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RESUMO

OLIVEIRA, Tais Fernandes. Alvares de Azevedo: do lirismo romantico ao
prenuncio do modernismo, em “Um cadaver de poeta”. 2018. 113 p.
Dissertacao (mestrado) — Programa de Literatura e Critica Literaria, Pontificia
Universidade Catodlica de Sao Paulo, Sédo Paulo.

A presente pesquisa tem por objetivo analisar o poema “Um cadaver de poeta”,
de Alvares de Azevedo, publicado em Lira dos vinte anos, em 1853, de acordo
com a Uultima edicdo organizada pelo critico Darcy Ribeiro, levando em
consideragao as premissas do Romantismo brasileiro. Verificar a transicdo do
lirismo romantico as antecipacdes do modernismo, por meio da investigacao do
género hibrido e das caracteristicas do modernismo, como ferramentas para a
construcdo do processo criativo, visto que, até o momento, 0s estudos se
concentram nos aspectos biograficos, religiosos, sociolégicos e linguisticos dos
poemas. Nossa hipétese € de que, apesar de haver um homem romantico em
“Um cadaver de poeta”, na poesia lirica de Alvares de Azevedo haveria uma
sugestdo de antecipacdo modernista, com a utilizacdo do género hibrido,
versos livres e linguagem critica, analisando a posicao do poeta dentro da
sociedade, no século XIX. As obras que fundamentaram esta pesquisa foram:
Historiografia da literatura brasileira: textos inaugurais, de Joaquim Caetano
Fernandes Pinheiro, O Romantismo no Brasil, de Antonio Candido e A
consciéncia criadora na poesia brasileira: do barroco ao simbolismo, de Sérgio
Alves Peixoto, de acordo com a abordagem qualitativa, de natureza basica
exploratéria descritiva e bibliografica. Chegamos a conclusdo de que a nossa
hipétese foi confirmada, visto que, apesar do lirismo romantico, em “Um
cadaver de poeta” ha antecipa¢gdes modernistas, com uma mistura dos géneros
literarios, acrescida de versos livres e linguagem critica.

Palavras-chave: Romantismo, Alvares de Azevedo, Modernismo, género
hibrido, critica.



ABSTRACT

OLIVEIRA, Tais Fernandes. Alvares de Azevedo: from Romantic lyricism to a
foreshadowing of Modernism in Um cadaver de poeta, 2018. 113 pp. Thesis
(Master's degree) — Literature and Literary Criticism Program — Pontificia
Universidade Catolica de S&o Paulo — Sdo Paulo.

The present work aims at analyzing the poem Um cadaver de poeta, by Alvares
de Azevedo, published in his Lira dos vinte anos in 1853, in light of the latest
edition organized by the critic Darcy Ribeiro and taking into account the
assumptions about Brazilian Romanticism. It also aims at establishing the
transition between Romantic lyricism and the first glimpses of Modernism,
through the investigation of the hybrid genre and characteristics of Modernism
as tools in the construction of the creative process, since existing studies have
hitherto focused on the biographical, religious, sociological and linguistic
aspects of the poems. Our hypothesis is that, although there is a romantic man
in Um cadaver de poeta, Alvares de Azevedo’s lyric poetry would also contain
an anticipation of Modernism, conveyed in his use of a hybrid genre, free verse
and critical language, leading to an analysis of the place of the poet within
Brazilian society in the 19™ century. The works that supported our research
were: Historiografia da literatura brasileira: textos inaugurais, by Joaquim
Caetano Fernandes Pinheiro; O Romantismo no Brasil, by Antonio Candido;
and A consciéncia criadora na poesia brasileira: do barroco ao simbolismo, by
Sérgio Alves Peixoto, following a qualitative approach, of basic descriptive
exploratory and bibliographic nature. We conclude that our hypothesis is
confirmed after all and that, despite its Romantic lyricism, Um cadaver de poeta
foreshadows Modernism in its mixture of literary genres, free verse and critical
language.

Keywords: Romanticism, Alvares de Azevedo, Modernism, hybrid genre,
criticism.
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INTRODUCAO

O objetivo desta pesquisa é examinar a poesia de Manuel Antbnio
Alvares de Azevedo (1831-1852) a partir de uma perspectiva de renovacdo da
estética romantica brasileira do século XIX. A principio, discutimos sobre os
elementos historiograficos e contraditérios que levam a independéncia do
nosso pais e o modo como as producdes literarias desse periodo refletem a
(n&o)identidade do povo.

Observamos, apo6s a permanéncia do governo real portugués no Brasil,
no periodo que abarca os séculos XVII e XIX, as incipientes reflexdes acerca
dos pensamentos liberais e de criticas sobre a relacdo de poder entre Brasil e
Portugal, pelas palavras de Hipdlito Mendonga, no jornal Correio Brasiliense,
editado durante sua permanéncia em solo francés e sob influéncia do
pensamento iluminista. Portanto, de acordo com as novas ideias trazidas da
Europa, Gongalves de Magalhdes, um escritor genuinamente brasileiro,
aprofunda a questao sobre a identidade literaria de um povo no “Discurso sobre
a histéria da Literatura no Brasil”, publicado na revista Nyter6i, em 1836, e
problematiza as discussées, fazendo com que a histéria da Literatura brasileira
comece a adquirir caracteristicas proprias.

No entanto, um longo caminho temos pela frente, pois o ensaio de
Magalhdes sO recebe o reconhecimento merecido, como 0 primeiro texto a
resgatar o cenario brasileiro em 1859, pelas méos do conego Joaquim Caetano
Fernandes Pinheiro, no “Rapido estudo sobre a poesia brasileira”, ou seja, 23
anos depois. Todavia, com o passar dos anos, sua importancia se restringiria
ao fato de Suspiros poéticos e saudades ser considerado marco inicial do
Romantismo brasileiro, segundo a recepcdo do critico Antonio Candido, em
Formacdo da literatura brasileira, em 1956, cuja estrutura didatica para o
ensino da Literatura se equipara aquela proposta por Silvio Romero, em 1888,
em seu livro Historia da literatura brasileira. Isto é, nessas obras, os autores
sdo divididos em épocas, representando uma corrente literaria, estrutura esta
que €, até hoje, encontrada na maioria dos livros escolares. Um exemplo € o
préprio Romantismo, que nessas obras € dividido em trés geracdes: a primeira,
conhecida, pelos estudantes secundarios, como aquela que buscava a

identidade nacional, o que tentamos desmistificar, ou seja, procuramos mostrar
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que a literatura brasileira € baseada na miscigenacao entre os povos, e ndo na
imagem tipificada do indio, feita pelos primeiros poetas romanticos; a segunda
geragdo, com o lirismo derramado, chamada de “mal do século”, na qual
Alvares de Azevedo ¢ inserido; e a terceira, de cunho social. Entretanto, na
pratica ndo ha essa distincdo entre os autores, tdo pouco uma divisdo nas
producbes poéticas, pois todos compartiham do mesmo século, o XIX, e
escrevem um pouco de tudo ao mesmo tempo.

Em meio as novidades modernas, novos criticos literarios sao
revelados, como Magalhdes Junior, responsavel pelas primeiras analises dos
poemas de Alvares de Azevedo. Porém, ndo conseguimos discernir ao certo
até que ponto Magalhdes assume o papel de critico ou de poeta, pois,
influenciado pela atmosfera romantica, faz de Azevedo o herdi romantico da
sua proépria histéria, ja que as interpretacbes dos versos do escritor estdo
fundamentadas nos registros biogréficos, deixando em segundo plano o valor
poético de seus escritos. Na verdade, por ter falecido aos 21 anos, tanto a vida
quanto a obra de Alvares de Azevedo ficam nas m&os de terceiros, uma vez
gue sabemos o que falam sobre ele (mas ndo proéprias as palavras dele), o que
julgam ser o correto, como, por exemplo, a estrutura de Lira dos vinte anos,
que, de antemé&o, gera polémica. Afinal, sdo inumeras publicacdes até que se
chegue ao que conhecemos hoje, ou seja, o livro dividido em trés partes, tendo
a primeira e a segunda, como abertura, prefacios que dialogam com os
respectivos poemas, e a terceira como um complemento da primeira. Tal
organizacdo foi disposta em 1942 por Homero Pires e, 76 anos depois,
continua apresentando essa mesma divisao.

Algumas linhas de pesquisa se fazem presentes nos estudos de Lira
dos vinte anos, dentre elas a biogréfica, ja citada anteriormente; e a
psicanalitica, por Mario de Andrade, que aproveita os entdo recentes métodos
terapéuticos descobertos por Sigmund Freud para escrever que as expressdes
do eu lirico dos poemas nada mais s&o do que um meio adotado por Alvares
de Azevedo para expor seus sentimentos mais profundos. A relevancia quanto
a linguagem poética inovadora s6 vem a tona com Silvio Romero, quando
evidencia o biografismo nessa obra como um erro e destaca a consciéncia

criadora do poeta, segundo a existéncia de um duplo que constitui o “eu”, isto
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é, aquilo que Alvares de Azevedo chama, no segundo prefacio, de binomia e
que seria designado, mais tarde, por Cilaine Alves, de “cédigo poético”.

Considerando esse novo olhar acerca da expresséo poética de Alvares
de Azevedo, nesta pesquisa discutimos as abordagens antagonicas entre 0s
dois prefacios de Lira dos vinte anos, considerando o primeiro como um lugar-
comum, pois ha marcas evidentes de um romantismo ultrarroméantico, e o
segundo, como marcado pela ironia e linguagem sarcastica. Diante disso,
dialogamos com Victor Hugo, a fim de esclarecer como o “sublime” se
evidencia quando colocado ao lado do grotesco, do irbnico, visto que o
segundo prefacio tem como funcdo mostrar a realidade, até entdo, ocultada.
Faremos essa reflexdo para que, em seguida, possamos conhecer o corpus em
questao: “Um cadaver de poeta”.

Primeiramente, chamamos a atencdo quanto a extensdo do poema
selecionado, visto que ele destoa dos outros 34 de Lira dos vinte anos, por
apresentar 51 estrofes, quase um poema épico. Logo em seguida, discutimos a
questao do género ao qual pertence essa obra, pois o0 texto perpassa pelos trés
grandes géneros da Literatura: o épico, o lirico e o dramatico e, a0 mesmo
tempo, descaracteriza o lirico quando d& voz a um narrador, e ndo ao eu lirico.

Com relagdo ao tema, Alvares de Azevedo desmetaforiza a figura do
poeta romantico, assim como os motes tradicionais da época: a morte e o
amor. Porém, ele o faz em doses homeopaticas, ja que no primeiro canto
descreve o protagonista do enredo: o cadaver de poeta, ressaltando as
caracteristicas positivas de quando estava vivo; no segundo canto, identifica
suas mortes: social e real;, no terceiro e quarto cantos, por meio do género
tragico, revela-nos o0 nome da personagem: Tancredo; no quinto canto, utiliza o
lirismo e o discurso direto, precedido por algumas rubricas, para dizer como o
poeta era tratado em vida; no sexto canto, ha a descricdo da personagem
Desconhecido, que vela o corpo do morto; e, por fim, no sétimo canto, cabe ao
narrador (ndo) contar sobre os segredos que envolvem a relagdo entre
Tancredo e o Desconhecido.

Nossa analise segue um caminho linear, ou seja, percorre desde a
historiografia da Literatura brasileira, passando pelas primeiras criticas acerca
de Alvares de Azevedo, até que chegar, efetivamente, em Lira dos vinte anos

e, mais especificamente, em “Um cadaver de poeta”. Isso porque acreditamos
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gue € necessario entender os fatores externos ao poema para que possamos
delinear os contornos romanticos presentes nos versos, fazendo o dialogo com
0S seus pares da época. E, ao mesmo tempo, para que possamos ressaltar
algumas sugestdes modernistas, que fariam de Alvares de Azevedo um poeta
diferente daqueles de sua época e que serviria de inspiracdo para aqueles da

Semana de 22.
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CAPITULO 1
O ROMANTISMO NO BRASIL

“Com todas as suas instituicdes, crencas e costumes, escapa a
literatura aos rigores do tempo para anunciar as geracdes futuras
qual fora o carater e a importancia do povo, do qual é ela o Unico

representante na posteridade.”
(MAGALHAES, 1836, p. 1)

1.1. Os paradoxos de uma independéncia

O Romantismo brasileiro, gerado pelos intelectuais da época, estende-
se do fim do século XVIII até o inicio do XIX, e tem como caracteristica
principal inimeras contradicdes, as quais derivam dos setores sociais,
econdbmicos e politicos, e sdo refletidas, consequentemente, na construcéo
cultural do pais, seja no ambito linguistico ou no literario. Tais producdes, no
entanto, sdo as que mais espelham a situacdo do povo brasileiro desse
periodo, pois € por meio desses registros que se constroi a identidade de um
povo.

Imprimir uma individualidade brasileira jA& no periodo em que ainda
éramos colbnia de Portugal ndo seria uma tarefa simples, apesar das
incipientes discussdes acerca da independéncia. Ao mesmo tempo que
estdvamos sob os poderes lusitanos, estavamos, também, sob os mandos e
desmandos dos dirigentes brasileiros. A disputa travada entre 0s
representantes desses paises nado tinha como foco o bem para o povo
brasileiro, restos da sociedade, mas sim, a obtencéo de riquezas. Portanto, em
decorréncia dessa briga pelo poder, irromperam alguns intentos cujos
propdsitos visavam a libertacdo. Ou melhor, o Brasil almejou cortar os lacos
mandatérios de Portugal desde que fomos colonizados de maneira barbara e
inquisidora e procurou iniciar, ainda que a passos lentos, uma busca pela
identidade nacional. As tentativas de libertagdo, por conseguinte, foram muitas
e se espalhavam pelas regides brasileiras, tanto as de carater xenofébico, se
assim podemos nos referir, como a Inconfidéncia Mineira, em 1789, quanto as
primeiras manifestagcbes populares contra as classes superiores, como a

Revolta dos Alfaiates, na Bahia, em 1798.
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O sentimento de insatisfacdo que se disseminava entre os profissionais
de historiografia do Brasil e na cultura intelectual ndo foi diferente, pois, 0s
responsaveis pela Metropole eram homens cultos, selecionados para o cargo
pela competéncia intelectual, mas, ao mesmo tempo, serviam ao Império. Essa
dupla funcédo representava, dessa maneira, um paradoxo, visto que uma
coldnia que estava privada de liberdade, igualmente ofertava instrumentos que
serviriam como pecas fundamentais para a engrenagem da cultura local. Esses
individuos eram graduados na Europa, a mando da corte portuguesa, pois aqui
nao havia universidades, tdo pouco tipografias ou periédicos, e voltavam para o
Brasil assumindo altos cargos institucionais. Ou seja, tinhamos um pais com
intelectuais que discutiam liberdade.

Entretanto, as bibliotecas se restringiam aos conventos, e 0s teatros
eram miseraveis. A formacdo do conhecimento se pautava no que hoje
conhecemos como Ensino Médio, frequentado por adolescentes entre 15 e 17
anos, aproximadamente. Mesmo assim, praticamente sé os clérigos € que
conseguiam atingir esse nivel de escolaridade, enquanto a populacdo se
limitava ao primario.

Diante desse panorama escolar, ndo poderia haver consequéncias
diferentes na formagdo da sociedade brasileira: a pobreza cultural como
resultado de um processo cognitivo falho. Mas, por outro lado, ja existia uma
producdo aceitavel nas artes plasticas e na musica, revelando, mais uma vez,
um paradoxo no ambiente cultural. Se por um lado havia intelectuais no poder,
dirigentes da Metropole, por outro, os livros estavam enclausurados em
abadias. Se a colbnia possuia teatros paupérrimos, também dispunha de
composi¢cdes musicais e belas-artes, segundo Antonio Candido (2012), em O
romantismo no Brasil.

Em 1808, todavia, um fato relevante na historia prenunciava uma
mudanca consideravel na nossa cultura: a familia real mudou-se para o Brasil,
fugida da ameaca napolebnica da tomada de Lisboa, e Dom Pedro, a pedido
do pai, caso fosse inevitavel a independéncia da colbnia, deveria se tornar
imperador. Em 1822, a teoria se fez, ento, realidade, e o Brasil foi proclamado
independente. Contudo, a pratica era diferente da teoria, pois os mandantes do
poder ainda eram 0s mesmos, e 0s pobres continuavam vivendo do mesmo

jeito. Ou seja, a independéncia foi uma farsa pautada na relacdo de trocas de
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interesses, pois, como se sabe, Dom Pedro fez acordos com as classes
dominantes para que estas ainda permanecessem a frente da sociedade
brasileira.

Apesar das transacdes politicas desonestas, culturalmente o
estabelecimento do governo portugués no estado do Rio de Janeiro abriu
portas para a instauragcdo de tipografias e, consequentemente, para a
impressédo de livros. Além disso, com o0s portos abertos, o Estado comecou a
importar obras estrangeiras, expandindo o acervo da primeira biblioteca publica
que fora inaugurada, bem como fundou alguns cursos superiores e, com as
tipografias, fez surgirem os primeiros periodicos. Porém, o Correio Brasiliense,
jornal de maior circulacdo, era publicado em Londres, pelo jornalista Hipélito
José da C. P. F. de Mendonca (1774-1823), que foi seu redator entre 0os anos
de 1808 e 1822. Logo, apesar das controvérsias de um Brasil recém-
independente, a presenca do governo portugués no Rio de Janeiro ndo so
abriu as portas aos estrangeiros, como também fez com que a cidade
recebesse os ares intelectuais destes. O pais tupiniquim deixou de lado suas
raizes, ou seja, o estilo primitivo, e se travestiu com seus fragues e cartolas
para festejar com os amigos da Familia Real que aqui estavam.

No século XVIIl, o poder vinha de cima para baixo, isto €, dos
governantes para os governados. Porém, jA no século XIX, houve uma
inversdo nessa ordem, e os cidaddos, em busca de uma autonomia real,
comecgaram a falar de reformas politicas, a fim de “[...] civilizar e modernizar o
pais segundo as ideias do tempo: liberdade de comércio e de pensamento,
representacdo nacional, instrucdo, fim do regime escravista etc.” (CANDIDO,
2012, p. 13). Ou seja, as pessoas mais instruidas comecaram a criticar essa
relacdo de vassalagem que ainda havia entre Portugal, senhor feudal, e Brasil,
servo — mesmo que a ldade Média ja tivesse ficado para trds — e a propor
novos movimentos civicos, cujo propdsito era uniformizar o direito da
populacdo, adotando uma politica igualitaria em que todos tivessem qualidade

de vida nos seguintes planos: moradia, emprego, seguranca e educacéao.
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1.2. A (ndo) identidade da Literatura brasileira

Em meio as transformacgfes politicas e sociais, em decorréncia da
estabilizacdo do governo portugués no Brasil, entre os séculos XVIII e XIX,
observamos que o setor cultural foi onde tivemos mais repercussdes. Pois,
enquanto o Correio Brasiliense era editado em Londres, quando importado
para 0 nosso pais, trazia na bagagem, além dos pensamentos liberais, criticas
ao relacionamento luso-brasileiro. Ja na sua primeira edicdo brasileira, em

junho de 1808, na introducéao, ele dizia ao que viria:

O primeiro dever do homem em sociedade he ser util aos
membros dela; e cada um deve, segundo as suas forcas
Phisicas, ou Moraes, administrar, em beneficio da mesma, os
conhecimentos, ou talentos, que a natureza, a arte, ou a
educacao |he prestou. O individno, que abrange o bem geral
d’'uma sociedade, vem a ser membro mais distincto dela: as
luzes, que ele espalha, tiram das trevas, ou da illuzéo,
aquelles, que a ignorancia precipitou no labytintho da apathia,
da inépcia, e do engano. (MENDONCA, 1808, p. A2)

No trecho acima, escrito com uma linguagem poética, diferente daquela
encontrada hoje em periddicos, Hipdlito Mendonca (1774-1823) evidencia o
que, para ele, seria a funcao dos intelectuais da época. Isto €, para ser “Util” a
sociedade, ele utiliza o vocabulo “luz”, sugerindo duas interpretacbes possiveis:
a primeira, luz como conhecimento, isto €, a pessoa agraciada pela
oportunidade de estudar deveria devolver ao seu povo de origem tal
gratificacdo. E compartilhar com os ignorantes os seus saberes, tirando-os das
sombras, “das trevas, ou da illuzdao”. Em segunda instancia, percebemos o
léxico “luz” como influéncia indireta sobre o jornalista do Século das Luzes, ou
do Illuminismo, j& que nesse periodo ele residia na Europa e estava sob
influéncia das novas ideologias que estavam surgindo. Esse movimento
intelectual instituia a razdo como forma de tirar as pessoas do antigo regime,
pois “[...] pode ser considerado como parte da grande onda revolucionaria que
atingiu o Ocidente europeu na luta contra o Antigo Regime” (FALBEL apud
GUINSBURG, 2013, p. 32).

Os pré-roméanticos europeus, todavia, iriam criar uma reacdo a esse

excesso de racionalismo iluminista, pregando seu oposto: a emogao acima de
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tudo. Johan Wolfgang von Goethe (1749-1832), precursor do movimento pré-
romantico alemao Sturm und Drang, na Alemanha, juntamente com Johann
Gottfried von Herder (1744-1803), Friedrich Schiller (1759-1805) e Friedrich
Maximilian von Klinger (1752-1831) designam Tempestade e impeto como um
movimento de reacdo ao lluminismo que entdo dominava a Europa, segundo
Gerd Bornheim, em “Filosofia do Romantismo” (GUINSBURG, 2013).

A partir dessa nova proposta, as produgdes alemas ganharam um
carater proprio, pois deixaram de copiar os modelos franceses e assumiram um
papel de extrema importancia para o Romantismo, influenciando outros paises,
inclusive o Brasil. Tais pensamentos chegavam aqui por meio das palavras de
Hipdlito Mendoncga, além de outros criticos e jornalistas da época. Os
intelectuais locais inspiraram-se, portanto, nas ideias vindas da Europa e viram
a possibilidade de desvencilhamento dos portugueses, assim como fizeram os
alemaes em relacdo a Franca, e comecaram a investir em textos cujos temas
dialogassem com a ideia de patriotismo. Se politica e socialmente estavamos
lutando por uma autonomia, ndo havia motivo para que nossa Literatura

permanecesse com as penas lusitanas. Pois:

Cada povo tem sua histéria propria, como cada homem
seu carater particular, cada arvore seu fruto especifico, mas
esta verdade incontestavel para os primitivos povos, algumas
modificagbes, contudo, experimenta entre aqueles cuja
civilizacdo apenas é um reflexo da civilizacdo de outro povo.
Entdo, como nas arvores enxertadas, vém-se pender dos
ganhos de um mesmo tronco frutos de diversas espécies. E,
posto que ndo degenerem muito, os do enxerto brotaram,
contudo algumas qualidades adquirem, dependentes da
natureza do tronco que lhes da o nutriente, as quais 0s
distinguem dos outros frutos da mesma espécie. Em tal caso,
marcham a par as duas literaturas e distinguir-se pode a
indigena da estrangeira. (MAGALHAES, 1836, p. 1)

Domingos José Goncalves de Magalhdes (1811-1882), em “Discurso
sobre a historia da Literatura no Brasil”, manifesto publicado na revista Nyteroi,
afirma que a identidade de um povo é reconhecida pelos registros escritos
sobre sua historia e questiona: Como um povo pode ser senhor de si, tendo
como literatura algo construido por outra civiliza¢cao? Isto €, como o Brasil, que
historicamente tem como marco do inicio literario as cartas escritas por Pero

Vaz de Caminha, enviadas a Portugal com descri¢gdes da “terra nova”, pode ter
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sua identidade? O que o critico propde, no entanto, ndo € desfazer-se das
origens ou esquecer-se de onde viemos, ou sob quais influéncias fomos
regidos, ou seja, as nossas raizes, mas sim, extrair o que € util, de outra
civilizagdo, para beneficio préprio, construindo “duas literaturas” distintas: “a
indigena” e a “estrangeira”.

Aqui no Brasil, a critica de Mendonga, com relacdo a subordinagéo
brasileira a Coroa lusitana, foi bem-vinda e serviu como fonte de inspiracédo
para os intelectuais brasileiros, ainda que s6 alguns anos depois, como mostra
o excerto do manifesto anteriormente citado, publicado em 1836. Os homens
cultos perceberam que, por meio da escrita, poderiam reconstruir a identidade
do povo. Dessa forma, novos temas comecaram a brotar nas producgbes
textuais, inspirados nos ideais de Sturm und Drang, importados pelos ensaios
publicados no Correio Brasiliense, tais como:

A melancolia, por exemplo, vai sendo cada vez mais
associada a noite e a lua [...], natureza [...] liga entédo ao novo
sentimento de orgulho nacional, que prenuncia o patriotismo
[...] [e a] religiosidade que se distancia da devogéo
convencional para apresentar-se como experiéncia afetiva.
(CANDIDO, 2012, p. 16)

Esses motes: “melancolia”, “natureza”, “patriotismo” e “religiosidade”,
adaptados de acordo com as novas aspiracdes brasileiras, passam a dar um
tom de modernidade a nova geracao de escritores, opondo-se aos resquicios
arcades que antecederam esse novo momento. Comeca, entdo, a se delinear
uma nova leva de escritores e um novo momento literario, isto é, o
Romantismo, que surge como produto de um meio politico e cultural.

Dentre os primeiros influenciadores da Primeira Geragdo Romantica —
expressdo que s6 foi estabelecida anos depois e que seria detalhada,
posteriormente, junto com as denomina¢des Segunda e Terceira geracbes —
temos o Frei Francisco do Monte Alverne (1784-1857). Em seus sermoes, 0
patriotismo € marca registrada e a religido passa a ser encarada como uma

experimentacéao individual. Leiamos a seguir:

N&o, ndo poderei terminar o quadro que acabei de
bosquejar: compelido por ser uma forcga irresistivel a encetar de
Nnovo a carreira que percorri 26 anos, quando a imaginacao
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estd extinta, quando a robustez da inteligéncia esta
enfraquecida por tantos esforc¢os.

N&o vejo as galas do santuario, e eu mesmo pareco
estranho aqueles que me escutam, como desenterrar este
passado tao fértil em reminiscéncias? Como reproduzir esses
transportes, esse enlevo com que realcei as festas da religido e
da pétria? (ALVERNE apud DURAN, 2004, pp. 132-133)

Com essas palavras, o Frei reafirma que “religiao” e “patria” foram os
termos mais usuais entre 0s seus sermfes e que, agora, jA com a saude
debilitada, sente-se enfraquecido e cego: “Nao vejo as galas do santuario”, sem
“‘imaginacao”, depois de 26 anos servindo aos Capuchinhos, ou seja, ordem
religiosa franciscana reformada. Tal literatura patriota serviria como base de
autonomia intelectual para o pais, porém, mais uma vez surge uma
contradicdo, pois o primeiro que viria a figurar na teoria e histéria da nossa
literatura brasileira seria Ferdinand Denis (1798-1890), autor francés, com a
publicacdo de Résumé de l'histoire littéraire du Portugal suivi du résumé de
I'histoire littéraire du Brésil, em 1826. Isto é, mais uma vez a nossa literatura
ficou a mercé da voz de um estrangeiro. Maldicdo esta que nos acompanha
desde a literatura de informacédo, pois, primeiro, 0S nossos registros foram
escritos pelos portugueses e, agora, eram feitos por um francés que, ainda por
cima, foi quem estipulou os rumos da nossa literatura até 1836, data oficial do
inicio do Romantismo brasileiro, com a publicacdo de Suspiros poéticos e
saudades, de Domingos José Goncalves de Magalhdes (1811-1882).

Portanto, a Literatura brasileira s6 comeca a ganhar tragos particulares
a partir do momento em que 0S registros passam a ser escritos por autores e
criticos locais. Sob essa perspectiva, quem se destaca é Gongalves de
Magalhdes, ndo somente por ser considerado o precursor do Romantismo, mas
sim, por ter feito parte, ativamente, dos novos ideais nacionalistas que
ganhavam poder durante esse periodo. Porém, dentro da historiografia
brasileira, encontramos sua figura abafada por alguns criticos, como Alfredo
Bosi. Este, hoje € professor emérito da Universidade de Sdo Paulo e membro
da Academia Brasileira de Letras, desde 2003. Em Histéria concisa da
literatura brasileira, por exemplo, sobre Magalh&es diz que sua “[...] relevancia
histdrica reside no fato [de Magalh&es] nao ter operado sozinho como imitador

de Lamartine e Manzoni, mas de ter produzido junto a um grupo, visando a
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uma reforma da literatura brasileira” (BOSI, 2006, p. 98). Nessas palavras
percebemos certo desdém com relacdo a figura do poeta, pois sua importancia
“histérica” se daria, apenas, por ele ser apenas mais um integrante de um
grupo, cujo objetivo era restaurar nossa literatura.

Entretanto, temos de ter um olhar mais especifico sobre ele, que néo
foi autor de uma obra s0O, Suspiros poéticos e saudades, visto que organizou,
em Paris, com os colegas Porto Alegre, Sales Torres Homem e Pereira da
Silva a revista Nyter6i, em 1836. Na pagina de abertura do periddico lemos o
titulo: “Discurso sobre a histéria da literatura do Brasil’, texto em que
Magalhdes expbe, de maneira critica, sua visdo sobre o desenvolvimento da
Literatura brasileira desde a época em que o pais foi “descoberto” e tece um
caminho linearmente histérico da nossa Literatura, definindo-a nas primeiras

paginas, de forma poética:

Por uma espécie de contagio, uma ideia lavra as vezes
entre os homens de uma mesma época, reline-os todos em
uma mesma crenga, seus pensamentos se harmonizam e para
um so fim tendem. Cada época representa entdo uma ideia que
marcha escoltada de outras que lhe sdo subalternas, como
saturno, rodeado dos seus satélites. Essa ideia principal
contém e explica as outras ideias, como as premissas do
raciocinio contém e explicam a conclusdo. Essa ideia é o
espirito, o pensamento mais intimo de sua época; é a razao
oculta dos fatos contemporaneos. (MAGALHAES, 1836, pp. 2-
3)

Esse recorte revela-nos, simultaneamente, a explicacdo do que é
Literatura e o que significa a expressao “escola literaria”, termo este que foi
categorizado durante a Primeira Revolucao Industrial, na Inglaterra, no fim do
século XVIII. Os autores brasileiros que circulavam pela Europa foram os
primeiros a ter contato com esse novo pensamento de padronizagdo, cujo
objetivo era facilitar o ensino de Literatura nas escolas. Magalhaes, “Ao receber
na Franca o impacto das novas tendéncias ndo perdeu a dic¢cdo neoclassica,
mas incorporou concepg¢oes e técnicas que foram reveladoras no Brasil’
(CANDIDO, 2012, p. 25). Sob essas influéncias, no Manifesto, diz que a
Literatura € “uma ideia” que se alastra, adequa-se e transforma-se de acordo
com fatores externos, como o tempo e 0 espago de onde é concebida, além

dos fatores internos do texto, como lingua e imagem. Representa,
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consequentemente, uma “época”, com as peculiaridades do sistema social,
politico, cultural e religioso. De acordo com tal exposicdo, enquadra-se nessa
analogia a relagdo entre texto e “época”, similarmente a significacdo de
“corrente literaria”.

Para exemplificar, tomemos a “escola literaria” Romantismo, discutida
aqui. Esse movimento artistico refletia a busca de autonomia socio-politica da
Coldnia frente aos colonizadores. Portanto, os autores dessa época viram na
tessitura do texto um meio de manifestar os sentimentos de revolta da
populacdo e criticar todo o contexto histérico. Mas 0s recursos, apesar de
estarem ligados a ‘“ideia”, no caso o Romantismo, dissiparam-se, como
“satélites” em volta de “saturno”.

Anteriormente, descrevemos o manifesto de Magalhdes como poético.
No trecho acima, assim como no corpo do texto, por meio de associagdes ele
aproxima as definigbes que envolvem a Literatura com os termos “saturno”,
“‘ideias” e “ideias subalternas”, por exemplo. Para a constru¢cdo dessa imagem,
o planeta seria a grande “ideia” e os anéis — que giram em torno dele e pelos
quais € conhecido -, seriam a representagcdo das “ideias subalternas”.
Portanto, seguindo essa linha de raciocinio, propomos que Saturno seria a
Literatura, a grande criacdo, e os “anéis”, as “correntes literarias”, como o
Romantismo. Pois: “Essa ideia € o espirito, 0 pensamento mais intimo de sua
época; é a razao oculta dos fatos contemporaneos”.

O “Discurso sobre a historia da Literatura brasileira” traz reflexdes e faz
pensar sobre possiveis respostas para as seguintes perguntas norteadoras,

levantadas por Magalhaes:

Qual é a origem da literatura brasileira? Qual o seu
carater, seus progressos e que fases tem tido? Quais 0s que a
cultivaram e quais as circunstancias que, em diversos tempos,
favoreceram ou tolheram o seu florescimento? (MAGALHAES,
1836, p. 3)

De acordo com esses questionamentos, o0 autor assume papel de
critico literario e faz uma analise histérica para compreender a nossa Literatura,
sustentando um julgamento com relacdo a escassez de criticos que se
debrucaram sobre o que tinhamos disponivel, no que diz respeito as producdes

da época, apesar de limitadas igualmente. Os primeiros nomes encontrados
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foram: Friedrich Bouterwech (1766-1828), filésofo e critico alem&o, Sismonde
de Sismondi (1773-1842), historiador e ensaista, e Ferdinand Denis (1798-
1890), escritor francés, especialista, para o periodo, em literatura brasileira.
Este ultimo foi o que mais se aventurou pelo que tinhamos no acervo, mas
ficou distante de uma analise “[...] completa, servindo apenas para dar uma
ideia a estrangeiros” (MAGALHAES, 1836, p. 3) sobre o que tinhamos
disponivel. A propésito dos nomes citados anteriormente, salienta-se a
confirmacédo de que, repetidamente, estdvamos submetidos aqueles do outro
lado do oceano.

