: fundo aluaou o sol)
e molhado.

Imagem ausente

Imagem ausente nas

nos poemas: ilustragoes:
e O Dié&rio e |lustracéo 2
e Addo eEva e llustracéo 4

¢ Ronda dos Bracos
Quebrados

Leitura interpretativa: O cendrio noturno € uma constante em Poemas de Deus e do Diabo

(1925). A ele associam-se o terror, 0 medo, aintrospeccao e a revel agéo.
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OUTRAS FIGURAS
E/OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Diario
e O Diério e llustragéo 2
e confidente;

e romance tremendo.

Imagem ausente

Imagem ausente nas

nos poemas: ilustracoes:
e Painel e llustracédo 1
¢ QuintaFeira Santa o |lustracéo 3
e Addo eEva e llustracéo 4
¢ Ronda dos Bragos e llustracdo 5

Quebrados

Leitura interpretativa: E onde o eu-lirico escreve a agonia de seus dias; é encarado como a

maneira de expressar seu “eu verdadeiro”, seus mais intimos desej 0s, suas reais convicgles e

suas maiores infamias.
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OUTRAS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Brandao
e ODiéio e llustracéo 2
¢ |uz verde-amarel a;
e penumbra.
Imagem ausente Imagem ausente nas
nos poemas: ilustracoes:
e Paind e llustracéo 1
¢ Quinta-Feira Santa o |lustracéo 3
e Addo eEva e llustracéo 4
¢ Ronda dos Bragos e llustracdo 5
Quebrados

Leitura interpretativa: Uma vela que ilumina o ambiente; a iluminacdo precaria revela o
desgjo de isolamento no ato de escrever. A luz da vela compde-se do cromatismo das cores
verde e amarela, que anunciam a morbidez e a gravidade da revelagdo. A tendéncia barroca é

reiterada no jogo claro/ escuro.
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OUTRAS FIGURAS
E/OU
REPRESENTACOES

Cirios erguidos

e lumindrias;

efundos amarel os.

Imagem presente

nos poemas:

Imagem presente nas

ilustracoes:

¢ QuintaFeira Santa

e llustracéo 3

Imagem ausente

Imagem ausente nas

nos poemas: ilustracoes:
e Painel e llustracédo 1
e O Di&rio e |lustracéo 2
e Addo eEva e llustracéo 4
¢ Ronda dos Bragos e llustracdo 5

Quebrados

Leitura interpretativa: S80 carregados pelos fiéis na procissdo. As luminérias possuem

fundos amarel os, 0 que colabora para a construgdo do cenario de introspeccao e tristeza ante a

lembranca da Paix&o de Cristo.
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OUTRAS FIGURAS
E/OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Procissao
¢ QuintaFeira Santa e llustracéo 3
e desolada;
e lenta;.
« fantasmagérica: Imagem ausente Imagem ausente nas
o sofrida, nos poemas: ilustracoes:
e Painel e llustragdo 1
e O Dié&rio e llustracéo 2
e Addo eEva e llustracéo 4
¢ Ronda dos Bragos e llustracdo 5
Quebrados

Leitura interpretativa: Configura-se como o grupo de fiéis que seguem em procisséo lenta e

silenciosamente, em respeito alembranca daflagelacéo de Crigo.
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OUTRAS FIGURAS
E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Andor
¢ QuintaFeira Santa e llustracéo 3
¢ balancando;
e pesado;.
« decorado com ricos panos Imagem ausente Imagem ausente nas
(OXOS. nos poemas: ilustracoes:
e Painel e llustracéo 1
e O Diério e llustracéo 2
e Addo eEva e llustragéo 4
¢ Ronda dos Bracos e llustracéo 5
Quebrados

Leitura interpretativa: Possui panos roxos e sustenta a imagem do Cristo crucificado. Na
liturgia catdlica, a cor roxa simboliza o advento e a Santidade, sendo considerada o simbolo

da Paix&o de Cristo.




OUTRAS FIGURAS

E/ OU
REPRESENTACOES
Imagem presente Imagem presente nas
nos poemas: ilustracoes:
Senhores
(Senhor da Cana Verde, |° Quinta-Feira Santa e llustracéo 3 (Senhor da
b

Senhor da Pedra Fria,

Senhor dos Passos)
Senhores
e sangrentos,
e pés feridos;.
e sustentados por andores.
o0l har absorto;
o feito pele e 0sso;
Senhor da Cana Verde
e ol har absorto;
o feito pele e 0sso;
e M&os de morto;
e pUrpura ao pescoco.
Senhor da Pedra Fria
e acorrentado ao poste;
e pd pebras sem luz;
e corpo retalhado.
Senhor dos Passos
e tinica aos rasgoes;

e face escura e cansada.

CanaVerde)

Imagem ausente

Imagem ausente nas

nos poemas: ilustragoes:
e Painel e llustracéo 1
e O Diério e llustragéo 2
e Addo eEva e llustracéo 4
¢ Ronda dos Bracos e llustracéo 5

Quebrados
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Leitura interpretativa: Ha na procissdo descrita no texto poético outras imagens do Cristo,
também feridas e sustentadas por andores. Ha a presenca da intertextualidade biblica ( Senhor
da Cana Verde— 0 momento da crucificagdo em que um soldado oferece ao Cristo um pedaco
de cana embebido em vinagre/ Senhor da Pedra Fria— quando Cristo foi agoitado amarrado a
um poste/ Senhor dos Passos — referindo-se a caminhada agonizante de Cristo carregando a
cruz até o Cavario). Na ilustracdo, porém, apresenta-se apenas mais um Cristo (Senhor da
Pedra Fria). Contrariamente ao primeiro, este esta sentado e, com a mesma coroa de espinhos
na cabega, encara 0 espectador. Possui a mesma barba e sua expressdo é de assombro,
encontra-se estupefato. Um manto cobre-lhe o corpo, € nas maos segura um ramo entre 0s
dedos contorcidos. Sugere o momento da narrativa biblica em que Cristo foi flagelado pelos
soldados romanos com uma coroa de espinhos, deram-lhe um junco ssimbolizando o cetro e

coroaram-no o “falsore”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quais as possiveis correspondéncias entre a poesia e a ilustracéo de Jose Régio no que
concerne a representacéo do Sagrado Cristdo foi a questdo que se procurou responder ao
longo da dissertagdo, tendo como corpus 0S poemas escolhidos de Poemas de Deus e do
Diabo (1925) e asilustragdes do portugués José Régio.

