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RESUMO

Esta dissertagdo estuda o exercicio metapoético como um fator de ampliacéo do sentido de um
estilo literario. Trata-se de enfocar a relacdo entre a metalinguagem e a poética, tomando para
corpus passagens do poema “O Amor em Visita” (1973), de Herberto Helder, que
contextualizam o processo de criacdo das significancias das palavras. Considerando ainda a
linguagem como uma possibilidade de interpretagédo para a interrogacao que ainda se tem sobre
a origem do homem e a origem do universo, esta pesquisa também questiona os principios de
diferenga ao humano, criados no interior de imagindrios como a mesa de dissecacdo e a
guilhotina. Para isso, no primeiro capitulo, analisamos a relagdo corpo-metéfora, por meio de
algumas categorias de estudos realizados por Martins (2012) — o simile, por Bosi (2000) — a
analogia, por Moisés (2004) — o paralelismo, por Borges (2000) — o modelo e por Ricoeur
(2005) em sua visada sobre a copula. No segundo capitulo, em funcgéo do referencial teoérico
apresentado, exemplificamos a relacdo corpo-poema, por meio de categorias simbolicas
trabalhadas por Helder — objetos, utensilios e instrumentos, lugares / espaco. Dessa forma, por
meio da analise de aspectos discursivos, formais e estilisticos do poema de Herberto Helder, a
pesquisa também ressalta como a linguagem se apropria da historia do poeta, a medida que o
ressignifica no interior de um contexto especifico.

Palavras-chave: Literatura Portuguesa; Estilistica; Metafora; Herberto Helder.



RESUMEN

Esta tesina estudia el ejercicio metapoético como un factor de ampliacion del significado de un
estilo literario. Se trata de enfocar la relacion entre el metalenguaje y la poética, teniendo como
corpus pasajes del poema "Amor em Visita" (1973), de Herberto Helder, que contextualizan el
proceso de creacion de las significancias de las palabras. Teniendo en cuenta ain el lenguaje
como una posibilidad de interpretacion para la interrogacion que se tiene sobre el origen del
hombre y el origen del universo, esta investigacion también cuestiona los principios de
diferencia a lo humano, creados en el interior de imaginarios como la mesa de diseccion y la
guillotina. Para eso, en el primer capitulo, analizamos la relacion cuerpo-metafora, a través de
algunas categorias de estudios realizados por Martins (2012) — el simil, por Bosi (2000) — la
analogia, por Moisés (2004) — el paralelismo, por Borges (2000) — el modelo y por Ricoeur
(2005) en su mirada hacia la cépula. En el segundo capitulo, basado en el referencial tedrico
presentado, ejemplificamos la relacion cuerpo-poema, a través de categorias simbdlicas
trabajadas por Helder — objectos, utensilios y instrumentos, sitios / espacio. De este modo, a
través del analisis de aspectos discursivos, formales y estilisticos del poema de Herberto Helder,
la investigacion también pone de relieve como el lenguaje se apropia de la historia del poeta, a
la medida a la medida que lo resignifica en el interior de un contexto especifico.

Palabras-clave: Literatura Portuguesa; Estilistica; Metafora; Herberto Helder.
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INTRODUCAO

Entre as linhas deste texto dissertativo, h& uma proposicdo estética para a funcéo
metapoética da literatura, partindo das materialidades discursivas, formais e humanas
produzidas no / pelo poema “O Amor em Visita”, de Herberto Helder; especificamente, um
procedimento de leitura, compreensdo e interpretacdo e / ou analise textual, a fim de estudar
como a poética e a metalinguagem sao rearticuladas na composi¢do de seu estilo de linguagem.

A funcéo poética da linguagem nos tem mostrado que ha entre o ser humano e o texto
literdrio um intenso interrelacionamento, de tal modo que a concepgdo de um pressupde a
existéncia do outro. Em vista disso, todo enfoque de nosso estudo devera levar em conta o
comportamento linguistico do poeta e a atuacéo dele sobre a lingua.

A metalinguagem vem mostrando igualmente, em recursos de plurissignificacdo, a
necessidade de abertura do texto para 0 mundo. Tanto é assim que um dos mais importantes
exemplos de metalinguagem encontrados no poema de Helder é a significancia da palavra
matriz, um elo filoséfico entre o poeta e o corpo de uma mulher / feminino.

A metapoética sempre existiu entre as producdes literarias, porém em Herberto Helder
temos a sensacdo de que ela estd em estado de criagcdo até o0 momento da leitura; ela esta no
plano do sonho e da alucinagdo. Assim, a tematica do amor se nos apresenta como a relacdo do
poeta com o corpo e também a metalinguagem em sua dimensdo metaférico.

Poema mais antigo de Herberto Helder do qual se tem noticia, publicado inicialmente
como titulo de livro em 1958 (ANEXQS), aparecendo posteriormente em coletaneas como
Poesia Toda (1973) e O Corpo o Luxo a Obra (2000), “O Amor em Visita” é considerado “[...]
a obra-prima de um dos poetas mais densos ¢ inspirados das ultimas décadas em Portugal” e
“[...] um dos mais belos poemas de amor da modernidade poética portuguesa” (MOISES, 2012,
p. 685).

A historia do ser humano acompanha a histéria da linguagem poética. A linguagem
possui um cardter contextual. Cada geracdo idealiza a sua linguagem ressignificando-a,
construindo suas particularidades, defendendo determinados significados em detrimento de
outros, produzindo os seus proprios modelos. Com o passar do tempo, esses modelos
fundamentam visGes de mundo e processos constitutivos da propria cultura e da linguagem,

mantendo-a viva e dinamica.



11

No que respeita aos estudos de linguagens, especialmente a literaria, observa-se
atualmente uma espécie de reinvindicagdo pelo estudo do local, em que 0 excesso, 0 abuso e a
superacdo pdem em questdo a busca do pesquisador. Podemos conviver com essa perspectiva,
mas tendo em mente que o local ndo se opde ao universal, havendo entre eles uma conciliacao,
um modo préprio de continuarmos sendo locais sem que haja a necessidade de estudarmos
apenas a literatura que se oferece no estado de Mato Grosso do Sul.

Um certo desafio parece ser uma constancia experimentada por estudiosos sul-mato-
grossenses que pretendem buscar precursores do além-mar, como 0s portugueses, 0S romanos
e 0S gregos, trés povos a quem a nossa histdria literaria deve muito. Por vezes, somos incapazes,
ou mal motivados, para compreendermos o que constitui 0 nosso sentimento de originalidade.

Estudar Literatura Portuguesa ndo € simples. Ao apresentar o nosso objeto de pesquisa
em eventos cientificos ocorridos em Mato Grosso do Sul e em outros estados, por diversas
vezes, fomos questionados por professores e alunos, por ndo estudar um romance, um conto ou
outros géneros do modo narrativo, ou por ndo pesquisar textos literarios deste estado.