Porém ndo ha o que conjecturar sobre, pois: primeiro, ndo tinhamos
criticos, nem, na verdade, material suficiente para analise. O que restou, como
fonte de pesquisa, foram alguns escritos do bidgrafo portugués Diogo Barbosa
Machado (1682-1772), um dos fundadores da Academia Real da Historia, em
1720. Sob esse panorama, Gongalves de Magalhdes confessa a dificuldade em
recolher documentos e compartilha com o leitor que nao foi o primeiro a
perceber esse obstaculo. O cdénego Januario da Cunha Barbosa (1780-1846),
ja tinha passado pela mesma experiéncia quando compilou, entre 1829 e 1831,
algumas obras de estudo indispensavel na publicacdo de Parnaso brasileiro ou
Colecao das melhores poesias dos poetas do Brasil.

Mas a culpa por essa falta de registros ndo foi dos brasileiros, mas
sim, daqueles colonizadores que, dentre os paises europeus, pertenciam ao
mais rastico e atrasado. Alids, além de Portugal colonizar a terra canarinha,
arrastando para debaixo do tapete 0s nossos primeiros habitantes, os indios,
em companhia da sua cultura, a colénia também importou homens ‘[...]
encharcados de vicios e tirados, pela maior parte, dos carceres de Lisboa para
vir povoar o Novo Mundo” (MAGALHAES, 1836, p. 5). Isto é, a selvageria
estava instalada, e os brasileiros exilados dentro da patria, j& que s6 havia um
caminho de chegada e nenhum de saida. “Uma so6 porta ante seus passos se
abria: era a porta do convento, do retiro, do esquecimento” (p. 5).

Entretanto, a Literatura, a Poesia, filha da liberdade, ndo compactuava
com esse estigma de escravidado. Os poetas, que até ndo eram poucos para o
periodo, segundo Gongalves de Magalhdes, eram considerados inofensivos
frente a estrutura politica do escravizador e tdo pouco vistos como ameaca.

Todavia, o cenario comega a mudar quando: “[...] a ideia de pétria apareceu
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aos poetas, comecaram eles a invoca-la para objeto dos seus canticos”.
(MAGALHAES, 1836, p. 70). Isto &, o poeta iniciou um processo de busca pela
péatria brasileira, inclusive por meio da leitura — ou pelo menos assim deveria
ser —, ja que a funcdo, dos romanticos, era restaurar a Literatura brasileira,
voltando-se aos textos originais da nossa terra, com, por exemplo, Santa Rita
Durdo (1722-1784) e Basilio da Gama (1740-1795), ou seja:

Adeus, 0 terras da Europa!
Adeus, Franca, adeus, Paris!
Volto a ver terras da Patria,
Vou morrer no meu pais.
(MAGALHAES, 1961, p. 22)

Os versos acima, do poema “Adeus a Europa”, escritos em Suspiros
poéticos e saudades, exemplificam, por meio da voz poética, a Literatura como
resgate da histéria e consolidacdo de uma nagao. Visto que evoca as “terras da
Europa” — a “Francga”, em especifico, a ditar modismos que se espalhavam
além mar —, dando “Adeus”, ou seja, despedindo-se da valorizacdo do que
vinha de fora, regressando as “terras da Patria” para que aqui o eu lirico

“morra”, pois:

Em poesia requer-se mais que tudo invencdo, génio e
novidade; repetidas imitacbes o espirito esterilizam, como a
muita arte e preceitos tolhem e sufocam o génio [...].

Mas had no homem um instinto oculto que o dirige a
despeito dos calculos da educacéo, e de tal modo o aguilhoa
esse instinto que em seus atos imprime um certo carater de
necessidade, a que chamamos ordem providencial ou natureza
das coisas. (MAGALHAES, 1836, p. 10)

Ou seja, de acordo com as palavras de Magalhdes, para se fazer
“‘poesia” sdo necessarias trés premissas: “invengao, génio e novidade”. Trés
caracteristicas que o Brasil conservava em sua estirpe, pois, apesar das
amarras as quais estavamos submetidos, houve quem ndo se acomodou a
situacdo e, ndo se importando com o lugar e inspirando-se na natureza,
perpassou pelos limites fisicos, geograficos, para alcancar o mundo espiritual:
o chamado génio. Sobre esse termo difundido entre poetas, principalmente na

Europa, Benedito Nunes (2013, p. 60), em “A visdo romantica”, afirma:
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Ainda que considerado um dom inato, o génio ndo
excede o alcance da fantasia subordinado a razdo, nem
autoriza o desvio das normas que fazem da beleza, dentro do
circulo da legalidade universal, o eventual acompanhamento da
verdade soberana.

O génio romantico brasileiro foi aquele que percebeu a nossa natureza
ilustre, que nos bastaria a ponto de ndo mais imitar o que vinha de fora, como,
por exemplo, a mitologia derramada dos gregos que se instalou em um cenario
arcade em plena terra tupiniquim, no século XVII. Tinhamos, agora, 0
necessario para a construcdo, literaria, de independéncia: os génios e a
natureza perfeita.

A Literatura e a histéria do Brasil sempre estiveram de méos dadas e
uma influenciou a outra no que diz respeito a construcao da patria. Aqui, sem a
revolucdo francesa, mas absorvendo as consequéncias dela, a familia real
portuguesa, fugida de Lisboa sob ameaca de invasdo dos franceses, fez do Rio
de Janeiro sede de sua Monarquia e, com o regresso de D. Jodo VI tempos
depois a Portugal, o Brasil e o povo brasileiro se viram, em 1822,
independentes, mas, reconhecidamente, apenas em 1825. Restaram-nos 0s
jesuitas, que impuseram 0s costumes catolicos aos indios e traduziram os
sermdes portugueses para as linguas indigenas, contribuindo, assim, para 0s
primeiros textos registrados, mas que eram mais cronicas do que registros
historiogréficos.

Portanto, segundo Goncalves de Magalhaes, “E no século XVIII que se
abre verdadeiramente a carreira literaria para o Brasil” (MAGALHAES, 1836, p.
12), pois a ideia de patria foi consolidada, e os primeiros criticos literarios,
como o autor anteriormente citado, tomaram para si a responsabilidade de
guestionar se, realmente, nés tinhamos uma literatura brasileira e se esta se
diferenciava da portuguesa. Outros, ainda insipientes nas analises dos textos,
faziam didlogos entre a vida e a obra do autor, paradoxalmente, com biografias
romanceadas.

Apenas em 1843 surgiu a voz de Santiago Nunes Ribeiro (-1847), que,
no ensaio “Da nacionalidade da literatura brasileira”, de acordo com Candido
(2012, p. 35):
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Retoma o0s argumentos correntes, mas 0s desenvolve
com mais inteligéncia que os predecessores e sucessores.
Aplicando logicamente o pressuposto que as literaturas sdo
relativas ao meio e a época.

Ou seja, Santiago Nunes conseguiu fazer um paralelo entre Literatura e
historia, deixando para os menos favorecidos intelectualmente o objetivo de
encontrar, nos textos, pistas que explicassem fatos biograficos e vice-versa.

Portanto, a Literatura brasileira s6 foi tomar um rumo, digamos, mais
autbnomo apos a independéncia do pais, que fez com que os autores
olhassem para a pétria de modo sublime, ou seja, autossuficiente frente as
producdes europeias. E um dos autores que contribuiu para tal
desenvolvimento foi Goncalves de Magalhaes, que, hoje, € apenas lembrado
como marco inicial do Romantismo no Brasil. No entanto, sua colaboracédo nao
se restringiu a uma obra, visto que, além de ser um escritor que exaltou a
patria, foi um critico que buscou, em registros fragmentados, indicios que

comprovassem a nossa Literatura brasileira.

1.3. O Romantismo categorizado: Primeira, Segunda e Terceira Gerag¢des

O ensino da Literatura brasileira apenas se sedimentaria a partir de
1888, com a publicacdo da Histdria da literatura brasileira, de Silvio Romero.
Entretanto, ha de se salientar a importancia do cénego Joaquim Caetano
Fernandes Pinheiro (1825-1876) para os estudos literarios, pois foi ele quem
primeiro se preocupou, segundo Roberto Acizelo de Souza, organizador da
Historiografia da literatura brasileira — textos inaugurais, em manter o didlogo
entre as areas do conhecimento — isto é, as naturais, as historiograficas e
culturais — e deu continuidade as discussdes de Goncalves de Magalhaes, com
relacdo a dependéncia literaria entre Brasil e Portugal, no ensaio “Rapido
estudo sobre a poesia brasileira”, publicado na Revista Popular, em 1859, cujo
subtitulo era “A propésito da nova edigdo dos Suspiros poéticos e saudades,
pelo Sr. D. J. G. de Magalhaes”.

Nele, Pinheiro reconhece Magalhdes, com a edicdo de 1836, como o

primeiro brasileiro que resgatava o0 cenario tupiniquim e, ao mesmo tempo,
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preludiava ideias legitimas correspondentes ao nosso pais. “Deslumbrado por
tdo viva luz, [Magalhdes] rompeu com o passado, repudiou as tradicoes
classicas e alistou-se nas fileiras do romantismo” (PINHEIRO, 2007, p. 54).
Porém, nem um nem outro recebeu a importancia critica merecida, pois 0
primeiro, o critico, foi caracterizado por Silvio Romero (apud PINHEIRO, 2007,
p. 11) como um “[...] retérico retardatario, destituido de senso histdrico e talento
analitico”, e por Antonio Candido (apud PINHEIRO, 2007, p. 11) como
possuidor de uma ‘[...] irremediavel incapacidade historica e literaria”. No
entanto, este dltimo critico iria se consagrar em 1956 com o langcamento de
Formacdo da literatura brasileira, cujo titulo ja tinha sido arquitetado por
Joaquim Pinheiro, em 1862. Ou seja, 94 anos depois, Candido, apesar dos
impropérios proferidos ao colega, copiou o titulo do livro e, quanto ao teor, diz

que a literatura brasileira:

[...] é recente, [gerada] no seio da portuguesa e dependeu da
influéncia de mais duas ou trés para se constituir. A sua
formacdo tem, assim, caracteres préprios e nao pode ser
estudada como as demais, mormente numa perspectiva
histérica, como € o caso deste livro, que procura definir ao
mesmo tempo o valor e a fungéo das obras. (CANDIDO, 2014,
p. 11)

Isto €, nessas palavras do prefacio da primeira publicacdo, Candido
constréi em sua Formacdo da literatura brasileira aquilo que Pinheiro ja tinha
feito, que era: perceber a influéncia direta da literatura portuguesa na brasileira
e curvar-se a “funcdo das obras” para expor as qualidades que as
consagrassem como representacdes histéricas nacionais. Portanto, Joaquim
Pinheiro impulsionou os estudos da literatura brasileira tanto para Candido
guanto para Silvio Romero. Todavia, ndo recebeu, devidamente, as glorias por
seu trabalho, pois, apesar de ter tracado um panorama da literatura brasileira
desde que o pais estava ligado ao império portugués até 0s primeiros versos
genuinamente brasileiros, ainda que timidos — que descreviam a cor local, mas
gue ainda eram células embrionarias quanto as ideias de uma literatura propria
—, ele, no século XXI, ndo é citado com frequéncia (se é citado) nos livros

didaticos, assim como seus companheiros de pesquisa.
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No Curso elementar de literatura nacional (1862), por exemplo, o livro

didatico assim se organiza:

[..] € subdividido em licBes, numeradas em algarismos
romanos e com titulos especificos, num total de quarenta e
trés. Varia a extensdo de cada uma delas, sendo as mais
longas subdivididas em sec¢lBes dispostas em ordem de
generalidade decrescente, desse modo se sucedendo
intertitulos constituidos por nomes de géneros e espécies (por

exemplo, “género lirico — espécie bucdlica”, “espécie elegiaca”,

“dialogos”, “romance” etc., conforme nomenclatura da retérica-
poética escolar), autores e obras. (PINHEIRO, 2007, p. 13)

Ou seja, em 1862, o que conhecemos hoje como livro didatico sobre
Literatura comecou a ser desenhado e, arriscariamos dizer, hoje ainda
encontramos a mesma estrutura, isto é, a Literatura apresentada no Ensino
Médio é dividida, primeiramente, em contexto histérico, seguido pelas
caracteristicas da escola literaria do periodo, uma rapida biografia dos autores
que se destacavam no momento e trechos de suas obras para andlise. E,
guando se fala em Romantismo no Brasil, ainda ha uma subdivisdo: Primeira,
Segunda e Terceira geracdes romanticas, como se cada autor estivesse
engavetado em uma coémoda e ndo houvesse um dialogo, ou até mesmo,
relacdo entre eles. Logo, diriamos que essa forma obsoleta no processo de
ensino e aprendizagem da disciplina foi a Unica inventada e, até hoje, seguida
por inameros livros didaticos e discentes conservadores. A seguir, tentaremos,
de forma sucinta, fazer o inverso, ou seja, a partir do texto elucidar algumas
caracteristicas pertencentes a época da escrita, como reflexo de um momento
historico, visto que a Literatura “[...] € antes poderoso elemento de civilizacao,
alavancada de Arguimedes com que se pode abalar qualquer sistema politico

por mais solidas que sejam as suas bases” (PINHEIRO, 2007, pp. 63-64).

1.3.1. Primeira Geragdo Romantica

Como ja dito anteriormente, 0 Romantismo no Brasil inicia-se em 1836,
com a publicacdo de Suspiros poéticos e saudades, de Goncalves de

Magalhdes. E a Primeira Geragcdo Romantica nos é, costumeiramente,
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apresentada por meio dos autores Gongalves Dias (1823-1864), na poesia, e
José de Alencar (1829-1877), na prosa, aclamados pela critica literaria. No
entanto, nosso objetivo nesta pesquisa foi fazer Magalhdes dialogar com um
poeta que antecedeu a essa época, mas que ja apresentava tracos indianistas:
frei José de Santa Rita Durdo. E contemplaremos alguns trechos de poemas de
Magalhdes, este que, ndo por acaso, foi marco histérico literario do
Romantismo, contudo relegado a uma categoria de poetas inferiores, segundo
Antonio Candido, em Formagéao da literatura brasileira — momentos decisivos.

A primeira edicdo do poema épico “Caramuru”, de Santa Rita Durao, foi
impressa em 1781, em Lisboa, Portugal. Nele, o poeta conta a historia de
Diogo Alvares Correia (1475-1557), naufrago portugués que passou a vida
entre os indigenas da costa brasileira e péde, assim, facilitar a aproximacéo
entre 0S navegantes europeus e 0 povo hativo. Leiamos, a seguir, a estrofe de

abertura:

De um vardo em mil casos agitados,
Que as praias discorrendo do ocidente
Descobriu recéncavo afamado

Da capital brasilica potente:

Do filho do trovdo denominado,

Que o peito domar soube a fera gente,
O valor cantarei na adversa sorte,

Pois s6 conhego heréi quem nela é forte.
(DURAO, 1945, p. 19)

Nas oitavas acima, o eu lirico relata a chegada do navegante portugués
em terras baianas, o “Recdncavo”, onde foi recebido pela tribo dos Tupinambas
e batizado como “Filho do trovao”, ou, de acordo com o préprio Durdo, em
prefacio, como “Dragao do mar’. Essa estrofe exemplifica o que,
historicamente, aconteceu no Brasil no século XV, ou seja, 0s portugueses, ja
tendo explorado e perdido solos da Africa, Asia e Oceania, chegaram & costa
brasileira e fixaram-se na baia de Todos os Santos, sob o dominio geral de
Tomé de Sousa, erguendo a cidade de Salvador. Todavia, aqui havia
moradores, donos da terra, isto €, os indios, que lutaram por um século,
aproximadamente, contra tal dominacdo, mas foram massacrados e

colonizados. Como ressalta Pinheiro (2007, p. 254):
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Com Tomé de Sousa aportaram a Bahia os primeiros
jesuitas, aos quais se deve o estabelecimento das primeiras
aulas da lingua latina que houve em nossa terra, e com elas os
primitivos lineamentos da nossa educacdo literaria.

Portanto, quando os jesuitas, como padre José de Anchieta,
comecaram a lecionar a “lingua latina” e, consequentemente, a impor o
cristianismo, foi deixada de lado a identidade local, afinal, a lingua e a cultura
sdo o cerne de uma civilizacdo. Coube, assim, a Primeira Geracdo Romantica
tentar resgatar essa cultura. Enquanto na Europa, no periodo da Idade Média,
0s cavaleiros medievais eram 0s representantes da nacao, aqui, no Brasil, de
acordo com uma visdo histérica e que ja fora muito questionada, foi dada ao
indio a funcéo de representar e ser simbolo da cultura nacional. Ele, em meio a
fauna e flora brasileiras (ja retratadas pelo navegador Pero Vaz de Caminha,
em carta a Portugal), comecou a povoar 0s versos, na tentativa de regaste da
identidade brasileira, como nas oitavas seguintes, de Durdo (1945, p. 146):

Paraguacu gentil, tal nome teve,

Bem diversa da gente tao nojosa,

Da cor branca como a branca de neve,

E donde nao é neve, era de rosa:

O nariz natural, boca mui breve,

Olhos de bela luz, testa espagosa:

D’algodé&o tudo o mais, com manto espesso
Quanto honesta encobriu, fez ver-lhe o preco.

Acima, Paraguacu, que em tupi significa “Rio grande”, é descrita como
“‘gentil”, diferente das outras pessoas. Suas caracteristicas fisicas sao
comparadas aos elementos da natureza, como a “neve” e o “algodao”, e sua
personalidade é mostrada como “honesta”, porque Ihe importa valor e

reputacdo. Ou seja,

Ai ja ndo aparecem isolados a natureza e o caboclo.
Aparecem a histéria com todas as suas lutas, o passado com
todos os seus feitos; indios, brancos, negros, solo, natureza,
lendas, aspiracdes, a vida, o povo em suma... (ROMERO,
1978, pp. 31-32)

Logo, no trecho de Santa Rita Durdo podemos perceber, segundo
Silvio Romero (apud PINHEIRO, 2007, p. 59), uma mescla de elementos que
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caracterizariam uma literatura brasileira, prestes a se desvencilhar de imitacdes
europeias ou gregas, um olhar mais atento a nossa terra, o que identificaria a
nacionalidade de um povo, segundo a visdo tipicamente romantica. Isto é, o
critico, juntamente com Basilio da Gama, e antecedidos por Claudio Manuel da
Costa, “...] ergueram os muros da epopeia. Penetra uma réstia de luz nas
trevas coloniais”; ainda em 1781, narrando as histérias “[...] que circundam o
berco dos povos” (PINHEIRO, 2007, p. 335), com misto de ficcdo e de
realidade. A histéria do Brasil, transformada em arte literaria, representa a
miscigenacdo dos povos que aqui habitavam, como o indio, o branco europeu
e 0S negros, que vieram na bagagem para suprir a mao de obra.

Quase meio século depois, em 1836, Suspiros poéticos e saudades
chegaria as livrarias para complementar o trabalho de Durdo. Logo no prefécio,

Magalhédes (1961, p. 89) ja diz ao que veio:

O fim deste Livro, a0 menos aquele a que nos
propusemos, que ignoramos se 0 atingimos, € o de elevar a
Poesia a sublime fonte donde ela emana, como o efldvio
d’agua, que da rocha se precipita, e 0 seu cume remonta, ou
como a reflexdo da luz ao corpo luminoso; vingar a0 mesmo
tempo a Poesia das profanagbes do vulgo, indicando apenas
no Brasil uma nova estrada aos futuros engenhos.

No paragrafo anterior, o autor define qual objetivo o incentivou a
escrever seus versos: “‘elevar a poesia a sublime fonte donde ela emana”
(MAGALHAES, 1961, p. 89), quer dizer, enaltecer a poesia a partir de onde ela
nasceu, com seu aroma e luminosidade. Nesse caso, 0S Suspiros poéticos e
saudades do eu lirico seriam pela patria: Brasil, “uma nova estrada aos futuros
engenhos”, uma nova promessa a ser cumprida apos independéncia literaria,
seja em relacdo a Portugal ou a qualquer outro pais que tenha servido de
modelo. Seu desejo é vinga-la do mau uso que se fez pela casta dominante. E
mesmo em terras estrangeiras, em que passou a maior parte de sua vida,
Magalhdes cantou a nacdo brasilica e deixou, como marca registrada, a
palavra “saudade” impressa nos titulos: Suspiros poéticos... e em poemas

como “Invocacao a saudade”, no qual o eu lirico lamenta:

Ai... minha mé&e... quem sabe se ainda vives...
Aldeia onde nasci, pobre cabana,
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Rede que me embalava, eu vos choro!

O terra do Brasil, terra querida,
Quantas vezes do misero Africano

Te regaram as lagrimas saudosas?
Quantas vezes teus bosques repetiram
Magoados acentos

Do céantico do escravo,

Ao som dos duros golpes do machado!
(SECCHIN, 2007, p. 20)

Tais estrofes, dessa vez, ndo choram as lagrimas dos indios em luta
contra o dominador, mas sim, do negro escravo que foi obrigado a sair de seu
pais, deixando para tras a incerteza sobre se a mae ainda vivia, sua “aldeia”,
sua “cabana”. A terra brasileira foi, por inUmeras vezes, seu refugio, onde
ecoavam seus gritos apos o “som dos duros golpes do machado!”. Portanto,
aguela literatura nacional, indianista, que buscava a identidade do povo, foi

sendo construida a partir da:

[...] expresséo positiva do estado emocional e intelectual, das
ideias e dos sentimentos de um povo. Ora, n0SSO povo nao € o
indio, ndo é o negro, ndo é o portugués; é antes a soma de
todas estas parcelas atiradas ao cadinho do Novo Mundo.
(ROMERO, 1978, p. 54)

A nossa identidade literaria, tdo desejada pela Primeira Geracao
Romantica, € o texto que utiliza a cor local para desenhar o cenario, porém,
também € aquele que revela as personagens que protagonizaram nossa
histéria. No entanto, a questdo de identidade nacional, baseada no indio como
representante do Brasil, esta além do que os roméanticos acreditavam, visto que
essa discussdo retorna, anos depois, com 0s autores pré-modernistas e

modernistas:

O fato é que essa nova consciéncia das fontes nacionais,
ja deslumbrada e lirica nos escritores romanticos, passa agora
por uma fase de expansdo, mas também de revisdo critica,
cuja nota dominante parece as vezes um amoroso
ressentimento, mascarado de pessimismo. De qualquer forma,
trata-se de um preltdio inequivoco do Modernismo. (BOSI,
[s.d.], p. 13)
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Ou seja, teoricamente, 0 Romantismo iniciou-se em 1836, como ja dito
anteriormente, mas a reflexdo sobre a busca da identidade nacional perduraria
por anos, pois, entre 1881 — data em que (teoricamente) se encerrou 0
movimento — e 1922, quando eclodiu a Semana de Arte Moderna em Sao
Paulo, autores como Machado de Assis (1839-1908) e Aluisio Azevedo (1857-
1913) se debrucavam nos problemas sociais e morais do pais. Portanto, ao
invés de falarmos em identidade nacional, acreditamos que o mais adequado
seria falar em “[...] nacionalismo em sentido lato, que inclui atitudes polémicas,
sentimentais ou irénicas” (BOSI, [s.d.], p. 13). Tais atitudes perpassam por
Graca Aranha (1868-1931), que retratou a imigracdo alema no Espirito Santo,
em Canaa (1902), e Monteiro Lobato (1882-1948), que denunciou a miséria do
caboclo sob a pele de Jeca Tatu, em Urupés (1918).

Portanto, foi a Primeira Geracdo Romantica que, de um lado, levantou
a ideia de nacionalismo, mesmo que tipificando o indio, mas, por outro lado,
chamou de certa forma a atencdo de outros autores para essa causa. Um
exemplo é Alvares de Azevedo, que se posicionou contra o indianismo
exacerbado, sobre a discussdo acerca de uma identidade nacional marcada
pela miscigenagdo, e ndo apenas por um representante. Ou seja, “So a
Antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente”, diria

Oswald de Andrade (2017, p. 49), em seu “Manifesto antropéfago”.

1.3.2. Segunda Geragdo Romaéantica

Apos os esforcos dos poetas da chamada Primeira Geracao
Romantica, que visavam a uma Literatura com roupagem e espirito nacionais,
e apoés reformas propostas e concretizadas por D. Jodo VI — “[...] do ato de
nossa independéncia politica e econémica, da criacdo dos nossos primeiros
nucleos de ensino superior” (CASTELLO, 1963, p. 8) —, vieram a preocupacao
e o0 reconhecimento do Brasil “[...] pelos feitos e qualidades morais e
intelectuais de seus filhos” (p. 9). Para tanto, em 11 de agosto de 1827, ou
seja, com cinco anos de uma autonomia, aparente, outorgada, foi fundada a

Faculdade de Direito da Universidade de S&o Paulo, conhecida como Largo de
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Sao Francisco, onde, justamente, passou a ser o centro da cultura, isto €, Sado
Paulo.
Nela, o espirito jovem dos estudantes, associado ao entusiasmo pelo

pensamento critico, impulsionou a pesquisa:

[...] historico-literaria no sentido do reconhecimento de uma
atividade literaria naquele espaco histérico que j4 se
distinguisse da literatura do pais colonizador. (CASTELLO,
1963, p. 9)

Portanto, durante esse periodo, como forma de manifestacao
intelectual e critica literaria, surgiram periddicos, cujo objetivo, transcrevendo
agui as palavras de José Vieira Couto de Magalhdes (1837-1898), era: “[...] que
nas letras, como em tudo o mais, a unido faz a forga” (MAGALHAES, 1963, p.
7). Algumas revistas tiveram mais numeros do que outras, porém, o que mais
importava era publicar sobre a intensa produgdo académica de seus membros,
fossem eles professores ou alunos. José Joaquim Pessanha Povoa (1837-
1904) e José Vieira Couto de Magalhdes (1837-1898), segundo José Aderaldo
Castello, em Textos que interessam a histéria do Romantismo (1963), foram os
mais fervorosos, principalmente o segundo, nas publicagbes dos primeiros

anos da vida universitaria do Largo. Mas,

[...] sem duvida alguma o mais importante dos periédicos da
época romantica, que circularam em S. Paulo, foi a sociedade
“Ensaio Filosdéfico Paulistano’, na Revista Mensal, fundada por
iniciativa de Alvares de Azevedo, em 1850” (CASTELLO, 1961,

p. 8).

O primeiro numero foi publicado em maio de 1851, sob a presidéncia de
Manuel Joaquim do Amaral Gurgel (1797-1864) — também diretor da Faculdade
de Direito —, e a existéncia do periodico, de longa duracéo, foi até 1864, sendo
ele uma “[...] amostra excelente do pensamento critico da época” (CASTELLO,
1963, p. 52).

Outro fato que marcaria o inicio da vida artistica paulistana foi a
inauguracao do teatro académico, o chamado tablado da Academia do Largo
de Sao Francisco, pelos universitarios José Maria Frederico de Souza e Pinto,

Fernando Sebastido Dias Mota e Bernardo Azambuja, entre outros. A primeira
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peca encenada, Ingénua, em 1829, contou com a participagéo, no palco, de
seus fundadores, mas, devido a dificuldades financeiras, o grupo extinguiu-se.
O tablado so6 viria a ressurgir em 1833, com a peca Macario e boémios — um
ato de uma comédia ndo escrita, de Alvares de Azevedo. Em consequéncia
disso, a caréncia de conhecimento sobre o género dramatico que dai adveio
tornou necessario buscar informacg6es sobre ele, o que resultou em estudos a
respeito deste “[...] fértil ramo da literatura” (COUTO MAGALHAES, 1963, p.
19)%. Em vista dos dois episédios, até o0 momento aqui mencionados, sobre o
progresso das letras, nota-se que em ambos Alvares de Azevedo foi citado.
Primeiro, pela criacdo do “Ensaio Filosofico Paulistano” e, segundo, pela
contribui¢cdo no teatro do Largo.

Apesar da idade tenra, coube ao poeta, no dia 11 de agosto de 1849,
discursar na sessdo académica comemorativa do aniversario de criacdo dos
cursos juridicos no Brasil. Esse seria um dos poucos discursos publicados em
vida pelo poeta, por conta de sua morte prematura; por isso, seus textos foram
organizados para publicacdo por colegas seus, mas posteriormente falaremos
sobre isso. Nele, o autor expds um cenéario da Literatura brasileira, em
conformidade com o que tivemos (e tinhamos) até ali de critica literaria; ou
seja, as ideias remanescentes de produc¢des europeias levaram a critica, ainda
que de maneira sutil, da Primeira Geracdo Romantica, a Nacionalista, e ao

desejo de um futuro glorioso para nossas manifestacdes literarias:

Venho falar-vos de uma missdo tdo nobre, é verdade,
porém mais pura de sangue. Apontar-vos-ei as phalanges
académicas na vanguarda sim — que ali sempre foi-lhes posto
de honra — mas na vanguarda do progresso literario. De
relance mostrar-vos-hei 0 que fomos e 0 que somos — e desse
nosso passado e desse nosso presente procurarei deduzir-vos
o futuro. (MONTEIRO, 1853, pp. 7-8)

No excerto acima, no momento em que o poeta afirma que falara sobre
o desenvolvimento literario, mas sem derramamento de sangue, ele se refere a
um trecho anterior do mesmo ensaio, quando faz comparagdes entre alguns
paises europeus, onde as ideias centralizadoras eram impostas por meio da

forca bruta, com “[...] protestos veementes da velha terra onde descorrerdo as

! Estamos usando Couto Magalhdes para diferenciar de Gongalves de Magalhdes, ja

mencionado anteriormente.
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tragédias do Povo Rei, contra o dominio prepotente da aguia bicephala da
Austria” (MONTEIRO, 1853, p. 7), por exemplo. No entanto, a expressédo “mais
pura de sangue” também denota a questdo de legitimidade, isto €, de fazer o
texto ornar com um progresso literario que seja espelho daquela nacdo que ele
representa. Para isso, tragcou um paralelo entre o passado e o presente do pais
para que pudesse desenhar, em linhas expressivas, 0 que se esperava do

futuro:

O grdo que comeca a rebentar do seu involucro na
humidez da terra, diz mais que a existéncia passada de uma
planta, e a existéncia actual de uma semente. E a vegetacéo
nova que se prepara — é o futuro, senhores.

[...]

Perdoai-me, Senhores, se calei-vos as emoc¢des que me
desperta o dia das grandes reminiscéncias, a verdadeira éra da
nossa Nacionalidade. Perdoai se achei mais digno de vés
recordar-vos o brilhantismo do passado e as esperangas do
porvir — lembrar-vos a grandeza de vossa missao civilizadora.
(MONTEIRO, 1953, pp. 8 e 20, respectivamente)

Nas palavras acima, Azevedo diz valorizar as ideias que ainda estavam
germinando na terra, pois elas, ja crescidas, ndo teriam o mesmo valor. Assim
era o pensamento dos académicos do Largo, lavradores que aravam em solo
fértil, palavras que fossem levadas pelo vento e disseminadas entre as
pessoas.

O enaltecimento do passado pelo poeta (que inclusive pede desculpas
por isso) parece explicar-se pelo fato de que, na chamada Primeira Geragao, o
propésito literario estava ligado a anular as influéncias, principalmente dos
portugueses, e a instaurar uma literatura original brasileira. E ndo ha mesmo
que eliminar o passado, ja que foi ele quem contribuiu para a formacédo do
presente e poderd, no futuro, servir como paradigma para que, talvez, os
mesmos erros ndo sejam novamente cometidos. Apagar o que fora do Brasil
antes de 1822, ou seja, antes da Independéncia, faria da nagcdo um povo sem
historia, logo, sem civilizagdo ou cultura. Por outro lado, por mais que
estivéssemos a mercé do povo portugués, foi ele quem, poderiamos dizer,
plantou as sementes daquela época para que surgisse um conhecimento novo.

Percebemos aqui, portanto, uma critica a Primeira Gera¢cdo Romantica,

quando o poeta se refere a “éra da nossa Nacionalidade”. Ja o “brilhantismo do
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passado” refere-se a toda a histéria do Brasil, e ndo apenas aos ensejos
nacionalistas focados na terra tupiniquim. Tanto que ele citard, posteriormente,
Goncalves Dias (1823-1864) como regenerador das poesias nacionalistas de
Basilio da Gama e de Santa Rita Durdo, esses, sim, para Azevedo, nesse
discurso, os verdadeiros poetas com “a grandeza de vossa missao
civilizadora”.

Entretanto, em Literatura e civilizagdo em Portugal — texto organizado
em 1942 por Homero Pires e reorganizado por Roberto Acizelo de Souza em
2016 —, ha uma controvérsia em relacdo ao que Azevedo disse, anteriormente,

sobre Basilio e Duréo, ja que:

Dai vé-se: os vezos e usangas das colonias do Brasil
eram o0s mesmos dos portugueses: a lingua foi sempre a
mesma. Os poetas, cuja nascenca tanto honra ao Brasil,
alcaram seus voos de aguia na méae patria. Com pouca
excecdo, todos 0s nossos patricios que se haviam erguido
poetas tinham-se ido inspirar em terra portuguesa, na leitura
dos velhos livros e nas grandezas da mae patria. José Basilio e
Durdo nao foram tdo poetas brasileiros como se pensa. Os
her6is do Uruguai e do Caramuru eram portugueses.
(AZEVEDO, 2016, p. 63)

Nesse excerto, Azevedo vai contra o que viria a afirmar depois no
Discurso de 1949, quando colocou os poetas citados como representantes de
uma literatura brasileira, ao afirmar que os mineiros, de nascenga, deixaram o
Brasil e foram estudar em Portugal ou Italia. Nesse ponto, voltaremos a uma
guestao ja discutida aqui anteriormente, sobre Goncalves de Magalhaes, que
reflete, em seu manifesto na Revista Nyteroi, em 1836, acerca da questdo de
Literatura genuina brasileira. Todavia, ndo seria este um impasse para
retomarmos, pois 0 que nos chama atencdo, nesse momento, € 0
posicionamento ambiguo de Alvares de Azevedo. Sobre o porqué da alteracdo
de opinido, segundo Acizelo, “[...] n&o nos ocorre nenhuma hipotese que possa
explicar tamanha mudanga de ponto de vista” (SOUZA, 2016, p. 21). Mas, se
no Brasil se falava a lingua portuguesa e em Portugal também, logo: “[...] as
producgdes literarias dos escritores brasileiros, do mesmo modo que as dos
portugueses, pertenciam ao ‘cofre [...] abundante da literatura patria’, isto €, a
literatura (da lingua) portuguesa” (p. 21). Ou seja, segundo Acizelo, como

falavamos o mesmo idioma, no Brasil e em Portugal, nada mais justo do que
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chamarmos toda a Literatura da Lingua Portuguesa de Patria
independentemente do pais de origem, dado que: “A literatura, cremo-la nés
um resultado das relagdes de um povo” (SOUZA, 2016, p. 62).