Estudos da Literatura Comparada sobre o fenémeno literério, partindo-se de umavisao
interacional gque permite uma reflex@o sobre o proprio carater discursivo da disciplina, bem
como as nocdes de intertextualidade e interdisciplinaridade constituiram o apoio tedrico
fundamental para a pesquisa. A primeirafoi definida como arelagdo entre dois ou mais textos
entre si (tanto com o texto que Ihes deu origem, como também com outros para os quais ele
aponta). Ja a segunda coube relacionar diferentes estéticas, verificando as possiveis intencdes
das relagles interartisticas.

Com base nessas nogdes, foram respeitadas as individualidades presentes em cada
manifestacdo estética— nesse caso, a arte literaria (texto poético) e a pictorica (ilustragdes),
dentro de sua instrumentalizacdo particular, a fim de verificar as correspondéncias entre elas
na obra acima citada. Teoricos como Praz, Joly, Aguiar e Silva, Nitrini, Carvalhal, Gongalves,
entre outros, contribuiram com os principais elementos de leitura e andlise da representacéo
do sagrado cristdo. Concluiu-se que houve semelhancgas e diferencas entre as representacoes
do sagrado, caracterizado pelas figuras de Deus (Cristo), Adao, Evae a Alma.

Nos poemas e nas ilustragbes contrastados, iniciando-se pelo poema “Paine” e
llustracdo 1; “O Diario” e llustracdo 2 e “QuintaFeira Santa’ e llustragdo 3 a imagem
revelada do “Homem” (Cristo) foi descrita com semelhangas significativas. Tanto nos textos
guanto nas imagens, a figura foi retratada nua, com o corpo ferido e sangrando e coroada de
espinhos. Exprimiu, tanto nas poesias quanto nas ilustracdes, um profundo sofrimento, ora
agonizando entre lagrimas e imoével ao lado do eu-lirico (poema “Painel” e llustracéo 1), ora
crucificado e moribundo (poema “O Di&rio” e llustracéo 2; “ Quinta-Feira Santa” e llustracéo
3). Sua imagem aterrorizante configura-se pela mistura do sangue das feridas e das l&grimas,
associando-se ao imaginério cristdo medieval, momento historico que viveu uma extremada
religiosidade, quando Cristo era sempre retratado com as chagas expostas, ferido e com
expressao sofredora, recordando o pecado do homem, a necessidade de redimir-se e amejar a

vida eterna
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No confronto entre as figuras sagradas de Adao e Eva presentes no poema homonimo
e nailustragdo 4, agumas diferencas de representacéo foram configuradas. Enquanto no texto
poético o eu-lirico narra o encontro de Addo e Eva, ressaltando a descoberta do desgjo carnal
e a expulsdo de ambos do paraiso, na ilustracdo 4 Régio faz um recorte nesse episodio e
retrata apenas uma cena referente a separacao do homem (Adéo) e da mulher (Eva). Como no
poema, Adao possui tragos fortes e Eva possui delicadeza, mas encontram-se distantes, ele
num plano superior e elano inferior.

No poema “Ronda dos Bragos Quebrados’ e na ilustracgo 5, a ama é representada
como portadora de grande beleza na figura imponente, alada, que se destaca na ilustragdo. No
entanto, a figura arredondada (lua/sol) e a sugestdo de uma vegetacdo ao fundo na ilustragdo
n&o S0 descritas no texto poético.

Em “QuintaFeira Santa’ sdo descritos trés Senhores (Senhor da Cana Verde; Senhor
da Pedra Fria; Senhor dos Passos), enquanto na ilustracdo 3 ha apenas 0 Senhor da Pedra
Fria, representado pela figura de Cristo sentado, coroado de espinhos, vestindo uma tiinica e
levando namao o “cetro da Paixao”, uma espécie de ramo.

Além das imagens sagradas, uma figura apresentou-se com profunda anglstia e
desespero: 0 homem. Ele sofre diante da constatacéo de sua fragilidade. Em tom confessional,
caracteristico do Presencismo e da poesia de Régio, ndo vé qualquer possibilidade de
comunicacdo entre os homens, de resposta para as questdes metafisicas que torturam o seu
espirito. A Unica solucdo parece ser o reencontro do homem com o divino como um misto de
anseio e temor, prazer e dor, o que justifica a formagdo catdlica de Régio. Configurou-se o
sofrimento do homem que se tornou divino, envolto numa atmosfera aterrorizante, que
provoca os mais desordenados sentimentos no poeta.