E complicado pensar que, em nossos dias, tornou-se uma espécie de tabu estudar poemas
de poetas vivos e de uma literatura que ndo seja a brasileira. Some-se a essa perplexidade a
dificuldade que temos no Brasil de encontrar obras de Herberto Helder; elas s&o consideradas
raras. No periodo de seus lancamentos, elas j& se esgotam nas prateleiras do Brasil e Portugal.
Para conseguir as edi¢Oes de 1973 e 2000 tivemos que recorrer ao sistema de leildes pela
internet.

Em contrapartida, o fascinio pelo poema “O Amor em Visita” ndo entorpece o leitor
apenas no momento em que seus sentidos vislumbram o todo panoramico de seu horizonte
lirico, entoado pelos dedos do poeta-criador, nem tampouco pelo fato de, ao final da vida, todo
esse horizonte ser, lentamente, devorado pelo encantamento da morte que se aproxima, lubrica
e silenciosa, mas também pelos fendmenos linguisticos e comunhdes estilisticas que fazem dele
uma imagem incitante da experimentacdo da verdade poética.

Herberto Helder, em “O Amor em Visita”, rememora a asticia metaforica da palavra.
A primeira publicacdo do poeta consiste em uma ideia de origem verbal do eu-lirico ambientada
em um lugar primordial, numa época pré-linguistica. Apds varias tentativas de restaurar a
significacdo primeva do discurso, sobrevivem dois objetos: a linguagem e a imagem, que em
Helder consiste em esquecer o que é ensinado e renunciar ao que é conhecido.

Do projeto de pesquisa ao relatorio de qualificagdo, tinhamos como objeto o poema “O
Amor em Visita”, publicado na coletdnea O Corpo o Luxo a Obra (2000) pela editora brasileira

[luminuras. Porém, em sua compara¢do com o poema da coletanea Poesia Toda (1973), da
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editora portuguesa Platano, percebemos que o processo de editoragdo no Brasil havia
fragmentado o poema, deixando para traz passagens de versos e estrofes que contribuem para
a producao de um outro sentido do poema.

Tinhamos o objetivo de estudar a linguagem do poema em seu nivel fonico (escanséo,
versificagdo e estrofacdo) e fonético-lexical (o vocabulério construido por Herberto Helder para
0 portugués de Portugal). Com auxilio da banca de qualificacdo, percebemos que a questéo
colocada pelo eu-lirico nesse poema de Helder é muito mais de ordem semantica e sintatica do
que fonica e fonética-lexical.

Com isso e para a realizacdo de um estudo cujo ponto de partida é o que se constroi no
interior do (con) texto, anotamos a necessidade de mudar a referéncia do poema da publicagéo
brasileira para a portuguesa (ANEXOS, p. 70-79), mudando também o foco da pesquisa do
nivel fénico e fonético-lexical para os niveis semantico e sintatico. Assim, para se conhecer 0s
sentidos construidos pela linguagem no poema, foi necessario fazer uma caminhada pela
estilistica e estudar as diferentes formas de tratar a metéafora, a imagem e o simbolo.

O caminho que percorremos conduziu a uma possibilidade de resposta interpretativa
sobre a funcdo do eu-lirico. No primeiro capitulo, O corpo como metéfora, ao abordarmos a
relagdo entre a palavra corpo e a metafora, trazemos como embasamento tedrico as visdes de
Kayser (1985), de Cohen (1974), de Moisés (2004) e de Porto (2012), como formas de
conceituar a palavra; de Martins (2012), de Borges (2000) e de Ricoeur (2005) sobre os recursos
estilisticos; e de Bosi (2000) sobre a questdo da metéfora discursiva e imagética.

De forma reflexiva, utilizamos esse referencial tedrico para iniciar as analises do poema
de acordo com as categorias apresentadas a partir das palavras mais frequentes no poema.
Assim, no segundo capitulo, O corpo do poema, ao trabalharmos a relagdo simbdlica,
novamente trouxemos como referencial teérico Massaud Moisés; depois, Octavio Paz (2012),
Todorov (1996), Baudrillard (2008), Moraes (2012), Seligmann-Silva (2005), Chevalier e
Gheerbrandt (2009), Bachelard (2008) e Adorno (2003).

As escolhas das palavras presentes no texto estabelecem a relagcdo necessaria com a
teoria apresentada, ao evidenciarmo-las em categorias especificas: objetos (a mesa e a harpa),
utensilios e instrumentos (a flecha, a espada e a boca) e lugares / espaco (o0 mar, a ilha dos mitos
originais, os campos fecundos, as montanhas e o ventre).

Para proceder aos estudos de linguagem do poema “O Amor em Visita”, tomamos por
base um referencial tedrico-metodolégico de fundamentacdo aristotélica, em especial alguns

conceitos formulados no interior de uma percepcao retorica, confirmando a nossa hipétese de
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que a teoria literaria ndo é um discurso vago, formado tdo somente pela e para a teoria; ela se
sustenta via exemplo literario.

Comi isso, reinvindicar um lugar para a estilistica no poema “O Amor em Visita” parece-
nos, a primeira vista, tornd-la hospede e hospedeira de um espaco intermediario entre a
materialidade e a espiritualidade, entre o concreto e o abstrato, entre a objetividade e a
subjetividade, entre a tranquilidade e a angustia, entre o conhecimento e a ignorancia, entre o
passado e o presente. Nao necessariamente daquilo que os separa, mas no espaco que reconcilia

uma expressao a outra até que se permita pensar numa dindmica do corpo poético.
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CAPITULO 1
O CORPO COMO METAFORA

O homem € a sua imagem: ele mesmo e aquele
outro. Através da frase que é ritmo, que é
imagem, o homem — esse perpétuo chegar a ser
- é.

(Octavio Paz)

Em sua obra poética, Herberto Helder trabalha a metafora como um corpo, uma imagem
plurissignificativa decorrente da materialidade, que é o sentido da palavra corpo como premissa
da metafora, nas palavras de Cohen (1974), “[...] atribui¢ao de propriedades materiais a seres
espirituais e vice-versa” (p. 140). Ao tornar a abstracdo do amor articulada a vida-morte, o poeta
tem a preocupacao de concretizar o abstrato pela construcéo sintatica.

Conjuncdo é uma das palavras que significam o estilo das metaforas do poema “O Amor
em Visita”. Conforme Kayser (1985), as metaforas transcendem os estudos linguisticos, da
raridade das palavras, dos estrangeirismos, dos arcaismos, dos neologismos, ao introduzir na
nocdo de estilistica uma ideia de universal, dos signos que sdo comuns em qualquer lugar,
porém, com uma outra notacdo semantico-sintatica.