Alvares de Azevedo se destacou em sua época no ambito do lirismo
subjetivo, sentimental e melancdlico que timbrou, este que o fez ser um dos
principais simbolos da Segunda Geragdo Romantica. Logo, cabe a nos
recorrermos a sua poesia para elucidar as tendéncias tematicas que se
disseminavam durante esse periodo, visto que, até hoje, é por meio de seus
textos que as caracteristicas da época sao determinadas. Leiamos, por
exemplo, trechos do poema “No mar”, publicado pela primeira vez em Lira dos

vinte anos:

Era de noite: — dormias
Do sonho nas melodias,
Ao fresco da viracao,
Embalada na falua,

Ao frio clardo da lua,
Aos ais do meu coragéo!

Ah! que véu de palidez

Da langue face na tez!
Como teus seios revoltos
Te palpitavam sonhando!
Como eu cismava beijando
Teus negros cabelos soltos!
(AZEVEDO, 1996, p. 8)

Nas estrofes acima, o eu lirico constréi a figura feminina com um
profundo subjetivismo, caracterizando-a fisicamente: com a pele muito branca,
seios avolumados e com os cabelos “negros”. Ele seria um mero espectador da
cena, que vela os sonhos dela, imaginando uma aproximacao fisica. Nesses
versos, observamos trés temas recorrentes na poética da segunda geracéo, ou
seja, primeiro: a figura feminina como inspiracéo; segundo: a subjetividade; e
terceiro: o sentimentalismo exagerado.

A mulher dos séculos XVI e XVII, dentro da sociedade, ndo ocupava
uma posicao de privilégios, pelo contrério, estava fadada ao jugo paterno ou
fraterno. Porém Azevedo discorreu sobre o posicionamento feminino que
comegou a ganhar foro assim que o cristianismo tentou recuperar a sociedade

pelo espirito. Ou seja, a relagdo entre o homem e a mulher deixa de ter o
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objetivo de procriar e “[...] o amor espiritualiza-se, diviniza-se a mulher”
(CASTELLO, 1963, p. 77). Portanto, € no Romantismo brasileiro, na Segunda
Geracdo, que observamos a relacdo intima entre o amor e a figura feminina,
aos moldes do que Castello dissera, pois ambos — amor e mulher — ocupam um
espaco consideravel na poética dos romanticos. Ela, representada de maneira
sublime, casta, e ele, como fonte de inspiracdo. Mas ambos vivem no mundo
da imaginacdo e sonho do eu lirico, lugar de elevacdo e transcendéncia

espiritual, ja que:

Para os romanticos, de um modo geral, a impossibilidade
de concretizagdo amorosa é um procedimento artistico que —
retomado por Goethe que o batizou com o nome de “eterno
feminino” — representa um ideai de perfeicdo que se pretende
alcancar. (ALVES, 1998, p. 83)

Dessa forma, segundo Cilaine Alves, a ndo materializacdo do desejo
amoroso é um artificio do poema para alcancar a perfeicao. Tal impossibilidade
amorosa, no poema “No mar”, se configura pelas palavras: “dormir”, “sonho”,
“clarao”, “lua”, “véu”, “palidez”, “langue” e, mais uma vez, “sonhando”, ou seja,
todas essas palavras, que simbolizam a esséncia do poema, compartilham de
campos semanticos referentes a imaginacgao, lugar sublime, e outras remetem
a cor branca, da pureza, do casto e do etéreo. O que “[...] implica a ideia de
transcendéncia, de elevacdo do espirito ao reino Absoluto” (ALVES, 1998, p.
83), 0 que significa dizer que, por meio da entrega total ao sentimento e
devocdo a mulher, o eu lirico chegaria ao mundo inteligivel, aquele
representado pelo filésofo Platdo, em A Republica, como mundo da perfei¢éo.

O amor cortés, repaginado, volta com intensidade, e a voz do poema
sofre, até mesmo na hipotese de esquecer a amada, como no poema “Se eu

de ti me esquecer”, de Manuel Bandeira (1940, p. 135):

Se eu de ti me esquecer, nem mais um riso
Possam meus tristes |labios desprender;
Para sempre abandone-me a esperanca.
Se eu de ti me esquecer.

[..]

Se eu de ti me esquecer, nem uma lagrima
Caia sobre o sepulcro em que eu jazer;

Por todos esquecido viva e morra,

Se eu de ti me esquecer.
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No quarteto acima, o eu lirico deixa expresso que, caso ele se esqueca
da amada, esta representada pelo pronome “ti”, o “riso” seria renunciado por
seus “tristes labios”, e a “esperanca” faria, em outro corpo, a sua morada. Na
segunda estrofe, ele reforca seu padecimento, como se ndo fosse digno de
viver, ou ser lembrado, se olvidasse o seu amor. Logo, tanto no poema de
Azevedo, quanto no de Bernardo, amigos do curso de Direito, 0 amor, a figura
feminina, o sentimentalismo exacerbado, tendo como centro o Eu, estdo
presentes e representam alguns dos temas dessa Geragao, cujos poetas eram
tangidos pela melancolia, pela morte como fuga da realidade e pelo
saudosismo. Temas estes, inspirados em George Gordon Byron (1788-1824),
poeta britdnico que expressava o pessimismo romantico e tinha como hébito
exprimir em seus textos uma revolta contra a sociedade e contra o outro, em
tom rebelde.

A reveréncia ao poeta britanico, pelos estudantes da Faculdade de
Direito do Largo de S&o Francisco, em 1845, fez com que a triade Alvares de
Azevedo, Aureliano Lessa e Bernardo Guimardes criassem uma associagao,
denominada Sociedade Epicureia, cujo objetivo era aproximar “[...] a adog¢ao da
‘filosofia’ byroniana, do estilo de vida boémio, além da critica, através do
género ‘bestialogico’, aos ‘falsos’ poetas” (ALVES, 1998, p. 102). Isto é, a
boemia passou a ser um estilo de vida, como € sugerido no poema “Boémios”,

da segunda parte de Lira dos vinte anos:

A idéia é boa:

Toma dez bebedeiras... sdo dez cantos.
Quanto a mim, tenho fé que a poesia
Dorme dentro do vinho. Os bons poetas
Para ser imortais beberam muito.
(AZEVEDO, 1996, p. 153)

Nesses versos, a personagem Puff faz uma reflexdo acerca de um
poema que Nini, com quem dialoga, deseja escrever, afirmando que a “idéia é
boa”, mas, para que a passe para o papel, aconselha ao seu interlocutor “tomar
dez bebedeiras”, pois, para ele, “a poesia/ dorme dentro do vinho”. Tais

recomendacdes refletem a ideologia byroniana, visto que, busca reafirmar a
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lenda de que os estudantes paulistanos, principalmente aqueles do Largo de
Sao Francisco, passavam as madrugadas entregues ao alcool e a poesia. E
quanto aos “poetas falsos”, havia uma critica ferrenha aquele que escrevia
torrencialmente, todavia, tinha como Unico objetivo a gloria literaria, por meio

da quantidade de textos escritos, ndo pela qualidade. Desse modo:

[...] se a poesia roméntica deve ser a expressdo da
sensibilidade do génio, se esta deve prevalecer sobre a razéo e
se a emocdo deve ser a todo momento excitada a fim de
deliberar a imaginacdo, o0 poeta deve sofrer todas as
experiéncias possiveis a fim de encontrar as condi¢des ideais
da criacdo. (ALVES, 1998, p. 106)

A vista disso, a experiéncia vivida ao maximo, mesmo que com a
bebedeira, torna-se fonte de inspiracdo para que Alvares de Azevedo construa
a sua lirica. “A emogao [...] deliberada pela imaginagédo” faz com que sua
poesia converta-se em subjetividade, alcancando a plenitude poética por meio
da pratica de devocéo a alma. Nesse contexto, irrompem os poemas de cunho
amoroso, em que a figura feminina se torna sinénimo da realizag&o plena, pois:
“[...] amar, crer, sonhar e o conceber poético eram termos complementares e
absolutos” (ALVES, 1998, p. 106).

Portanto, essa Segunda Geracdo Romantica € tipificada pelos temas
que abrangiam seus versos e paragrafos, ou seja, 0 amor incondicional, a
morte, a mulher, como se 0s poetas desse periodo vivenciassem tais
sentimentos para escrever sobre eles. Ledo engano. No entanto os criticos da
época levaram a sério o paralelo entre vida e obra, e ndo conseguiram
distinguir a producéo poética particularizada de alguns autores, aspecto sobre

0 qual falaremos posteriormente.

1.3.3. Terceira Geragcdo Romantica

O Romantismo brasileiro, pelo que pudemos observar até 0 momento,
teve seu berco nos periodicos: em 1836 com a Revista Nyteroi, em 1850, com
o “Ensaio filoséfico paulistano”, publicado na Revista Mensal, e a Revista

Popular, cuja existéncia perdurou entre os anos de 1859 e 1862, quando, em
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seguida, assumiu o novo titulo de Jornal das Familias, chegando as bancas até
0 ano de 1878. No entanto, é perceptivel que, apesar de, teoricamente, haver
um tempo linear de publicacdo entre elas — 1836, 1850 e 1859 —, todas tinham
em comum o0 mesmo objetivo: questionar os rumos da Literatura brasileira.
Entretanto, a Revista Popular foi considerada pelo critico Antonio Candido
(2012, p. 63) aquela que representou melhor “[...] o amadurecimento dos
pontos de vista criticos do Romantismo”.

Podemos dizer que os anos de 1860 foram de grande importancia para
a Literatura brasileira e para a historiografia, mesmo que sob certo aspecto
cruel que as pautou: a Guerra do Paraguai. Tal conflito durou cinco anos: de
um lado o Brasil, a Argentina e o Uruguai, conhecidos como Triplice Alianca; e
do outro o Paraguai, cujo objetivo era conquistar terras na regido da Bacia do
Prata. Porém, no fim, “[...] o Paraguai estava destrocado e os outros paises,
transformados e em vias de enfrentar situagdes dificeis” (CANDIDO, 2012, p.
62). Ou seja, no Brasil, despontariam duas questées de cunho politico e social:
“[...] a chamada ‘questao servil’ [...] € a propaganda republicana” (p. 63), isto €,
comecariam as discussdes sobre o regime escravista. Em trés de dezembro,
apos oito meses do fim do conflito, chegaria as bancas a publicacdo do

Manifesto Republicano, que dizia:

Perante a Europa passamos por ser uma democracia
monarquica que nao inspira simpatia nem provoca adeséo.
Perante a América passamos por ser uma democracia
monarquizada, onde o instinto e a forca do povo ndo podem
preponderar ante o arbitrio e a onipoténcia do soberano.

Em tais condi¢cdes pode o Brasil considerar-se um pais
isolado, ndo s no seio da América, mas no seio do mundo.

O nosso esfor¢o dirige-se a suprimir este estado de
coisas, pondo-nos em contato fraternal com todos os povos, e
em solidariedade democratica com o continente de que
fazemos parte. (MANIFESTO, p. 745)

Segundo as palavras de Quintino Bocailva (1836-1912) e Joaquim
Saldanha Marinho (1816-1895), lideres do Movimento Republicano, o Brasil
independente, diante da Europa, ndo teve nenhuma relevancia e, diante da
América, faziamos parte de “uma democracia monarquizada”, na qual o povo
ainda estava sob os poderes da majestade. Muitos anos se passaram desde o

Manifesto, e apenas em 1889 houve o destronamento do imperador e [0] fim da
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monarquia. Ou seja, os anos de 1860 e 1870 foram cruciais para o Brasil,
fazendo surgir um porvir, cuja luz iluminaria “[...] o progresso material’
(CANDIDO, 2012, p. 63) e as letras, pois, em 1874, surgiria “[...] o cabo
telegrafico submarino, que [permitiria] a aproximagdo com a Europa por meio
da noticia imediata [...] € houve notavel progresso na produgao de livros” (p.
63).

Um dos responsaveis pela nossa prosperidade intelectual, durante
esse periodo, foi o editor Baptiste Louis Garnier (1823-1893), que, em 1844,
mudara-se para o Brasil e abrira no Rio de Janeiro a casa editorial que levava o
seu sobrenome: Garnier. Foi ele quem editou a Revista Popular e comecou a
pagar pelos direitos autorais dos escritores e dos tradutores. Alguns
colaboradores do periodico que se destacaram, entre outros, foram Goncalves
Dias, Joaquim Manuel de Macedo e Goncalves de Magalhdes, que seguiam
com suas penas romanticas. No entanto, destacar-se-ia com proeminéncia,
nessa época, a “[...] invasao de melodia no verso” (CANDIDO, 2012, p. 64),
com Casimiro de Abreu (1839-1860), fazendo com que a unido entre a poesia e
a musica se fortificasse. Todavia, “[...] a novidade foi o toque social, que
[assumiria] grande vulto no decénio de 70” (p. 64), ainda mais porque o regime
escravista estava colocado a prova. Nos versos, portanto, comegaria a surgir
uma nova triplice: musicalidade, dendncia e poesia social humanitaria, que &
verificada, por exemplo, no poema “O navio negreiro”, de Anténio Frederico de
Castro Alves (1847-1871):

Estamos em pleno mar... Doido no espaco
Brinca o luar — dourada borboleta —

E as vagas ap0s ele correm... cansam
Como turba de infantes inquieta.

(ALVES, 2013, p. 94)

Essa primeira estrofe é responsavel pela abertura do poema e, nela, o
eu lirico descreve o cenario: primeiramente, podemos observar que as palavras
selecionadas para compb-la sugerem movimento, como, por exemplo:
“Estamos”, verbo conjugado em 12 pessoa do plural, referindo-se a varios
individuos; “Brinca”, ndo ha quem brinque estatico; “borboleta”. movimento de
voo; “vagas”. sdo as ondas do mar. Em segundo lugar, os versos “Doido no

espacgo/ brinca o luar — dourada borboleta” constroem uma metafora que
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representa 0 movimento da lua, comparando-o ao voo de uma borboleta
brilhante; “E as vagas apos ele correm... cansam/ Como turba de infantes
inquieta”. esses versos demonstram o rastro deixado no mar quando o navio
desliza sobre as aguas, como se as bolhas cintilantes formadas pela espuma
fossem uma multiddo de criangas correndo atras da nau. E, por dltimo, o uso
da aliteracdo com a repeticdo da consoante s, que indicaria 0 movimento do
navio no mar. Ou seja, essa primeira estrofe ndo quer apenas representar a
imagem do navio em movimento, ela quer ser “[...] a coisa, ou a agao ou
situagdo ou qualidade, pertinente as diversas coisas que ele configura”
(POUND, 1970, p. 26). Esse método de construcdo imagética, por meio da
descricdo do cenario, € utilizado nas trés primeiras partes do texto e, a partir da

quarta, o eu lirico mergulha dentro do navio:

Era um sonho dantesco... O tombadilho
Que das luzernas avermelha o brilho,
Em sangue a se banhar.

Tinir de ferros... estalar de acoite...
Legides de homens negros como a noite,
Horrendos a dancar...

(ALVES, 2013, p. 98)

Na estrofe anterior, € perceptivel a questdo do poema social
humanitario. O eu poético relata o que vé: os escravos negros, que foram
retirados a forca de sua terra natal, na Africa, sendo acoitados. Castro Alves,

portanto:

[...] voltou-se para o negro e tornou-se o0 poeta dos escravos,
com uma generosidade e um animo libertario que fizeram da
sua obra uma for¢ca nos movimentos abolicionistas. (CANDIDO,
2012, p. 67)

Ele, juntamente com Luis Nicolau Fagundes Varela (1841-1875), foi um
dos responséaveis, na Literatura, por dar voz a situagcdo do negro no Brasil.
Neste momento, temos, mais uma vez, as letras compactuando com o registro

histérico. Apenas em 1888 o regime servil seria abolido.
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CAPITULO 2
AS VOZES SOBRE O POETA

2.1. Uma vida entre versos

Nosso autor Manuel Antonio Alvares de Azevedo tornou-se um icone
do Romantismo brasileiro e desde a sua primeira biografia, escrita por
Magalh&es Junior, criou-se uma atmosfera sublime sobre a imagem do poeta, o
gue quase o transformou em uma das virgens celestiais que compunham os
versos dos romanticos.

Nascido em Sao Paulo, no dia 12 de setembro de 1831, logo se mudou
para o Rio de Janeiro, com seus pais, Dr. Inacio Manuel Alvares de Azevedo e
Dona Luisa Azevedo. Ao se instalarem na cidade de Niter6i, o menino, com
cinco anos de idade, perdeu o irmao recém-nascido, Inacio Manuel, em 28 de
junho de 1835, desencadeando em Maneco, apelido familiar do poeta, uma
tristeza profunda e questionamentos sobre a morte. Tema que, de fato,
permeou toda a poesia de Alvares de Azevedo.

Magalh&es Junior conta, por exemplo, que os pais do poeta, durante o
velério do cacula, explicavam a ele, o irmédo mais velho, que as pessoas nao
deveriam chorar pela perda da crianca, pois ela se tornara um anjinho e teria
voltado para os bracos de Deus. A partir desse esclarecimento, o biégrafo
explica que Alvares de Azevedo comecou a construir uma imagem da morte
como algo sublime. Tal episédio, mais tarde, seria retratado em um dos

poemas de Lira dos vinte anos (1853), chamado “Anjinho”, no qual lemos:

N&o chorem... que ndo morreu!
Era um anjinho do céu

Que um outro anjinho chamou!
Era uma luz peregrina,

Era uma estrela divina

Que ao firmamento voou!

[...]
Pobrezinho! o que sofreu!

Como convulso tremeu
Na febre dessa agonia!
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Nem gemia o anjo lindo,

S6 os olhos expandindo
Olhar alguém parecia! [...]
(AZEVEDO, 1996, pp. 16-17)

Para o critico, os versos acima sao um exemplo, dentre tantos outros
poemas de Azevedo, em que o0 tema morte se faz presente. Nessas sextilhas,
o eu lirico lamenta a morte de uma crianc¢a, contudo, a vista do padecimento
dela, esse fato se torna um alivio, pois “Era uma luz peregrina [...] Que ao
firmamento voou!”. O verbo “voou” sugere a representacdo da liberdade em
relagdo aos sofrimentos que o menino estava enfrentando, pois o “Pobrezinho!
0 que sofreu!”. Logo, essa passagem espiritual seria uma saida relevante para
o fim das enfermidades que o batizaram desde o nascimento. Ou seja, a
histéria de vida do poeta, a época em que escreve e as primeiras recepcoes da
critica, inclusive a leitura de Méario de Andrade, reforcavam a atmosfera
romantica, favorecendo o biografismo como meio de entendimento da obra do
poeta.

Alvares de Azevedo tem a morte como companheira desde a infancia,
conforme visto. Marcado precocemente por sua presenca, com ela ficard de
maos dadas por toda a vida, ora retratada em suas producdes poéticas, ora
vista da janela do quarto onde se hospedava em S&o Paulo, quando cursou
Direito. “Defronte ficava um cemitério. Ao lado. Um casarao em ruinas. O local
ndo lhe agradava nem um pouco. N&o se esquece de dizé-lo a irma: ‘E para
desgostar um homem toda a sua vida ver ruinas” (JUNIOR, 1962, p. 63).

A morte, portanto, por diversas vezes, de acordo com Magalhaes, foi
também uma valvula de escape da realidade, como se os versos “Nao
chorem... que ndo morreu!/ Era um anjinho do céu/ Que um outro anjinho
chamou!”, do poema “Anjinho”, ecoassem aos ouvidos de Azevedo ao longo de
sua trajetoria poética e pessoal, uma vez que, para os romanticos ela: “[...] [a
morte] significa, assim, a possibilidade de dar fim aos sofrimentos do sujeito
lirico” (ALVES, 1998, p. 80). Esse artificio, ou seja, escrever sobre a morte e a
tristeza profunda, ndo seria exclusivo de Azevedo, pois, Aureliano Lessa (1828-

1861), por exemplo, assim compés o poema “Tristeza”:

[.]

Olha: minh’alma é palida e tristonha,
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Minha fronte é nublada, e sempre aflita;
Entretanto uma imagem bem risonha
Dentro em minh’alma habita.

[.]

Ah! se me queres a teus pés prostrado,
Troca o riso por palida tristeza:

Mulher! Torna-te o anjo que hei sonhado,
Um anjo de tristezal

(LESSA apud BANDEIRA, 1940, p. 156)

Nos quartetos acima, o eu lirico transborda infelicidade, pois ndo sé as
suas caracteristicas fisicas s&o taciturnas, como a “fronte nublada”. O Eu é
carregado de sofrimento, afinal sua alma “é palida e tristonha”. Porém, isso ndo
significa que Lessa se sentia dessa maneira, na verdade esses sentimentos
eram reminiscéncias da influéncia que Byron exercia sobre os romanticos
brasileiros. Influéncia que eles aceitavam e com a qual se deleitavam,
utilizando-os em seus versos, tal qual o poeta inglés. No segundo quarteto, o
eu lirico faz uma proposta a uma mulher, isto €, diz que, se ela o quiser, tera
que “Troca(r) o riso por palida tristeza”, igualando-se a ele. Portanto, nem
Lessa nem Azevedo viveram aquilo sobre o que escreveram, mas os fatos da
vida dos poetas dessa geracdo reforcam as analises da época segundo as
quais o texto deixa de ter valor por si e passa a representar 0s sentimentos de
guem o escreve.

Aos seis anos de idade, o futuro poeta, Alvares de Azevedo, estudou
em uma escola publica, em Niter6i. Segundo Raimundo Magalhdes Junior
(1907-1981), na biografia romantizada que dedicou ao poeta, Poesia e vida de
Alvares de Azevedo (1962), diz que, devido ao falecimento do irmio e a saude
comprometida, 0 menino ndo se mostrou um aluno aplicado, tendo sido a ele
conferido um “diploma de estupido”. Mas essa realidade teve um desenrolar
inesperado, como o final de todo herdi romantico, quando, transferido para o
Colégio Stoll, em Botafogo, desenvolveu, com maestria, as suas habilidades
estudantis e, apos alguns meses, ja demonstrava facilidade com os idiomas.
Em francés, escreveu uma carta a sua mae, mesmo com o0s deslizes

gramaticais aceitaveis para uma crianca de apenas nove anos de idade:
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J'estime que vous vous portiez bien em companhie de Papa.
Mr. Stoll vous renvoie beaucoup de compliments vous et a
Papa. Maman faite venir a venir me chercher samedi.

Botafogo 30 de Julliet 1840.

Ma cere Maman

De votre trés affectionné fils.

Mel. Azevedo.

(AZEVEDO, 1976, p. 17)?

Nessa carta, além de querer noticias de sua mae e de seu pai,
Azevedo menciona que o diretor do Colégio Sttoll, de mesmo prenome, 0S
elogia, pois 0 menino avancara de tal maneira nos estudos que se tornara
monitor de francés. O jovem ficara téo feliz que ndo tardou em dar essa noticia
para sua mae e escreveu, agora em inglés: “I am the monitor for to make the
boys speak frenche” (AZEVEDO, 1976, p. 18)°. Dai em diante, comeca a
dominar diversos idiomas, talento este que, mais tarde, o ajudaria a ler e
compreender seus poetas inspiradores, tais como: George Gordon Byron
(1788-1824), William Shakespeare (1564-1616), Clément Marot (1496-1544) e
Johan Wolfgang von Goethe (1749-1832).

O Sr. Stoll, diretor do colégio, foi um grande aliado de Alvares de
Azevedo, pois, além de incentiva-lo aos estudos, reconheceu no garoto um
talento nato pelas letras e, constantemente, tecia elogios a ele, inclusive em
correspondéncia ao Dr. Inacio Manuel Alvares de Azevedo, pai do poeta,

escrevendo-lhe, conforme relatado por Magalhaes Junior:

Na verdade éle ndo perdeu o seu tempo e, se continuar
assim, ha de se tornar um brasileiro capaz de medir-se com as
primeiras capacidades européias. [...] Nosso pequeno heroi faz
a minha gléria e a minha felicidade, éle retne, o que é muito
raro, a maior inocéncia a mais vasta capacidade intelectual que
encontrei na América numa crianca de sua idade.(AZEVEDO
apud JUNIOR, 1976, p. 22)*

Com essas palavras, ele profetizava um futuro grandioso ao estudante,
nivelando a capacidade do garoto com a de poetas da Europa. E o destino

prorrogou esse sucesso, pois Azevedo ficou sob os cuidados do Sr. Stoll até

>Eu espero que vocé esteja bem na companhia de papai. O Sr. Stoll envia-lhe muitos elogios a
VOCé e ao papai. Mamae, vocé vem me visitar no sabado? Minha querida maméae. Do teu filho
afetuoso. Botafogo, 30 de julho de 1840.

% “Eu sou 0 monitor que ajuda os meninos a falarem francés.”

* Preferimos deixar a ortografia do texto original.
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1843, quando findou seu tempo de internato. Por indicacdo médica, passou um
tempo, aproximadamente seis meses, em Sdo Paulo, a fim de respirar novos
ares e recuperar-se de algumas enfermidades que o0 acometiam
constantemente. Em cartas a mée, discorria sobre os seus infortinios, como
dor de dente, ou “[...] uma grande indigestdo [...] uma febre gastrica [...] e
gqueixava-se de um resfriado e de uma tosse que ndo me deixam respirar’
(AZEVEDO apud JUNIOR, 1962, p. 24). Apesar disso, o poeta morreu
precocemente n&o por causa do spleen®, mas sim, como consequéncia de uma
saude fragil desde a infancia.

J&4 em Séo Paulo, hospedou-se na casa do tio José Inacio Silveira da
Mota e nao tardou em colocar no papel as suas primeiras experiéncias e
impressdes sobre o lugar: “Segunda feira fui a hum baile dado pelo Snr. Souza
Queiroz. Todas as sallas estavao com lustre, o ar embalsamado de mil cheiros
tanto de flores como de esséncias, mas comtudo S. Paulo nunca sera como o
Rio” (AZEVEDO, 1976, p. 35). Na verdade, Sado Paulo nunca seria um lugar
agradavel ao poeta, pois, quando retornou para estudar, em 1847, na
Academia de Ciéncias Juridicas e Sociais, ironizou o tamanho de seu aposento
na casa do tio: “O meu quarto é pequeno, tem da largura o espaco d’'uma
janela, porém remedeia em falta de melhor” (p. 58). Na peg¢a Macario, por
exemplo, também deixou suas impressdes sobre a cidade, quando a

personagem Saté descreve os habitantes de Sdo Paulo como:

Mulheres, padres, soldados e estudantes. As mulheres
sdo mulheres os padres sdo soldados, e os soldados séo
padres, os estudantes sdo estudantes; para falar mais claro: as
mulheres séo lascivas, os padres dissolutos, os soldados
ébrios, os estudantes vadios. (AZEVEDO, 2002, p. 30)

Ou seja, Alvares de Azevedo transporta para sua ficcdo elementos da
realidade, sugerindo uma atmosfera nebulosa, apresentando-nos tipos comuns
da sociedade, como “as mulheres”, “os padres”’, “os soldados” e “os
estudantes”, acompanhados por seus vicios e atitudes pecaminosas, pois essa

foi a visdo construida, no texto, pelo poeta, enquanto morou na terra da garoa.

® Esse termo, em francés, significa estado de profunda tristeza e melancolia, extremamente
disseminado entre os poetas da Segunda Geracdo Roméantica em virtude da influéncia de
autores como Charles Baudelaire (1821-1867), que adotara tal experiéncia como mote, por
exemplo, nos poemas de Les fleurs du mal, publicado em 1857.
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Apés a primeira estada na capital paulistana, regressou ao Rio de
Janeiro para concluir os estudos secundarios no Internato do Imperial Colégio
de D. Pedro Il, de acordo com Magalhaes Junior. Durante esse periodo, cursou
filosofia com Domingos José Gongalves de Magalhdes, que mais tarde ficaria
conhecido pela publicacdo de Suspiros poéticos e saudades, em 1836, marco
da introducdo do Romantismo no Brasil, como ja mencionado anteriormente.

Alvares de Azevedo, portanto, no auge dos seus quinze anos, ja
respirava os ares das transformacfes sociais e culturais que estavam sendo
disseminadas durante aquele periodo. Visto que o Brasil estava passando por
uma consolidagdo de independéncia, ou seja, “[...] um episddio do grande
processo de tomada de consciéncia nacional” (CANDIDO, 2014, p. 312). Para
alguns criticos, o0 Romantismo foi um passo definitivo para tal afirmacéo. Era
pela esfera literaria, também, que buscavamos a nossa “[...] independéncia
mental” (p. 313). O fato é que Alvares de Azevedo viu e participou do
nascimento do nosso movimento Romantico, que aqui chegava com certo
atraso em relacdo a Europa, com a publicacdo da Revista do Ensaio Filosofico
Paulista, ja apresentada anteriormente.

Portanto, é nesse periodo que o poeta cresce e conhece o amor, tema
muito disseminado pelos roméanticos como forma idilica de expresséo
individual, afastando o homem dos problemas da realidade. Tal sentimento foi
retratado na primeira parte de Lira dos vinte anos, e as experiéncias vividas
pelo mancebo, nessa época, de acordo com Magalhdes, mais uma vez
idealizando a vida do autor, sdo sugeridas no poema “Lembranga dos quinze

anos”:

Nos meus quinze anos eu sofria tanto!
Agora enfim meu padecer descansa...
Minh’alma emudeceu, na noite dela
Adormeceu a palida esperanca!

[.]

Mas por que volves os teus olhos negros
Tao langues sobre mim? IIn4, suspiras?
Por que derramas tanto amor nos olhos?
Eu ndo posso te amar e tu deliras.

[.]
(AZEVEDO, 1996, pp. 208-210)
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No primeiro verso, o eu lirico legitimaria os sofrimentos da
adolescéncia: “Nos meus quinze anos eu sofria tanto!” e dialogaria com as
lembrancas do poeta quanto as puni¢des sofridas no internato D. Pedro II. O
verbo “sofria”, conjugado no pretérito imperfeito do modo indicativo anunciaria
um fato recorrente, isto €, os castigos frequentes na vida do eu lirico e na
adolescéncia do poeta. Nos dois primeiros versos, a voz do poema faz um jogo
entre o tempo do enunciado e o tempo da enunciacdo, pois no inicio do
segundo verso a figura feminina diz: “Agora”, ou seja, desvencilha-se de sua
lembranca de juventude e retorna ao presente, momento em que Seus

sofrimentos cessaram: “meu padecer descansa...”. No entanto, o passado
continua sendo o fio condutor do pensamento do eu lirico porque, além de
fazé-lo recordar dos castigos fisicos, traz a tona um momento crucial em sua
trajetdria, ou seja, a aparicdo da mulher, despertando o amor em seu coragao.
Esse fato, mais uma vez, faria com que os criticos ligassem o amor da
juventude do autor com o sentimento retratado nos poemas.

Essa recordacdo do eu lirico foi tho marcante que, naguele momento,
sua “alma emudeceu”, sugerindo que até o tempo presente do poema ele se
encontrava assim, em razdo da aparigao “dela”, fazendo com que até sua
“palida esperanga” adormecesse. Nesse momento, percebemos que a figura
feminina permeia os pensamentos do eu poético desde sua adolescéncia,
tornando-se um dos seus principais objetos de desejo expressos nos poemas.

Essa “Musa”, termo habitual para designar essa mulher em diversos
poemas de Lira dos vinte anos, é construida por meio de imagens etéreas,
envolta em palavras como “alma”, “emudecer”’, “adormecer’, “palida” e

“‘esperancga”, proporcionando:

by

[...] formar a volta da figura feminina uma atmosfera vaga e
indefinida que impedia sua corporificacdo no poema [...] como
se ela fosse realmente um anjo ou uma entidade. (ALVES,
1998, p. 79)

Essa mulher perfeita, signo de uma geracdo romantica, a Segunda,
como vimos anteriormente, da qual Alvares de Azevedo fez parte, é
emoldurada, nesse poema, pela palavra “noite”, denotando um ar enigmatico,

representando os mistérios da escuriddo, onde tudo que é visto ndo é
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necessariamente o real. Por meio dessa imagem, assim como 0s elementos
relacionados a escuriddo, o eu lirico se vé incapaz de reagir, a ponto de se
calar perante tal quadro.

Na segunda quadra, todavia, aquela que permeia 0s seus sonhos nos
€ apresentada: “lin@”, um dos poucos nomes citados nos textos do poeta, e que
ressurge no pensamento do eu lirico por meio de um vocativo,
desestabilizando-o, pois indaga: “Mas por que volves os teus olhos negros/ Tao
langues sobre mim? [...] Por que derramas tanto amor nos olhos?”, e a
resposta é enfatica: “Eu ndo posso te amar”, ou seja, ele “[...] recua nessa
afirmacao, fazendo dela tdo-somente um produto da memoria” (ALVES, 1998,
p. 80), uma parte de suas lembrancas que deveria ficar no tempo passado, e
nao no presente do eu lirico.