Nos textos analisados, o principal obstaculo para o livre arbitrio provém da natureza
fortemente ingtintiva do homem. Para Régio, tornase dificil compreender que Deus possa
exigir a dupla natureza animal e espiritual do homem alguma coeréncia. O homem é fraco e
impotente perante as forcas instintivas que ndo escolheu para Si, mas que humanamente
possui. Assim, revelase portavoz da inquietude, do desgjustamento, pois se a dmafoi feita
para Deus e o corpo foi feito para o Diabo; assim sendo, so resta ao homem tentar reconciliar

0S OpOStOs.
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Eis a expressdo dramética do desgjuste entre 0 ser e 0 parecer. Em “O Di&io”, o
homem tenta se revelar, mas depara-se com toda a sua corrupgdo, sentindo-se ainda mais
distanciado de Deus, conforme aleituradailustracéo 3.

Do mesmo modo, os limites da vida parecem congtituir o grande obstaculo para a
ascensdo até Deus. Em “Quinta-Feira Santa” e nailustracdo 4, a Dor existencial que irrompe
no euw-lirico é instigada pela cena de uma Procissdo que resgata os momentos da Paixdo de
Cristo. E é pela Dor que o homem se une ao divino.

A “cristologia’ regiana parece ter um carater dramético e existencial. Nos poemas e
nas ilustracdes estudadas, a figura representativa do Cristo esta sempre presente, porém, sua
visdo devastada pelo sofrimento cria a imagem de um Cristo misterioso, enigmético,
impenetravel, dificultando o entendimento da complexidade da natureza humana face ao
divino.

Ao que parece, como homem essencialmente religioso, Régio ndo pdde prescindir de
Deus; mesmo em seus momentos de maior davida, momentos de afirmagdo-negacéo, de crer-
ndo-crendo ou de presenca-auséncia, a figura do Sagrado perseguiu-lhe os pensamentos, ora
atormentando-o, ora consolando-o. Estafigura, devido a sua forca arrebatadora, presentificou-
se nos tragos de suas pinturas e ilustragdes do artista, criados nos momentos em que as
palavras pareciam |he faltar ou reiterando a sua palavra poética.

Tanto nas palavras como nos tragos ha, com efeito, a construgdo de uma linha de
sentido que pbe em relevo o lado existencialmente doloroso da condi¢do humana. O traco do
artista confere ao texto poético um carater profundamente pictérico, fundamentado num tipo
de visdo que distorce os materiais (poéticos e visuais), as figuras humanas e as sagradas.
Nesse sentido, palavras e tracos caminham juntos, sendo o segundo uma prefiguracéo do que
serd mostrado pelo primeiro. Criase, portanto, através do texto pictorico, a expectativa, que €
compensada e completada com alinguagem verbal.

Segundo Régio em seu texto doutrinador: “ em Arte, € vivo o que é original. E original
tudo o que provém da parte mais virgem, mais verdadeira e mais intima duma personalidade
artistica. A primeira condic¢éo duma obraviva € pois ter uma personalidade e obedecer-lhe.”

Nesse sentido, o talento do narrador e do desenhista influencia o poeta, justificando-se,
assim, o tom narrativo dos poemas, 0 uso da adjetivacdo expressiva, do cromatismo e, de um
modo geral, do poder verbo-visual da poesia de José Régio.
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ANEXO A

LITERATURA VIVA

“Em Arte, é vivo tudo o que é original. E origina tudo o que provém da parte mais
virgem, mais verdadeira e mais intima duma personalidade artistica. A primeira condicdo
dumaobra viva é pois ter uma personalidade e obedecer-lhe. Ora,como o0 que personaliza um
artista é, a0 menos superficialmente, o que o diferencia dos mais (artistas ou ndo), certa
sinonimia nasceu entre o adjectivo original € muitos outros, a menos superficialmente
aparentados; por exemplo: o adjectivo excéntrico, estranho, extravagante, bizarro... EiS como
e falsa toda a originalidade calculada e astuciosa. Eis como também pertence a literatura
morta aguela em que um autor pretende ser original sem personadidade prépria. A
excentricidade, a extravagancia e a bizarra podem ser poderosas - mas s6 quando naturais a
um dado temperamento artistico. Sobre outras qualidades, o produto desses temperamentos
terd o encanto do raro e do imprevisto. Afectadas, semelhantes qualidades ndo passardo dum
trugue literério.

Pretendo audir nestas linhas a dois vicios que inferiorizam grande parte da nossa
literatura contemporanea, roubando-lhe esse caracter de invencdo, criagdo e descoberta que
faz grande a arte moderna. S&o eles. afaltade originalidade e afalta de sinceridade. A faltade
originalidade da nossa literatura contemporanea estd documentada pelos nomes que mais
aceitagdo publica gozam. E triste - mas € verdade. Em Portugal, raro uma obra é um
documento humano, superiormente pessoal ao ponto de ser colectivo. O exagerado gosto da
retorica (e digase: da mais sedica) morde os préprios temperamentos vivos; e se a obra dum
moco traz probabilidades de prolongamento evolutivo, raro esses gérmens de literatura viva se
desenvolvem. O pedantismo de fazer literatura corrompe as nascentes. Substitui-se a
personalidade pelo estilo. Mas criar um estilo ja é ter uma personalidade. E quem ndo tem
persondidade s6 pode ter um estilo feito, burocrata, erudito, amassado de reminiscéncias
literarias, de auto-plagios, e de pobres farrapos sobreviventes ao naufragio. Assim se substitui
a arte viva pela literatura profissional. E € curioso: s entdo os criticos portugueses comecam
a reparar em tal e tal obra. Quando ela exibe a sua velhice precoce e paramentada. Regra
geral, 0s nossos criticos sGo amadores de antiguidades. Em vez de |hes alargar o gosto, a
erudicdo amarelenta-lhes a alma... Mas esta é outra questdo, bem digna de ser tratada menos
acidentalmente. Volto ao meu assunto, e suponho agora um exemplo talvez mais consolador:
0 escritor portugués tem e mantém uma personaidade. Pergunto: E essa personalidade
suficientemente rica para que produza uma obra rica de contelido e de continente, de
substancia e de forma? E regra geral - presto homenagem as excepgdes - 0s Nossos artistas
terem uma mentalidade insuficiente; uma sensibilidade por vezes intensa, mas reduzida; e
uma Vvisdo unilateral da vida. Esgotados em dois ou trés livros, repetem-se
confrangedoramente. E 0 seu progresso é puramente linguistico, superficial e negativo,
porque breve a lingua deixa de ser um meio vivo de expressdo artistica. E um instrumento
guase inutil que se aperfeicoa (?) segundo este ou aquel e preconceito.