Comeca-se a questionar, portanto, o conceito de estilo por via linguistica.

Logo de principio de uma diferenca na atitude perante os fenémenos linguisticos entre
a linguistica e a estilistica. A linguistica interessar-se-a também pelas formas raras e
Unicas. Um fendmeno registado s6 uma vez num texto, chamara sobre si toda a
atencdo dos linguistas. Por outro lado € proprio da estilistica interessar-se justamente
pelos fenémenos linguisticos que, devido a sua frequéncia, sdo caracteristicos para a
obra total (KAYSER, 1985, p. 136).

Com isso, pode-se dizer que as ideias de simile, reiteracdo, paralelismo, modelo e copula
sdo fendbmenos linguisticos de interesse da estilistica, ja que produzem uma aparéncia de
repeticdo no poema e um efeito de sentido no texto. Ao operar sobre o corpo via metéafora, as
palavras se relacionam entre si a0 mesmo tempo que ndo perdem a sua aparéncia concreta e
singular.

O corpo presente na metafora opera sobre a capacidade plurissignificativa da palavra,

indo do sentido lato de corpo, que é significado de vida e também de morte presente na
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materialidade, até chegar a corpos metalinguisticos, pela conjuncdo de diversos elementos do
discurso, da forma e da natureza poética. Todavia, se entendemos a linguagem como capacidade
humana, € nela que se principia e que se encerra o sentido para ambos 0s corpos.

Cohen (1974), a respeito da natureza poética, observa que “[...] se o poema infringe o
cddigo da fala € para que a lingua o restabeleca transformando-se. Tal é o objetivo de toda
poesia: obter uma mutag¢do da lingua.” (p. 95). Cria-se, entdo, uma nova natureza para a
linguagem, uma natureza poética, que transforma acbes e pensamentos sobre o corpo em
metaforas de palavra, de frase e de texto.

O termo metafora, cuja origem esta na palavra grega metaphora, desde sua concepgao
como “transferéncia, translagio, transporte” (MOISES, 2004, p. 281), tem apresentado diversas
interpretacdes, polissémicas e controversas. No entanto, todas as interpretacdes que surgem
concordam no ponto de que o entendimento da metafora esta na imagem, isso porque a imagem
acentua 0s recursos expressivos empregados pela metéafora.

No conceito de imagem, encontra-se uma palavra de origem latina, derivada do
vocadbulo imago, empregada com frequéncia como termo para designar determinados
fendmenos linguisticos relacionados a producdo do discurso. Nas palavras de Moisés (2004),
“[...] vocabulo de ampla instabilidade seméntica, ndo s6 porque empregado com frequéncia na
linguagem cotidiana e na linguagem cientifica, filosofica, psicoldgica, etc.” (p. 233).

Essa concep¢do se mantém na perspectiva literaria: “[...] a imagem relaciona-Se ou
confunde-se com o simbolo, a metafora, as figuras de pensamento, tropos, etc.” (MOISES,
2004, p. 233). Assim, metafora e imagem possuem muitos pontos em comum: “Os tragos
distintivos tradicionais entre imagem, metafora, comparacdo ou simile sdo puramente
quantitativos, ao basear-se apenas na maior ou menor intensidade da transposigdo”
(BOUSONO, 1970 apud MOISES, 2004, p. 234).

Porém, com o surgimento de novas propostas de esclarecimento, outras reflexdes foram
feitas, revelando tragos distintivos para a metafora e a imagem e a importancia que uma tem
para a outra. Descobriu-se que somente por via dos estudos linguisticos ndo haveria tal
possibilidade, porque a ideia de linguagem apenas enfatizaria a ambiguidade criada pela
metafora.

Tornou-se necessario entdo buscar a interpretacdo da metafora na forma primitiva da
linguagem, ultrapassando os estratos do pensamento dialético, chegando a estratos anteriores a
fala e a l6gica. Nessa tentativa, chegou-se ao estilo e a imagem, visto que neles é possivel
encontrar uma conotacdo estética para a metafora. Tanto o estilo como a imagem revela a

metafora como processo discursivo.
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A seguir, a fim de comprovar a nossa hipétese do corpo como unidade de sentido no
texto literério, apresentamos uma interpretacdo estilistica para o fenémeno da metéafora no
poema “O Amor em Visita”, tomando por base estudos realizados por Martins (2012) sobre o
simile; por Bosi (2000) sobre a analogia; por Moisés (2004) sobre o paralelismo; por Borges

(2000) sobre 0 modelo; e por Ricoeur (2005) sobre a cépula.

1.1. Simile e analogia

Em seu estudo sobre a estilistica da palavra, Martins (2012, p. 127) observa a
variabilidade entre o simile e a compara¢do gramatical. Enquanto na gramatica “[...] se

(13

comparam duas coisas da mesma ordem de referéncia”, no simile se estabelece “[...] uma
aproximacao de diferente natureza”. No simile ndo ha um exercicio de comparagdo entre as
palavras; elas sdo aproximadas, a fim de que possam preservar a sua significacao.

Martins (2012, p. 127) ainda afirma a possibilidade de estudo da formulag&o do simile
a partir de “[...] quatro elementos explicitos: o comparado, ou termo real, o comparante, ou
termo irreal, imaginario, metaforico, o analogo, que explicita 0 ponto comum entre os dois
termos e o0 nexo gramatical”. Nessa formulagdo, a estudiosa aponta o elemento anadlogo como

uma das bases para o estudo estilistico das imagens.

Na maioria dos casos, o analogo, ou fundamento do simile, fica implicito, pois ele
pode ser apreendido pelo ouvinte/leitor; ou pode ser um tanto vago, dificil de precisar,
ficando ao encargo do leitor completar, pela sua imaginago o que o autor quis dizer.
Mas em certos casos, a clareza ou a énfase leva o falante a apresenté-lo; e, sendo ele
um adjetivo, muitas vezes a comparacdo vale como um meio de intensifica-lo.
(MARTINS, 2012, p. 127).