Essa afirmacéo é reiterada, ainda no mesmo poema, estrofes a frente,
quando o eu lirico diz “Repousa no meu peito o meu passado” (AZEVEDO,
1996, p. 210), quer dizer, ele clama para que a figura feminina ocupe o lugar
dela, na memoaria, e o deixe descansar. Porém, assim como uma “entidade”
maligna, ela “delira”, regozija-se do sofrimento dele, como se tal sentimento
estivesse em suspenso no tempo, isto €, ndo em um passado, nem em um
presente, mas sim, eternamente na existéncia do eu lirico. Essa presenca € tao
marcante que llna reaparece no poema “Anima mea”, titulo cuja tradugao é

“Alma minha”:

E tu, lln4, vem pois! deixa em teu colo
Descanse teu poeta: é tdo divino

Sorver as ilusdes dos sonhos ledos,
Sentindo a brisa teus cabelos soltos
Meu rosto encherem de perfume e gozo!
(AZEVEDO, 1996, p. 64)

No primeiro verso acima, o eu lirico transporta das suas recordacoes
essa figura: “vem, pois! Deixa em teu colo/ Descanse teu poeta”, como que em
posicao fetal, onde se sente protegido, vivendo dos “sonhos ledos” e “sentindo
a brisa teus cabelos soltos”, satisfazendo-se de sua companhia.

lIna, assim como outras mulheres que estdo presentes nos poemas de
Lira dos vinte anos, é construida aos moldes dos roméanticos do século XIX,

pois, segundo Antonio Candido (2014, p. 495), em Formacéo da literatura
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brasileira, Alvares de Azevedo foi o que melhor soube representar esse amor
sublime, pois foi no “[...] amago do espirito romantico, no que se poderia
chamar o individualismo dramatico e consiste em sentir, permanentemente a
diversidade do espirito”. Quando em “Anima mea”, por exemplo, o eu lirico
deita no “colo” da amada, ele se volta para dentro de si, como que em um
casulo, evidenciando, aqui, o maximo do “individualismo dramatico”.

Logo, Alvares de Azevedo foi visto e tido como um génio romantico.
Termo muito difundido no Romantismo, que designava autores com o dom
natural da escrita e, a0 mesmo tempo, 0 poeta como aquele que faria a
mediagdo entre os homens comuns e as for¢as do absoluto, da natureza e as
divinas. O génio, como vemos com Benedito Nunes (apud GUINSBURG, 2013,
p. 60), foi um conceito central na sensibilidade romantica do século XIX: “A
medida do individualismo egocéntrico e organicista da visdo romantica pode
ser aquilatada pela ideia de génio, que ocupou o centro da constelacdo das
ideias na época do Romantismo”. Pensando em Alvares de Azevedo, nesse
sentido, ha algo de uma genialidade, que faz com que, segundo Candido

(2014, p. 493), 0 poeta seja amado ou odiado, isto é:

[...] n&o podemos apreciar [Azevedo], moderadamente: ou nos
apegamos a sua obra passando por sobre defeitos e limitagcdes
gue a deformam, ou a rejeitamos com veeméncia, rejeitando a
magia que dela emana. [...] O que resta, porém, basta ndo sé
para lhe dar categoria, mas, ainda, revelar a personalidade
literaria mais rica da geracao.

De acordo com esse excerto, a poética de Azevedo oscila entre o
acumulo de metéforas e subjetividade e ponderacdes sobre a sociedade
brasileira, recém-independente de Portugal, oscilacdo que é acentuada pelas
construcdes linguisticas que se equilibram entre esses dois universos que se
complementam. De modo que, aqui, o critico também relaciona a producdo do
poeta com tendéncias tipicas do Romantismo, como: o0 subjetivismo
exacerbado, a busca do Eu. Logo, a identidade como poeta ou encanta o leitor
ou o repele por causa de “[...] ‘'um ardor e uma impetuosidade naturais’ [...]
produzindo obras de arte ‘majestosamente selvagens e extravagantes’,
‘sublimes’ e ‘inimitaveis, unicas em seu género” (ADDISON apud ABRAMS,

2010, p. 251), ou seja, ele é a representacao da Segunda Geracdo Romantica.
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Ainda jovem, com seus 17 anos e cursando Direito em S&o Paulo,
Alvares de Azevedo aproximou-se dos também escritores Bernardo Guimarées
(1825-1884) e Aureliano Lessa (1828-1861). Bernardo ficou conhecido como
um dos autores do regionalismo romantico, pintando quadros, por meio de
palavras, sobre o cotidiano dos estados de Minas Gerais e Goias. Sua
linguagem privilegiava a oralidade, de acordo com as historias ouvidas do
povo, e a adjetivacdo, caracteristicas essas criticadas por Monteiro Lobato
(1882-1948):

Lé-lo € ir para o mato, para a roga, mas uma roga
adjetivada por menina do Siao, onde os prados sédo “amenos”,
os vergéis “floridos” [...] Bernardo descreve a natureza como
um cego que ouvisse cantar e reproduzisse as paisagens com
os qualificativos surrados do mau contador. (LOBATO apud
BOSI, 2006, p. 142)

Tais tracos poéticos fizeram de Bernardo um autor do periodo
romantico, que se destacaria com 0s romances O seminarista (1872) e A
escrava Isaura (1875). Aureliano Lessa, no entanto, teve menos tempo do que
Bernardo, pois faleceu aos 33 anos de idade e n&o publicara nenhuma obra em
vida. Quando suas produc¢des foram encontradas, foram reunidas em Poesias
péstumas, em 1873, porém o autor deixou poucos poemas (menos de cem
paginas), uma producdo bem menor do que a dos outros dois amigos.

O convivio entre os trés na faculdade, com constantes permutas de
textos a fim de conhecer e opinar sobre os temas e a linguagem poética
utilizados por eles, fez com que emergisse uma ideia: reunir suas producdes e
publica-las em um unico livro, cujo titulo seria Trés liras. Esse projeto, todavia,
foi interrompido pela fatalidade da morte precoce de Lessa e a publicagcédo do
livro Cantos de solid&do, de Guimarées, em 1852.

A Alvares de Azevedo, entretanto, ndo lhe faltaram inspiracdo e
técnica, pois, apesar do pouco tempo de vida, ele deixou discursos
académicos, como o discurso académico de 1849, ja citado anteriormente; o
“experimento dramatico”, segundo Roberto Acizelo, Macério; cartas e poemas.
Desses Ultimos, versos incipientes de sua carreira, alguns tiveram um novo

destino: preencher as primeiras paginas de Lira dos vinte anos. No entanto, o
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titulo do livro passaria por copiosas metamorfoses até que se chegasse a um

veredicto. A principio, seria:

Brasileiras. Trocou-o, porém, pelo Félhas Sécas da
Mocidade de Um Sonhador. E, de novo, pelo Lira dos Vinte
Anos de um Trovador Sem Nome, reduzido, quando da
publicacdo, as quatro primeiras palavras, por decisdo da
familia, que assim, contrariava a intencao, implicita, de manter-
se o autor no anonimato. (JUNIOR, 1962, p. 54)

Na primeira proposta, “Brasileiras”, segundo Magalhdes Junior,
podemos perceber um tragco marcante do Romantismo vigente: o nacionalismo.
AqQui, 0 escritor parece sugerir que as suas poesias sdo genuinas de uma
cultura brasileira. Tal patriotismo foi defendido pela Primeira Geracao
Romantica, que teve como um de seus expoentes, pela critica, Gongalves Dias
(1823-1864). Este pintou, com palavras, um cenario que representava a
identidade do povo brasileiro, em que o indio era 0 nosso herdéi e a fauna e a
flora as nossas riquezas naturais. Porém, “Brasileiras” ainda nao seria o titulo
apropriado, mesmo porque Alvares de Azevedo ndo fora adepto, td0 pouco
concordava com a Literatura indianista. Segundo Cilaine Alves (1998, p. 58):

[...] [Azevedo] possuia opinides sobre o nacionalismo literario
distintas do pensamento corrente, tendo se manifestado sobre
isso em diversas passagens de sua obra. Para ele, uma
literatura sé se torna autbnoma no momento em que a lingua
adquire, com o progresso e o “‘caminhar das civilizagdes”,
caracteristicas proprias.

Em outras palavras, Alvares de Azevedo comportava-se, poeticamente,
na contramdo do nacionalismo vigente, pois acreditava em uma Literatura
genuina a partir do “progresso da civilizagao”, ou seja, ndo seria apenas pintar
ou falar de paisagens coloridas, com seus indios, que poderia tornar a
Literatura em algo préprio, visto que as cartas de Pero Vaz de Caminha (1450-
1500), publicadas, no Brasil, em 1817, na obra Corografia Brasilia, ja tinham
cumprido essa fungéo.

Ja a outra opgao para o titulo, “FOlhas sécas da mocidade de um
sonhador”, seria uma possibilidade valida para um poeta da Segunda Geragéo

Romantica, pois, nela encontram-se imagens de um jovem sem muitas
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esperancas. As “Fblhas sécas” representariam, assim, algo sem vida e que
caracterizaria uma estirpe, a mocidade, isto €, os poetas daquele tempo, que
fugiam da realidade. Para os poetas romanticos, inclusive Alvares de Azevedo,
a Natureza deixa de ser apenas o cenario da poesia e assume a representacao
méaxima do individualismo do poeta. E nela que o eu lirico projeta seus
sentimentos, e ela, como resposta imediata, assume o estado de espirito dele,

pois:

Para o poeta romantico, as formas naturais com que ele
dialoga, e que falam a sua alma, falam-lhe de alguma outra
coisa. Falam-lhe do elemento espiritual que se traduz nas
coisas, a0 mesmo tempo signos visiveis e obras sensiveis,
atestando, de maneira eloquente, a existéncia onipresente do
invisivel e do supra-sensivel [sic.]. A Natureza transforma-se
numa teofania. Os bosques, as florestas, o vento, os rios, 0
amanhecer e o anoitecer, os ruidos, os murmurios, as
sombras, as luzes. (NUNES apud GUINSBURG, 2013, p. 65)

Para o poeta, ha a diade Natureza e Espirito, pois é nela que o
romantico vé a revelacdo de Deus, ou seja, pelos “bosques”, “florestas” e
“vento”, por exemplo. A poesia eleva-se pela natureza viva, transportando-o a
plenitude. Alvares de Azevedo n&o foge a essa regra, uma vez que incorpora
na linguagem poética a Natureza como “teofania” e constréi seus versos “[...]
sobre os ramos da metaforica arvore da vida” (NUNES apud GUINSBURG,

2013, p. 64), como pode ser observado nos versos a seguir:

No mar dos vivos o cadaver béia,

A lua é descorada como um cranio,
Este sol ndo reluz...

Quando a morte a palpebra se engbia,
O anjo desperta em nos e subitaneo
VVoa ao mundo da luz!

(AZEVEDO, 1996, p. 109)

A estrofe acima foi retirada da segunda parte do poema “Hinos do
profeta”, publicado na primeira parte de Lira dos vinte anos. Nele, o eu lirico
mostra-se arrependido por ndo ter crido em Deus durante a sua trajetoria
pessoal e desiludido por néo ter alcangado o amor utépico que tanto almejava.
O que lhe restou, na velhice foi a espera pela morte, atmosfera esta construida

pelos elementos da natureza, tais como: “o mar’, “a lua” e “o sol’. Cada
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elemento espelha o humor do eu lirico; além disso, nos dois primeiros versos,
observamos que ele se autodenomina “cadaver”. Nessa imagem, ha uma voz
moribunda que, mesmo viva biologicamente, sente-se agonizando “No mar dos
vivos”, pois “Este sol ndo reluz’, ou seja, a sua vida ja ndo brilha. A “lua”,
desmistificada dos impulsos amorosos, cabe a representacdo da palidez, por
intermédio da comparagéo com o “cranio”, da falta de vigor do eu lirico.

Sendo assim, a relagéo entre a Natureza e o sujeito romantico consiste
em projetar na linguagem poética aquilo que o poeta edifica na imaginacao,
bem diferente de como os poetas da Primeira Geracdo Romantica encarava a
natureza. Ela seria, deste modo, o cenario, mas, para Azevedo, e outros poetas
da Segunda Geracdao, ela seria o reflexo do estado de espirito do eu lirico.

Mas, por fim, o poeta ndo definiu nem “Brasileiras”, como homenagem
ao patriotismo de Goncalves Dias, nem “Félhas secas da mocidade de um
sonhador”, referindo-se indiretamente ao poeta desencantado pela vida, como
titulo para a publicacdo de seu livro. Escolheu Lira dos vinte anos de um
trovador sem nome como aquele que estamparia a capa de sua publicagéo,
pois naquelas paginas estariam os poemas de um jovem de vinte anos de
idade. Mas, desta vez, quem nado se contentou com tal escolha foi a familia do
poeta, que retirou as quatro Ultimas palavras e deixou Lira dos vinte anos,
ignorando uma suposta pista deixada por ele em manter-se no anonimato, pois
um trovador sem nome seria um indicio dessa intencéo de Alvares de Azevedo,
segundo o critico Magalhaes Janior. Entretanto, o poeta ndo péde presenciar a
publicacdo de seus textos, tdo menos contestar a mudanca do titulo de Lira dos

vinte anos, pois falecera antes, em 1852.

2.2. Entre criticos e criticas: Lira dos vinte anos

Lira dos vinte anos, inicialmente, foi organizado pelo critico e primo de
Alvares de Azevedo, Domingos Jacy Monteiro (1831-1896). Essa primeira
edicdo, denominada Obras de M. A. Alvares de Azevedo, chegou as livrarias
em 1853, ou seja, nove meses depois do falecimento do poeta, como um
apanhado de textos reunidos em um volume. J& na apresentacao do livro, Jacy

registra:
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O auctor havia colleccionado em um quaderno uma
porcao de poesias que pretendéra dar a publico em S. Paulo;
muitas outras colleccionou ele varios quadernos, depois dessa
tentativa, tendo ajuntado mesmo algumas ao primeiro,
parecendo assim indicar que, quando posteriormente désse
aos prélos a sua — Lyra dos vinte anos — nella incluiria todas ou
guase todas. (MONTEIRO, 1953, [s.p.])

Ou seja, 0s poemas que compuseram a primeira edicdo, em tese, ja
teriam sido designados a Lira pelo proprio poeta. No entanto, reitera Candido
(1987), a validacdo dessa informacao é vaga, pois se trata de dado coletado

nas biografias e notas de rodapé, sobre Azevedo. Porém:

[...] é preciso sempre lembrar que as obras de Alvares de
Azevedo foram publicadas depois da sua morte, sem que ele
tivesse podido organiza-las nem dizer o que considerava
acabado, o que era rascunho e 0 que nao era para publicar.
Dai a pergunta: esse monte de prosa e verso € tao irregular
porque nédo foi devidamente selecionado e polido, ou porque o
Autor queria que fosse assim mesmo, para sugerir a inspiragéo
desamarrada, em obediéncia a uma estética atraida pelo
espontaneo e o fragmentario? E dificil dizer, mas as duas
coisas devera estar combinadas. (CANDIDO, 1987, p. 11)

Candido aponta, no excerto acima, um guestionamento preciso, Vvisto
que Alvares de Azevedo néo estava vivo quando da publicaco de seus textos.
Portanto, ndo ha garantias de que Jacy Monteiro — assim como outros criticos
gue organizariam depois a obra do poeta — tenha selecionado os poemas que,
realmente, fariam parte de Lira. E, mesmo que o critico tenha sido assertivo,
guem garante que o poeta de fato disporia 0s poemas na ordem em que se
encontram na edicdo original? Outra possibilidade que nos vem a luz é: a
ordem desse “monte de prosa e verso é tao irregular” de propdésito, sugerindo a
“originalidade do génio”, que escrevia freneticamente, sob inspiracao?

O primeiro volume, de 1853, destinado as Poesias, € composto por:
Discurso biogréafico do bacharel M. A. Alvares de Azevedo, assinado por D. J.
Monteiro e recitado na quarta sessao solene do Ginasio Brasileiro pelo so6cio
efetivo e primeiro secretario; Fragmentos de cartas do autor ao Sr. Luiz
Antonio da Silva Nunes, conjunto de missivas datadas entre 1848 e 1850; Lira

dos vinte anos, dividida em duas partes, sendo a primeira sem prefacio e a
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segunda, com; e Poesias diversas. Quando Monteiro (1853, [s.p.]) organizou a
primeira edicdo, todavia, acreditou que um livro apenas ndo seria 0 suficiente
para reunir os textos deixados por Alvares de Azevedo, por isso ele ja
anunciou:

A este volume seguird outro contendo uma coleccao de
escriptos em prosa; no fim do qual daremos varios discursos e
poesias que apparecérdo por ocasido da sua morte.

Restardo pois muitas outras composicdes: fardo parte de
outra collec¢éo que talvez possa ser dada a lume, depois dos
dous volumes a que nos propusemos.

Ou seja, 0 segundo volume, o de 1855, é mais voltado para a producéo
em prosa do autor, no qual estdo reunidos o Discurso de 1949, que
comemorava a criacdo dos cursos juridicos no Brasil, e o de 1950, pronunciado
na sessao da instalacdo da sociedade académica “Ensaios Philosophicos”, em
nove de maio; os textos criticos “Jacques Rolla” (de Alfredo de Musset) e “Aldo
o Rimador” (de Jorge Sam), este datado como cinco de maio de 1850; uma
“Carta ao pai’, Inacio Manuel Alvares de Azevedo; o artigo de jornal
“‘Necrologia de Jodo Baptista da Silva Pereira”, publicado em Ensaios
Litterarios; “Literatura e civilizagdo em Portugal”; “Puff — Macario”; “A noite na
taverna”; e o poema “Pedro Ivo”. Ou seja, Jacy Monteiro conseguiu reunir uma
vasta coletanea do poeta, entretanto esses dois volumes fizeram parte das
edicBes seguintes, que sairam na segunda metade do século XIX.

A edicao seguinte seria publicada em 1862, como uma continuagéo da
primeira, mas, desta vez, com os dois prefacios. No entanto, de todas as
edicdes propagadas, € a de 1873, a quarta, considerada a mais completa,
organizada pelo critico Joaquim Norberto de Sousa e Silva (1820-1891). Nela
encontramos dois preféacios, porém, colocados no inicio do livro, ou seja, antes
da primeira parte dos poemas, gerando um questionamento sobre quais textos
dialogavam com o primeiro e quais com o0 segundo, “[...] 0 que n&o tem
cabimento”, segundo Péricles Eugénio da Silva Ramos (2002, p. 550),
responsavel pela “Edicdo critica de Alvares de Azevedo”. Portanto, somente na
oitava edicdo, em 1942, feita por Homero Pires (1887-1962), foram incluidos os
prefacios como abertura, cada um, do conjunto de poemas com 0s quais e a
cujos temas se referiam. No entanto, ndo temos certeza de que essa era a

disposicéo almejada pelo autor quando Lira foi pensado.

59



De todas as producdes literarias de Alvares de Azevedo, Lira dos vinte
anos foi a mais prestigiada e mesmo uma das obras mais comentadas do
século XIX. Isso, no entanto, ndo quer dizer que foi bem estudada, segundo
Silvio Romero, em Historia da literatura brasileira, de 1888, j& que os criticos a
receberam como retrato da vida do poeta, conforme ja visto por nés, e que
fizeram do biografismo uma solug&o para o entendimento dos textos.

Esta solucéo, alids, ndo foi aplicada exclusivamente na obra de Alvares
de Azevedo, pois seus colegas Bernardo Guimardes e Aureliano Lessa
receberam o mesmo tratamento. Magalhdes Junior (1962, p. 88), por exemplo,
descreve a personalidade de Azevedo, evidenciando dois posicionamentos,
segundo ele, visivelmente ambiguos e que estariam evidenciados em versos

de vérios de seus poemas:

[..] os dos que afirmavam que Alvares de Azevedo era um
espirito meigo, delicado, virgem, puro e singelo, nao
conhecendo as diabruras e irregularidades de vida sendo pelos
livros dos escritores romanticos, e 0 dos que o pintavam como
um ser depravado, corrupto, ébrio, devasso, metido em
extravagancias e desatinos de tdda casta.

Constroi-se, em torno da figura de Alvares de Azevedo, e reforca-se,
nas palavras de Junior, 0 poeta como uma personagem tipicamente romantica.
Isso porque, ao redor daqueles que frequentavam a faculdade de Direito, foram
configuradas algumas lendas e anedotas sobre o comportamento dos
estudantes. Houve “[...] casos como o da eleigdo da Rainha dos Mortos ou o da
orgia patrocinada por Alvares de Azevedo e seus colegas por ocasido de um
encontro” (ALVES, 1998, p. 103). Tais histérias, portanto, s6 viriam para
comprovar que OS jovens universitarios viviam intensamente, entregues aos
rituais boémios, banhados pelo alcool, e que, posteriormente, reproduziam
suas experiéncias no papel. Todavia, 0s escritores ndo se sentiam
incomodados com as falsas colocacbes, pelo contrario, mantinham o

comportamento que ratificava o que falavam deles, visto que:

Tais fatos evidenciam uma exagerada e, portanto,
suspeita preocupacdao dos poetas da época em idealizar
situacbes de boémia, o que denuncia mais um interesse em
forjar uma vida desregrada do que o de vivé-la corretamente.
(ALVES, 1996, p. 104)

60



Ou seja, 0s poetas encarnavam 0 protagonista, cuja vida acontecia
entre encontros libertinos e momentos torrenciais de escrita, contribuindo para
a formacéo das lendas em torno da vida dos poetas, que assumiam este papel
como forma de reafirmar a composicéo poética romantica, buscando impelir no
texto o méximo da expressdo do Eu de quem o escrevia. A partir disso,
Magalhdes Junior abracou essa dualidade anjo/demonio, criada com base na
personalidade de Azevedo, e reforcou-a para analisar a obra de arte do poeta.
Quanto a estrutura em que Lira dos vinte anos foi organizado, estudiosos
apontam que o livro é dividido em duas partes, cada qual com seu prefacio de
abertura. Ou seja, a primeira parte do livro seria destinada a representacao da
face “delicada, virgem, pura e singela” do poeta, enquanto a segunda, a
“depravada, corrupta e ébria”. Essa analise, sob o viés do biografismo, compbe
as primeiras criticas acerca da linguagem poética de Alvares de Azevedo, pois
0s criticos se valiam de aspectos ligados a sua vida e personalidade para
explicar sua producao literaria. Portanto, muito tempo e energia foram gastos
durante esse processo, quando poderiam ter aproveitado para identificar a
identidade poética do autor, ressaltando o que nela “[...] pode conter de
elementos histéricos e filosoficos inerentes ao movimento literario ao qual se
filiava, o romantismo” (ALVES, 1998, p. 1).

Em outros casos, 0 poeta era visto como um paciente em tratamento
psicolégico, pois, como tinha o hébito de verbalizar o pressagio da morte, os
criticos (ou terapeutas) achavam que os poemas eram um meio de externalizar
0S seus sentimentos mais profundos, e ndo valorizavam o aspecto literario do
autor. Méario de Andrade (1893-1945), por exemplo, em artigo para a Revista
Nova, publicado em 1978, empreendeu uma andlise critica da obra de Alvares
de Azevedo de acordo com as recentes, para aguela época, descobertas da
teoria psicanalitica, visto que, aproximou o biografismo, que era moda, com
elementos da analise freudiana.

Ja Joaquim Norberto (1820-1891) se empenhou em enquadrar o poeta
de acordo com a lirica romantica, visto que os autores desse periodo se
esforcavam em resgatar uma literatura que fosse genuinamente brasileira, ou
seja, sem imitacoes de autores europeus ou ingleses, por exemplo. Seu

esforco foi tamanho que a todo custo buscava nos poemas de Alvares de
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Azevedo indicacdes que comprovassem essa tese, afirmando, como aponta
Alves, que, mesmo sofrendo influéncia de autores como Byron, Dante e

Shakespeare, 0 poeta brasileiro os superava:

Lia-os no siléncio de seu gabinete e reteria-0s no meio
de seus estudos obrigados, para um dia identificar-se com eles,
para depois iguala-los, e por fim ultrapassa-los, perdé-los de
vista na imitacdo, e apresentar-se, segundo a expressado de
Affonso Karr, em toda a originalidade de sua individualidade!!
(NORBERTO apud ALVES, 1998, p. 31)

Essa ideia se tornou tdo fixa para esse critico, que buscava na
linguagem poética do autor a ndo influéncia estrangeira, a fim de reafirmar
“toda a originalidade de sua individualidade”. De acordo com as palavras de
Joaquim Norberto: “Byron, Dante e Shakespeare” serviram como influéncia no
inicio da carreira de Alvares de Azevedo, porém tornaram-se obsoletos quando
da descoberta, por este, de sua identidade poética. O critico, no entanto,
apresentava um olhar bipolar acerca da “originalidade” alvaresiana, pois,
primeiro, exaltava-a e, logo, em seguida, desdizia, principalmente, quando
aproximava a poética de Alvares de Azevedo com a de Gongalves Dias. Para
tanto, exemplificou a predilecdo pelo representante da Primeira Geracédo
Romantica, falando que o poema “Cancdo do exilio” teria inspirado e, até
mesmo, teria tido algumas de suas formas poéticas copiadas em “A cantiga do

sertanejo”, de Lira dos vinte anos:

[...]

Se tu viesses, donzela,
Verias que a vida € bela

No deserto do sertdo:

La tém mais aroma as flores
E mais amor os amores
Que falam no coragéo!

[...]

E doce na minha terra
Andar, cismando, na serra
Cheia de aroma e de luz,
Sentindo todas as flores,
Bedendo amor nos amores
Das borboletas azuis!
(AZEVEDO, 1996, pp. 25-26)
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Nas estrofes acima, notamos algumas semelhangas com a “Cangao do
exilio”, tais como: o eu lirico utiliza o advérbio “I1a” para identificar o “deserto do
sertdo” como sendo um lugar aprazivel, assim como no poema de Gongalves
Dias, no qual o “la” identifica a patria. Tanto em um, como no outro, o lugar de
origem é representado de maneira hiperbodlica, ou seja, com caracteristicas
positivas que o exaltam: “La tem mais aroma as flores/ E mais amor os amores/
Que falam no coragao”; “Nosso céu tem mais estrelas,/ Nossas varzeas tém
mais flores,/ Nossos bosques tém mais vida,/ Nossa vida mais amores” (DIAS,
1944, p. 22). Portanto, podemos notar que Joaquim Norberto, apesar de ter
sido um grande critico roméantico, pecou ao tentar colocar em uma “caixinha
liica” as produgbes poéticas de Alvares de Azevedo, esquecendo-se de
observar aquilo que o poeta tinha de mais valioso: a linguagem poética
inovadora.

Segundo Cilaine Alves (1998, p. 32), sobre Joaquim Norberto:

Trés fatores basicos fornecem as linhas mestras do artigo
de Norberto, favorecendo sua divisdo em trés partes:
inicialmente, o texto apresenta uma sintese biografica do
poeta; depois, o critico faz uma incursdo na obra propriamente
dita; finalmente, fornece orientacbes aos imitadores do poeta a
fim de que possam evitar os possiveis erros cometidos por
Alvares de Azevedo.

As trés “linhas mestras” citadas acima, em O belo e o disforme,
representam o posicionamento unanime dos criticos daquela época sobre obra
de Alvares de Azevedo, pois Joaquim Norberto se ateve ao biografismo como
ferramenta de andlise do texto, dentro de um lirismo romantico. Quanto aos
temas abordados, como a melancolia, por exemplo, eles eram justificados pela
personalidade do poeta, pois “Aquelle rir jovial de sua musa, aquelle tom
humoristico de seus versos embebidos de certa melancolia, fundidos na mais
delicada gradacao do estylo, eram mais de sua indole do que as reticéncias de
sua crenga” (NORBERTO apud ALVES, 1998, p. 33). Além disso, o critico
utiliza o poeta como exemplo aos imitadores, para que eles “possam evitar os
possiveis erros cometidos”. Contudo, qual seriam esses “erros cometidos”?
Segundo Cilaine Alves (1998, p. 32):
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Os possiveis “erros” cometidos por Alvares de Azevedo
em sua poesia, e que Joaquim Norberto aconselha aos
imitadores evitar, atestam, na atualidade, a modernidade da
linguagem adotada pelo poeta. O critico romantico condena
nela justamente a quebra das convencdes artisticas da forma.
Assim, a proposta de flexibilidade métrica do verso feita pelos
romanticos, como uma tentativa de aproximar o verso de uma
linguagem prosaica, e que € adotada na poesia alvaresiana, é
tomada pelo critico como falta de amadurecimento de um
jovem poeta.

Ou seja, o “erro cometido” era estar a frente do seu tempo, pois que se
tratava de inovacéo literaria. Alvares de Azevedo estava além de sua época,
antevendo o que os modernos pregariam futuramente, em 1922, durante a
Semana de Arte Moderna, em S&do Paulo. Isto &, a liberdade das formas
poéticas e aproximacédo dos temas e da linguagem com o cotidiano, da arte em
relacdo a todas as pessoas e nao mais, somente, a elite paulistana. Joaquim
Norberto, portanto, ndo teve sensibilidade literaria capaz de perceber o novo
génio que estava surgindo.

Outro critico, agora da segunda metade do século XIX, Silvio Romero
(1851-1914), que seguia uma linha conservadora, assim como Joaquim
Norberto, posicionava-se de maneira mais ferrenha néo diretamente ao poeta
Alvares de Azevedo, mas sim, ao Romantismo brasileiro como um todo. Via
nas imitacdes, sobretudo ao que era importado da Europa, um atestado de
mediocridade intelectual e cultural do nosso pais, pois ele advogava,
juntamente com os poetas da Primeira Geracdo Romantica, uma literatura
patriota, ou seja, “[...] que antes se deveria orientar pela cultura popular’
(ROMERO apud ALVES, 1998, p. 35). Todavia, ele foi um dos primeiros a
perceber uma binomia, apresentada nos textos de Alvares de Azevedo, no
segundo prefacio de Lira dos vinte anos, por exemplo, nomeando “[...] essa
divisdo como um recurso de representacado da realidade externa” (p. 37); em
outras palavras, uma divisdo da consciéncia lirica do poeta. Porém vale
lembrar que a obra foi publicada postumamente, logo, ndo sabemos se o0 poeta
a disporia como Domingos Monteiro ou Joaquim Norberto fizeram. Advém dai,
no entanto, a superioridade no avanco dos estudos sobre o autor, pois Silvio
Romero soube desvencilhar a chamada analise biografica, ou psicanalitica,
feita por Mario de Andrade, e criticou quem utilizava esse dispositivo para
investigacdo. Segundo Romero (apud ALVES, 1998, pp. 37-38):
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Eis ai em Alvares de Azevedo, que toda a gente costuma
apresentar como um ente quimérico, cheio de fantasias
esturdias, um forte apelo para as duras realidades da vida.
Devemos, pois, em mais de um ponto corrigir nossos levianos
juizos.

Sendo assim, o critico, no trecho anterior, chama-nos a atencéo para
“as duas realidades da vida”, como os temas da poesia alvaresiana, ou seja,
aquelas sugeridas e apresentadas pela binomia, em que de um lado ha o amor
e a morte, e de outro, a promiscuidade e a linguagem critica. Portanto
aconselha corrigirmos “nossos levianos juizos” de que os poemas sejam meros
reflexos de uma vida.

Esse critico, portanto, foi quem iniciou o que, hoje, Cilaine Alves
(1998), em O belo e o disforme: Alvares de Azevedo e a ironia romantica,
denomina “cédigo poético”, quando faz referéncia a linguagem do escritor. Ou
seja, em um primeiro momento, a obra lirica do poeta delineia um mundo
visionario, em que busca o afastamento do mundo real e transcende, por meio
da alma. Em contrapartida, no segundo momento, 0os poemas adotam um
posicionamento cético com relacdo a cultura e rebatem aquele “mundo
inteligivel”®, que ele mesmo criou. Tal paradoxo, de busca e afastamento do
real, € quem da movimento a passagem da primeira a segunda parte de Lira
dos vinte anos e que Cilaine Alves identifica como “cddigo poético”. Ha, por
conseguinte, em seus textos, a identidade de um eu lirico que mostra a
realidade social da época e, ao mesmo tempo, € subjetivo. Ou seja, a autora

identifica dois grupos de poemas na obra de Azevedo:

Assim, enquanto as poesias que visam a transcendéncia
apresentam metaforas vagas e indefinidas o suficiente para
retratar uma espiritualidade almejada, as de cunho marginal
expressam a insatisfacdo com os rumos da cultura mediante a
exploracdo da vida material e sensivel, isto é, fazendo a
apologia de valores e comportamentos devassos e
aproximando-se, no que tange a representacdo, do cdodigo
byroniano. (ALVES, 1998, p. 71)

® Expressao utilizada pelo filésofo Platdo (2014), em A Republica [ou sobre a justica, didlogo
politico], para designar o mundo perfeito.
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Ou seja, os 34 poemas que compdem a primeira parte de Lira,
descrevem um eu lirico em busca de uma perfei¢cdo sublime, principalmente, no
que diz respeito ao amor. A figura feminina, aqui, mais uma vez, € o centro de
suas construcdes poéticas, utopicas, pois ele se vé com as maos atadas, o que
o impede de toca-la e té-la carnalmente; logo, o que |lhe resta € sonhar em
encontri-la no mundo das ideias, nem que para isso a morte seja 0 caminho.

Ja a poesia de “cunho marginal”, segundo Cilaine, concentra-se na
segunda parte, onde o poeta colocaria em a¢ado sua face critica com relacéo a
sociedade da época e nos faz refletir sobre o posicionamento dos trovadores
nesse periodo, promovendo, concomitantemente, outros tipos sociais que
estdo a beira da sociedade, tais como as prostitutas, os bébados e os boémios.

Portanto, até que se chegasse a andlise da obra de Alvares de
Azevedo sob a perspectiva de uma linguagem bindmica, muito foi dito, de
maneira errdnea, sobre sua producdo, e Silvio Romero foi o primeiro a

perceber o valor poético do autor.