Da pouca originalidade da literatura portuguesa, naturalmente resulta em grande parte
a sua pouca sinceridade. Ter uma maneira, € para 0 NOsso escritor achar um certo nimero de
contrafacgdes que se |he afiguram mais dentro da sua indeciséo de personalidade. O escritor
passa entdo a produzir literatura mais ou menos mecénica. E-me desagradavel falar destes
pobres exemplares da nossa mediocridade; mas assim € preciso: tanto mais que o problema da
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sinceridade é hoje complicado, como, de resto, todos os problemas contemporéneos. A
expressdo directa, simples, organicamente ingénua, tenta sem dlvida o artista moderno; mas
ndo parece ser caracteristica dele. Os artistas de hoje mais directos, mais simples, mais
ingénuos - sdo-no conscientemente. Salvo rarissimas excepgdes. Ora ser conscientemente
ingénuo, simples, directo, ja € complicar-se. A complicacdo que julgo ver na Arte moderna
pode, pois, tomar aparéncias de pouca sinceridade: O lirismo e a ironia, o abandono e a
atitude, o sub-consciente e arazédo - emaranham-se na arte de varios mestres contemporaneos.
Dai resulta uma novidade de processos e meios de expressdo que surpreende, irrita, perturba,
ou provoca o desdém dos ndo iniciados. Mas os verdadeiros ndo iniciados sdo 0s que ndo tém
probabilidades de iniciacdo. E desses, nada a esperar. O verdadeiro papel do critico € pois
discernir e separar os simuladores, mais ou menos hébeis que eles sggam, dos criadores
auténticos. Os primeiros existiram em todos 0s tempos, e s80 0s responsaveis de toda a
literatura morta de qualquer tempo. Os segundos também existiram em qualquer tempo, e é
através deles que a arte literaria chegou até nos viva, portanto susceptivel de evolucéo. Os
processos, e as formas que des descobriram.”

José Régio, Presenca, n.° 1, 10 de Marco de 1927.



ANEXO B

PAINEL

Orauma noite de luar medonho
(Lembro-me disto como dum sonho)
Alevantou-se um Homem a meu lado,

Todo nu, e desfigurado.

Mal me atrevendo aolh&-1o, eu quase sb adivinhava
Seu corpo devastado que sangrava...
E umalembranca, longe, longe, haviaem mim
Dejaoter amado, ou outro assim.

Seu rosto, que, decerto, era sereno e puro,
Resplandecia, como um mérmore, no escuro;
E as suas | &gri mas, rolando devagar,
Deixavam rastros que faziam luar...

Eu prosseguia, todo trémulo e confuso,
Cheio de amor e de terror por esse intruso.
A minha mao direita, ele avancava aéreamente,
Com seu ar espectra e transcendente...

Os seus pés nem pousavam no caminho;
E entdo, eu desatel a solucar baixinho,

Porque notara que em seu rosto exangue
As suas | &grimas corriam misturadas com seu sangue.

Oh, onde avira eu, essa figura peregrina
Feita de terra humana e de ascenséo divina?

Sim, onde avira eu, que, s de o perguntar,
Me arrepiava, com vertigens de gjoelhar?

Mas, de repente, como um sobressalto,
E como a angustia de quem rola muito de alto,
Alguma coisa em mim passou, que pressentia,
E que se arrepelava, e que tremia...

E que em meu ombro esquerdo alguém se debrucava,
Alguém que ria um riso que espantava,
Um riso tenebroso, e cheio de atracgéo,
Com fogo dentro como a boca de um vul cdo!

E, sem o ver, eu vi-o, todo inteiro,
Essoutro novo e inseparavel companheiro:

Um gue também conheco, nem sei donde nem de quando,

Por mais que me torture procurando. ..

144
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E tinha pés de cabra, e tinha chifres, tinha pélos,
E tinha olhos sulfuricos, esfingicos e belos...
A baba do seu riso escorregava-lhe da boca,

E em todo ele ardiaumalascivialoucal

A minhamao direita, absorto, aéreo, hirto,
Coroado de abrolhos e de mirto,
O Qutro continuava a chorar 1agrimas caladas,
Com as maos lassas como rosas desfloradas. ..

Entre os dois, eu sentia-me pequeno e miserando,
Vibrando todo, tumultuando, solugando,
Com olhos meigos, 1&bios torpes — indeciso
Entre um inferno e um paraiso!

Um riso doido e cinico, sem regra,
Subia em mim como uma onda negra,
E, estrelados de |&grimas, meus olhos inocentes
Ajoelhavam como penitentes...

Entretanto, os dois vultos desmedidos
lam crescendo entre os meus risos e gemidos,
Crescendo sempre, sempre e tanto, que, depais,
Eu ficava esmagado entre eles dois.

A noiteemqueistofoi, ndo sai..., sal 18?... (Seria
Essa em gue minha Mé&e, com tanta angUstia, me paria...)
Sei que o luar eramedonho, eraamarelo,

E que tudo isto me parece um pesadelo!

ADAOEEVA

Olhamo-nos um dia,
E cada um de nés sonhou que achara
O par que aalma e a carne lhe pedia.