Entre as analogias de Herberto Helder, o sentido implicito aparece com maior
frequéncia. Dessa forma, a analogia tem a funcdo de produzir o sentido da diferenca entre as
naturezas aproximadas pelo simile. Na acepcédo de Bosi (2000), “[...] analogia ndo é fusdo, mas
enriquecimento da percepcao” (p. 39). Se fosse fusdo, ndo haveria a possibilidade para uma
analogia, ja que as palavras de diferentes naturezas nao preservariam a sua significagdo. O
exercicio da fusdo caracteriza apenas uma comparacao gramatical. Todavia, na concepcéao de
Bosi, “[...] o efeito analdgico se alcanga, ainda e sempre, com as armas do enunciado” (p. 39).
O estudo da analogia permite significar metaforas a partir de instrumentos oferecidos no

contexto.
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Bosi (2000), em seus estudos sobre o efeito e a produgdo da metafora, adverte para a
variabilidade existente entre a metafora do discurso e a metafora da imagem. Segundo ele, “[...]
€ necessario ndo perder de vista a distin¢do entre efeito imagético e procedimento semantico.
Enquanto provém da intuicdo de semelhancas, a metafora aparece como imagem; mas enquanto
enlace linguistico, ela ¢ atribui¢do, modo do discurso” (BOSI, 2000, p. 40).

No sentido de Martins e de Bosi, a estilistica ndo se limita ao acompanhamento de um
fendmeno excepcional da lingua; ela reestabelece limites mais extensos por meio do simile, que
aparece como uma possibilidade encontrada pelo poeta para pér em contexto comum palavras
que até entdo, no cotidiano de uma lingua, s6 estariam autorizadas a aparecer em contextos
diferentes.

S&o variados 0s nexos gramaticais utilizados por Herberto Helder na composicéo das
metaforas, sendo o mais frequente o “como”. Mas ha também outras equivaléncias, como a
conjungdo aditiva “e”; o advérbio “tao”; as preposi¢des “de”, “da” e “do”; o verbo “ser”, que
aparece tanto de modo explicito como implicito, entre outras pontuacdes, como as entre-
virgulas e os entre-travessdes.

A seguir, destacamos as principais metaforas detectadas no poema “O Amor em Visita”.

1.1.1. Nova

Leiamos a 42 estrofe do poema de Helder:

Dai-me uma mulher t0 nova como a resina

e 0 cheiro da terra.

Com uma flecha em meu flanco, cantarei.

E engquanto manar de minha carne uma videira de sangue,

cantarei seu sorriso ardendo,

suas mamas de pura substancia,

a curva quente dos cabelos.

Beberei sua boca, para depois cantar a morte

e a alegria da morte. (HELDER, 1973, p. 29. O sublinhado é nosso).

O simile “[...] uma mulher tdo nova como a resina ¢ o cheiro da terra” possui uma
variada possibilidade de interpretagdo. Ao tomarmos a “mulher” como elemento comparado,
temos uma primeira interpretagdo em que a palavra “mulher” preserva o seu significado,
assimilando-o a atributos enfatizados pela lingua portuguesa aos seus elementos comparantes,
como a “resina”, cujo atributo ¢ a pureza, a imortalidade, a constitui¢do incorruptivel, a
propensdo a combustdo e ao incenso; € a “terra”, cujo atributo ¢ a solidez, a estabilidade e a

perfeicdo.
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Na tomada da “resina” como elemento comparado, temos uma segunda possibilidade
na qual a palavra “resina” preserva o seu significado, assimilando-o a atributos enfatizados pela
lingua portuguesa aos seus elementos comparantes, como a “mulher” (divindade, maternidade,
instrumento, sintese do mundo ou microcosmo e pilar do cosmo, liga entre o céu e a terra).

Se tomarmos a “terra” como elemento comparado, temos uma terceira possibilidade na
qual a palavra” terra” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela
lingua portuguesa aos seus elementos comparantes, a “mulher” e a “resina”.

Ao lado da resina, a mulher apresenta-se como um ser original; ela é a fonte que inspira
uma obra de arte e também a causadora da deterioracdo do ser poético, que se encontra em
estado de profunda decadéncia fisica, psiquica e espiritual. Nela se inicia e se finaliza o ciclo
vital.

A flexdo verbal “Dai-me” encaminha a sua novidade de musa que ninguém desejou
antes. Ao se tornar resina como os deuses, a mulher serve de motivacédo para o trabalho artistico,
que tem por fungdo preserva-la para sempre, como uma lembranca que ndo pode ser esquecida.

A medida que a semelhanca entre os comparados ¢ revelada, se deduz para eles “a
predicacao” (COHEN, 1974, p. 87), signo de uma natureza sintdtica, ndo apenas semantica,
para a “mulher”, “aresina” e “o cheiro da terra”. Os elementos do simile “uma mulher tdo nova

como a resina e o cheiro da terra” sdo todos reconduzidos a analogia da novidade da mulher

original.

1.1.2. Penetrante

Na 62 estrofe, lemos:

Nem sempre me incendeia 0 acordar das ervas e a estrela
despenhada de sua érbita viva.

— Porém, tu sempre me incendeias.

Esqueco o arbusto impregnado de siléncio diurno, a noite
imagem pungente

com seu deus esmagado e ascendido.

- Porém, ndo te esquecem meus coragdes de sal e de brandura.
Entontece meu hélito com a sombra,

tua boca penetra a minha voz como a espada

se perde no arco.

E quando gela a mae em sua distancia amarga, a lua
estiola, a paisagem regressa ao ventre, o tempo

se desfibra — invento para ti a musica, a loucura

e o mar. (HELDER, 1973, p. 30. O sublinhado é nosso).
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Em “[...] tua boca penetra a minha voz como a espada se perde no arco”, ao tomarmos
a “boca” como elemento comparado, temos uma primeira interpretacao na qual a palavra “boca”
preserva o seu significado, assimilando-o a atributos enfatizados pela lingua portuguesa ao seu
elemento comparante, como “a espada”, cujos atributos sdo a bravura, o poderio destruidor e
construtor da paz e da justica.

Na tomada da “espada” como elemento comparado, temos uma segunda possibilidade
na qual a palavra “espada” preserva o seu significado, assimilando-0 com os atributos
enfatizados pela lingua portuguesa ao seu elemento comparante, como a “boca”, cujo atributo
é ser canal vital, forca criadora do ato de fala, com poder de destruigdo e de criacao.

Por outro lado, se tomarmos a “voz” como elemento comparado, temos uma terceira
possibilidade na qual a palavra “voz” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos
enfatizados pela lingua portuguesa ao seu elemento comparante, como o “arco”, cujo atributo
é ser ato criador e busca da perfeicao.

Tomando para comparacgao o “arco”, temos uma quarta possibilidade em que a palavra
“arco” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela lingua portuguesa
ao seu comparante, como “a voz”, cujo atributo ¢ ser apelo destruidor e criador, grito de dor,
de alerta e de contentamento.

A partir do momento em que semelhanca entre os comparados acima é revelada, institui-
se para eles a predicagdo, signo de uma natureza sintatica nao apenas semantica para a “boca”,
a‘“voz”, a “espada” e 0 “arco”; os elementos do simile “[...] tua boca penetra a minha voz como
a espada se perde no arco” sdo reconduzidos a analogia do ser penetrante, invasor que “regressa

ao ventre”, em um tempo de “musica, loucura e mar”.