66



CAPITULO 3
AS VOZES DO POETA

3.1. Primeiro prefacio: os incipientes cantos de um poeta

No prefacio da primeira parte de Lira dos vinte anos, prenunciam-se
textos de um escritor incipiente, com fortes marcas de um romantismo
ultrarromantico, tendo os devaneios e sonhos como mote para suas escrituras.
Ele diz desvelar os seus desejos mais intimos e 0s entregar, com afeicdo, ao

leitor:

S&d0 os primeiros cantos de um pobre poeta. Desculpai-
0s. As primeiras vozes do sabid ndo tém a docura dos seus
céanticos de amor.

E uma lira, mas sem cordas; uma primavera, mas sem
flores; uma coroa de folhas, mas sem vigco. (AZEVEDO, 1996,

p. 3)

No primeiro paragrafo, Alvares de Azevedo reconhece que 0s poemas
que estdo por vir ressoam caracteristicas de um jovem aprendiz, ainda
influenciado por alguns escritores europeus. Porém, tal técnica era recorrente
entre 0s poetas romanticos e conhecida como florilégio, no qual o poeta faz
comparacdes entre a escrita poética e os elementos da natureza. Segundo
Jodo Adolfo Hansen (1942, apud ALVES, 1998, p. 103): “O que se demonstra
na pratica romantica de escrever prefacios que negam a ficcdo do que se |€,
alegando-se a vida, a natureza e o césmico: ‘A histéria é verdadeira’, como
Alencar avisa no de Senhora”. Ou seja, no texto romantico, a auséncia da
formalidade e a inexisténcia de regras contribuem para a “producgéo de efeitos
retéricos” (p. 103), negando que a obra de arte seja estabelecida de maneira
artificial. Logo, essa recusa — como lembra Nunes, retomando citacao feita por
Guinsburg — vai ao encontro do que Immanuel Kant (1724-1804) escreveu

sobre a nocéo de génio e que se propagou entre 0s poetas romanticos:

Gracas a satisfagdo desinteressada que provocam, as
coisas naturais que sdo belas, parecem livres produtos da
Natureza; as obras artisticas séo tanto mais belas quanto mais
aparentam essa livre finalidade atribuivel a Natureza, quanto
mais assumem o aspecto de uma formacdo espontanea, que
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se sobrepde aos artificios da arte. (KANT apud GUINSBURG,
2013, p. 60)

De acordo o filésofo, o génio romantico escreveria a sua obra de arte
de maneira natural, como se ela brotasse, deixando-a mais bela pela criacédo
espontanea, assim como as plantas na Natureza que, as vezes, apesar das
adversidades externas, nascem.

No segundo paragrafo do prefacio, o poeta faz um jogo de contradicbes
na construcdo das oracdes, pois, primeiramente, afirma sobre 0s seus poemas:
“é uma lira”, “uma primavera” e “uma coroa de flores”, para, em seguida, negar:
‘mas sem cordas”, “sem flores” e “sem vico”. Nesse movimento ardiloso do
poeta, surgem aspectos significativos a sua linguagem, pois os elementos
naturais “primavera” e “flores” sao temas recorrentes entre os escritores
romanticos. Para estes a natureza representa, diferentemente, por exemplo, do
que ocorre nos arcades, o0 estado de espirito do eu lirico, pois, no caso do
poeta romantico, a natureza assume o papel de agente nas representacdes do
espirito e da alma. Porém, em Azevedo, esses elementos organicos estao
mortos: “sem flores” e “sem vigo”, ou seja, as suas convicgdes estado
fragmentadas. A esse cenario, Cilaine Alves (1998, p. 156) designa “flores
murchas” como “O decair da jovialidade, a perda da esperanca na humanidade
[...] uma visdo do mundo pessimista”, dando vasdo a um eu lirico incapaz de
reagir ao mundo em que vive, porque impossibilitado de concretizar os seus
desejos.

Essa negacdo a vida é constante nos poemas de Lira dos vinte anos,
tanto nos da primeira parte quanto nos da segunda, pois o eu lirico recorre
frequentemente a ideia da perda das esperancas, como no poema “O poeta”,

em que proclama:

Que divino pensamento,

Que a vida num s6 momento
Dentro do peito sentiu...

N&o sei!... Dorme no passado
Meu pobre sonho doirado...
Esperanca que mentiu...
(AZEVEDO, 1996, p. 31)
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Nos versos acima, quando o eu lirico fala sobre o seu “divino
pensamento”, ele se refere a possibilidade da morte, especificada em verso
anterior: “Pensou que ele ia morrer!” (AZEVEDO, 1996, p. 31). Todavia, esse
pensamento é um lapso do presente, pois esse tempo é regado pela
incapacidade de realizar os seus sonhos. Ja o tempo passado, € compreendido
como o lugar, e momento, da efetiva consumacgao dos seus atos, pois “[...] essa
metéfora remete a um tempo mitico no qual [...] o sujeito poético [...] esperava
encontrar a integridade de sua alma” (ALVES, 1998, p. 156).

Ainda no primeiro prefacio, no terceiro paragrafo, podemos notar o
dialogo entre a vida e a producdo do poeta, assegurado pelos criticos que
construiram na figura de Alvares de Azevedo um mito romantico. Como afirma
Magalhaes Junior, o poeta: “[...] escrevia rapida e febrilmente, sem se dar o
trabalho de limar, polir e repolir as suas composicées. Como se tivesse 0
pressentimento da morte proxima” (JUNIOR, 1962, p. 43). Ou seja, os poemas
a seguir serdo os “Cantos espontédneos do coragédo, vibragbées doridas da lira
interna que agitava um sonho” (AZEVEDO, 1996, p. 3), pois, apesar de ter
vivido apenas por 21 anos, ele deixou uma vasta producdo de poemas.

O primeiro prefacio nos propde dois momentos distintos, mas que
representam uma unidade, esta que era tdo desejada pelos poetas romanticos:
no primeiro momento, 0 poeta traca caracteristicas de sua estilistica,
assumindo a sua escrita como primaria, pois: “Sao paginas despedacadas de
um livro n&do lido...” (AZEVEDO, 1996, p. 3). No segundo, expde os temas que
serdo abordados nas paginas seguintes: a morte, a poesia e 0 amor, ja
apresentados por meio das epigrafes no inicio do livro, isto €, lugar comum da
retérica da época.

Na primeira epigrafe, de Manuel Maria Barbosa du Bocage (1765-
1805), logo encontramos uma comparagéo entre a vida e a morte: “Cantando a
vida, como o cisne a morte” (BOCAGE apud AZEVEDO, 1996, p. 1), retirada do
poema “Epistola ao ilustrissimo senhor Sebastidao Botelho”, em Rimas (1806),
numa alusdo a metafora da morte. Essa imagem dialoga com uma passagem
do livro Fédon — a imortalidade da alma, do filésofo Platdo (427 a.C. - 347
a.C.), em que ha o diadlogo entre Fédon e Socrates, condenado a morte e

obrigado a tomar veneno. Em seus Uultimos momentos, Sécrates tenta
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convencer a personagem Simias de que a morte ndo € um destino penoso e
argumenta:

Pelo que vejo, considerais-me inferior aos cisnes, pois
guando estes percebem que estdo perto de morrer, por terem
cantado a vida toda, mais vezes e melhor péem-se a cantar,
contentes de partirem para junto do deus de que sdo o0s
servidores. [...] segundo penso, tém o Dom da profecia, e por
preverem as delicias do Hades, cantam e se alegram nesse dia
muito mais do que antes. [...] ndo deixarei a vida com menos
coragem do que eles. (PLATAO, 2014, p. 30)

O cisne, portanto, quando pressente que a morte esta proxima, inicia
um canto gracioso, jamais produzido anteriormente, porque se alegra ao saber
gue se encontrara com Deus. Dessa maneira era a morte para Sécrates, pois,
enquanto 0 veneno penetrava em suas veias e 0 seu corpo sentia os efeitos,
sua alma se engrandecia com a possibilidade de um recomego espiritual.
Assim como o cisne, Bocage (1994, p. 32) pressentiu 0 seu fim e escreveu:
“Rasga meus versos, cré na eternidade!”, rebelando-se contra a sua primeira
fase incrédula, e Alvares de Azevedo resgatou em Lira dos vinte anos essa
imagem do passaro, pois a morte € “[...] a possibilidade de dar fim aos
sofrimentos do sujeito lirico” (ALVES, 1998, p. 80).

Ja4 na segunda epigrafe, o eu lirico descreve as trés palavras que
gostaria que colocassem em sua lapide, por meio dos versos de Alphonse de

Lamartine (1790-1869), expoente da literatura romantica francesa:

Dieu, amour et poésie sont les trois mots que
je voudrais seuls graver sur ma pierre, si je
mérite une pierre.

(LAMARTINE apud AZEVEDO, 1996, p. 1)’

Esses versos foram retirados de um diario de viagens intitulado
Souvenirs impressions, pensées et paysages pendant um Voyage en Orient
(1832-1833) ou Notes d’un voyager [Lembrancas, impressdes, pensamentos e
paisagens durante uma viagem ao Oriente (1832-1833) ou Notas de um
viajante], em que o poeta vai ao Oriente, com o0 apoio de sua mée, em busca
de respostas para as suas questbes existenciais, advindas de uma grande

perda em sua vida: a morte da sua filha Julia.

" “Deus, amor e poesia sdo as trés palavras que eu gravaria apenas na minha pedra, se eu

merego uma pedra.” (tradugdo nossa).
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Nessa estrofe, o eu lirico cita as trés palavras que gostaria que
colocassem em sua lapide: “Deus, amor e poesia”’, as quais serdo o mote da
primeira parte de Lira dos vinte anos e relembradas na inscricdo tumular
encontrada no poema “Lembranga de morrer”, o qual encerra a primeira parte
do livro: “Foi poeta, sonhou e amou na vida” (AZEVEDO, 1996, p. 116). Em
ambos, portanto, encontramos uma forte marca do sentimentalismo derramado
dos romanticos, os quais se apoiavam na triade “Deus”, “amor” e “poesia” para
escrever 0s seus textos.

Como se V€, nas epigrafes escolhidas ja teriamos a presenca de algo
que seria caracteristico da poética de Alvares de Azevedo, pois sugestionam
os caminhos que serdo percorridos ao longo de Lira dos vinte anos. Elas séo
responsaveis por abrir os primeiros cantos do sabia, ou seja, o primeiro
prefacio e, consequentemente, a primeira parte do livro, de acordo com a

organizagdo postuma feita pelos criticos.

3.2. Segundo prefacio: duas consciéncias que se completam

O poema “Lembranga de morrer” encerra a primeira parte de Lira dos
vinte anos e parece dialogar com a epigrafe do poema de abertura — “Um
cadaver de poeta” — da segunda: “Levem ao tumulo aquele que parece um
cadaver! Tu ndo pesaste sobre a terra: a terra te seja leve!” (UHLAND apud
AZEVEDO, 1996, p. 125)%. Nesse poema, ja visto anteriormente, observamos a
morte do eu lirico, desapontado pelos desencantos do mundo e, no mote do
poema seguinte, uma reiteragcdo dessa ideia, porque “Tu ndo pesaste sobre a
terra”. Essas palavras sugerem que o cadaver, ou seja, o poeta, nao fora
reconhecido em vida.

Esse poema finaliza “As primeiras vozes do sabia” (AZEVEDO, 1996,
p. 3), de acordo com o primeiro prefacio, pois algumas caracteristicas da Era
Classica — tais como, as redondilhas menores e maiores, e os decassilabos,
assim como a regularidade da métrica que ainda faziam parte da sua

linguagem —, em alguns poemas cederao espaco aos versos livres e ao género

8 Ludwing Uhland (1787-1862), poeta romantico alemé&o.
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hibrido, ou seja, trata-se de textos que mesclam os géneros lirico, tragico e
satirico. Ja os temas, como a morte e 0 amor platbnico, sucumbem aos
poemas criticos, irbnicos e jocosos.

Na segunda parte de Lira dos vinte anos, no prefacio, a outra face do
“codigo byroniano” nos é apresentada, por meio de uma linguagem poética
acida e corrosiva, o oposto daquela utilizada na primeira. A principio, somos
advertidos pela seguinte voz:

Cuidado, leitor, ao voltar esta pagina!

Aqui dissipa-se 0 mundo visionario e platdnico. Vamos
entrar num mundo novo, terra fantastica, verdadeira ilha
Barataria de D. Quixote, onde Sancho é rei e vivem Pandrgio,
sir John Falstaff, Bardolph, Figaro e o Sganarello de D. Joao
Tenorio: — a patria dos sonhos de Cervantes e Shakespeare.

Quase que depois de Ariel esbarramos em Caliban.

(AZEVEDO, 1996, p. 119)

Se o leitor, portanto, espera encontrar as formas e os conteudos da
primeira parte do livro, esta equivocado, pois 0 “mundo visionario e platénico”,
aquele sublime e perfeito em que a mulher € angelical, ira se desfazer. Logo,
esse mundo idilico sera descortinado por Alvares de Azevedo, pois, nesse
momento, 0 poeta sugere que o mundo do Romantismo estaria em crise e,
para compor essa trama, ele nos deixard face a face com grandes
personagens, que vagam pelas historias da literatura mundial.

Nesse “mundo novo, terra fantastica” emergem tipos de carater
duvidoso, como: Sancho Panca, criado por Miguel de Cervantes (1547-1616),
fiel escudeiro de Dom Quixote, que s6 aceitou acompanha-lo durante as suas
aventuras com a promessa de que ganharia uma ilha em troca; portanto, €
interesseiro, mas com um toque de humor; John Falstaff e Bardolph fazem
parte do mundo ficcional de William Shakespeare (1564-1616), ambos surgem
em quatro pecas do poeta, sendo Bardolph, o gatuno, integrante da comitiva de
Falstaff, este jocoso e boémio; Panurgio, de Francois Rabelais (1483-1553);
Figaro de Beaumarchais (1732-1799); Sganarello de Moliéri (1622-1673); e D.
Joao Tenorio de José Zorrilla (1817-1893). Todos tém, como caracteristicas
semelhantes, o humor.

Esses personagens contraventores e libertos de uma consciéncia

moral, na mente de Alvares de Azevedo tornam-se inspiracdes para sua
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construcdo poética, deixando em evidéncia esse lado marginalizado da
sociedade, pois:

A partir do momento em que 0 sujeito poético se da conta
da inapreensibilidade de esferas cdésmicas e de que a ciéncia
nao é capaz de explicar os mistérios da vida, ele se volta para
seus aspectos irracionais representados, poeticamente, pelo
macabro e pela degradacdo humana. (ALVES, 1998, p. 109)

O predominio da busca pelas “esferas cosmicas” fica resguardado na
primeira parte de Lira dos vinte anos e, agora: “Quase que depois de Ariel
esbarramos em Caliban”. Ariel e Caliban sado dois personagens de
Shaskespeare, na peca Tempestade, escrita no Ultimo ano de vida dele, e cuja
estreia nos palcos se daria no mesmo periodo. Ela faz uma forte critica em
relagdo aos jogos de interesse no ambito da politica e retrata, metaforicamente,
a manipulacdo em prol do beneficio proprio. Ariel € o reflexo da subserviéncia e
da bondade, enquanto Caliban, do egoismo e da maldade, a forca maligna que
evidenciard os desejos e a¢des mais obscuros do ser humano. Ariel, portanto,
evidenciaria a primeira parte de Lira dos vinte anos, enquanto Caliban, a
segunda parte. Logo, esses dois personagens, apesar de antagbnicos nha
esséncia, representam a unidade do ser humano, pois a bilateralidade é
caracteristica inerente ao homem, ou seja, todos tém um lado bom e outro
mau.

Em Lira dos vinte anos, Alvares de Azevedo traz para a ficcdo essas
duas naturezas citadas anteriormente. O livro, como representacdo de um
corpo, desdobra-se em uma primeira parte, dialogando com a face benigna do
ser, e, na segunda parte, com a maligna. No entanto, as duas se
complementam, fazendo com gque haja uma unidade. Sobre esse principio dual,
Victor Hugo (1802-1885), em Do grotesco e do sublime (2014) — prefacio da
peca teatral Cromwell (1827) —, faz uma reflexdo acerca desse movimento

romantico que ele proprio denominara, como “grotesco” e “sublime”, ja que:

O sublime sobre o sublime dificiimente produz um contraste, e
tem-se a necessidade de descansar de tudo, até o belo.
Parece, ao contrario, que o grotesco é um tempo de parada,
um termo de comparacdo, um ponto de partida, de onde nos
elevamos para o belo com uma percepcdo mais fresca e mais
excitada. A salamandra faz sobressair a ondina; o gnomo
embeleza o silvo. (HUGO, 2014, p. 33)
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De acordo com o poeta francés, o “sublime” por si s6 ndo revelaria
todas as possibilidades da beleza de um texto. Ou seja, a busca pelo etéreo,
pelo angelical em um mundo paradisiaco, em si mesma — assim como a
primeira parte de Lira dos vintes anos em que os poemas flutuam em tais
atmosferas —, ndo tornaria o livro objeto de desejo dos leitores. Foi necessério,
portanto, que o “grotesco” compusesse a segunda parte do livro para que, a
partir da colisdo entre as tematicas desenvolvidas nos dois prefacios,
irrompesse uma linguagem poética Gnica. Alvares de Azevedo, em vista disso,
“faz sobressair a ondina” e “embeleza o silvo”, quando constréi um livro, cujas
partes se confrontam, mas, concomitantemente, estabelecem um didlogo. O
“grotesco”, da segunda parte, faz aparecer e brilhar o “sublime” da primeira, ao
mesmo tempo em que, sendo “grotesco”, destaca-se por seu “sublime”.

Na primeira parte, portanto, observamos um eu lirico que apela para
imagens subjetivas e vé a morte como uma solugéo, a fim de sublimar-se e
atingir o sensivel. Aqui, a razao € deixada em segundo plano. Ja na segunda
parte, em que aquele cujo nome nos faz lembrar a palavra canibal, Caliban,
arranca com os dentes a pele das relagbes de aparéncia e deixa expostas as
visceras, tal descortinamento fica evidente em “Um cadaver de poeta”, poema
em que se concentra nosso presente estudo e que denuncia os abusos do
clero da igreja, assim como evidencia as diferencas acentuadas entre as
classes sociais.

Essas divergéncias sociais fizeram parte da transicdo entre a ldade
Média e a Idade Moderna, e o Brasil, colénia portuguesa recém-independente,
em 1822, buscava uma autonomia politica, mas foi a elite agraria quem
assumiu o trono do rei Dom Pedro Il. As instituicdes mudaram de nome, porém
0os mandos e desmandos continuavam 0S mesmos, € 0 objetivo principal era
aproveitar ao maximo a desigualdade de classes, tanto é que o processo de
abolicdo da escravatura se deu no inicio de 1850, com a Lei Eusébio de
Queirés, com o intuito de aumentar a mao de obra. Os escravos jA nao
estavam dando conta do crescimento produtivo que se iniciara, resultando, por
parte da populagéo, os “[...] comportamentos barbaros e selvagens do século
XVIII" (SCHILLER, 2011, p. 15).
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Devido a essas questbes histéricas, Lira dos vinte anos busca
representar, por meio da binomia, os espiritos duais que permeavam os ares,
Ariel e Caliban, desvelando “[...] duas almas que moram nas cavernas de um
cérebro pouco mais ou menos de poeta [que] escreveram este livro, verdadeira
medalha de duas faces” (AZEVEDO, 1996, p. 19) e que estava influenciado
pelos acontecimentos externos, pois “[...] o sujeito lirico aspira ‘ora a uma
realidade mais subjetiva, ora a uma realidade exterior” (CANDIDO apud
ALVES, 1998, p. 62).

De acordo com a disposicdo em que ficara a Lira dos vinte anos,
somos levados a crer que a ingenuidade e a inexperiéncia apresentadas no
primeiro prefacio se transfiguram, em seguida, em um eu lirico critico. De modo
que podemos sugerir a hipétese de que na lirica de Alvares de Azevedo
haveria uma sugestdo de antecipacdo do modernismo, com relacdo a forma e
contetdo da linguagem poética empregados. Se o tipico homem roméantico é
retratado na primeira parte da obra, na segunda, o autor se posiciona, também,

de maneira critica em relacdo ao Romantismo brasileiro:

Demais, perdoem-me 0s poetas do tempo, isto aqui € um
tema [a binomial]’, sendo mais novo, menos esgotado ao
menos que o sentimentalismo t&o fashionable desde Werther
até René. (AZEVEDO, 1996, p. 119)

No trecho acima, o escritor demonstra que 0s préximos poemas nao
seguirdo os padrbes da época a qual pertenciam, e proclama o seu estilo como
algo novo, ou ao menos pouco utilizado no periodo: o tema “binomia”, por meio

do qual ele:

[...] constr6i, num segundo momento e numa operagao inversa,
diversas experiéncias de vida que acabam por dissolver a
unidade do ser, dividindo-o, heteronicamente, em varias
consciéncias [...] assentada na existéncia, reflete as limitagdes
que o sensivel impde ao infinito pensamento criador. (ALVES,
1998, pp. 131-132)

° “Binomia” é um termo utilizado no paragrafo anterior desse mesmo prefacio do autor: “[...] A

razdo é simples. E que a unidade deste livro funda-se numa binomia” (AZEVEDO, 1996, p.
119).
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Em meio ao sentimentalismo vigente, Goethe (2007, p. 3), em Os
sofrimentos do jovem Werther, sugere uma trama romanesca com o aguardado
happy end, ou desfecho moralizante, porém surpreende a todos, pois, no
prefacio da obra, antecipa: “[...] e com lagrimas acompanhareis o seu destino”,
o do protagonista. Os leitores, no entanto, sdo pegos de surpresa pelo final
trdgico: o suicidio de Werther. Essa morte ndo simboliza o escapismo, tdo
menos o fracasso; ela seria, na verdade, o desfecho digno para uma
personagem que nao cabe nesse mundo, assim como o Poeta™.

Além de, por um lado, lancar sua critica a Werther, por outro, Alvares
de Azevedo ainda pede desculpas a René Descartes (1596-1650) por nao
seguir o método racional proposto pelo filésofo, preconizado em sua dialética
matematica, ou seja, a razao: “[...] perdoem-me os poetas do tempo [...] o
sentimentalismo téo fashionable desde Werther até René” (AZEVEDO, 1996, p.
119). Portanto, o poeta, ironicamente, sugere que ndo sera cumplice desse
movimento racional, pois prega a subjetividade e a emogcao como
representacfes maximas do eu.

O segundo prefacio é articulado de tal maneira que nele podemos
observar o método dialético: tese, antitese e sintese, demonstrando a
autoconsciéncia de Alvares de Azevedo na organizacdo da “unidade” de Lira
dos vinte anos. Percebemos que o livro ndo é feito de duas partes distintas,
mas sim, de fragmentos que se complementam, formando um individuo, que
ora é regido pelo bem (Ariel), ora, pelo mal (Caliban).

A linha de raciocinio do Poeta, para a constru¢do do segundo prefacio,
seguira a seguinte linha: a tese, que consiste na afirmacgao de que “o mundo
visionario e platonico”, da primeira parte, se diluira. Ou seja, o “sublime” de
Victor Hugo cedera lugar ao “grotesco”, por meio da dissolugédo da face Ariel e
emersdo de Caliban. Aqui, vale ressaltar que Ariel representa o elemento
natural “ar’, o espago em mutacdo, e Caliban é aquele que come carne
humana, personificando o inferno.

Alvares de Azevedo traz essas duas entidades para o prefacio da
segunda parte de Lira dos vinte anos, com o intuito de articular as energias que

regiam o mundo: o bem e o mal — em uma época histérica em que 0O

% O substantivo poeta foi escrito com letra mailiscula para representar a profissdo, e nao,
apenas, Alvares de Azevedo.
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cristianismo fazia questdo de reafirma-las. E, do embate entre essas forcas,
resulta a segunda premissa: a antitese.

Tal dispositivo vem se contrapor a ideia do mundo perfeito e ideal,
apontada na primeira parte do livro. Agora, “Quase que depois de Ariel
esbarramos em Caliban” (AZEVEDO, 1996, p. 119). Ou seja, nesse excerto,
Alvares de Azevedo nos expbe a antitese, afirmando que nos proximos
poemas, os da segunda parte, o “grotesco” circulara livremente entre os
versos. Vamos nos encontrar com a face obscura do eu lirico, que se
desdobrara em outras vozes, ora representando as falas daqueles excluidos
socialmente, como as prostitutas e os ébrios, ora reverberar4 os pensamentos
retrégrados da polis.

Alvares de Azevedo, tal como era a consciéncia romantica da cis&o,
arquiteta a sua obra por meio da fusdo, tdo recorrente entre os romanticos,
com o objetivo de transpor ao texto os sentimentos ligados a realidade, como
forma de espelhamento da sociedade fragmentada, em que o homem nao se
adequa aos ex-modelos da monarquia, e, simultaneamente, ndo se vé como
Republica: “[...] tampouco querem fazé-lo porque a sociedade so iria cindi-[l0]
ainda mais” (GUINSBURG, 2013, p. 273), afastando-o da busca pelo espirito,
em decorréncia das exigéncias trabalhistas, em busca da autonomia politica.

Por conseguinte, do embate entre essas duas forcas antagdnicas
resulta a sintese: “a unidade”, na qual alvitra, na segunda parte, uma
linguagem poética mais proxima do nosso Modernismo, ficando para a primeira
os desejos da alma, do sonho e da imaginacdo. No entanto, apesar dessa
dialética: tese, antitese e sintese, que arquiteta o texto, produzindo uma ilusdo

de unidade, o poeta romantico sabe dessa divisao:

Pode-se, portanto, concluir que, embora engajados na
procura da unidade e da sintese, 0os romanticos tém uma
percepgdo agudissima da cisdo que os domina. Por outro lado,
em funcdo disso e certamente por imposicdo de suas
tendéncias, empenham-se em alcancar a realizacdo sintética
ndo pela harmonizacdo classica, mas pela violéncia de
movimentos polares, pelo choque de contrastes, pela énfase
extrema das contradicbes e dos antagonismos. Esperam
chegar a sintese, por assim dizer, oscilando entre os elementos
antitéticos e procurando entdo um ponto de aproximacao
infinita, para, num salto, fundi-los, e a si também,
dialeticamente. (GUINSBURG, 2013, p. 273)
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Ou seja, ndo é de se espantar que 0 poeta romantico apresente em
seus poemas, ou narrativas, duas atitudes antagbnicas. Se, em um primeiro
momento, esta em busca de um amor platénico, logo em seguida, assume um
comportamento promiscuo. Essas atitudes bindmias configuram uma quebra
nos padrées da “harmonizacgdo classica” e impdem uma nova configuragéo a
literatura: “[...] a moderna estética do informe” (GUINSBURG, 2013, p. 273).
Essa nova concepcéo tem a incumbéncia de mostrar o antagonismo entre 0s
pensamentos do homem e o mundo em que habita, pois, de acordo com Victor
Hugo (apud GUINSBURG, 2013, p. 274): “A poesia verdadeira, a poesia
completa esta na harmonia dos contrarios.”

Agora, “Por um espirito de contradicdo, quando os homens se véem
inundados de paginas amorosas preferem um conto de Bocaccio” (AZEVEDO,
1996, p. 119), em que este mistura o tragico e o erdético, temas que perpassam
pela poética de Alvares de Azevedo (1996, p. 120), por exemplo quando afirma
“H& uma crise nos séculos como nos homens. E quando a poesia cegou
deslumbrada de fitar-se no misticismo e caiu do céu sentindo exaustas as suas
asas de oiro”. A poesia e o poeta se prostram em consequéncia das “[...]
contradi¢cbes proprias da Revolucdo Industrial e da burguesia ascendente”
(BOSI, 2006, p. 91). Digamos, entao, que:

O poeta acorda na terra. Demais, o poeta € homem:
Homo sum, como dizia o célebre Romano. V&, ouve, sente e, 0
gue é mais, sonha de noite as belas visGes palpaveis de
acordado. Tem nervos, tem fibra e tem artérias — isto &, antes e
depois de ser um ente idealista, € um ente que tem corpo. E,
digam o que quiserem, sem esses elementos, que sou O
primeiro a reconhecer muito prosaicos, ndo ha poesia.
(AZEVEDO, 1996, p. 120)

No trecho acima, fica evidente a lucidez de Alvares de Azevedo na
construcdo de sua poética, sinalizando um elo indissociavel entre as duas
partes que constituem o ser: a “idealista” e a corporal, porque sem elas “ndo ha
poesia”. Ele afirma que todo poeta experimenta esses dois “entes”, ja que:
“Depois dos poemas épicos, Homero escreveu o poema irbnico. Goethe depois
de Werther criou Faust. Depois de Parasina e o Giaour de Byron vem o Cain e
Don Juan” (AZEVEDO, 1996, p. 121). Pois o poeta “Vé, ouve, sente”, ou seja,
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como podemos refletir com Octavio Paz (2013, p. 43): “Embora as paixdes
corporais ocupem lugar central na grande literatura libertina do século XVIII, sé
a partir dos pré-romanticos o corpo comega a falar’, caracteristica esta
contemplada pelos modernos.

Apoés esse manual de instrugdes que € o segundo prefacio, o primeiro
poema que recebe o leitor € “Um cadaver de poeta” (corpus deste trabalho),
em que o escritor apresenta esse “[...] ente que tem corpo” (AZEVEDO, 1996,
p. 120) e que esta perdido entre as manifestacfes politicas e histéricas do
romantismo. Portanto, “Desta maneira, todo o carater magico e divino que a
poesia e 0 poeta romantico possuiam comeca a ser questionado — e mesmo
negado” (PEIXOTO, 1999, p. 125).
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CAPITULO 4
ALVARES DE AZEVEDO E O MODERNISMO

“[...] da fecunda unido do tipo grotesco com o tipo sublime
gue nasce o génio moderno, tdo complexo,

tdo variado nas suas formas,

tdo inesgotavel nas suas criagdes.”

(HUGO, 2014, p. 28)

4.1. “Um cadaver de poeta”: formas e conteudo

‘Um cadaver de poeta”, de acordo com a organizagdo de Homero
Pires, ficou sendo o poema de abertura da segunda parte de Lira de vinte anos.
No entanto, ele foge ao padrdo dos poemas da primeira parte da coletanea,
pois: é mais extenso — dividido em sete partes, totalizando 51 estrofes, que
oscilam na quantidade de versos e presenca e auséncia de rimas — com
relacdo a voz do poema, apesar de expressar emocdes, ela cede lugar a um
narrador. Portanto, a forma e o contetddo nos fazem refletir sobre o género (ou
ndo género) adotado por Alvares de Azevedo para a construcdo do poema,
assim como em O Guesa, publicado em 1888, por Joaquim Manuel de Sousa
Andrade (1831-1852). Este poema é uma narrativa que ndo se restringe a um
género poético especifico, como o épico, o lirico e o dramatico, porém € uma
combinacéo deles todos.

Vale ressaltar, ainda, que essa experimentacdo dos géneros néo fica
restrita a Azevedo ou a Sousandrade, visto que os autores do romantismo
sempre a praticavam; como, por exemplo, Castro Alves que, ao mesmo tempo
em que produziu o poema épico “O navio negreiro”, concluido em 1868,
também escreveu a pega “Gonzaga”, representada pela primeira vez em 1867.
Logo, nosso corpus sugere uma problematica quanto aos géneros que hoje

conhecemos: o épico, o lirico e o dramético, que é:

[...] impor-se como um principio intangivel para o romantismo
alemédo e, especialmente para os irmdos Schlegel. Sobretudo
Friedrich, que reteve, no comecinho do século XIX, trés
“formas”: a lirica, a épica e a dramatica, que se distinguem por
sua maior ou menor subjetividade. [...] Depois deles, Holderlin,
Schelling, Goethe e Hegel retomaram o0 esquema ternario que,
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com diversas nuancas, expandiu-se amplamente durante todo
0 século XIX e até mesmo durante o século XX. (STALLONI,
2007, p. 23)

Ou seja, aquela primeira tentativa de definicdo dos géneros, feita pelo
filosofo Aristoteles (384 a. C - 322 ou 321 a.C.), em Poética: a épica e a
trdgica, apenas ganharia formas significativas a partir do século XIX, com “o
romantismo alemao”, fazendo com que 0s textos perpassassem entre a triade
e se adaptassem a “[...] realidade frequentemente heterogénea do campo
literario” (STALLONI, 2007, p. 24). Isto €&, seria nesse periodo que o género
hibrido se tornaria um método preconizado entre os literatos e se expandiria
pelo imaginario ocidental, fazendo com que Alvares de Azevedo, assim como
outros jovens da S&o Francisco, experimentassem as novas formas poéticas.

“‘Um cadaver de poeta”, portanto, nos faz pensar sobre essa questao
de género e, consequentemente, faz do leitor uma cobaia da sua experiéncia,
visto que gera uma davida sobre em qual género enquadra-lo. Seria um poema
lirico por causa da “[...] expressdo pessoal de uma emog¢ao demonstrada por
vias ritmadas e musicais” (STALLONI, 2007, p. 151)? Talvez, embora n&o haja
a presenca da primeira pessoa, a manifestacdo do eu. Seria um poema épico —
termo atualizado da epopeia e que, segundo Yves Stalloni (2007, p. 79), em Os
géneros literarios, “[...] € uma narrativa em versos” —, presumindo um narrador
onisciente que discursa sobre a histéria de uma personagem, em determinado
tempo e espaco? Possivelmente, porém o herdi sucumbe a sociedade e morre,
diferentemente de Ulisses, na Odisseia, de Homero (VIII a.C.). também poderia
ser um poema dramatico — termo que, advindo do drama e adotado por
Aristoteles, na Poética, configura acdo teatral, mas que adquiriu nova

concepgao com Anne Ubersfeld (1918-2010), em O drama romantico:

Pode ser chamada de drama toda obra que, sem
consideracdo de forma ou de cédigo, de efeito patético ou
cbmico, constréi uma historia, uma fabula que implica ao
mesmo tempo destinos individuais € um universo “social”.
(UBERSFELD apud STALLONI, 2007, p. 65)

Ou melhor, o drama seria uma histéria que teria como objetivo ndo a
representacao da tragédia ou da comédia, como antes era concebido, mas sim,

um enredo que pressupbe acdo, ao contar a histéria de uma personagem
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especifica, espelhando o “universo social’. Essa configuragdo se enquadraria
NO NOSSO COrpus, ja que, na passagem da décima sexta estrofe para a décima

sétima, lemos a primeira incidéncia de dialogo entre personagens:

Dei d’esporas leviano o cavaleiro
E disse ao capeldo:

“E ndo enterraram

Esse homem que apodrece, e ho caminho
Assusta-me o corcel?”