— E cada um de n6s sonhou que o achara. ..
E entre n6s dois
Se deu, depois, 0 caso da maca e da serpente,

... Se deu, e se dara continuamente;

Na pal ma da tua mao,
Me ofertaste, e eu mordi, o fruto do pecado.

— O meu nome é Addo...
E em que furor sagrado

Os nossos corpos nus e desegj 0sos
Como serpentes brancas se enroscaram,
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Tentando ser um so!

O beijos angustiados e raivosos
Que as nossas pobres bocas se atiraram,
Sobre um leito de terra, cinza e po!

O abragos que os bragos apertaram,
Dedos gue se misturaram!

O ansia que sofreste, 6 ansia que sofri,
Sede que nada mata, ansiasem fim!
— Tu deentrar em mim,

Eu de entrar em ti.

Assim toda te deste,
E assm todo me dei:

Sobre o teu longo corpo agonizante,
Meu inferno celeste,
Cem vezes morri, prostrado. ..
Cem vezes ressuscitel

Para umador mais vibrante
E um prazer mais torturado.

E enquanto as nossas bocas se esmagavam,
E as doces curvas do teu corpo se gustavam
As linhas fortes do meu,

Os nossos olhos muito perto, imensos
No desespero desse abrago mudo,
Confessaram-me tudo!

... Enguanto nos pairavamos, suspensos
Entre aterrae o céu.

Assim as almas se entregaram,
Como os corpos se tinham entregado.
Assim duas metades se amoldaram

Ante as barbas, que tremeram,
Do velho Pai desprezado!

E assim Eva e Addo se conheceram:

Tu conheceste a forga dos meus pul sos,
A misériado meu ser,
Os recantos da minha humanidade,
A grandeza do meu amor cruel,
Os veios de oiro que 0 meu barro trouxe...

Eu os teus nervos convul sos,
O teu poder,
A tuafragilidade,
Ossinaisdatuapele,
O gosto do teu sangue doce. ..
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Depois...

Depois o qué, amor? Depois, mais nada,
— Que Jeova ndo sabe perdoar!

O Arcanjo entre n6s dois abrira alonga espada. ..

Continudmos a ser dois,
E nunca nos pudemos penetrar!

CRISTO

Quando eu nasci, Senhor! jatu |4 estavas,
Crucificado, livido, esguecido.
N&o respondeste, pois, ao meu gemido,
Que ha muito tempo ja que ndo falavas.

Redemoinhavam, longe, as turbas bravas,
Alevantando ao ar fumo e aarido.

E atuabenta Cruz de Deus vencido,
Quis eu erguéla em minhas méos escravas!

A turbaveio entdo, seguiu-me os rastros,
E riu-se, e eu nem sequer fui acoitado,
E dos bracos da Cruz fizeram mastros...

Senhor! ei's-me vencido e tolerado:
Resta-me abrir os bragos a teu lado,
E apodrecer contigo &luz dos astros

ODIARIO

Tinha um diério aonde ia escrevendo,
Diaadia, aagoniados meus dias:
Era um romance tremendo,
Dilacerado de piedade e deironias.

Todas as noites escrevianele
Quando voltava la de baixo, 1a do mundo,
Enquanto, na parede, um Cristo imbele
Caia moribundo.

Um branddo quase verde dava luz...
Parecia que alguém ia morrer.
E eu, realmente, em frente da agonia de Jesus
Agonizava horas e horas, a escrever.

Tudo que a gente sente, ou pensa, e ndo confessa,
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Tudo que s6 na escuriddo a gente sonha,
O escrevia, com suor frio na cabeca,
E l&grimas no rosto incendiado de vergonha!

Assim eu descobrira o meio de exercer,

Continuando entre vos, sem me desmascarar,
Todas as faculdades do meu ser;

Infamias e virtudes que ndo ouso revelar...

E, quando, enfim, me abandonava, exangue,
Sobre 0 meu leito, aolhar o Cristo moribundo,
Gozava sonhos de oiro com rel@mpagos de sangue,
E em que descia em mim até ao fundo.

Era assim que sabia possuir
Toda a minha Grandeza e toda a minha Corrupcao.
Mentiavos depois? Ah! o gosto de mentir
Com a verdade na mé&o!

Oraum dia (eraum dia extraordinério),
Procurando escrever como nos outros dias,
Nada pude escrever, e pussme aler o meu di&rio:
Cheguei ao fim, tinha as méos lividas e frias!

Que o meu olhar, agora cristalino,
Vira que, nessas paginas, tudo era mentiroso:
Porque tudo o que em mim € s6 abjecto ou pequenino,
La surgiadramético, e, por isso, grandioso.

Sim, todos esses crimes e heroismos s6 sonhados,
Todo esse mundo intimo — era meu!
Mas o vulto que unia esses bocados,
Esse, 6 poder do Artistal eramaior do que eu.

E eu vi como ndo era a posse da Verdade,
Nem alibertacdo de quem se expande,
O que pediaao meu diario... mas vaidade
De até no aviltamento me ver grande!

Ergui, entdo, o meu didrio aluz verde-amarela...
Por um momento s6, no quarto houve mais luz...
E todo o resto dessa noite horrenda e bela
Chorei, torcendo as maos em frente de Jesus.

O SANTO DE PEDRA

— “N&o vens connosco?’ E partiam,
Cantando um hino de guerra.
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Mas sO meus olhos seguiam
No sulco em prata que abriam
Paraaconquistadaterra...

Pensava: Sou bem diferentel
Perdi-me do meu Planeta.
Deixa passar essa gente!

Que atentacdo me ndo tente:

Sou triste, s6, doido, poeta...