1.1.3. Crescente

A 92 estrofe do poema de Helder assim se inicia:

Minha memoria perde em sua espuma

o sinal e a vinha.

Plantas, bichos, aguas cresceram como religido
sobre a vida — e eu nisso demorei

meu fragil instante. Porém

teu siléncio de fogo e leite repde a forca
maternal, e tudo circula entre teu sopro

e teu amor. As coisas nascem de ti

como as luas nascem dos campos fecundos,

0s instantes comecam da tua oferenda

como as guitarras tiram seu inicio da musica nocturna. (HELDER, 1973, p. 31. Os
sublinhados sdo nossos).
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Estabelecamos possibilidades interpretativas para o verso ‘“Plantas, bichos, aguas
cresceram como religido sobre a vida”. Ao tomarmos as “plantas” como elemento comparado,
temos uma primeira interpretacdo na qual a palavra “plantas” preserva o seu significado,
assimilando-o a atributos enfatizados pela lingua portuguesa aos seus elementos comparantes,
como a “religido”, cujo atributo ¢ a humanidade, a espiritualidade e a moralidade; os “bichos,”
cujo atributo € a irracionalidade, a sensibilidade e a mobilidade; e “aguas”, cujo atributo € ser
fonte de vida, de purificacdo e de regeneracéo.

Na tomada dos “bichos” como elemento comparado, temos uma segunda possibilidade
na qual a palavra “bichos” preserva o seu significado, assimilando-0 com o0s atributos
enfatizados pela lingua portuguesa aos seus elementos comparantes, como as “plantas”, cujo
atributo € ser a cura, o veneno e a forca da natureza.

Tomando as “aguas” como elemento comparado, temos uma terceira possibilidade de
interpretacdo em que a palavra “aguas” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos
enfatizados pela lingua portuguesa aos seus elementos comparantes “plantas”, “bichos” e
“religido”. Se tomarmos a “religido” como elemento comparado, ha uma quarta possibilidade
em que a palavra “religido” conserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados
pela lingua portuguesa aos seus elementos comparantes “plantas”, bichos” e “aguas”.

Quando a semelhanca entre os comparados acima é revelada, institui-se para eles a
predicagdo, signo de uma natureza sintatica, ndo apenas semantica, para as “plantas”, os
“bichos”, as “adguas” e a “religido”, forcas circulares, naturais e vitais para a fecundagdo /
fecundidade.

Nos versos “As coisas nascem de ti como as luas nascem dos campos fecundos”, ao
tomarmos ““as coisas” como elemento comparado, temos uma primeira interpretacdo em que a
palavra “coisas” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela lingua
portuguesa ao seu elemento comparante, como “as luas”, cujo atributo ¢ a dependéncia, a
periodicidade, a renovacao, a transformacéo e o crescimento.

Na tomada de “as luas” como elemento comparado, temos uma segunda possibilidade
em que a palavra “luas” preserva o seu significado, assimilando-0 com os atributos enfatizados
pela lingua portuguesa ao seu elemento comparante, como “as coisas”, cujo atributo ¢ a
existéncia e a propriedade.

Por outro lado, se tomarmos o vocativo® “ti” como elemento comparado, temos uma

terceira possibilidade em que a expressdo “ti” preserva o seu significado, assimilando-0 a

! Empregamos a expressdo “vocativo” como forma do poeta chamar o “ti” para a pessoalidade do poema.
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atributos enfatizados pela lingua portuguesa ao seu elemento comparante, como 0s “campos
fecundos”, cujo atributo € ser lugar de oferenda, de mortalidade e de vida.

Tomando para termo comparado os “campos fecundos”, temos uma quarta possibilidade
em que a expressdo “campos fecundos” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos
enfatizados pela lingua portuguesa ao seu comparante, como o vocativo “ti”, cujo atributo ¢ a
pessoa, a mascara, a figura, a personagem e o destinatario da mensagem do eu-lirico.

A medida em que a semelhanca entre os comparados acima é revelada, institui-se para
eles a predicacgdo, signo de uma natureza sintatica, nao apenas semantica, para “as coisas”, “ti”,
“as luas” e os “campos fecundos”, reiterando a circularidade da vida e a relagdo do eu com o
outro (no poema, do eu-lirico com o “ti”).

Nos versos “os instantes comegam da tua oferenda como as guitarras tiram seu inicio da
musica nocturna”, ao tomarmos “os instantes” como elemento comparado, temos uma primeira
interpretagdo em que a palavra “instantes” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos
enfatizados pela lingua portuguesa ao seu elemento comparante, como “as guitarras”, cujo
atributo é a lirica, a musica, enfim, a sonoridade.

Na tomada de “as guitarras” como elemento comparado, temos uma segunda
possibilidade em que a palavra “guitarras” preserva o seu significado, assimilando-0 com 0s
atributos enfatizados pela lingua portuguesa ao seu elemento comparante, como “os instantes”,
cujo atributo é a ocasido, a frequéncia e a efemeridade.

Por outro lado, se tomarmos “a oferenda” como elemento comparado, temos uma
terceira possibilidade em que a palavra “oferenda” preserva o seu significado, assimilando-0 a
atributos enfatizados pela lingua portuguesa ao seu elemento comparante, como a “musica
nocturna”, cujos atributos sdo os timbres, as tonalidades, o ritmo, a sombra da noite ¢ a
comunicacgdo com o divino.

Tomando para termo comparado a “musica nocturna”, temos uma quarta possibilidade
em que a expressdo “musica nocturna” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos
enfatizados pela lingua portuguesa ao seu comparante, como a “oferenda”, cujo atributo ¢ o
sacrificio e a transformacao.

Ao tempo em que semelhanga entre os comparados acima € revelada, institui-se para
eles a predicagdo, signo de uma natureza sintatica, ndo apenas semantica, para “os instantes”, a
“oferenda”, “as guitarras” e a “musica nocturna”. Os elementos dos similes “Plantas, bichos,
aguas cresceram como religido sobre a vida”, “As coisas nascem de ti como as luas nascem dos

campos fecundos” e “os instantes comecam da tua oferenda como as guitarras tiram seu inicio
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da musica nocturna” sdo reconduzidos a analogia do ser crescente, forma em eterna mutagao,

cantando noturna e soturnamente o tempo da vida a espera do ocaso.

1.1.4. Ardente

Na 132 estrofe, lemos:

Comeca o tempo onde a boca se desfaz na lua,

onde a beleza gue transportas como um peso &rduo

se quebra em gléria junto ao meu flanco

martirizado e vivo.