(AZEVEDO, 1996, p. 130)

Nos versos transcritos acima, temos a narragdo de quando um rei
passa, com seus fidalgos, pelo caminho onde o corpo de um cadaver esta
estirado ao chéo, e o cavalo, pressentindo o morto, para. Nesse momento, o

LI N1

“cavaleiro” “disse ao capelao:/ E nao enterraram/ Esse homem que apodrece”?
Notamos nesse excerto o verbo dicendi “disse”, introduzindo a fala do
cavaleiro. E, em outro momento, a representacdo teatral fica mais nitida
guando, em letras maiulsculas, centralizadas, lemos as indicacbes nominais

das personagens, seguidas de suas falas:

ELFRIDA

— Nao vés, Solffier, ali da estrada em meio
Um defunto estendido?

SOLFIER

— O minha Elfrida,
Voltemos desse lado: outro caminho
Se dirige ao castelo. E mau agouro
Por um morto passar em noites destas.

Mas Elfrida aproxima o seu cavalo.
(AZEVEDO, 1996, p. 134)

Nesse episodio, ha o dialogo entre os noivos Elfrida e o Conde

Solfier'!. Os nomes sdo colocados em destaque, como em roteiro de peca

" vale aqui ressaltar que Solfier também é o nome de uma das personagens de Noite na
taverna, publicado em 1855. Esse livro é uma coletanea de narrativas, dividido em sete partes,
cada uma delas introduzidas por epigrafes e tendo como subtitulos 0 nome da personagem
que narrara a histéria, exceto a primeira, denominada “Uma noite do século” e a Uultima,
“Ultimos beijos de amor”. Solfier, o segundo a narrar, afirma que “Ndo é um conto, € uma
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teatral, e o ultimo verso figura como se fosse a rubrica, ou seja, notacéo
destinada ao ator para que ele saiba sua marcagao no palco, seus gestos e a
emocdo a ser interpretada. Como se vé na ultima estrofe acima, a atriz que
faria o papel de Elfrida deveria cavalgar até o corpo do cadaver.

Outra questdo a ser observada € o espaco em branco, no primeiro
verso, destinado a Solfier. Esse recurso aparece, com certa frequéncia no
poema sob analise, quando ha uma mudanca de planos da personagem, como
no caso do excerto acima, em que o casal estava indo em direcdo ao castelo,
mas, diante do evento inesperado que se lhes apresenta — e porque encontrar
um cadaver, segundo o conde, seria “mau agouro” —, ele sugere outro caminho;
ou quando o eu lirico/narrador introduz a fala de uma personagem, por meio

das aspas, como a seguir:

O que sucede?
— Pergunta bocejando, é algum bébado?
Em que bicho pisaram?
(AZEVEDO, 1996, p. 133)

Ndo sabemos ao certo se Alvares de Azevedo deixou seus escritos
com essa formatacdo ou se foi o organizador da edi¢cdo o responséavel por ela.
Entretanto, tal estrutura, comparada ao que a maioria dos poetas romanticos
desenvolvia na literatura brasileira, vai ao encontro do que estes estavam
tateando como experiéncias novas. Sousandrade, por exemplo, em O Guesa,

também compartilha dessa indeterminacdo na forma poética, quando escreve:

Soltai, ancoras!”
A No ar desenrolou-se
(SOUSANDRADE, [s.d.], p. 70)

O exemplo anterior € um dentre varios utilizados pelo autor quando
alterna os episodios narrativos, liricos e draméticos, enfatizando a mescla dos

géneros para a composicdo da obra. Portanto, ha indicios de que Alvares de

lembranca do passado” (AZEVEDO, 2002, p. 102) e discorre sobre a visdo que tivera de uma
moca, huma noite chuvosa, regada a vinho. Essa imagem o perturba durante um ano, até que,
quando, voltando de uma orgia, encontra-a “novamente”, ela esta morta. Ele faz sexo com ela.
Entdo Solfier a leva para casa e la descobre que a moga nao estava morta, mas sim, que sofria
de catalepsia. Entretanto, dois dias depois ela morre realmente, e o apaixonado passa a
guardar, em seu peito, uma grinalda de flores, como lembranca, além de mandar um escultor
fazer uma estatua da mulher para conservar em seu quarto.
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Azevedo tenha construido “Um cadaver de poeta” com essa estrutura a fim de
empregar a mistura de géneros e, consequentemente, simular uma
fragmentacao da forma de exposigdo do poema, pois “Muitas obras dos antigos
se tornaram fragmentos. Muitas obras modernas ja o s&o ao surgir’
(SCHLEGEL, 1997, p. 82).

Portanto, o hibridismo do género é visivel, como inspiracdo do modelo
‘poema miscelanea” que, de acordo com Harold Bloom (1930) em Los poetas
visionarios del Romantismo inglés, foi criado no século XV, no Morgante
Margiore, de Pulci, autor italiano, utilizado por Lord Byron e adotado por
Alvares de Azevedo e Sousandrade, no Brasil. Segundo Jo&o Adolfo Hansen
(1942, apud ALVES, 1998, p. 168), 0 poema miscelanea seria:

A mistura estilistica de baixo e alto, de prosaico e poético,
de sublime e grotesco, de lirico, épico draméatico e cdmico [que]
figurava, na poesia de Byron, o grande mito demilrgico da
imaginacdo do artista como diabo-titd-peregrino, Caim-
Prometeu-Manfredo-Melmonth.

De acordo com as palavras de Hansen, podemos inserir “Um cadaver
de poeta” nessa categoria de género, pois esse poema seria dividido em sete
cantos, como heranca da épica. O primeiro seria o prologo da narrativa; a partir
do quinto, haveria uma alternancia entre os géneros dramatico e narrativo; e o
restante oscilaria entre o narrativo e o lirico. Logo, o poema adota, de certa
maneira, a valorizacdo da criatividade intelectual, tdo almejada pelos modernos
romanticos.

“‘Um cadaver de poeta”, portanto, foi estruturado a partir dos géneros:
lirico, marcado pela subjetividade e valorizacdo do sentimental; pelo épico, pois
narra um evento em determinado tempo e espaco; e dramatico, por apresentar
dialogos entre as personagens Elfrida e Solfier, por exemplo. Esse hibridismo,
de acordo Antonio Candido (apud ALVES, 1998, p. 62), é chamado de “teoria
dos contrastes”, no qual Alvares de Azevedo “[...] aspira ‘ora a uma realidade
mais subjetiva, ora uma realidade exterior’, originando “[...] a divisdo da
personalidade lirica” (p. 62), sendo esta, também, responsavel pelo cruzamento

dos géneros, pois:
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Ao buscar superar o limite dos géneros através do
embate entre o0s contrarios, 0 sujeito lirico aspira a uma
experiéncia total que desagua, normalmente, no ceticismo e na
descrenca. (ALVES, 1998, p. 62)

Ou seja, o poema percorre os limiares dos géneros e o choque entre
eles, misturando-os, conferindo ao texto uma experimentagcéo plena em busca
da totalidade, resultando, por vezes, “no ceticismo e na descrenca” do poeta
morto. Afinal, ele percebe sua limitacdo perante a verdade absoluta,
desacreditando de tudo a sua volta.

Ainda sobre os géneros, Victor Hugo, por exemplo, em Do grotesco e
do sublime, faz um percurso pela historia e identifica trés tempos distintos,
cada qual com seu género representante. Sao eles: tempos primitivos, quando
se destaca a ode, ou seja, o lirico; tempos antigos, com a épica; e tempos
modernos, destinado ao drama. Se pensarmos que o moderno é tudo aquilo
que veio apos a era classica, teremos, portanto, no Brasil, os romanticos como
representantes dessa tal modernidade. Mas, se pela divisdo oferecida por
Hugo o género do momento é o drama, Alvares de Azevedo fez do hibridismo
um artificio para desenvolver a “teoria dos contrastes” e do poema “Um
cadaver de poeta”, um exemplo de for¢gas antagbnicas que resultam em um
modelo poético novo, assim como Sousandrade em O Guesa, no qual 0s
géneros também oscilam.

Ap6s conhecermos a forma, atentemo-nos agora ao contetdo do
poema sob analise, a comecar pelo titulo: “Um cadaver de poeta”. Aqui,
Alvares de Azevedo utiliza o artigo indefinido “um”, sugerindo que pode se
tratar do cadaver de qualquer poeta. E o titulo € um sintagma é nominal — uma
frase sem verbo —, ou seja, ndo ha acdo, o que prenuncia aquilo de que o
poema falara: um poeta morto.

Alids, quem tinha a funcdo de conduzir o leitor no século XIX era o
poeta romantico, ja que alguns “[...] romanticos dirdo: os poetas s&o videntes e
profetas, por sua boca fala o espirito. O poeta tira espaco do sacerdote e a
poesia torna-se uma revelagao rival da escrita religiosa” (PAZ, 2013, p. 55),
dira Octavio Paz (1914-1998), em Os filhos do barro. Apesar de separado do
poeta pela geografia e pelo tempo, Paz o define como um ser magico, capaz
tanto de ver e conhecer o0 passado e 0 presente, quanto de prever o futuro,
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estabelecendo uma nova ordem religiosa para os romanticos. Esta dialoga com
a geracdo de Alvares de Azevedo, pois o Deus do cristianismo ja esta morto,
sob 0 manto sagrado da razao. Portanto:

A morte de Deus abre portas da contingéncia e da sem-
razdo. A resposta € dupla: a ironia, o humor, o paradoxo
intelectual; também a angustia, o paradoxo poético, a imagem.
As duas atitudes aparecem em todos os romanticos: sua
predilecdo pelo grotesco, pelo horrivel, pelo estranho, pelo
sublime irregular, a estética dos contrastes, a alianca entre riso
e pranto, prosa e poesia [...] o que faz de cada poeta romantico
um Icaro, um Satanas. [...] A religiosidade romantica é
irreligido: ironia; a irreligido roméntica é religiosa: angustia.
(PAZ, 2013, p. 55)

Segundo esse estudioso do campo da poesia de vanguarda, o homem
do século XIX estava rodeado por incertezas religiosas, advindas de questdes
politicas e sociais, e a Unica certeza que o individuo tinha estava posta em
davida. A imagem de Deus diluia-se na mesma cadéncia que 0s interesses
cientificos e racionais despontavam, pois “[...] o nascimento do ‘individuo
soberano’, entre o lluminismo do século XVIII representou uma ruptura
importante com o passado. Alguns argumentam que ele foi o motor que
colocou todo o sistema social da ‘modernidade’ em movimento” (HALL, 2015,
p. 18).

No entanto, o romantismo brasileiro ndo presenciou um rompimento,
como na Europa, mas, segundo Sergio Alves Peixoto (1999, p. 121), “[...] a
grande ruptura do modelo roméantico de uma poesia acabada e perfeita se da
com Alvares de Azevedo, por meio do que os alemaes tanto cultuaram: a Ironia
romantica, essa ‘bufonaria transcendental’. Ou seja, o periodo romantico
brasileiro ndo foi de encontro as escolas literarias anteriores, como o0
Arcadismo, por exemplo, mesmo porque, nem 0s autores tinham conhecimento
dessa separacdo didatica que se faria, posteriormente, para se ensinar
Literatura. Eles apenas escreviam, isto €, tinhamos autores arcades e
romanticos (da Primeira, da Segunda e da Terceira Gerac¢des) produzindo ao
mesmo tempo. Portanto, ndo houve uma ruptura com o passado. Houve, sim,
de acordo com Sergio Alves Peixoto, uma mudanca na maneira como Alvares
de Azevedo escrevia, comparado com 0s poetas que o circundavam. As teorias

dos alemées Friedrich Schlegel (1772-1829), Friedrich Schiller e Johan Fichte
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(1762-1814), por exemplo, pairam sobre a producdo de Azevedo, como ha
peca Noite na taverna, no ato “Uma noite do século”, em que ha uma discussao
entre as personagens sobre a imortalidade da alma e o ceticismo, enquanto se
embriagam em uma taverna qualquer. Archibald seria o defensor da
imortalidade, dos sonhos e dos desejos, e Solfier, a personificacdo da
descrenca, defendendo a hipétese da transmigracdo das almas de uns para
outros corpos, sendo acusado de cético: “[...] e ndo crés em mais nada: teu
ceticismo derribou todas as estatuas do teu templo, mesmo a de Deus?”
(AZEVEDO, 2002, p. 100).

O poeta romantico, por sua vez, torna-se uma peca importante nessa
engrenagem social, dado que assume o papel de agente e estabelece, por
meio de sua criacdo literaria, uma estrutura mecanicista baseada no paralelo
entre: “a ironia, o humor, o paradoxo intelectual” versus “a angustia, a imagem,
o paradoxo poético” (AZEVEDO, 2002, p. 100). Tal bipolaridade estabelece
uma nova ordem para os romanticos, pois “A religiosidade roméntica é
irreligido: ironia; a irreligidao romantica é religiosa: angustia” (p. 100). Para
Octavio Paz (2013, p. 54):

A ambiguidade romantica tem dois modos, no sentido
musical da palavra: um deles se chama ironia e consiste em
inserir a negacdo da subjetividade dentro da ordem da
objetividade; o outro se chama angustia e consiste em deixar
cair uma gota de nada na plenitude do ser.

Ou seja, o romantico é um ser duplo em sua esséncia, fazendo com
que as ideias opostas se colidam, apresentando ao leitor uma estética nova.
Sobre o duplo do homem romantico, Victor Hugo (2014, p. 49) faz a seguinte
reflexdo: “Porque os homens de génio, por grandes que sejam, tém sempre
sua fera que parodia sua inteligéncia”. Isto é, “a fera” € a segunda face que
habita a consciéncia do poeta e estabelece o elo com a humanidade. Nos
génios romanticos, “a fera” se manifesta por meio da ironia “e consiste em
inserir a negacao da subjetividade dentro da ordem da objetividade”. Enquanto
a “angustia” poée a prova as certezas do homem, ja que questiona o vazio da
existéncia, “[...] que a vida é morte, que o céu é um deserto” (PAZ, 2013, p. 54).

Ja que a religidao nao existe, cabe ao “grotesco”, ao “horrivel” e ao

“estranho” refletir a auséncia de Deus, constituindo, agora, uma representacéo
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da desordem social, legitimada pelo poeta, aquele icaro, cuja queda fora
inevitdvel quando foi atraido pela beleza do sol, o que sugere quimeras
inatingiveis. Ou Satands, conhecido, popularmente, como um anjo que caiu do
céu, expulso por Deus. Nesse sentido, o narrador de “Um cadaver de poeta”
conta a historia de um poeta morto, duas vezes: em vida, pelo tratamento
indiferente recebido da sociedade e, apdés o falecimento, pelo menosprezo
recebido enquanto seu corpo estava esquecido no meio de uma estrada.

Como ja foi dito, esse poema é dividido em sete cantos, sendo o
primeiro formado por quatro estrofes, o segundo por doze, o terceiro por sete, o
quarto por nove, 0 quinto por dezessete, 0 sexto por duas e o sétimo por uma.
Ou seja, podemos observar que nao had uma regularidade aparente em sua
forma, pois cada estrofe possui um numero de versos e ndo ha uma relacéo
evidente entre essa variacdo numérica. Mas € interessante notar que o poema
possui uma trama, indicando uma atividade proxima daquela descrita por
Octavio Paz (2013, p. 63) acerca do movimento proprio ao poético: “[...] € uma
sequéncia em espiral que regressa sem cessar, sem jamais regressar
totalmente, a seu comego”.

A histéria aparente é sobre o cadaver de um poeta que esta no meio do
caminho por onde as pessoas transitam e € velado por um desconhecido.
Todos que passam pelo local ficam incomodados ao ver aqguele corpo, mas
indiferentes a situagao: “Todos o viram e passaram todos...” (AZEVEDO, 1996,
p. 127).

4.2. Primeiro canto: resquicios de uma tradicdo romantica

No primeiro canto de “Um cadaver de poeta”, o sistema poético
utilizado por Alvares de Azevedo, na construcdo das quatro estrofes, reitera as
formas roméanticas utilizadas em poesia no periodo e expde caracteristicas
fomentadas durante o romantismo, tanto com relacdo a métrica quanto ao tema
adotados. Deparamo-nos com uma retomada neoclassica na estruturacdo das
estrofes, pois sao sextilhas, com o esquema de rimas ABCABC e, em paralelo,

a linguagem constréi imagens sublimes de um poeta morto:
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De tanta inspiracéo e tanta vida,

Que os nervos convulsivos inflamava
E ardia sem conforto...

O que resta? — uma sombra esvaecida,
Um triste que sem mae agonizava...

— Resta um poeta morto!

(AZEVEDO, 1996, p. 125)

Nessa estrofe, h4 uma descricdo da personagem enquanto estava viva,
retratando-a como intensa em relagcdo aos seus sentimentos e a sua producao
poética. Quando, no primeiro verso, é dito “De tanta inspiracao”, ha um reflexo
da identidade criadora dos romanticos, pois entre 0s poetas propagava-se 0
termo “originalidade do génio”. Ou seja, apesar de eles serem avidos quanto a
leitura, simulavam o inverso, a fim de nao ir contra a naturalidade criadora.
Segundo Cilaine Alves (1998, pp. 102-103), por exemplo, o préprio Alvares de
Azevedo participava desse jogo intelectual, pois: “Como se sabe, era um
homem culto e voraz leitor dos classicos. Fingindo, porém, que a construcéo de
seu texto resultou exclusivamente da sua inspiragdo e ndo da atividade
intelectual”. Logo, se essa estratégia era utilizada pelos romanticos, era,
também, pelo nosso poeta morto, da estrofe acima, o qual que também
compartilhava de tal artificio. Assim como outros eu liricos criados por Azevedo
(apud ALVES, 1998, p. 103), como em “O poeta do Frade”, quando lemos
sobre o fazer poético: “Se vario no verso e ideias mudo/ E que assim me
desliza a fantasia.../ Mas a critica, ndo... eu rio della.../ Prefiro a inspiracao da
noite bella!”. Portanto, a inspiracdo no momento da escrita do texto era uma
maneira de reafirmar o dom poético, ou seja, a genialidade, tdo difundida entre
0S romanticos.

Mas, agora, o poeta esta morto, subvertendo a tradicdo romantica do
poeta como figura que intermedeia Deus e homem. Portanto, o que restaria?
Um ser abandonado, apenas “uma sombra esvaecida”, um espectro daquilo
que um dia fora. Sobrou “um triste”, sozinho, sem ao menos a figura materna
ao lado para embala-lo. No ultimo verso, no entanto, o narrador se desdobra e
assume uma segunda voz, utilizando o discurso direto para dizer ao leitor o que
sobrou daquele homem. E proclama: “— Resta um poeta morto!”.

Nas estrofes seguintes desse poema, podemos observar o tema morte

abordado sob uma perspectiva diferente daquela pregada pela Segunda
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Geracdo Romantica e descrita, também, na primeira parte de Lira dos vinte
anos. Esse evento, até entdo, era esperado e carregado de imagens positivas,
pois seria 0 momento do eu lirico atingir o sublime. Deixar para tras uma vida
incapaz de realizar seus desejos e finalmente torna-los possiveis ho mundo
etéreo. Tal perspectiva é observavel no poema “Lembranga de morrer”, aquele

selecionado por Darcy Ribeiro para encerrar a primeira parte de Lira:

Beijarei a verdade santa e nua,

Verei cristalizar-se o sonho amigo...
O minha virgem dos errantes sonhos,
Filha do céu! eu vou amar contigo!

Descansem o meu leito solitario

Na floresta dos homens esquecida

A sombra de uma cruz e escrevam nela:
— Foi poeta, sonhou e amou na vida.
(AZEVEDO, 1996, p. 116)

Nas estrofes acima, ha um eu lirico a beira da morte, porém esse
momento representa a concretizacdo dos seus sonhos, uma vez que esta
chegando o momento de encontrar com aquela que o inspirou, a “Filha do
céu!”, isto é, a figura feminina. Ja no segundo quarteto, o eu poético idealiza o
modo como gostaria que fosse seu sepultamento: em um cemitério, em cuja
inscrigcdo tumular estivesse escrito “Foi poeta, sonhou e amou na vida”, ou seja,
o lema de vida pregado pelos romanticos: sonhar, amar e escrever.

Em “Um cadaver de poeta”, entretanto, ndo h& o desdobrar das
consequéncias da morte, que seria 0 de ser encontrar, no mundo etéreo, com
as virgens com as quais o poeta sonhou e se inspirou. Pelo contrario, ali a
realidade € descrita, isto €, o narrador fala como foi a sua vida e 0 momento da

sua morte, demonstrando incapacidade de sublimar-se:

Morrer e resvalar na sepultura,

Frias na fronte as ilusdes! no peito
Quebrado o coragéao!

Nem saudades levar da vida impura,
Onde arguejou de fome... sem um leito!
Em treva e solidao!

(AZEVEDO, 1996, p. 125)
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Nesses versos, observamos a imagem do corpo do cadaver jogado a
sepultura, com sua pele gelada, as “ilusdes” findadas e “quebrado o coragao”.
Sua morte representa o fim de uma trajetéria, e ele nem mesmo tera
“saudades” da “Vida impura”. Fora tratado com desprezo pelas pessoas,
passando “fome”, de comida e de atengao, ndo tendo, sequer, um “leito” para
descansar. Ou seja, auséncia de abrigo e de consideragao. Tais situacgdes,
pelas quais o poeta passara em vida, resultaram em sua morte, afinal, tivera a

existéncia banhada “Em treva e solidao”. Portanto, enquanto em “Lembranca
de morrer” é representada a morte como meio de alcangar a plenitude, em “Um
cadaver de poeta” deparamo-nos com uma morte tangivel, em consequéncia
de uma vida infame e um sepultamento indigno.

Na estrofe seguinte, sdo apresentadas caracteristicas fisicas e

alegéricas do cadaver:

Tu foste como o sol: tu parecias
Ter na aurora da vida a eternidade
Na larga fronte escrita...

Porém néo voltards como surgias!
Apagou-se teu sol da mocidade
Numa treva maldita!

(AZEVEDO, 1996, p. 126)

De acordo com a construgdo acima, ha a comparagao do poeta com “o
sol”’, sugerindo que ele tinha luz, calor, conhecimento estampados em sua face
jovem. Esbanjava vida, assim como todo adolescente que se lanca em
experiéncias sem medir as consequéncias. Essa vivacidade e esse furor, do
olhar ingénuo que vé tudo como se fosse a primeira vez, sdo préprios do
trovador mancebo, cujo habito era viver intensamente, entre idas e vindas pelo
mundo, porém sempre regressando ao seu territério. Mas dessa vez foi
diferente, pois “ndo voltaras como surgias”, ou seja, seus sumigos e apari¢des,
gue eram constantes, serdao marcados pela auséncia definitiva, uma vez que
nao voltara, pois “Apagou-se teu sol da mocidade”. A morte, apesar de ser uma
fuga da realidade inéspita, ndo teve o desfecho esperado pelos romanticos,
pois, quando o poeta cerrou seus olhos, a figura feminina virginal ndo veio

carrega-lo para junto de si, levando-o para o0 mundo dos sonhos. Seu corpo
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ficou ali, estendido, incomodando aos que passavam, mergulhado “Numa treva
maldita”.
Na ultima estrofe do primeiro canto, o eu lirico reitera o sofrimento do

jovem poeta, assinalando-o com o simbolo do descaso:

Tua estrela mentiu. E do fadario

De tua vida a pagina primeira

Na tumba se rasgou...

Pobre génio de Deus! nem um sudario!
Nem tumulo, nem cruz! como a caveira
Que um lobo devorou!...

(AZEVEDO, 1996, p. 126)

Nesses versos, fica evidente que o poeta fora marcado pela ma sorte,
pois, apesar das qualidades que o aproximariam de um futuro brilhante, o
destino assim nao quis: “Tua estrela mentiu”. Suas aflicdes, sofridas em vida,
chegariam ao fim, ou melhor, a histéria que estava sendo escrita “Na tumba se
rasgou”, pois ele morreu. Mas nem mesmo no momento de sua morte ele teve
direito a “um sudario!/ Nem tumulo, nem cruz!”, aquele “Pobre génio de Deus”,
“[...] portador de verdades, cumpridor de missdes”. (BOSI, 2006, p. 95). Foi um
fim tragico para aquele ser, pois o0 que lhe sobrou foi apenas a “caveira que um
lobo devorou”, no chdo, como se ele tivesse sido um qualquer, sem, ao menos,
merecer ser velado com dignidade.

Alvares de Azevedo, ao compor as quatro estrofes da primeira parte,
ainda seguiu os modelos da tradicdo romantica, pois, desde o prefacio de
abertura, quando se coloca como um poeta incipiente, dialoga com seus pares
da época, que seguiam o mesmo modelo, ou seja, coloca-se como um poeta
diminuto em busca da aceitacdo do publico leitor. Assim como também fez
Gongalves de Magalhaes (1961, pp. 88-89), no prefacio de Suspiros poéticos e
saudades:

E um Livro de Poesias escritas segundo as impressdes
dos lugares. Ora assentado entre as ruinas da antiga Roma,
meditando sbbre a sorte dos impérios [...] ora enfim refletindo
sobre a sorte da Pétria, sébre as paixdes dos homens, sébre o
nada da vida. S8o poesias de um peregrino como as fases da
vida [...] poesias d’alma, e do coragao, e que soO pela alma e o
coragado devem ser julgadas.
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Nesse prologo, Magalhdes coloca-se como um escritor despreocupado
durante o seu fazer poético, como se fosse um trabalho regado a inspiragéao,
“assentado entre as ruinas da antiga Roma”, refletindo mediante o cenario que
se desenha a sua frente. Os poemas de Suspiros “Sao poesias de um
peregrino como as fases da vida”, isto é, algumas producdes baseadas na
inocéncia de uma crianga e outras, na maturidade de um adulto. Entretanto,
todas devem ser avaliadas, ou “julgadas”, pela “alma” e pelo “coragéo”, ou seja,
percebemos um poeta que ja se arma contra qualquer tipo de juizo de valor e
prepara o leitor para a aceitacdo de seus versos. Portanto, até o primeiro canto,
Alvares de Azevedo segue o0 padrdo da época romantica e em nada difere de
seus companheiros.

A linguagem poética da primeira parte de “Um cadaver de poeta” é
construida por meio de metaforas ligadas ao mundo sublime, as quais
compartilham o mesmo campo semantico, tais como: “inspiragdo”, “sombra

”

esvaecida”, “resvalar’, “ilusdes” “solidao”, “eternidade”, “treva”, “fadario”. Ou
melhor dizendo, todas essas palavras trazem em si uma carga de negatividade
e, ao mesmo tempo, certa dificuldade de visdo, como se fosse tudo meio
nebuloso. Tal aura, comumente disseminada pelos roméanticos, era o objetivo
guando se escrevia poesia, pois, segundo Gongalves de Magalhdes (1961, p.
89), no prefacio de Suspiros poéticos, sobre a poesia: “[...] este aroma d’alma,
deve de continuo subir ao Senhor; som aroma da inteligéncia deve santificar as
virtudes, e amaldicoar os vicios” ou, quando Alvares de Azevedo (1996, p.

118), também em prefacio, de O conde Lopo, diz:

O fim da poesia é o belo.

Belo material, belo moral; do belo por assim dizer
mimoso, até esse belo arrebatador que se chama sublime. [...]
Pois o que é o sublime sendo o grau mais ardente do belo?...

O fim da poesia é portanto o belo ou, se melhor quiser, —
a poesia € o belo.

Ou seja, o fim da poesia romantica era o belo, fazer da palavra
experiéncia pura e, por meio dela, chegar ao grau maximo de significacdo
ligada a emocgéo, até atingir o “sublime”. Na realidade, podemos dizer que nao
somente o fim, mas também o meio e o ponto de partida, afinal “a poesia é o

belo”. Logo, Alvares de Azevedo, na primeira parte de “Um cadaver de poeta”,
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caminha pela tradicdo romantica, desde a linguagem utilizada, perpassando
pela regularidade das estrofes e versos, conferindo assim musicalidade ao
texto e apresentando-nos um poeta, cujas caracteristicas se encaixam nos
moldes romanticos: sensivel e sonhador.

Portanto, o primeiro canto de “Um cadaver de poeta” seria a
representacdo das ideias romanticas, pois para Alvares de Azevedo, assim
como para seus pares da época,

[..] a musicalidade das palavras e do verso € uma
preocupacéao estética consciente. Para ele, a palavra poética e
o ritmo do poema podem ser capazes de reproduzir o que se
passa na alma do poeta. (PEIXOTO, 1999, p. 112)

O que significa dizer que a linguagem e o ritmo séo responsaveis pela
construcéo da forma e exercem a funcao de refletir aquilo que o narrador ou eu
lirico quer expressar ao leitor. Haveria uma amélgama entre trés itens —
palavra, som e contexto — que, juntos, poderiam manifestar o ideal de beleza
revelado pelos romanticos alemaes, pois “[...] desde o conceito de beleza até
as formas das diferentes espécies poéticas [...] estabeleceu o nexo causal
entre o estado de animo que produz uma obra poética e a forma que lhe é
propria” (CASTELLO apud PEIXOTO, 1999, p. 113). Logo, a forma poética e o
estado de alma de quem escreve, segundo os alemaes e Azevedo, seriam uma
preocupagao no momento da escrita. Em “Um cadaver de poeta”, por exemplo,
no primeiro canto, as quatro estrofes sdo compostas por rimas cruzadas
(ABCABC/DEFDEF/GHIGHI/JKLIKL) sendo o0s terceiros e sextos versos
construidos por hexassilabos e nos primeiros, segundos, quartos e quintos
versos por eneassilabos. Portanto, a forma expressaria o estado de animo de
Azevedo, representando uma certa organizacdo. No entanto, a partir do
segundo canto, a forma “fixa” se desfaz, representando o “esfacelamento do
homem romantico”, ou seja, a organizagao do texto seria o espelho “da alma”
do poeta.

Com relacdo ao Iéxico selecionado, no primeiro verso, enquanto o
narrador fala sobre o poeta vivo, a silaba tan (“De tanta inspiragdo e tanta
vida”) sugere um exagero, como se ele, realmente, tivesse vivido intensamente.

No entanto, quando o narrador interroga sobre o que resta ou do poeta morto,
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as palavras e expressoes selecionadas para caracteriza-lo fazem ecoar por
entre os versos a letra “s”; “sombra esvaecida”, “triste”, “resvalar’, “sepultura”,
“frias”, por exemplo, como se o0 poeta fosse se desfazendo, desmanchando,
morrendo, até que se apaga “teu sol da mocidade”. A partir deste verso, o
quinto, da terceira estrofe, o fim do poeta estaria concretizado, pois ndo haveria
mais a diluigdo da sua imagem, nem ecos, mas sim, 0 poeta morto.

Com relagdo a técnica enjambement®?, discutida em um texto no qual
Azevedo analisa as dificuldades de traduzir o poema “Jacques Rolla”, de Alfred
de Musset, sem deixar escapar as intencdes do poeta, ele afirma que tal

técnica se faria necessaria, quando utilizada de maneira comedida, j& que:

Quanto aquele transbordar de um verso em outro, 0
truncar do sentido pela queda do metro, aquilo enfim que os

7

franceses chamam enjambement, € ele de muito uso. [...]
Quando a liberdade poética bastardeia em licenca e
desregramento, somos daqueles que a reprovam. (AZEVEDO
apud PEIXOTO, 1999, p. 111)

O enjambement deveria, entdo, ser utilizado caso o texto pedisse,
como acontece nos seguintes versos de “Um cadaver de poeta” “Morrer na
sepultura,/ Frias na fronte as ilusdes! no peito/ quebrado o coragao”
(AZEVEDO, 1996, p. 125). Entre esses versos, a técnica nao foi utilizada como
um “bastardear”, ja que o truncamento deles se da entre os segmentos “no
peito” e “quebrado o coragdo”, ou seja, “o0 coragao” ndo esta quebrado apenas
no peito do poeta morto, mas esta quebrado, também, na construcdo do texto,
por meio do enjambement.

Portanto, no primeiro canto, Alvares de Azevedo (apud PEIXOTO,
1999, p. 116) busca concretizar o ideal de beleza romantico — afinal, “O fim da
poesia € o belo” —, utilizando os recursos do ritmo, da rima, do metro e
espremendo a palavra no seu grau maximo de sentido para poder sugerir 0s
sentimentos do narrador e as descricfes que ele faz do poeta morto. Ha um
trabalho consciente, como afirma Peixoto (1999, p. 121), “Mas néo é dessa

2 Enjambement “[...] é a construgdo sintatica especial que liga um verso ao seguinte, para
completar o seu sentido. Explicando melhor: ele é incompleto quanto ao sentido e quanto a
construgédo sintatica apenas. Metricamente, ritmicamente, ele tem todas as silabas poéticas, e,
se for verso regular, podera ter rima. Surge, portanto, uma espécie de choque entre 0 som
(completo), a organizagdo sintatica e o sentido (ambos incompletos). Ou seja: tensio.”
(GOLDSTEIN, 1986, p. 63).
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poesia que queremos falar. Ela ndo se distingue muito da de outros poetas
romanticos”, nem mesmo daquela encontrada na primeira parte de Lira dos
vinte anos. Queremos falar daquela em que “Alvares de Azevedo se afasta de
uma concepc¢ao idealizada, tanto da poesia como do poeta”, (p. 124) que
observada a partir do segundo canto de “Um cadaver de poeta”. Isso porque,
nesse poema, ha uma “[...] alternéncia de momentos tipicamente romanticos e
de momentos em que o Romantismo é solenemente, diriamos, posto em

questao” (PEIXOTO, 1999, p. 132), seja pela forma ou pelo conteudo.