—“N&o amas?’ me provocavam
Asvirgens cujo olhar luz.
Mas s6 meus olhos sugavam
(Que os beicos se me fechavam)
As pontas dos seios nus. ..

Pensava: Quem me compreende?
Quem se da como me eu dou?
N&o compro amor que se vende.
N&o prostro quem se me rende.
Sou estd angustia que soul...

— “Nao tentas?’ E de abalada
Seiam tentar o futuro.
Mas sd meus olhos de nada
Lhesiam atrés, na estrada
Que desaguava no escuro.

Pensava: Por que tentar?
Li no meu corpo o meu fado.
Bem sei 0 queiriaachar!
Prefiro deixar-me estar.
Ganho mais assim parado...

E vaidades e prazeres
Passaram com seus vaivens.
Tentavam, como as mulheres,
Com blandicias; — “Sevieres...”
Com ousadia: — “Nao vens?’

Pensava: Aonde € queiria,
Se em tudo s6 vejo o fundo?
Cadavez mais cadadia
Palpo afronte, e aencontro fria
Dum suor de moribundo...

E assim fiquel, sem saber
Se aqudes quevirair
Teriam ido vencer.

N&o quis ouvir, nem quis ver,
Nem quis pensar, nem sentir...

M as as vozes que passaram



—“Nao vens? Nao tentas? Ndo amas?’
De dentro de mim falaram.
Que as veias me tumultuaram
Sob regatos de chameas...

E igual me vi avos todos:
Também eu ia arrastado.
Tentavam-me os mesmos lodos,
Tentando dos mesmos modos
O mesmo barro amassado!

Entdo, rescaldo que lavra,
Que rebenta, efaz clardo,
Um grito se alevantava,

Do fundo de mim... gritava
Trésletras bem nuas: — “N&o”!

(N&o, que ha um Outro maior,
Altivo, sereno, frio,

Que tenho por meu senhor...

E eu ponho-me ao seu dispor,

Olho ao longe, e renuncio!).

O Horto em que resolvi
RenUnciaatodos e atudo!...
E os olhos, lentos, desci...
E nunca mais os ergui,
Supremo, estético e mudo.

Tinha nas maos um missal,
Aberto a paginas dez;
As costas, 0 meu bornal;
Tapando acinta, um saidl;
E umas sandalias nos pés.

Mancharam-se de excrementos
As aves dos céus e a gente.
Mirraram-me 0s sois e 0s ventos.
E durel séculoslentos
Naguela presenca ausente. ..

Assim!, assim triunfei,
Num reino onde nada medra.
Detal reinoéquesourei...
Com sangue me libertei,
Mas consegui ser de pedral

O POETA DOIDO, O VITRAL EA SANTA MORTA

Eraumavez um Poeta
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Que vivianum Castelo,
Num Castel o abandonado,
Povoado sb de medos...

— Um Castelo com portdes que nunca abriam,
E outros que abriam sem ninguém os ir abrir,
E onde os ventos dominavam,

E donde os corvos saiam,

Para almogos
Que faziam
De mendigos que caiam |a nos fossos. ..

Havia no Castelo, ao fim dum corredor,
(Um corredor grande, grande,
Frio, frio,

Com abdbadas sonoras como pogos)
Um vitral.

Eraum vitral singular...

E é bem verdade que ninguém sabia
O queeledi fazia,
Ao fim daguele corredor,
Naguela parede ao fundo,
Aquele vitral baco e quase ja sem cor.

Nem o Poeta o sabia...

Nem o Poeta o0 sabia,
Muito embora noite e dia
Meditasse
No vitral quase sem cor
Que estava pr’ai nasombra
Do fundo do corredor
— Com ar de guem aguardasse. ..

Quando, a meio da noite, 0 Poeta acordava,
Levantava-se, e, até dia, delirava

Eraahorado Medo...

E passeava, delirando, pelos longos corredores,
Descia as escadarias,
Corriaas salas.

Sob 0s seus pés, as sombras dedlizavam.
Pel os recantos, os fantasmas encol hiam-se.
E, devagar, bem devagar, no escuro,

Portbes abriam-se, e fechavam-se, e giravam sem rumor.

O Poeta s6 parava
Diante do tal vitral,
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Ao fimdo tal corredor...
E sonhava

Sonhava que, parala
Dagueles doirados velhos,
Dagueles roxos mordidos,

Que morriam
Sobre o fundo espesso e negro,
Havia...

Mas que haveria?

Qualquer coisa bem ao perto
Que o chamava detdo longe...!

E, mudo, ali ficava até ser dia,

Enquanto os ventos, |afora,
Fingiram mortos arir...
Enquanto as sombras passavam...
Enquanto os portfes rodavam,
Sem ninguém osiir abrir!

Mas, umdia,
— Eis, a0 menos, o que dizem —
O Poeta endoideceu.

E, fosse Deus que 0 chamasse
Ou o Diabo que lhe deu,
(Néos4i...)

Sei que uma noite, a horas desconformes,
O Doido aevantou-se nu elivido,

Com os cabel os soltos e revoltos,
A bocaimével como as das estétuas,

Os olhos fixos, sonambul os, enormes...

Pegou do archote,
Desceu, escada a escada, a muda escadaria,
Seguiu pelo corredor.

Em derredor,
As sombras doidas esvoagavam contra 0s muros.
Lamuito longe, o vento eraum gemido que mortria...

Ao fim do tal corredor,
Havia
O td vitrdl.

E, de golpe,
Como dum voo em linharecta,



O Poeta-Doido ergueu-se contraele,
Direito como uma seta...

A cabegaficou dentro,
O corpo ficou defora...