— Para consagracao da noite erguerei um violino,

beijarei tuas maos fecundas, e a madrugada

darei minha voz confundida com a tua.

Oh teoria de instintos, dom de inocéncia,

taca para beber junto a perturbada intimidade

em que me acolhes. (HELDER, 1973, p. 33. O sublinhado é nosso).

Em “a beleza que transportas como um peso arduo”, ao tomarmos “a beleza” como
elemento comparado, temos uma primeira interpretagdo em que a palavra “beleza” preserva o
seu significado, assimilando-o a atributos enfatizados pela lingua portuguesa ao seu elemento
comparante, como o “peso arduo”, cujo atributo ¢ a justica, a medida justa, a prudéncia e o
equilibrio.

Na tomada do “peso 4arduo” como elemento comparado, temos uma segunda
possibilidade na qual a expressao “peso arduo” preserva o seu significado, assimilando-0 com
os atributos enfatizados pela lingua portuguesa ao seu elemento comparante, “a beleza”, ou
seja, 0 paraiso celestial, a perfeicdo e a renovacao.

No instante em que a semelhanca entre 0os comparados acima € revelada, institui-se para
eles a predicacdo, signo de uma natureza sintatica, ndo apenas semantica, para “a beleza” e o
“peso arduo”. Os elementos do simile “a beleza que transportas como um peso arduo” sdo
reconduzidos a analogia da concretizacdo da beleza no corpo do ser amado, um peso arduo,

dificil de carregar, que se confunde com o amor.

1.1.5. Permanente

Na 162 estrofe, temos:

Quando o fruto empolga um instante a eternidade
inteira, eu estou no fruto como sol
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e desfeita pedra, e tu és o siléncio, a cerrada

matriz de sumo e vivo gosto.

— E as aves morrem para n6s, os luminosos calices

das nuvens florescem, a resina tinge

a estrela, 0 aroma distancia o barro vermelho da manha.

E estas em mim como a flor na ideia

e 0 livro no espaco triste. (HELDER, 1973, p. 34. Os sublinhados sdo nossos).

“Eu”, “fruto”, “sol” e “desfeita pedra”, na funcao de elementos comparados, apresentam
variadas interpretagdes no simile “eu estou no fruto como sol e pedra desfeita”. Quando
tomamos o sujeito “eu” como elemento comparado, temos uma primeira interpretagdo em que
a palavra “eu” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela lingua
portuguesa aos seus elementos comparantes, como: o “fruto”, cujos atributos sdo a
sensualidade, a transformacdo e a prosperidade; o “sol”, cujos atributos sdo a luz, o calor e a
vida; e a “desfeita pedra”, cujos atributos sdo a perfeicdo em estado primordial, a construcdo, a
solidificacdo e a perenidade.

Na tomada do “fruto” como elemento comparado, temos uma segunda possibilidade em
que a palavra “fruto” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela
lingua portuguesa aos seus elementos comparantes, como o vocativo “eu”, cujos atributos sdo
a pessoa, a mascara, a figura, a personagem e o eu-lirico.

Se tomarmos o “sol” como elemento comparado, temos uma terceira possibilidade em
que a palavra “sol” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela lingua
portuguesa aos seus elementos comparantes, como “eu”, o “fruto” e a “desfeita pedra”.

Quando tomamos a expressao “pedra desfeita”, temos uma quarta possibilidade em que
a expressao “desfeita pedra” preserva o seu significado, assimilando-o a atributos enfatizados
pela lingua portuguesa a seus comparantes, “eu”, o “fruto” e o “sol”.

Quando a semelhanca entre os comparados acima é revelada, institui-se para eles a
predicacdo, signo de uma natureza sintatica, ndo apenas semantica, para “eu”, o “fruto”, o “sol”
e a “desfeita pedra”.

Em “estds em mim como a flor na ideia e o livro no espaco triste”, os elementos

13

comparados “tu”, “mim”, “flor”, “ideia”, “livro” e “espaco triste” produzem uma variada
interpretacdo. Quando tomamos 0 vocativo 2 “estds” (tu) como elemento comparado, temos
uma primeira interpretacdo em que a forma verbal “estas” (tu) preserva o seu significado,

assimilando-o a atributos enfatizados pela lingua portuguesa aos seus elementos comparantes.

2 Empregamos a expressdo “vocativo” como forma do poeta chamar o “tu” para a pessoalidade do poema.
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Os elementos comparantes de “estas” (tu) sdo: o pronome “mim”, cujos atributos ligam-
se a pessoa, a mascara, a figura e a personagem; a “flor”, cujos atributos sao a beleza, a criagao,
a juventude, a fertilidade e a virgindade; a “ideia”, cujos atributos sdo a dissimulacéo e a utopia;
“o livro”, cujos atributos sao o universo, a totalidade do ser e do divino e a palavra; e o “espago
triste”, cujos atributos sdo o caos, a origem e a permanéncia.

Caos, origem e permanéncia sdo atributos do “espago triste” porque a concepgéo de
mundo é subjetiva e plurissignificativa. No caso do poema de Helder, o espaco triste é também
um espagco de realizagdo para o poeta, 0 que gera 0 caos, porque se 0 Ser poético consegue se
humanizar (ou se originar) por meio do corpo feminino, ele deve habitar o espaco decadente da
morte para se equiparar a condi¢cdo morbida da amada.

Na tomada do pronome “mim” como elemento comparado, temos uma segunda
possibilidade em que a palavra “mim” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos
enfatizados pela lingua portuguesa aos seus elementos comparantes, como: a forma verbal
“estas” (tu), cujos atributos sdo a pessoa, a mascara, a figura e a personagem; o “fruto”; a
“ideia”; “o livro; e o “espago triste”.

Se tomamos a “flor” como elemento comparado, temos uma terceira possibilidade em
que a palavra “flor” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela lingua
portuguesa aos seus elementos comparantes “estds” (tu), “mim”, “ideia”, “livro” e “espaco
triste”.

Quando tomamos a expressdo “ideia”, temos uma quarta possibilidade em que a
expressao “ideia” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela lingua
portuguesa a seus comparantes “estas” (tu), “mim”, “flor”, “livro” e “espago triste”.

Na tomada do “livro” como elemento comparado, temos uma quinta possibilidade em
que a palavra “livro” preserva o seu significado, assimilando-0 a atributos enfatizados pela

13

lingua portuguesa aos seus elementos comparantes “tu”, “mim”, “flor”, “ideia” e “espaco
triste”.

Se tomamos “espaco triste” como elemento comparado, temos uma terceira
possibilidade em que a expressdo “espaco triste” preserva o seu significado, assimilando-0 a
atributos enfatizados pela lingua portuguesa aos seus elementos comparantes “tu”, “mim”, “a
flor”, “ideia” e “o livro™.