4.3. Segundo canto: as mortes de um poeta romantico

O segundo canto é composto por onze estrofes, nas quais o narrador,
com um tom mais grave, discorre com minucias sobre o motivo da morte do
trovador e o descaso das pessoas perante seu fim. Podemos perceber que, até
esse momento do poema, o nome do poeta ndo nos foi revelado. Tal artificio
provoca um efeito de generalizacdo das consideracfes sobre a funcdo do
trovador, na sociedade do século XIX. Ou seja, tanto o poeta do texto quanto
muitos outros espalhados pelo mundo sdo meros acessoOrios de uma casta
controlada pelo dinheiro.

A estrofe de abertura recebe o leitor por meio de palavras que
constroem uma cena, pormenorizando os detalhes e dando condi¢cdes ao
espectador de vé-la por meio dos olhos de sua mente, como se houvesse uma

camera em foco:

Morreu um trovador! morreu de fome...
Acharam-no deitado no caminho:

Tao doce era o semblante! Sobre os labios
Flutuava-lhe um riso esperan¢oso;

E o morto parecia adormecido.
(AZEVEDO, 1996, p. 126)

No primeiro verso, ha a apresentacdo efetiva da causa da morte do
poeta: “morreu de fome”. Seu corpo esta “deitado no caminho”, como se
descansasse em paz. Apesar de encontrar-se nessa situagdo lamentavel, o

cadaver nao perde as caracteristicas fisicas de uma pessoa bela. Seu
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semblante era “tdo doce” e “Sobre os Ilabios/ Flutuava-lhe um riso
esperangoso”. Essa esperanga sugere que a morte selaria, supostamente, o
fim dos seus sofrimentos.

A partir da segunda estrofe do poema, comecamos a observar a
dissolucéo de alguns estigmas relacionados a forma do texto, em comparacao
aos modelos tradicionais romanticos e a primeira parte de Lira dos vinte anos.
A primeira estrofe é composta por uma quintilha em versos livres e, dai em
diante, eles se tornam irregulares. Ja a imagem do poeta aparece, pela ultima
vez, na segunda estrofe, com tracos romanticos, pois ‘o morto parecia
adormecido” (AZEVEDO, 1996, p. 126). Essa cena faz relembrar as mulheres
angelicais representadas na primeira parte de Lira, assim como em outros
textos romanticos, pois corresponde a sintese da perfeicdo que adormece no
sonho etéreo.

Alvares de Azevedo, a partir de sua consciéncia literaria, comeca,
entdo, a delinear uma nova condi¢cdo estética para sua poética. Em “Um
cadaver de poeta” ele aproxima elementos romanticos, como forma e
conteudo, nas primeiras estrofes e, aos poucos, vai introduzindo na forma
elementos modernistas, como 0s versos livres e as estrofes irregulares. Seu
verso, entdo, reafirma a tradicdo romantica, porém faz despontar um anseio de
liberdade poética, apresentando-nos um novo olhar sobre o fazer poético. Isso
porque, como afirma Peixoto (1999, p. 125), “[...] todo o carater magico e divino
que a poesia e 0 poeta romanticos possuiam comeca a ser questionado — e
mesmo negado”. Em primeiro plano, € apresentado um poeta morto, que
representa a perda das esperancas, pois nem mais a morte sera capaz de
abarcar as incertezas dele, visto que seu fim ndo foi sublime, tdo pouco
respondeu aos seus anseios com a transcendéncia que alcangaria pela morte.
Ha o fim de uma utopia, entra-se numa era distopica.

No poema encontramos o trovador solitario, pois ninguém estava ao
seu lado, nem para segurar-lhe as maos nos ultimos instantes de vida, téo
pouco alguém “Fechou ao trovador os tristes olhos!” (AZEVEDO, 1996, p. 126).
Ficou a mingua, derrotado por causa de um mundo regido por dinheiro. O
narrador exclama: “No seu peito/ N&o havia colar nem bolsa d’oiro/ [...]

Pobretao! nao valia a sepultura...” (p. 126). Ou seja, seus versos nao tinham o

poder de compra ou de venda, apenas cantavam a esperanga, 0 amor e a vida.
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O descaso, no entanto, tomara conta daquele trovador ja em vida, pois “[...]
bem morto [estava] desde a aurora” (AZEVEDO, 1996, p. 126).

Azevedo retrata o poeta como um ente sem valor, marginal, que,
apesar de seus poderes de mago e vidente (a ele atribuidos pelo Romantismo),
carrega consigo também a pecha da incompreensdo alheia e inadequacéao
social. Como tal funcdo sobrenatural poderia, entdo, contribuir para o
desenvolvimento de uma nova sociedade, baseada no dinheiro? “De que vale
um poeta?...” (AZEVEDO, 1996, p. 127). Segundo o narrador, o trovador era

Vvisto como um insano:

De que vale um poeta

... um pobre louco

gue leva os dias a sonhar?... insano
amante de utopias e virtudes

e, num templo sem Deus, ainda crente?
(AZEVEDO, 1996, p. 127)

Tais indagacfes sO nos levam a uma resposta: ndo ha lugar no mundo
para o poeta. Assim como em A Republica (IV a.C.), em que Platdo (2014)
afirma, sobre Homero, que sua arte € uma ilusdo — simulacro — nociva e
perigosa para a polis e que néo contribuiria para o homem chegar a verdade,
agui também encontramos uma visdo da poesia como perniciosa. Por meio da
linguagem, a poesia ludibriaria. Afinal, como confiar naquele que escreve sobre

grandes guerras, porém nunca foi a nenhuma? Portanto:

[...] se Homero realmente fosse capaz de educar os homens e
torna-los melhores porque, nesses assuntos, seria capaz nao
de imitar, mas de conhecer, nao teria feito muitos discipulos e
n&o seria honrado e amado por eles? (PLATAO, 2014, p. 388)

Sdcrates, nesse momento, ndo esta indagando somente sobre a (néao)
funcdo do texto poético, mas também sobre o proprio ato de ser poeta, pois por
meio das palavras este encanta os leitores, mexe com sua alma e toca em sua
fragilidade por meio da audicédo, ou seja, pela poesia. Cria sua arte por meio da
imitacdo, afastando-a completamente do mundo do conhecimento. Porém, ha
de se deixar claro que Platdo ndo é contra toda e qualquer manifestacao
artistica, pois, para ele, o problema surge quando a funcéo artistica da obra

ndo estd sendo cumprida. Mas, qual seria, para ele, essa fungdo? Educar
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pessoas de bem, com bom carater e que pudessem comandar uma cidade de
maneira justa. Ou seja, 0 conhecimento e o discernimento séo duas virtudes
capazes de fazer com que o eixo sécio-econdmico-politico se desdobre em
uma cidade perfeita.

Sendo assim, o pensamento de Platdo dialoga com o retrato pintado,
no segundo canto de “Um cadaver de poeta”, sobre a posicdo do poeta, no
século XIX, pois, nos dois casos, se hdo hd uma contribuicdo social, também
nao ha motivo para exaltad-lo. Se pensarmos na Europa, para que serviria um
poeta segundo o lluminismo? Para abrir os olhos da sociedade e indagar sobre
o destino politico baseado na razdo? Assim como em A Republica, o Brasil,
recém-independente, encobre a poesia que retrata a realidade, revelando um
posicionamento de retrocesso. Por isso em “Um cadaver de poeta” o narrador
reproduz os pensamentos da sociedade de sua época, inclusive citando
Séneca (4 a.C -65d.C.):

A poesia é decerto uma loucura:
Séneca o disse, um homem de renome.
E um defeito no cérebro... Que doudos!
E um grande favor, é muita esmola
Dizer-lhes — bravo! & inspiracao divina...
(AZEVEDO, 1996, p. 127)

As estrofes acima pertencem a uma sequéncia de 35 versos
consecutivos em que percebemos, claramente, a face de Caliban, j& anunciada
por Alvares de Azevedo no segundo prefacio dessa obra. H&, segundo Alves
(1998, 1971), um posicionamento cético do eu lirico sobre a condicdo do
trovador:

[...] acerca do papel efetivo de sua contribuicdo ou mesmo do
reconhecimento do mérito de sua poética em uma literatura
cuja histéria dependia ainda de um modelo préprio, [que]
conduziu essa consciéncia a desintegracao.

Em outras palavras, na estrofe citada acima, Séneca atribui ao trovador
um problema neurolégico e, até mesmo, um mal congénito, pois “E um defeito
do cérebro” escrever poesia. Ele, assim como a sociedade daquele periodo,
acreditava que o fazer poético ndo passava de “inspiragao divina” e que a Unica
moeda de pagamento para a arte do poeta seria o aplauso: “bravo!”. Ainda

assim, era muito, “um grande favor, € muita esmola” aplaudir. “E, quando
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tremem de miséria e fome,/ Dar-lhes um leito no hospital dos loucos...”
(AZEVEDO, 1996, p. 127), tal qual fizeram com o poeta Torquato Tasso (1544-
1595):

E que venham ai falar-me em Tasso!
Culpar Afonso d’Este — um soberano,
Por néo |lhe dar a mé&o da irma fidalga!
Um poeta é um poeta: apenas isso...
(AZEVEDO, 1996, p. 127)

Tasso, poeta italiano, entre 1575 e 1576, foi vitima da censura
inquisitorial, o que Ihe desencadeou um desequilibrio mental, posteriormente,
agravado por frustracbes sentimentais. Ele sentia-se atraido pelas irmas de
Afonso Il d’Este, Lucrezia e Leonora, para as quais dedicou alguns versos.
Porém, a aproximacdo com o duque ndo faciltou o matrimbénio e, em
consequéncia desse fato, por seis anos ficou internado no mosteiro de Ferrara,
na ltalia. Em 1586, foi liberado por Afonso Il d’Este, seu patrono, todavia sua
saude piorara, sendo tomado pela loucura. Portanto, nos versos acima, 0 eu
lirico defende o posicionamento de Afonso, que ndo dera ao poeta a mao da
irma em casamento. Ou seja, o trovador era indigno de fazer parte da fidalguia,
afinal “Um poeta é um poeta: apenas isso...”.

Em versos subsequentes, o eu lirico reflete sobre o porqué de as
pessoas que ndo apreciam as rimas, ndo estenderem as maos ao trovador e
por qual motivo elas ndo deveriam “Cansar os bragos arrastando um morto”
(AZEVEDO, 1996, p. 127). A justificativa € simples: apds ter passado a vida
mergulhado em degradacao e vicios, o poeta ndo seria merecedor de tal ajuda.
Portanto, o trovador de “Um cadaver de poeta” fica atirado no chdo, como um
cachorro, apenas sob o velar dos olhos de um desconhecido. Tal qual Tasso,
gue provavelmente ficou na mesma condicdo por ter acreditado no poder dos
Versos, e outros poetas, como Alain Chartier (1385-1430), Riccio (1858-1928) e
Maria Stuart (1542-1587), que também sdo apontados no corpus em
discusséo.

Apenas na quinta estrofe é apresentado um versador digno, de certa

maneira, de respeito:

E quem era Camdes? Por ter perdido
Um olho na batalha e ser valente,
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As esmolas valeu. Mas quanto ao resto,

Por fazer umas trovas de vadio,

Deveriam |he dar, além de gléria,

— E essas deram-lhe a farta — algum bispado?
(AZEVEDO, 1996, p. 128)

Luis Vaz de Camdbes (1524-1580, aproximadamente) foi um poeta
portugués que lutou na guerra contra os Celtas, no Marrocos, em defesa da
patria lusitana. Por esse feito, couberam-lhe duas consequéncias: a primeira,
em combate, a perda da visdo do olho direito e, a segunda, ter caido nas
gracas do rei Dom Sebastido. Tal prestigio se deu porque, além de ter lutado a
favor de Portugal, o poeta homenageou e dedicou ao rei a epopeia Os
Lusiadas, na qual o povo portugués € a personagem principal.

Por conseguinte, no sexteto transcrito acima, a voz do poema oferta
credibilidade ao trovador. Nao pelos seus versos, mas por ele ter se engajado
na luta em amparo & nacéo. Por isso, pela sua valentia, “As esmolas valeu”, ja
que, como recompensa, recebeu até o fim de sua vida uma pensdo de Dom

Sebastido, no valor de quinze mil réis por més. Enquanto para os outros vates:

Deixem-se de visbes, queimem-se 0S Versos:
O mundo n&o avancga por cantigas.

Creiam do poviléu os trovadores

Que um poema nao val meia princesa.

Um poema, contudo, bem escrito,
Bem limado e bem cheio de tetéias,
Nas horas do café lido, fumando...

Ou no campo, na sombra do arvoredo,
Quando se quer dormir e ndo ha sono,
Tem o mesmo valor que a dormideira.
(AZEVEDO, 1996, p. 128)

Fica evidente, nesses versos, a sintese do pensamento burgués:
“‘Deixem de visbes, queimem-se 0s versos”, pois “[...] o0 rompimento com o
mundo da cultura se d4 mediante a ado¢do de valores e formas de vida
condenados pela moralidade vigente” (ALVES, 1998, p. 71). Esse ponto de
vista, no entanto, ndo € exclusivo do poema em estudo, pois comunica com o
pensamento da personagem Macario, da pe¢a de mesmo nome, em dialogo

com Penseroso, sobre a questao do progresso industrial:
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[...] o mundo hoje é tdo devasso como no tempo da chuva de
fogo de Sodoma. Falais na industria, no progresso? As
maquinas sdo muito Uteis, concordo. Fazem-se mais palacios
hoje, vendem-se mais pinturas e marmores — mas a arte —
degenerou em oficio — e o génio suicidou-se. (AZEVEDO,
2002, p. 73)

Tanto os versos anteriores como o fragmento de Macario colocam-se
em um posicionamento critico perante as consequéncias das mudancas
histéricas que estavam acontecendo. O poema fala que “O mundo ndo avanga
por cantigas” e que o0 seu uso teria a mesma finalidade de uma planta sedativa
e narcotica, ou seja, causar delirios a quem o |é. J4 o texto em prosa, compara
as transformacgdes do século XIX com a passagem biblica em que a cidade de
Sodoma é destruida por Deus, em virtude dos homens maus que ali habitavam.
Enquanto se pensava em progresso, que era necessario, a arte, contudo,
perdia o seu valor, “degenerou em oficio”, e o poeta, esse génio de Deus,
“suicidou-se”.

Portanto, em um tempo de revoluges socio-histdricas, os romanticos
alemaes se veem fartos de motivos para uma reacao contra as imposi¢coes
capitalistas. Fazem, entédo, desse novo sistema econdmico o propulsor para a

sua revolta particular, pois:

O romantismo foi uma reacao contra o lluminismo e era,
portanto, determinado por ele: foi um de seus produtos
contraditérios. Tentativa da imaginacao poética de repovoar as
almas que a razdo critica havia despovoado, busca de um
principio diferente do principio das religibes e negagédo do
tempo datado das revolugbes, o romantismo € a outra face da
modernidade: seus remorsos, seus delirios, sua nostalgia de
uma palavra encarnada. (PAZ, 2013, pp. 89-90)

Ou seja, segundo o autor, o Romantismo alemao foi fruto de uma
negacao. Opds-se, pois, ao lluminismo e fez da palavra critica sua arma mais
potente. Além disso, sincronicamente, op6s-se a si mesmo. Porém, quando
esses ideais chegam ao Brasil, a passos lentos, perdem essa carga explosiva e
se adaptam & nossa cultura. E é Alvares de Azevedo quem “[...] passa a
dissecar e desmitificar a propria poesia” (PEIXOTO, 1999, p. 120). Em “Um
cadaver de poeta”, por exemplo, percebemos esse movimento duplo da

negacao, visto que o narrador se coloca de maneira critica contra o oficio de
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trovador e, a0 mesmo tempo, utiliza-se da poesia para fazé-lo. Como diria Paz
(2013, p. 117) anos depois, esse trocadilho de negativas seria, entdo, uma das
caracteristicas da modernidade, pois “A poesia é a verdadeira revolucéao,
aquela que acabara com a discoérdia entre historia e ideia”. Por meio dela, seria
possivel enfrentar a realidade de maneira magica e fazer essa tal “revolugao”

sem armas, pois seu poder, para quem sabe usa-la, teria mais valia. Porém:

Um poeta no mundo tem apenas

O valor de um canério de gaiola...

E prazer de um momento, é mero luxo.
Contente-se em tracar nas folhas brancas
De algum Album da moda umas quadrinhas:
(AZEVEDO, 1996, p. 129)

No excerto, a figura do poeta é comparada a “um canario de gaiola”,
pois um passaro privado de liberdade, ou seja, preso, s6 serve para entreter
momentaneamente aquele que o vé, “é mero luxo”. Diferente seria se ele
estivesse solto na natureza, com seu canto vigoroso, disseminando aos quatro
cantos do mundo as sementes das plantas que carrega consigo. Nesse
momento, 0 narrador sugere uma consciéncia quanto ao verdadeiro valor do
poeta, ja que 0 aproxima das caracteristicas da ave. Isto €, conota beleza e
poténcia a voz do trovador, esta que também poderia ser disseminada aos
guatro cantos do mundo por meio de seus versos, Ou seja, as suas sementes.

Entretanto, cabe ao trovador escrever “umas quadrinhas” que facam
parte de um “Album”, visto que a utilidade deste é efémera, porque, depois que
suas paginas em branco sdo preenchidas, quer com fotografias, quer com
figurinhas, ele é guardado no fundo de uma gaveta. Se, por acaso, é
redescoberto depois de algum tempo, pode ser olhado e designado a apenas
dois fins: voltar para uma gaveta qualquer, onde estava, ou ser jogado fora.

Diferentemente do dinheiro, que:

[...] ndo ha doce lira,

Nem sangue de poeta ou alma virgem
Que valha o talisma que no oiro vibral!
Nem musicas nem santas harmonias

Igualam o condao, esse eletrismo,

A ardente vibragdo do som metdlico...

(AZEVEDO, 1996, p. 129)
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Segundo a voz do poema, ndo ha nada mais valioso do que o “oiro”,
“‘Nem musicas nem santas harmonias”, até mesmo a existéncia eletrizante dos
poetas romanticos. Ndo ha nada melhor do que o som das moedas quando
tilintam, com o seu “som metalico”. Esses pontilhados, marcagdes graficas que
transpdem, em tamanho, os versos anteriores, simbolizam o quicar dos objetos
metalicos e nos fazem relembrar alguns versos de Alvaro de Campos,
heterénimo do poeta portugués Fernando Pessoa (1888-1935), no poema “Ode

triunfal”, publicado pela primeira vez na Revista Orpheu, em 1915:

A dolorosa luz das grandes lampadas eléctricas da fabrica
Tenho febre e escrevo.

Escrevo rangendo os dentes, fera para a beleza disto,
Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos.

O rodas, 6 engrenagens, I- I- I- I- I- [- I- eterno!

[...]

Tenho os labios secos, 6 grandes ruidos modernos,
De vos ouvir demasiadamente de perto,

(PESSOA, 1969, p. 364)

Apesar de separados pelo tempo, Alvares de Azevedo e Alvaro de
Campos tém mais em comum do que a mera semelhanca entre os prenomes.
Nas estrofes acima, o eu lirico dedica seus versos “A dolorosa luz das grandes
lampadas eléctricas da fabrica” e exalta a civilizag&o industrial. Tomado pelo
frenesi do desenvolvimento moderno, encarna a velocidade no seu processo
de escrita: “Tenho febre e escrevo”, perfazendo um movimento do interior do
corpo ao exterior. Ou seja, ele é afetado de tal maneira por essa energia que a
transforma em material poético, por meio de construcbes metaforicas,
comparativas e sinestésicas. No corpo fisico refletem-se os ruidos das
maquinas: “Escrevo rangendo os dentes”, “tenho os labios secos”, alucinado
pela “beleza disto,/ Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos”.

No quarto verso, a onomatopeia “r- r- r- r- r- r- r-” € 0 som do ruido das
maquinas, de modo semelhante em “Um cadaver de poeta” as reticéncias sao
o som dos ruidos das moedas caindo ao chdo. Tanto uma quanto a outra

imagem séo:
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[..] a verdadeira realidade. A imagem ocupa, dentro da
economia verbal do poema, o antigo lugar que o ritmo e a
analogia ocuparam. Ou, mais exatamente: a imagem é a
esséncia da analogia e do ritmo, a forma mais perfeita e
sintética da correspondéncia universal. (PAZ, 2013, p. 130)

Ou seja, essa nova forma de representagdo poética de “economia
verbal” seria a originalidade que tangenciaria os modernistas, utilizada, por
exemplo, por José Paulo Paes (1926-1998), quando parodia a “Cangao do
exilio”, de Gongalves Dias, dando ao novo texto o titulo de “Cancdo do exilio

facilitada”:

1a?
ah!
sabia...

papa...

mana...

sofa...

sinha...

ca?

bah!

(PAES, 1986, p. 67)

Isto €, Paes mantém a estrutura de rimas e o tema do poema original,
contudo economiza nas palavras sem perder os sentimentos apontados pelo
eu lirico, quando se refere as lembrancas que caracterizam a terra natal:
“sabia/ papa/ mana/ sofa/ sinhd@” e, no penultimo verso, indica o lugar onde ele
esta pelo advérbio “cad”, fechando, no ultimo verso, com a onomatopeia “bah!”,
gue seria uma expressao de repulsa quanto ao local do exilio.

Quando aproximamos Alvares de Azevedo, Alvaro de Campos e José
Paulo Paes é com o intuito de associar as caracteristicas dos dois modernistas
com as de um poeta roméantico e sugerir que: “[...] a grande ruptura do modelo
romantico de uma poesia acabada e perfeita se da com Alvares de Azevedo,
por meio do que os alemaes tanto cultuaram: a ironia romantica” (PEIXOTO,
1999, p. 122). N&ao aquela ironia em que a palavra diz o contrario do que se
pretende de fato dizer, mas aquela que € “Fruto de um ser que se questiona e

questiona o mundo e a arte” (p. 122).
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Nesse sentido, os poetas romanticos e 0s poetas modernistas estao
mais proximos entre si do que 0s cem anos historicos que os separam, também
porque:

Ambos sdo movimentos juvenis; ambos sdo rebelibes
contra a razdo, suas construcdes e seus valores; em ambos o
corpo, suas paixdes e suas visbes — erotismo, sonho,
inspiracdo — ocupam lugar central; ambos sdo tentativas de
destruir a realidade visivel para encontrar ou reinventar outra —
magica, sobrenatural, suprarreal. (PAZ, 2013, p. 109)

Quando Paz afirma que as duas correntes literarias “sdo movimentos
juvenis”, na verdade, ele retoma o que Candido ja tinha dito sobre Alvares de
Azevedo, mas que, para este critico, tratava-se, apenas, de um furor
caracteristico da mocidade. Esse movimento de Candido (2014, p. 493) nos faz
cair, novamente, no biografismo como ferramenta de andlise do texto, visto
que: “Alvares de Azevedo sofre, como o adolescente, o fascinio do
conhecimento e se atira aos livros com ardor”. O poeta fez das suas palavras
espadas que lutavam contra os moinhos de vento: “...] a raz&o, suas
construgdes e seus valores” (PAZ, 2013, p. 109), e deu ao corpo seu lugar de
direito. Quer dizer, atribuiu-lhe lugar de direito na trilogia: o corpo, as
sensacdes e a escrita, como elementos constituintes da linguagem poética. Tal
obsessdao em escrever dialoga com o eu lirico de “Ode triunfal” (PESSOA,
1969, p. 364), no que diz respeito a velocidade, pois ambos estavam
contagiados pelas esferas externas, ou seja, pelo desenvolvimento social.

Nas ultimas estrofes do segundo canto, de “Um cadaver de poeta”,
podemos perceber um narrador que lamenta sobre esse homem que se

degenerou por causa da ambicao:

Meu Deus! e assim fizeste a criatura?
Amassaste no lodo o peito humano?
O poeta, siléncio! — é este 0 homem!
A feitura de Deus! a imagem dele!

O rei da criagao!...

Que verme infamel!
Nao Deus, porém Saté no peito vacuo
Uma corda prendeu-te — o egoismo!
Oh! Miséria, meu Deus! e que miséria!
(AZEVEDO, 1996, p. 129)
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Nas imagens acima, percebemos um tom de lamentacdo e
desapontamento sobre a figura do homem do século XIX, que rejeitava a
poesia e enaltecia o dinheiro. Quando o narrador questiona: “Meu Deus! e
assim fizeste a criatura?”, ele indaga a divindade sobre o porqué de ter
concebido essa “criatura” — cria(tua) —, cuja imagem e semelhanca teriam a
incumbéncia de refleti-Lo, com o coracédo “amassado” de sedimento terroso. Ao
poeta, no entanto, cabe o “siléncio!”, pois ndo compactua com o sentimento de
ganancia. O fim precoce era frequente a época e foi a caracteristica de muitos
trovadores que tinham consciéncia das aterrorizantes revolucdes historicas,
seja no século XIX, ou XX. Sierguéi lessiénin, por exemplo, poeta russo,
suicidou-se em 1925, aos 30 anos de idade, e sobre esse acontecimento Leon
Trotski, intelectual marxista bolchevique, publicou no jornal soviético Pravda,

em 1926, as seguintes palavras:

Aspero tempo 0 nosso, talvez um dos mais asperos na
histéria desta humanidade dita civilizada. [...] lessiénin ndo era
um revolucionario, [...] era um lirico interior. E nossa época
nada tem de lirismo. Eis a razdo essencial por que Sierguéi
lessiénin, por si mesmo e tdo cedo, se foi para longe de nés e
de seu tempo. (PAZ, 2013, p. 110)

De acordo com o excerto, podemos observar que o impasse entre
histéria e poesia é atemporal e (des)territorializado, ou seja, enquadra-se ao
mesmo tempo no século XIX, no Brasil, XX, na RUssia e no tempo em
suspenso da poesia de “Um cadaver de poeta”. Pois Sierguéi lessiénin e o
trovador morto sao ceifados da vida por ndo fazerem parte “desta humanidade
dita civilizada” e “Se o poeta renega sua metade magica, renega a poesia e se
transforma num funcionario ou num propagandista” (PAZ, 2013, p. 113).
Enquanto os outros homens sao “vermes infames”, acorrentados ao “egoismo”
no peito, por Satd. Por ironia do destino, ou néo, eles sdo rotulados, pelo
narrador, de miseraveis, mas ndo por causa do dinheiro que Ihes falta, e sim,
pelo “peito vacuo” que carregam: “que misérial”.

Melhor dizendo, Alvares de Azevedo seria o romantico que inauguraria
0 projeto poético defendido pelos modernistas brasileiros, anos depois. Sendo
assim, quando Manuel Bandeira (1886-1968) escreve seu “Poética”, quase um

manifesto da Semana de 22, ele enaltece os modernos romanticos:
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Quero antes o lirismo dos loucos.

O lirismo dos bébados

O lirismo dificil e pungente dos bébados
O lirismo dos clowns de Shakespeare.

N&o quero saber do lirismo que néo ¢ libertacao.
(BANDEIRA, [s.d.], pp. 32-33)

Nos versos acima, o eu lirico canta o lirismo romantico, “dos loucos”,
“‘dos bébados”, e demonstra ser leitor de William Shakespeare, este que
inspirou Alvares de Azevedo na construcdo da segunda parte de Lira dos vinte
anos. No prefacio desta obra, o poeta confessa que nos poemas seguintes o
leitor encontrara personagens como John Falstaff e Bardolph, da peca The
Tempest, ou seja, os “clowns de Shakespeare”, retratados como grotescos,
fanfarrbes e boémios.

O dultimo verso do poema de Bandeira suscita 0s pensamentos
defendidos pelo romantico Alvares de Azevedo — seria mesmo uma sintese do
pensamento deste, na medida em que prenuncia uma arte sem estereotipos,
uma liberdade poética para a constru¢do do poema — e pelos modernistas, com
relagdo ao tipo de lirismo que buscavam: “[...] unir a vida e a arte” (PAZ, 2013,
p. 109). Portanto, no segundo canto de “Um cadaver de poeta”, o narrador
ratifica os prendncios da arte que liberta, pois, segundo Graca Aranha (1868-
1931):

Cada homem € um pensamento independente, cada
artista exprimira livremente, sem compromisso, a sua
interpretacdo da vida, a emocéao estética que Ihe vem dos seus
contatos com a natureza. (ARANHA apud BANDEIRA, 2011, p.
152)

Ou seja, Alvares de Azevedo, apesar do lirismo romantico na producdo
de seus poemas, difere dos poetas da sua época pelo impeto de
experimentagdo, especialmente adotado para arquitetar “Um cadaver de
poeta”: seja pela mistura dos géneros poéticos, pela adocdo dos versos livres
ou pela descricdo dos aspectos comuns do cotidiano. Ele, como “artista”,
“‘exprimira livremente” o que vé e compreende “da vida”, por meio de uma

estética inversa, isto €, demonstra que o avesso do belo, o “grotesco”, também
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teria o seu valor, visto que, essa diade paradoxal andaria em conjunto para que

ora uma ora outra se destacasse. E certo, entretanto, que:

Os modernistas introduziram em nossa poesia 0 verso
livre [...] Ousaram alargar o campo poético, estendendo-se aos
aspectos mais prosaicos da vida, como ja o tinha feito ao
tempo do romantismo Alvares de Azevedo. (BANDEIRA, 2011,
p. 157)

Enfim, a nossa hipotese de que Alvares de Azevedo teria antecipado
aspectos modernistas seria acertada, de acordo com Manuel Bandeira. Porém,
havemos de convir que nédo foi o poeta quem previu o futuro, mas sim, o futuro,
no caso os modernistas, que viram no passado, do Romantismo de Azevedo,
uma vertente que poderia ser mais explorada, ousando na hora inovar no
campo linguistico (a exemplo, citemos o poema “Cancgao do exilio facilitada”, ja

apresentado anteriormente), entretanto com roupagens vintage.

4.4. Terceiro e quarto cantos: a revelacdo em dois atos

No terceiro canto, o narrador comeca ilustrando uma cena tipica do
século XIX:

Passou El-rei ali com seus fidalgos:

lam a degolar uns insolentes

Que ousaram murmurar da infamia régia
Das nddoas de uma vida libertina!

lam em grande gala. O rei cismava

Na gléria de espetar no pelourinho

A cabeca de um pobre degolado.

Era um rei bom-vivant e rei devoto;
(AZEVEDO,1996, p. 130)

Esse excerto, se ndo fosse tdo tragico, seria no minimo cémico, pois
Alvares de Azevedo articula as palavras de modo que ironiza a figura do El-rei,

que desfila, altivo, indo em direcado ao “pelourinho” “espetar”, como se fosse um
pedaco de carne, o corpo de um “infame” que ousara caluniar o palacio real.

Desse modo, a poesia lirica:

[...] é bem ironicamente tratada ao se transformar na sua “tripa
mais sonorosa”. Quebra-se 0 encantamento magico de tao
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elegante e hieratico instrumento, e agora, nessa tripa, 0s sons
serdo bem dissonantes e desafinados. (PEIXOTO, 1999, p.
133)

Dito de outro modo, “o encantamento magico” inerente a lirica — que
ganhara o seu espaco durante o Romantismo — € transformado em “tripa
sonorosa”. Ou seja, seu carater religioso, sublime, ligado as paixdes da lugar
aos sons “dissonantes e desafinados”. No ultimo verso do trecho, o bon-vivant
€ descrito como “devoto”, apesar da brutalidade que estava a caminho. Ele n&o
iria sO, havia consigo uma comitiva “[...] como Luis Xl, ao lado tinha/ O bobo, o
capeldo... e seu carrasco” (AZEVEDO, 1996, p. 130), mas que sao
surpreendidos quando o cavalo sente a presenca do corpo estendido no chéo e
para. O rei, depois de perguntar o que acontecera ao cavaleiro, indagou ao
camarista:

Conheces o defunto? Era inda mocgo,
Daria certamente um bom soldado...
A figura era esbelta! Forte pena!
Podia bem servir para um lacaio.
(AZEVEDO, 1996, p. 130)

O que o comoveu nao foi ver o “cadaver de poeta”, mas sim, notar que
ele era um jovem, com belas feicbes e contornos, o que soa com certa

conotacédo sexual, e que daria para ser um criado. E para sua surpresa:

Descoberto, o faceiro fidalgote
Responde-lhe fazendo a cortesia:

“Pelas tripas do Papa! eu ndo me engano,
Leve-me Satanas se este defunto

Ontem nao era o trovador Tancredo!”
(AZEVEDO, 1996, p. 130)

Nesse quinteto, percebemos duas revelacdes: a primeira, e de maneira
cbmica, é a reacgao do rei “faceiro fidalgote”, aquele cuja fidalguia é duvidosa, e
a segunda, a identidade do cadaver: Tancredo, um trovador. Nas duas estrofes

seguintes, conheceremos, logo, quem era:

Um anfibio, um barbacas truanesco,
Alma de Triboulet, que além de bobo
Era o vate da corte! bem nutrido,
Farto de sangue, mas de veia pobre,
Caidos beicos, volumoso abdémen,
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Grisalha cabeleira esparramada,
Tremendo narigdo, mas testa curta,
Em suma um glosador de sobremesas.

“Trancredo! — repetiu imaginando —

Um asno! s6 cantava para o povo!

Uma lingua de fel, um insolente!

Orgulho desmedido!... e quanto aos versos
Morava como um sapo n’agua doce...