E os verdes, os lilases, os vermelhos da vidraca
Laivaram-se de sangue que manava,
E quefazia,
Nas |gjeas do corredor,
Um rio que ndo secava. ..

Mas, no instante em que morria,
Abrindo os olhos,
— Olhos de tentacdo divina e demoniaca —
O Poeta pbde ver.

... Eviu;

Viu que, por trés do vitral bago, havia
Um nicho feito no muro.
Dentro, iluminando o escuro,
De pé sobre tesoiros e tesoiros,
Estava
Certo cadaver duma Santa
Que fora embal samada ha muitos séculos...

E a Santa, que o esperava,
Despertou,
E, sorrindo-se e curvando-se, beijou
A cabega degolada.

QUINTA-FEIRA SANTA

O Crigto, ao alto, a onga os magros bracos nus
Por sobre a escuriddo do rancho desolado

Que segue, ao som da marcha, 0 seu Jesus,
Por nés crucificado.

Pendente da cruz negra, envolto em luar frio,
Tremendo, ao bal oicar do seu pesado andor,
NO Ccorpo nu perpassa um arrepio
De carne e de terror...

E, vivo ainda, o Cristo espasma e agoniza,
E avanca, ao avancar dalenta procissdo. ..
A luaéuma auréolaindecisa
Molhando a multidéo.
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A frente, jalavao, sangrentos, mais Senhores,
Sangrentos, e poisando subtilmente os pés feridos
Nos ricos panos roxos dos andores,

Entre cirios erguidos.

Senhor da Cana Verde erguendo o olhar absorto,
(Verbnica sem par! Deusfeito pele e 0sso!)
Seu cetro da Paixdo nas maos de morto,

Sua pUrpura ao pescoco.

Senhor da Pedra Fria ao posto acorrentado,
Com pal pebras sem luz pesadas como noites,
O corpo retalhado e tatuado
Dos beijos dos agoites.

Senhor dos Passos indo aVia da Amargura,
De tlnica aos rasgdes mas toda em seda roxa,
E oculta sob a Cruz, aface escura
Pesando lassa e frouxa. ..

E astochas, e os branddes, e as opas mortuérias
Desfilam devagar, fantasmas desfilando...
As criancinhas levam luminérias,

A marchavai penando.

Criancas a sorrir no enterro de Jesus! ...

(Nas luminarias, sobre fundos amarel os,

Trazem toda a Paixao: aesponja, acruz,
Os cravos, os martelos...)

E eu sinto, agora, um mundo contra o peito,
E olhando o Cristo, a0 som da marcha de aflicéo,
Vou, cheio de solugos, contrafeito
Entre esta multid&o.

Toda a emoc¢do doentia, obscura e torturada
Que fez de mim Poeta irrompe e vibra... Coro,

Gozando essa volUpia inesperada
De reparar que choro.

Que bom, poder chorar s6 por amar!
E olhando o roxo azul dos seus joelhos nus,
Medito em meir também crucificar
Nos bracos duma Cruz!

A ti me atrai, Jesus, mais forte que um abismo
A chama desse amor que afogo lento coze
Asvirgens desvairadas de histerismo
E os santos de nevrose.

Mas o0 que eu amo em ti, divino Cristo exangue,
E o queemti é Dor, e assim andste irmana:
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Teu sonho imenso, o teu suor de sangue,
A tua carne humana...

E o Cristo avanca, alua, espléndido e chagado.
Jesus, Deus da Paix&o, sim, amo-te, Jesus!
Oh, ser, por teu amor, crucificado
Natua mesma Cruz!...

Por isso choro em mim a magoa verdadeira
De ter nascido tarde, e sb te vir achar,
Feito em marfim, metal, pedra, madeira,
No cimo dum altar!

E enquanto a marcha expira, além, num estertor,
E 0 magro Cristo hu vai a desaparecer,
Deliro, e sofro, e gozo a minha Dor
— Meu ultimo Prazer!

CANTICO NEGRO

“Vem por aqui” — dizem-me alguns com ol hos doces,
Estendendo-me os bragos, e seguros
De que seria bom que eu os ouvisse
Quando me dizem: “vem por aqui”!
Eu olho-os com olhos |assos,
(H&, nos meus olhos, ironias e cansacos)
E cruzo os bragos,
E nuncavou por dli...

A minhagldria é esta:
Criar desumanidade!
N&o acompanhar ninguém.
— Que eu vivo com 0 mesmo sem-vontade
Com que rasguei o ventre aminha Mae.

N&o, ndo vou por ai! S6 vou por onde
Me levam meus proprios passos...

Se a0 que busco saber nenhum de vés responde,
Por que me repetis: “vem por aqui” ?
Prefiro escorregar nos becos lamacentos,
Redemoinhar aos ventos,

Como farrapos, arrastar os pés sangrentos,
Alirporad...

Se vim ao mundo, foi
SO para desflorar florestar virgens,
E desenhar meus préprios pés na areiainexploradal
O mais que fago ndo vale nada.
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Como, pois, sereis vos
Que me dareis impul sos, ferramentas, e coragem
Para eu derrubar os meus obstacul os?...
Corre, nas vossas veias, sangue velho dos avos,
E vOs amais o que é facil!
Eu amo o Longe e a Miragem,
Amo os abismos, as torrentes, os desertos...

|de! tendes estradas,
Tendes jardins, tendes canteiros,
Tendes pétrias, tendes tectos,
E tendes regras, e tratados, e fil6sofos, e sdbios.
Eu tenho a minha L oucural
Levanto-a, como um facho, a arder na noite escura,
E sinto espuma, e sangue, e canticos nos labios...

Deus e o Diabo é que me guiam, mais ninguém.
Todos tiveram pai, todos tiveram mae;
Mas eu, que nunca principio nem acabo,
Nasci do amor que hé entre Deus e o0 Diabo.