Quando revelelada, a semelhanca entre os comparados acima institui para eles a
predicacdo, signo de uma natureza sintatica, ndo apenas semantica, para “estas” (tu), “mim”, a
“flor”, a “ideia”, o “livro” e o “espaco triste”. Tanto os elementos do simile “eu estou no fruto

como sol e desfeita pedra” quanto os do simile “E estas em mim como a flor na ideia e o livro
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no espago triste” estdo todos reconduzidos a analogia de permanéncia, designado especialmente

pelas formas do verbo “ser”.

1.2. A reiteracao

No estudo conduzido por Bosi (2000), os campos semantico e sintatico aparecem como

nexos que unem a recorréncia a intensificagéo.

Do ponto de vista do sistema cerrado, o proceder da fala repetitiva tende ao acorde,
assim como o movimento se resolve na quietude final. E um modo estritamente
teleoldgico de encarar o poema. A beleza da forma adviria do fechamento do sistema;
e valores estéticos seriam a regularidade, o paralelismo, a simetria das partes, a
circularidade do todo. Para alcanga-la, baliza-se miudamente a estrada de sorte que 0s
trechos se parecam quanto a extensdo, quanto ao comeco e ao termo. (BOSI, 2000, p.
41).

A recorréncia corresponde a repeticdo da forma, quando uma palavra ou uma frase
aparece em varia partes do poema, e a intensificagdo corresponde ao campo semantico, que se

mantém em palavras distintas. Vejamos essas presencas no poema de Helder.

1.2.1. Dai-me...

Leiamos as estrofes 1, 4 e 5:

Dai-me uma jovem mulher com sua harpa de sombra
e seu arbusto de sangue. Com ela

encantarei a noite.

Dai-me uma folha viva de erva, uma mulher.

Seus ombros beijarei, a pedra pequena

do sorriso de um momento.

Mulher quase incriada, mas com a gravidade

de dois seios, com o peso lubrico e triste

da boca. Seus ombros beijarei.

Dai-me uma mulher t&o nova como a resina

e 0 cheiro da terra.

Com uma flecha em meu flanco, cantarei.

E enquanto manar de minha carne uma videira de sangue,
cantarei seu sorriso ardendo,

suas mamas de pura substancia,

a curva quente dos cabelos.

Beberei sua boca, para depois cantar a morte

e a alegria da morte.
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Dai-me um torso dobrado pela musica, um ligeiro

pescoco de planta,

onde uma chama comece a florir o espirito.

A tona da sua face se moverdo as aguas,

dentro da sua face estara a pedra da noite.

— Entdo cantarei a exaltante alegria da morte. (HEDER, 1973, p. 28-30. Os
sublinhados sdo nossos).

Nesses exemplos, a reiteracdo do verbo “dar” no modo imperativo, “Dai-me... Dai-me...
Dai-me... Dai-me.”, por quatro vezes, refaz o sentido de simultaneidade do poema. Ha um efeito
regressivo no procedimento retorico da repeti¢do que torna a expressao “Dai-me” um ponto

comum de retorno e um movimento progressivo que adianta diferentes objecGes para essa

2 CC 2 G

expressdo; os objetos de desejo sdo “uma jovem”, “uma folha”, “uma mulher” e “um torso”,
sendo a “mulher” o todo ¢ a “folha” e o “torso” partes metaforicas de composi¢cdo do todo

“mulher”.

1.2.2. Os comegos do tempo

O sintagma verbal “comega 0 tempo” inicia as estrofes 12, 13 ¢ 14:

Comeca o tempo onde a mulher comega,

é sua carne que do minuto obscuro e morto

se desenvolve a luz.

Na morte referve o vinho, e a promessa tinge as palpebras
com uma imagem.

Espero o tempo com a face espantada junto ao teu peito
de sal e de siléncio, concebo para minha serenidade
uma ideia de pedra e de brancura.

Es tu que me aceitas em teu sorriso, que ouves,

que te alimentas de desejos puros.

E une-se ao vento o espirito, rarefaz-se a auréola,

a sombra canta baixo.

Comeca o tempo onde a boca se desfaz na lua,
onde a beleza que transportas como um peso arduo
se quebra em gléria junto ao meu flanco
martirizado e vivo.

— Para consagracédo da noite erguerei um violino,
beijarei tuas maos fecundas, e a madrugada

darei minha voz confundida com a tua.

Oh teoria de instintos, dom de inocéncia,

taca para beber junto a perturbada intimidade

em que me acolhes.

Comeca 0 tempo na insuportavel ternura

com que te adivinho, o tempo onde

a véria dor envolve o barro e a estrela, onde

0 encanto liga a ave ao trevo. E em sua medida
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ingénua e cara, 0 que pressente o coragdo

engasta seu contorno de lume ao longe.

Bom sera o tempo, bom sera o espirito,

boa sera nossa carne presa e morosa.

— Comeca o tempo onde se une a vida

a nossa gratiddo. (HELDER, 1973, p. 32-33. Os sublinhados s&o nossos).

Em “Comega o tempo...”, a reiteracao da forma verbal no presente “comeca”, por quatro
vezes, reitera e reata o sentido de simultaneidade do poema. Ha um efeito regressivo no
procedimento retérico da repeti¢do, tornando a expressao “Comeca o tempo” um ponto de
retorno e um movimento progressivo presentifica o tempo, tornando-o em ciclo continuo e

dindmico, sempre em situagao de processo.

1.2.3. Seus ombros beijarei

Leiamos a estrofe 1:

Dai-me uma jovem mulher com sua harpa de sombra

e seu arbusto de sangue. Com ela

encantarei a noite.

Dai-me uma folha viva de erva, uma mulher.

Seus ombros beijarei, a pedra pequena

do sorriso de um momento.

Mulher quase incriada, mas com a gravidade

de dois seios, com o peso lubrico e triste

da boca. Seus ombros beijarei. (HELDER, 1973, p. 28. Os sublinhados s&o nossos).

No exemplo acima, a reiteragdo da expressao “Seus ombros beijarei”, por duas vezes,
revé o sentido de simultaneidade do poema. H& um efeito regressivo no procedimento retorico
da repetigdo, o que torna a expressao “Seus ombros beijarei” um ponto comum de retorno € um
movimento progressivo que adianta as objegdes dessa expressdo: tanto os “ombros” de “uma
folha viva de erva” quanto os “ombros” de uma “Mulher quase incriada” serdo beijados,

tornando a mulher, por contiguidade, parte da natureza.