N&o sabia fazer um trocadilho...”
(AZEVEDO, 1996, p. 131)

Segundo as palavras do rei, Tancredo era o bobo da corte, tanto que
tinha “Alma de Triboulet”, referéncia a Nicolau Ferriol, conhecido, na Franca,
como “bobo do rei e rei dos bobos”. No entanto, era o poeta do palacio, mas o
que sabia mesmo fazer era comer: “glosador de sobremesas”, pois “Nao sabia
fazer um trocadilho”, ja que tinha “veia pobre”. Porém, fazia sucesso entre o
povo, “um asno”, por sua lingua afiada, e orgulhava-se disso. Talvez seja por
isso que Tancredo € chamado de “anfibio”, ja que vivia no reino e, a0 mesmo
tempo, entre a plebe. Fisicamente ele era: gordo (“bem nutrido,/ Farto de
sangue”), tinha barba, labios “caidos”, “volumoso abdémen”, nariz grande e
“testa curta”. Mas, apesar da descoberta: “O rei passou, com ele a companhia!
So6 ficou ressupino e macilento/ Da estrada em meio o trovador defunto!”
(AZEVEDO, 1996, p. 131).

Nesse terceiro canto, podemos observar algumas das principais
caracteristicas de uma narrativa e fazer analogia com um ato da representacao
cénica. A situacao inicial seria a entrada do fidalgo no palco, todo pomposo,
com os seus criados e o conflito se daria de imediato, quando todos sédo
surpreendidos por um morto no meio do caminho. Entre questionamentos,
surge o climax, assim que a identidade da personagem morta nos é revelada:
“Tancredo!”. Dai por diante, ha descricbes fisicas e psicolégicas dele,
encaminhando para o desfecho, um tanto quanto desolador, pois o cadaver
continua estendido, de barriga para cima, palido e magro.

A seguir, inferimos a passagem temporal, para que a cena continue,
com outra caravana de passantes, mas com indiferenca igual a que a primeira

leva, no quarto canto:

la caindo o sol. Bem reclinado
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No vagaroso coche, madornando,

Depois de bem jantar fazendo a sesta,
Roncava um nédio, um barrigudo frade...
Bochechas e nariz, em cima uns 6culos,
Vermelho solidéu... enfim um bispo.

E um bispo, senhor Deus! da idade média,
Em que os bispos — como hoje e mais ainda,
Sob o peso da cruz bem rubicundos,
Dormindo bem e a regalar bebendo,
Sabiam engordar na sinecura!

Papudos santarrdes, depois da missa,
Lancando ao povo a béncgéo — por dinheiro.
(AZEVEDO, 1996, pp. 131-132)

A expresséao “la caindo o sol” nos indica a passagem do tempo, agora,
portanto, ja seria um fim de tarde. Uma carruagem, lentamente, adentra ao
palco com um passageiro ilustre (lento também, “Depois do jantar fazendo a
sesta”), vindo direto da “idade média”: um bispo, avermelhado, com seu barrete
no topo da cabecga, “Bochechas e nariz, em cima uns oculos”, dormindo e
regozijando-se dos efeitos do alcool. Sua maior arma era a palavra, pois
manipulava seus fiéis oferecendo-lhes béncédos em troca de dinheiro, afinal,
tinha um emprego, mas nenhum trabalho. “Os cavalos tocou p’lo bom caminho/
Mesmo em cima das pernas do cadaver...” (AZEVEDO, 1996, p. 132), ou seja,

a carruagem passa por cima do corpo e o cocheiro o amaldicoa:

Desgracal... ndo porgque pisasse o coche
Aqueles magros 0ssos, mas a roda

Na humana resisténcia abalroando...

E acorda o fradalhao...

]

“O que sucede?
— Pergunta bocejando, é algum bébado?
Em que bicho pisaram?

[..]

“Senhor bispo, [...]
E um pobre — diabo de poeta...
Um homem sem miolo e sem barriga
Que lembrou-se de vir morrer na estrada!”
(AZEVEDO, 1996, p. 132)

O boleeiro néo fica preocupado por ter transposto o0 morto, o0 que o irrita
€ ter despertado o frade, que dormia, com o solavanco da carruagem,

enquanto passava “em cima das pernas do cadaver”. Assustado, o “fradalhdo”
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acorda e pergunta “em que bicho pisaram?” e recebe a explicagdo que a culpa
fora de um “pobre-diabo de poeta.../ [...] que lembrou-se de vir morrer na
estrada!”, como se tivera sido a escolha de Tancredo. Como sendo um homem
de Deus, esperariamos condoléncias da parte do frade, porém ele também
amaldigoa o pobre defunto: “Leve o Diabo essa tribo de boémios!/ Nao ha tanto
lugar onde se morra?/ Maldita gente! Inda persegue os Santos” (AZEVEDO,
1996, p. 133), e vdo embora.

Nesses cantos, tivemos a presenga de duas personagens: o “faceiro
fidalgote” e o bispo, isto €, dois representantes de classes sociais. Assim como
Gil Vicente faz (1465-1536), na pecga “Auto da barca do inferno” (1517), onde o
autor retrata tipos da sociedade, tais como: o fidalgo, exemplar da nobreza e o
frade amancebado, e prefigura o destino de suas almas que séo recebidas em
um braco de mar, onde estdo dois batéis: um, com destino ao Paraiso, e outro,
para o Inferno. Tanto o Fidalgo quanto o Frade tentam embarcar no primeiro,
mas sao impedidos pelo Anjo. Leia, a seguir, a chegada do Fidalgo:

Vem o FIDALGO e, chegando ao batel infernal, diz:

Esta barca onde vai ora,

gue assim esta apercebida?
DIABO - Vai para ilha-perdida,

e ha de partir logo agora.
FIDALGO - Para la vai a senhora?
DIABO — Senhor, a voSso servico.

[.]

FIDALGO — Porém, a que terras passais?
DIABO — Para o Inferno, senhor.
FIDALGO - Terra € bem sem-sabor.
DIABO — Qué? e também ca zombais?
FIDALGO - E passageiros achais

para tal habitagao?
DIABO - Vejo-vos eu com feigédo
Para ir ao nosso cais...
(VICENTE, 1991, p. 56)

No trecho transcrito, o Fidalgo é recebido, primeiramente, pelo batel do
Diabo, que ja sabia que a sua embarcacao seria o destino da alma do homem.
No entanto, o Fidalgo ndo aceita e ironiza a figura malévola, chamando-a de
“senhora” e, posteriormente, diz que o inferno é “Terra bem sem-sabor”,

deixando o Diabo enfurecido. Entdo este questiona: “e também ca zombais?”.
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Ou seja, nem depois de morto o Fidalgo se redimira das acfes em vida e
continua soberbo.

Alias, esse orgulho, pela classe social a que pertence, assemelha-se
ao que Alvares de Azevedo constroi para o fidalgo e o frade, de “Um cadaver
de poeta”, e sugere haver um didlogo com a pega do autor portugués. Mas ha
uma unica diferenca: € que no “Auto” as almas sdo punidas, enquanto no
poema o unico punido € Tancredo, o bobo. No entanto, se este fizesse parte do
texto teatral de Gil, seria 0 Unico que embarcaria no batel rumo ao Paraiso,

assim como Joane, o Parvo:

Chega o0 PARVO ao batel do ANJO e diz:

Hou da barca!

ANJO — Tu que queres?

PARVO - Quereis me passar além?

ANJO — Quem és tu?

PARVO - N&o sou ninguém.

ANJO - Tu passaras, se quiseres;
porque nao tens afazeres
por malicia ndo erraste;
tua simpleza te baste
para gozar dos prazeres.

(VICENTE, 1991, p. 63)

Neste caso, o bobo, quando chega a barca do Paraiso, apresenta-se
como “ninguém”, e é recebido pelo Anjo, de bom grado, pois entende que
aquele ndo pecara em vida, de propésito, “por malicia ndo erraste”, logo, &
merecedor do Paraiso. Assim, tanto Gil Vicente quanto Alvares de Azevedo
criticam as classes sociais de sua época e fazem da arte poética uma
ferramenta que retrata a realidade, com o lirismo tipico da arte e com o

“grotesco” da verdade.

4.5. Quinto canto: lirismos e diadlogos

No quinto canto, Alvares de Azevedo (1996, pp. 133-134), mais uma

vez, faz da forma poética um artificio para tentar exprimir os sentimentos:

Caiu a noite do azulado manto.
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Como gotas de orvalho, sacudindo
Estrelas cintilantes... Veio a lua,
Banhando de tristeza o céu profundo,
Trazer no éter cheiroso derramar
Cerulea chama! — Dia incerto e palido
Que ao lado da floresta as sombras junta
E golfa pelas 4guas das campinas
Alvacentos clarées que as flores bebem!

A imagem do cair da noite, construida pelos sete primeiros versos,
debruca-se no lirismo romantico. “Caiu a noite [...] como gostas de orvalho”,
“estrelas cintilantes” sdo comparacgdes tradicionais para denotar “[...] facilmente
que o todo é feito de partes, mas que estas partes ndo perdem sua identidade
na construcado do todo” (PEIXOTO, 1999, p. 123). Sdo as partes que revelam
ao leitor o cenario, por meio da linguagem e do tema, que dialogam entre si,

” 11} 4

trazendo o sublime pela descricdo. As expressdes “banhando de tristeza”, “céu

profundo”, “Dia incerto e palido” formam uma aura obscura, pois:

Comeca-se a compreender atualmente que a localidade
exata é um dos primeiros elementos da realidade. As
personagens falantes ou atuantes ndo sdo as Unicas que
gravam no espirito do espectador a fiel marca dos fatos. O
lugar em que tal catastrofe se passou se torna uma testemunha
terrivel e inseparavel. (HUGO, 2014, p. 54)

Ou seja, 0 cenario do nosso drama torna-se, pelas palavras do
narrador, uma personagem, mesmo que muda. Porém, ndo haveria lugar
melhor para o nosso Tancredo estar morto. Como poeta romantico, ele esta em
uma via, rodeado por elementos naturais, que tanto foram utilizados para
caracterizar a esséncia dos romanticos, ja que: “[...] a vivéncia da Natureza,
espetaculo envolvente, objeto de contemplacdo ou lugar de reflgio para o
individuo solitario, provoca tonalidades dispares [...] da melancdlica sensacao
de desamparo ao entusiasmo” (NUNES apud GUINSBURG, 2013, p. 64). No
caso do nosso poema, a hatureza cabe o papel de guardar o corpo solitario de
Tancredo, denotando o “desamparo”, e ela recebe contornos repulsivos quando
“golfa [...] Alvacentos clardes”, isto €, vomita rajadas de “clardes que as flores
bebem!”, para significar um ambiente sombrio.

Até esse momento do poema, no terceiro e no quarto cantos, as

personagens que passam pelo cadaver ndo se dao nem ao trabalho de descer
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de suas carruagens para ver o cadaver estendido no chdo. No entanto, no
quinto canto, surgem as personagens Elfrida e o Conde Solfier, que estao
regressando do noivado. Ela nota “Um defunto estendido” (AZEVEDO, 1996, p.
134), mas, ele, ndo pensa em parar, visto que “E mau agouro” (p. 134) passar
por um defunto, além do mais em “[...] noites destas” (p. 134), uma noite

lugubre, “Mas Elfrida aproxima o seu cavalo” (p. 134) e diz:

Tancredo!... Vede!?... & o trovador Tancredo!
Coitado! Assim morrer! Um pobre mogo...
Neste mundo ndo teve um sé amigo!
(AZEVEDO, 1996, p. 134)

A personagem reconhece, instantaneamente, o cadaver e faz um juizo
de valor diferente do “fidalgote” e do bispo, que avancaram, anteriormente, pela
mesma trilha, e exclama sobre as auséncias e os infortinios pelos quais
passara o trovador em sua existéncia. E, repentinamente, é surpreendida por
uma voz:

Ninguém, senhora! Respondeu da sombra
Uma dorida voz. Eu vim, ha pouco,

Ao saber que do povo no abandono

Jazia como um céo, eu vim... € eu mesmo
Cavei junto do lago a cova dele.
(AZEVEDO, 1996, p. 134)

Das sombras, surge uma pessoa, a Unica, que se compadece do
morto, quando fica sabendo que ele “Jazia como um cao” e providencia uma
sepultura improvisada. Comovida com tal atitude, Elfrida oferece-lhe uma
recompensa:

“Tendes um coracgao: tomai, mancebo,
Tomai esta pulseira... Em ouro e joias

Tem bastante pra erguer-lhe um monumento
E para longas missas |he dizerem

Pelo repouso d’alma...”

O mogo riu-se.
(AZEVEDO, 1996, p. 135)

No primeiro verso, pelo vocativo “mancebo”, podemos identificar, a
priori, que aquela sombra que surgira € de um homem jovem. A mocga se despe

de seus pertences valorosos e oferta-lhe para que ele possa providenciar um
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funeral digno ao poeta morto. Mas, pela rubrica “O mocgo riu-se”, o poema da a

entender que o mancebo néo aceitaria e:

[...] desse humor que mais uma vez se instala como forma
eficaz de ironia, j& que nesse instrumento, nada nobre, devera
ser cantada a alma divina do poeta. Toda a seriedade que o
elemento divino exige é vilipendiada por uma consciéncia que
percebe nitidamente a falsidade das coisas sérias. (PEIXOTO,
1999, p. 133)

Nessa cena, o riso do “mancebo” mistura-se com a seriedade do
momento, resultando na ironia, onde a linguagem poética se questiona e
guestiona o0 mundo e a arte. Tendo em mente esse artificio dos romanticos, o

Desconhecido, que agora é assim identificado, complementa:

O desconhecido

Obrigado: guardai as vossas joias.
Tancredo o trovador morreu de fome!
[...]

Por que lancar esmolas ao cadaver?
Leva-as, fidalga, tuas joias belas:
(AZEVEDO, 1996, p. 135)

O Desconhecido renega os presentes, afinal, para que serviriam,
agora, as joias, ja que o poeta esta morto? Talvez tivessem sido de boa valia
enquanto estivava vivo, pois foi em consequéncia da falta de dinheiro que

morrera: “morreu de fome”. E canta “a alma divina do poeta”:

“[...] Talvez cuspissem nesta fronte santa,
Cheia outrora de eternas fantasias,

De ideias a valer um mundo inteiro!...

[..]

Missas? bem sabe Deus se neste mundo
Gemeu alma tao pura como a dele!

Foi um anjo! e murchou-se como as flores
Morreu sorrindo, como as virgens morrem...
Alma doce que os homens enjeitaram
Lirio, que a turba imunda profanou

Oh! ndo te mancharei, nem a lembranca
Com o 6bolo dos ricos! Pobre corpo,

Es o templo deserto, onde habitava

O Deus que em ti sofreu por um momento!
Dorme, pobre Tancredo! eu tenho bragos:
Na cova negra dormiras tranquilo...

117



Tu repousas ao mMenoS!”.......covvveveeeeeeeeeeeieeeeeeeeen,

(AZEVEDO, 1996, pp. 135-136)

Nessas palavras, a criacdo poética de Tancredo € enaltecida. Nelas, o
morto representa ndo sé o “‘Um cadaver de poeta”, mas todos que na
sociedade cumprem essa fungado: de palavrear em versos, pois suas “ideias
[valeriam] um mundo inteiro”. As expressdes: “anjo”, “alma doce” e “Lirio”, que
caracterizam o poeta, sdo desconstruidas por “murchou-se como as flores [...]
como as virgens morrem”, “homens enjeitaram” e “turba imunda profanou”,
respectivamente, a fim de demonstrar como as acfes externas influenciaram
sua morte. Portanto, como fora desprezado em vida, ndo seria agora que Ihe
manchariam a lembranca, aceitando, para enterrd-lo, o ouro e as joias,
oferecidas por Elfrida. Entdo o Desconhecido propde colocar logo o corpo de
Tancredo na cova, para que, enfim, o poeta possa descansar.

Mas Solfier, o noivo, julga essa atitude uma ofensa e esbraveja:
“Insolente!/ Cala-te, doudo! cala-te, mendigo! Nao vés quem te falou? Curva o
joelho” (AZEVEDO, 1996, p. 136). Mas o Desconhecido responde prontamente:
“Tu vés: nao tremo!” (p. 136), e cabe a Elfrida acalmar os animos e questionar

guem seria 0 mogo valente.

Quem sou? um doudo! Uma alma de insensato
Que Deus maldisse e que Sata devora!

[...]

A que o génio gravou na fronte — anatemal!
Desses que a turba com o dedo aponta...
— Eu era um trovador, sou um mendigo...
(AZEVEDO, 1996, p. 137)

O Desconhecido, portanto, seria a imagem e semelhanca de Tancredo.
N&o s6 sabia das dores de ser poeta, como também sentia na pele o fardo de
carregar os versos como dom e oficio, e de ter “[gravada] na testa” a palavra
maldicdo. Restam entdo no palco apenas Tancredo e o Desconhecido, e o

narrador descreve a continuacao da cena:

Depois vibrou na lira estranhas magoas,
Carpiu a longa escuras nénias,

Cantou: banhou de lagrimas o morto.
(AZEVEDO, 1996, p. 137)
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Agora, a lira chora e acompanha o canto funebre, mas:

De repente parou: vibrou a lira

Co’as maos iradas, trémulas... e as cordas
Uma por uma rebentou cantando...

Tinha fogo no créanio e sufocava:

Passou as frias maos nas fontes Umidas,
Abriu a medo os labios convulsivos,

Sorriu de desespero; e sempre rindo
Quebrou as joias e as langou no abismo.
(AZEVEDO, 1996, p. 138)

Nas oitavas acima, presenciamos o inesperado. Os versos sugerem o
fim: de Tancredo, do Desconhecido, do poema e da Poesia. Esta, incapaz de
sobreviver em um mundo incrédulo, fazendo com que “Um cadaver de poeta”
represente “[...] um hino de morte sem esperanca do céu [...] E o mundo sem a
luz” (AZEVEDO, 2002, p. 75). A morte perde seu carater metafisico e a Lira, de
Alvares de Azevedo, de Tancredo e do Desconhecido, quebra, ja que: “Agora,
vemos a lira ser substituida por algo mais popular e simples: o marimbau”
(PEIXOTO, 1999, p. 133).

4.6. Sexto canto: o Desconhecido

A narrativa tragica, de acordo com as marcas temporais, ocorre em um

dia e, no sexto canto, soa a voz do narrador:

No outro dia, na borda do caminho,
Deitado ao pé de um fosso aberto apenas,
Viu-se um mancebo loiro que morria...
Semblante feminil e formas débeis,

Mas nos palores da espacosa fronte

Uma sombria dor cavara sulcos:

Corria sobre os labios alvacentos

Uma leve umidez, um |6 d’escuna;

E seus dentes a raiva constringira...
Tinha os punhos cerrados... Sobre o peito
Acharam letras de uma lingua estranha...
E um vidro sem licor — fora veneno!...
(AZEVEDO, 1996, p. 138)
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No dia seguinte, ao lado da cova que fora cavada pelo Desconhecido,
para enterrar Tancredo, encontraram um “‘mancebo que morria...”, com
contornos femininos e aparéncia fraca. Sua feigdo estava retesada, do canto da
boca se vira “Uma leve umidez”, seu corpo estava todo enrijecido, pois “Tinha
os punhos cerrados”. Havia “letras de uma lingua estranha...” em seu peito,
além de “um vidro sem licor — fora veneno”; “Ninguém o reconheceu”
(AZEVEDO, 1996, p. 138), porém, falou-se que, quando:

[...] o coveiro

guis roubar-lhe o gib&o, despiu 0 moco...
E viu... talvez é falso... niveos seios...
Um corpo de mulher de formas puras...
(AZEVEDO, 1996, p. 138)

Ou seja, o Desconhecido era uma mulher. Talvez, a musa que inspirara
os sonhos do poeta, aquela que caminhava por entre seus versos, a virgem
dos romanticos, agora, desmistificada e morta, ao lado do génio. Pois, como
afirma Peixoto (1999, p. 134):

No poema de Alvares de Azevedo, o cantar do cisne
transforma-se no anti-romantico piar de um marreco degolado

by

pelas maos da cozinheira e, a comparacdo com o0 sublime
cisne de um passado, junta-se uma outra que,
shakespeareanamente, vem produzir essa mistura do tom alto
e do tom baixo que tanto encantou os romanticos apaixonados
pela fusdo dos contrarios, pela unido dos opostos e que
Shakespeare tdo bem representou.

Portanto, Alvares de Azevedo esfacela a ideia romantica do sublime e
vé no grotesco a forma exata para (des)construir sua poética. Esbarra no
lirismo para depois sobrepd-lo com imagens distorcidas que representam a
realidade, isto €, faz da teoria “dos contrarios” a pratica, no seu grau maximo,
assim como “Shakespeare tdo bem representou” em seus textos. E, talvez,
seja por isso que percebemos nesse canto, um didlogo com a tragica historia

de Romeu e Julieta.

4.7. Sétimo canto: posféacio
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Quem fora Tancredo? SO ficamos sabendo pelas palavras das
personagens: fidalgo, bispo, Elfrida e Desconhecido. E o Desconhecido, quem
fora? Neste caso, hd apenas algumas sugestbes na fala de um coveiro.
Portanto,

Na tumba dormem os mistérios d’'ambos:
Da morte o negro véu ndo ha ergué-lo!
Romance obscuro de paixdes ignotas,
Poema d’esperanca e desventura,
Quando a aurora mais bela os encantava,
Talvez rompeu-se no sepulcro deles!
N&o pode o bardo revelar segredos

Que levaram ao céu as ternas sombras:
— Desfolha apenas nessas frontes puras
Da extrema inspiracao as flores murchas.
(AZEVEDO, 1996, p. 139)

Nesses ultimos versos, 0 mistério € mantido sobre os protagonistas da
peca e, até mesmo, o género do texto é colocado a prova pelas palavras do
narrador: “Romance obscuro de paixdes ignotas/ Poema d’esperanca e
desventura”. Logo, Alvares de Azevedo “ndo s6 questionou a Poética e a
Retdrica classica e romantica, mas p6s em xeque a poesia e 0 poeta no que
ambos tém de mais verdadeiro: suas humanas e divinas imperfeigbes, em ‘Um
cadaver de poeta” PEIXOTO, 1999, p. 135).

Portanto, podemos notar que as primeiras estrofes de “Um cadaver de
poeta” sdo construidas a partir do lirismo romantico, quando, por exemplo,
Alvares de Azevedo caracteriza 0 poeta morto como um ente magico, ou seja,
um tipico génio do Romantismo. Todavia, aos poucos dissolve essa imagem
em paralelo com a estrutura do poema, pois busca nos géneros literarios, como
0 épico, o lirico e o tragico, ferramentas que representam tal desarmonizacao,
assim como os versos ritmados e rimados que cedem espaco a liberdade dos
livres. Podemos dizer, entdo, que Alvares de Azevedo bebe da fonte do lirismo
romantico, mas, a0 mesmo tempo, nega suas raizes e nos apresenta uma nova

forma de representar a realidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo desta pesquisa foi mostrar a poesia de Alvares de Azevedo
como representacdo de um produto original, que se destacou entre as
convengdes romanticas do século XIX, sobretudo em “Um cadaver de poeta”,
publicado em Lira dos vinte anos. Logo, podemos afirmar que a singularidade
proposta na construcdo do poema advém da experimentacdo de novas
estruturas poéticas, como o género hibrido, que néo foi exclusivo desse poeta,
visto que Castro Alves, por exemplo, apropriou-se do recurso, porém
dedicando-se aos géneros diversos em producOes diferentes, como em “O
navio negreiro”, poema épico dramatico, e em “Adormecida”, lirico. Entretanto,
para tecer o poema do nosso corpus, Azevedo empregou o lirico, o épico e o
tragico, ao mesmo tempo. Tal autonomia, fez da arte alvaresiana uma poesia
que expressa a tradicdo do lirismo roméantico, mas que, simultaneamente,
sugere inovacdes que serviriam como inspiracdo a poetas do século XX.

Como pudemos observar, a questdo do génio, tdo deflagrada entre os
romanticos, faz-se presente no primeiro canto de “Um cadaver de poeta”,,
assim como a estrutura formal organizada em sextilhas. No entanto, o narrador
vai desconstruindo, aos poucos, a imagem do poeta romantico, até mesmo
pelo fato de tecer o poema em terceira pessoa, e beneficia-se da ironia
romantica para retratar o mundo sensivel, fazendo da obra de arte um objeto
de reflexdo. “Assim, tal critico tem como figura central ndo um critico externo a
obra, mas, ao contrario, um critico implicito, interno, que ali se faz presente”
(ALVES, 1998, p. 89), quando, por exemplo, o narrador descreve as atitudes
preconceituosas de tipos da sociedade, como o frade e o conde, que passam
pelo cadaver do poeta e ndo esbocam nenhuma reacdo de piedade, pelo
contrario, revoltam-se por terem que ver uma cena dessa.

Enguanto havia um critico interno ao texto, sugerido pelas palavras do
narrador, externamente, o lado critico de Alvares de Azevedo recebeu
desaprovacéo, pois, conforme Silvio Romero (apud SOUZA, 2016, pp. 13-14):
“[...] o poeta abrigava em si o esbogo de um conteur, dum dramatista e dum
critico. [...] O critico me parece [...] de ndo mui avultado alcance” (SOUZA,
2016, pp. 13-14). No entanto, José Verissimo (apud SOUZA, 2016, p. 14)
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demonstra certa afeicao ao outro lado do poeta lirico: “Havia atilamento e bom
senso em seu espirito critico, apenas iludido pelo entusiasmo juvenil”
(VERISSIMO apud SOUZA, 2016, p. 14).

Em nossa pesquisa, percebemos que nas veias de Alvares de Azevedo
corria 0 sangue de um escritor critico — ja que ele se mostrou critico para com
0s escritores de sua época — que, no entanto, ndo teve tempo para desenvolver
essa técnica, os indianistas, que inflamavam as discussfes acerca da busca da
identidade nacional, defendida por muitos escritores, como Goncalves Dias,
como meio de resgate da cultura brasileira, apartada de qualquer influéncia
portuguesa. Segundo Cilaine Alves (1998, p. 58) afirma sobre Azevedo: “Para
ele, uma literatura s se torna autbnoma no momento em que a lingua adquire,
com o progresso e o ‘caminhar das civilizagbes’, caracteristicas proprias”. Ou
seja, nas palavras de Antonio de Alcantara Machado (apud ANDRADE, 2017,
p. 45):

No6s éramos xifopagos. Quase chegamos a ser derédimo.
Hoje somos antropéfagos. E foi assim que chegamos a
perfeicdo. Cada qual com o seu tronco, mas ligados pelo figado
(o que quer dizer pelo 6dio) marchavamos numa s6 direcao.

O conceito de “antropofagia”, dentro da Literatura, proposto por Oswald
de Andrade (1890-1954), viria a ser um traje mais elaborado do que ja fora
proposto por Alvares de Azevedo em Literatura e civilizagcdo em Portugal, em
que este sugere uma literatura brasileira como resultado de uma miscigenagao.
Apontando a nossa lingua e, em consequéncia, a nossa cultura como produtos
da mistura entre as culturas primitivas, indigena e africana, com a cultura latina,
engendrada pela colonizacdo portuguesa. As palavras de Anténio de Alcantara
Machado (1901-1935), reproduzidas acima, sdo o “Abre alas” da Revista de
Antropofagia, publicada em maio de 1928 e cuja funcéo era difundir as ideias
do movimento antropofagico brasileiro, por meio de manifestos, dentre eles o
“Manifesto antropofago”, escrito por Oswald de Andrade, com uma linguagem
metaforica em meio a fragmentos bem-humorados.

“‘N6s éramos xipofagos. Quase chegamos a ser derédimo”, bem
poderia ter dito Alvares de Azevedo sobre a Literatura brasileira, antes do
Romantismo. Afinal, esta tem como marco inicial os registros portugueses da

carta de Pero Vaz de Caminha, ou seja, o Brasil se considerava gémeo siamés
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de Portugal. Se falavamos em Literatura portuguesa, tinhamos Luis Vaz de
Camdes, enquanto na brasileira via-se a descricdo de homens “[...] pardos,
todos nus sem coisa alguma que lhes cobrisse suas vergonhas. Nas maos
traziam arcos com suas setas. Vinham todos rijos sobre o batel” (BRASIL,
[s.d.], [s.p.]). Tinhamos, portanto, selvagens, mas ndo os de Jean-Jacques
Rousseau (1712-1778). Mas, a partir do Romantismo, o “derodimo”, esse ser
de duas cabecas e duas colunas vertebrais vizinhas, que se afastam apenas
ao nivel da cabeca, comeca a se desassociar de suas origens, principalmente,
apos os esfor¢cos de Goncalves de Magalhdes em buscar, nos quase extintos
registros da Academia Real da Historia, escritos legitimos brasileiros. Porém,
Magalhdes, também Alvares de Azevedo, ndo defendiam a ideia de execrar a
Literatura portuguesa, pelo contrario, propunham aproveitar o que vinha do
outro lado do oceano para remodelad-lo segundo nossas necessidades.
Portanto, bem poderiam ter dito: “Hoje somos antropdfagos”.

Entretanto em 1836 o0s poetas indianistas, que tinham como objetivo a

busca por uma identidade nacional, em versos entoavam:

Da tribo pujante,

Que agora anda errante

Por fado inconstante,

Guerreiros, nasci:

Sou bravo, sou forte, sou filho do Norte;
Meu canto de morte,

Guerreiros, ouvi.

(DIAS, 2008, p. 10)

A ideia apresentada nesses versos faz parte de “I-Juca-Pirama” (1851),
poema escrito por Gongalves Dias, na sua chamada segunda fase, quando
explora o estilo indianista, trazendo uma escrita mais nacional, com vocabulario
da fala brasileira e até mesmo indigena, em alguns momentos. O poema narra
a saga de um jovem indio da tribo dos timbiras, capturado pelos rivais da tribo
dos aimorés, e que, na presenca da morte, chora e pede cleméncia, pois tem
um pai cego e doente. Diante desse pedido, ele é liberto, visto que, para 0s
aimorés, que eram antropofagos, se alimentar da carne de um covarde os faria
iguais a ele. Quando o timbira regressa a tribo e conta ao pai o que acontecera,
o idoso demonstra repulsa, pois a atitude do filho representaria a fraqueza da

tribo dos timbiras. Perante tal reprovagéo, o0 menino volta a tribo dos aimorés e
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os ataca, morrendo com dignidade. Portanto, nas oitavas acima, Gongalves
Dias exalta a figura do indio de maneira idealizada, baseado na veia romantica,
pois o descreve como “bravo e forte”, vindo de uma tribo poderosa, sem lugar
fixo de residéncia e que tem por destino o “inconstante”.

Alvares de Azevedo, no entanto, posiciona-se contra esse
nacionalismo exacerbado, tanto que Antonio Candido (1987, p. 14), em “A

educacao pela noite”, afirma:

[...] lembremos que Alvares de Azevedo foi antinacionalista
decidido em matéria de literatura. Segundo ele, a nossa fazia
parte da portuguesa e n&o havia sentido nem vantagem em
proclamar a sua identidade especifica — atitude destoante do
esfor¢o central da critica do tempo, constituindo um paradoxo
gue deve ter sido dificil e quase heroico sustentar.

Afinal, o poeta estava contra o fluxo indianista que levava consigo
autores como Gongalves Dias, na poesia, gabado pela critica, e José de
Alencar (1829-1877), na prosa, por exemplo. Ou seja, “Cada qual com o seu
tronco, mas ligados pelo figado (o que quer dizer pelo 6dio)”, por meio de um
discurso unilateral: todos os poetas juntos contra o predominio da literatura
portuguesa. Porém, no seio roméantico Azevedo (apud ALVES, 1998, p. 58) se
coloca na contramao, ja que a Literatura, assim como as linguas “[...] sdo um
dos meios, porventura a bitéla mais exacta para conhecer-se a oscilacao do
progresso, € o caminhar das civilizagbes”. Portanto, nossa hipétese de que
Alvares de Azevedo teria inspirado os modernistas seria aceitavel, pois ambos

reivindicavam uma literatura brasileira das civilizacfes e:

N&o o indio. O indianismo é para nés um prato de muita
sustancia. Como qualquer outra escola ou movimento. [...] O
antropdfago come o indio e come o chamado civilizado: s6 ele
fica lambendo os dedos. Pronto para engolir os irmaos.
(MACHADO apud ANDRADE, 2017, p. 45)

No trecho apresentado, 0 movimento indianista seria apenas mais um
alimento para os pré-modernistas, mas ndo a unica solu¢ao para decretarmos
a nossa independéncia literaria. Aqui, vale lembrar que o termo modernista
advém de pré-modernista, criado por Tristdo de Ataide (1893-1983), em 1939,

para se referir ao “[...] momento de alvorocgo intelectual, marcado pelo fim da

125



grande guerra (1914-1918) e, entre nos, por toda uma ansiedade de renovacao
intelectual, que alguns anos mais tarde redundaria no movimento modernista”
(ATHAYDE, 1939, p. 7), que compreenderia o periodo entre os fins do século
XIX e 0 ano de 1925, do qual fizeram parte o Simbolismo e as manifestacdes
culturais da Semana de Arte Moderna, em S&o Paulo, em 1922. Tais
posicionamentos ficam evidentes em “Um cadaver de poeta”, pois no poema
temos duas desconstrucbes significativas: primeiro, a figura do poeta, téo
idealizada pelos romanticos, € caracterizada, perante a sociedade, como se ele
estivesse a margem dela; segundo, a dissolucdo estrutural dos versos, que
passam a ser livres, a partir do segundo canto.

Portanto, Alvares de Azevedo, em “Um cadaver de poeta”, ndo nega,
por completo, o romantismo da Segunda Geracdo, ou seja, para ele as
concepcOes estéticas do poema afirmam a subjetividade, que se torna
fundamental para a sua construcdo. No entanto, Azevedo insere principios
novos, como o género hibrido, a linguagem critica e os versos livres para
abarcar tudo aquilo que a linguagem poética romantica ndo consegue: a morte

do poeta.
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