Ah, que ninguém me dé piedosas intencdes!
Ninguém me peca definicoes!
Ninguém me diga: “vem por aqui”!

A minhavida € um vendaval que se soltou.
E uma onda que se alevantou.

E um &tomo a mais que se animoul...
N&o sei por onde vou,

N&o sel para onde vou
— Sei que ndo vou por ai!

RONDA DOS BRACOS QUEBRADOS

I
MINH’ALMA vai afrente, eu derojo atrés dela:
Porgue eu sou feio etriste,
Masaminh’amaébela...

Sim, aminh’ ama sabe essas palavras ébrias
Que nos atiram para o Infinito.
Quando aminh’amafala, asuavoz € um grito,
Grito de oiro que vara a solidédo do espaco,

E Deus acolhe no seu regago.

Que penague aminh’ama
SO pelafaado meu corpo fale!

Que afalado meu corpo éintoleravel,
Mas aminh’amaé bela,

E eu ou hel-de pedir-lhe que se cale,
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Ou hei-de dar-lhe a voz da minhalingua miseravel!

[l
_ <<Onde ha umadoutrina
<<Que possa por de acordo
<<Toda a minha grandeza
<<Com aminha desgraca?

<<Que Deus humano me dira essa pardbola divina?
<<Quem me faré esse milagre?
<<Quem me abrira essa porta?

<<Sgjaquem for,
<<(Deus ou Satd, pouco importa)
<<Quero chamar-lhe meu senhor,
<<Acolher-me a seus pés como um escravo! >>

Mas em véo
Eu atiro ao siléncio o meu pregéo,
Eu o atiro a multidéo que passa:

_<<Onde ha umadoutrina

<<Que possa por de acordo

<<Toda a minha grandeza
<<Com a minha desgraga?>>

1
Terrado chéo, tapa-me a bocal
_ Terrado chéo que piso aos pés...

Areias do deserto,
Areias que subis no ar, turbilhonando,
Cegai-me!

Prostrai-me,
Ventos que ides passando assobiando...

Ondas do mar que desabais,
(Ah,omar...1)
Levai-me!

Estou fartinho de lutar,
N&o posso mais.

( Mas ndo queria enlanguescer na minha enxerga...).



HISTORIA PARA CRIANCAS GRANDES

Estava um Homem sentado,
Nu, inocente e enlevado,

Com 0 seu sorriso mais lindo,
E |edes aos pés dormindo.

Havia em roda arvoredos,
Roseirais sobre rochedos,
Mansinhostigresreais
— E outras maravilhas mais.

O Homem nu gque sorria
Sentia-se de harmonia
Com essa dogura toda

De tudo que estava em roda.

E, fitos nos horizontes,
Os seus olhos eram fontes
De &gua bem pura — agua virgem
Nunca distante da origem...

Mas, em tudo que |4 estava,
Certo Senhor governava,
Um Senhor de barbas claras
Ondulando como as searas.

Este Senhor disse um dia

Ao Homem nu que sorria:

— “Haum fruto singular
Que nuncadeves provar...”

O Homem de riso brando

Ouviu, e ficou pensando,

Sim, que nunca provaria
Do estranho fruto que havia.

Dias depois, aseu lado,
O Homem viu, assombrado,
Erguer-se uma Mulher nua,
Branca e cheiacomo alua

Amaram-se os dois, gozando
Os dias que iam passando
Entre os aromas e 0s hinos,
— Céndidos como meninos...

Mas a Mulher, dumavez,
N&o sei que contratos fez
Comum Bicho queiade rastros,
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De olhos a arder como 0s astros...

Sei que, na palma da méo,

Trouxe a0 seu amigo Adéo

Um belo fruto, bem belo!,
Vermelho, branco, amarelo...

Sorrindo, disse-lhe: “Come!”
E o Homem, gque tinha fome,
Viu um Bicho vir ao lado,
Sobre st mesmo deitado...

(Tudo que viviafora
Criac8o de Deus... E agora,
Tendo isto bem namemoéria,
Sigamos a Velha Historia:)

O Homem lembrou-se entéo
Do que dissera o Papao:
— “Haum fruto singular
Que nuncadeves provar...”

Mas o ta Bicho derastros
Que tinha nos olhos astros
Jaensinaraa Mulher
O modo de o convencer.

E os dois comeram do fruto,
Com o mesmo olhar impoluto
Com que i tinha vivido
Do seu amor sem sentido.

Mas, logo que o acabaram,
Brancos e frios, notaram
Que logo tudo mudara
Num segundo que passara. ..

E o Homem sentiu-se ma
Pelo facto natural
De estar apenas vestido
Ta como tinha nascido!

E avergonha, o espanto, 0 medo,
Deixaram-no mudo e quedo,

Enquanto a Mulher pensava
No Bicho mau que os olhava...

Ent&o, de espada e fogo,
Certo Arcanjo surgiu logo,
E essa espada flamejante
Os mandou seguir adiante.
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E 0 homem viu-se acusado
Do que assim se tinha dado,
Quando isso tudo so era
— Porque assim acontecera.

A seu lado, a Companheira
Choravade tal maneira
Que pedras, feras e céus

Lhe respondiam: Adeus...!

E os dois miseros rolaram

Nas trevas que os arrastaram
Para mundos inclementes

Onde ha o ranger dos dentes....

Outra Histéria entdo comeca
Que ndo tenho na cabega;
Mas em tudo o que eu disser
Se pode reconhecer

Que atragédia continua
Entre o Bicho, aMulher nua,
O Homem nu, o Pap&o,

E o Ta de espadanamao...
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