1.2.4. ... aspiram longamente a nossa vida

Atentemos para a estrofe 19:

As aguas que um dia nasceram onde marcaste 0 peso
jovem da carne aspiram longamente

a nossa vida. As sombras que rodeiam

0 éxtase, 0s bichos que levam ao fim do instinto
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seu barbaro fulgor, o rosto divino

impresso no lodo, a casa morta, a montanha

inspirada, 0 mar, os centauros

do crepusculo,

— aspiram longamente a nossa vida. (HELDER, 1973, p. 35. Os sublinhados sdo
Nossos).

A reiteragdo da expressdo “aspiram longamente a nossa vida”, por duas vezes, revé o
sentido de simultaneidade do poema. H& um efeito regressivo no procedimento retorico da
repeticdo, o que torna a expressao “aspiram longamente a nossa vida” um ponto comum de

retorno e um movimento progressivo que adianta as objecdes dessa expressao: tanto as “aguas”

99 ¢¢

como as “sombras” “aspiram longamente a nossa vida” como elementos naturais que sao.

1.2.5. Por isso é que...

Leiamos a estrofe 20:

Por isso é que estamos morrendo na boca

um do outro. Por isso é que

nos desfazemos no arco do verdo, no pensamento

da brisa, no sorriso deserto, no peixe,

no cubo, no linho,

Nno mosto

—no amor mais impossivel do que a vida. (HELDER, 1973, p. 35. Os sublinhados séo
N0ss0s).

A reiteracdo da expressdo explicativa “Por isso € que”, por duas vezes, reclama o sentido
de simultaneidade do poema. Ha um efeito regressivo no procedimento retérico da repeticdo, o
que torna a expressao “Por isso € que” um ponto comum de retorno € um movimento
progressivo, estabelecendo uma relagéo de causalidade tanto para a morte quanto para o sentido

de desfazer-se.

1.2.6. Os espasmos da morte

Atentemos para as estrofes 21, 22, 23 e 24:

Beijo o degrau e 0 espago. O meu desejo traz

o perfume da tua noite.

Murmuro os teus cabelos e o teu ventre, 6 mais nua
e branca das mulheres. Corre em mim o lacre

e a canfora, descubro tuas mdos, ergue-se tua boca
ao circulo de meu ardente pensamento.
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Onde estara 0 mar? Aves bébedas e puras que voam
sobre 0 teu sorriso imenso.
Em cada espasmo eu morrerei contigo.

E eu peco ao vento: traz do espaco a luz inocente

das urzes, um siléncio, uma palavra;

traz da montanha um passaro de resina, uma lua
vermelha.

O amados cavalos com flor de giesta nos olhos novos,
casa de madeira do planalto,

rios imaginados,

espadas, dancas, supersti¢des, canticos, coisas
maravilhosas da noite. O meu amor,

em cada espasmo eu morrerei contigo.

De meu recente corag8o a vida inteira sobe,

0 pOVO renasce,

o tempo ganha a alma. Meu desejo devora

a flor do vinho, envolve as tuas ancas com uma espuma
de crepusculos e crateras.

O pensada corola de linho, mulher que a fome

encanta pela noite equilibrada, imponderavel —

em cada espasmo eu morrerei contigo.

E a alegria diurna descerro as maos. Perde-se

entre a nuvem e o arbusto o cheiro acre e puro

da tua entrega. Bichos inclinam-se

para dentro do sono, levantam-se rosas respirando

contra o ar. Tua voz canta

0 horto e a 4gua — e eu caminho pelas ruas frias com

0 lento desejo do teu corpo.

Beijarei em ti a vida enorme, e em cada espasmo

eu morrerei contigo. (HELDER, 1973, p. 36-37. Os sublinhados sdo nossos).

A reiteragdo da expressdo “em cada espasmo eu morrerei contigo”, por quatro vezes,
retoma o sentido de simultaneidade do poema. H& um efeito regressivo no procedimento
retorico da repeti¢do, o que torna a expressao “em cada espasmo eu morrerei contigo” um ponto
comum de retorno e um movimento progressivo que adianta as objecdes dessa expressdo. Na
primeira estrofe, a expressao é precedida por um ponto final que significa um tom descendente
para a expressao.

Na segunda, a expressao, precedida do travesséo, esclarece o significado da expresséo,
afastando-a da ambiguidade, com foco na companhia. Na terceira, a expresséo, precedida do
travessdo, reitera o afastamento da ambiguidade, com foco na agdo. Na quarta, a expresséo,
precedida do conectivo “e”, reitera um ponto de equilibrio entre as expressdes consecutivas
“amor” e da “morte”, relacionando-as pela extensdo dos espasmos.

Ao final do poema de Helder, os espasmos criam uma dindmica de movimento e

envolvimento que corporifica o amor. Essa dindmica corpo-movimento é materializada e / ou
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sentida via leitura. As sensac¢des de amar e de ler produzem as mesmas contragcbes musculares
dos espasmos. Isso corrobora com o que diz o poeta mexicano Octavio Paz: “A aprendizagem
ndo consiste na acumulacdo de conhecimentos, mas na afinacdo do corpo e do espirito. A
meditacdo ndo nos ensina nada sendo esquecer 0s ensinamentos e renunciar a todos os
conhecimentos”. (2012, p. 109).

Nao bastasse o uso da palavra “espasmo”, Herberto Helder deslocou a experiéncia
poética para o leitor do poema, que ao modo da meditacdo devera experimentar os sofrimentos

de amar e de morrer.

1.3. Modelo e paralelismo

Conforme Moisés (2004), o paralelismo € simultaneamente juncéo, doutrina, tendéncia
e corrente. Num processo de comparacao, as palavras ndo se distinguem uma das outras, elas
se emparelham. Assim, ndo é possivel interpretar as palavras por um sentido isolado. No interior
de um discurso, elas possuem o mesmo significado ou um significado préximo da palavra que

as emparelha e que é emparelhada por elas.

[...] lat. parallelus, gr. parallelos, juntos, uns e outros + ismo, doutrina, tendéncia,
corrente. Processo estrutural [...] mediante o qual a idéia-ndcleo da primeira estrofe
se reproduz ao longo do poema, apenas variando algumas palavras ou substituindo-as
por sindnimos. (MOISES, 2004, p. 337)

Nas estrofes 12, 9, 4, 1 e 2, os olhos do leitor primariamente despertam paralelos de que
palavras sdo apenas variantes formais ou derivagdes de outras palavras, como “vinho”
(HELDER, 1973, p. 32), “vinha” (p. 31) e videira” (p. 29); “cantar” e “encantarei” (p. 28).
Depois, ha paralelos em que palavras substituem umas as outras sem que haja prejuizo ou
alteracdo no significados para qualquer delas, como nas estrofes 12 e 3, “vinho” (p. 32) e
“embriaguez” (p. 29), que se emparelham por correspondéncia de sentido.

O encadeamento das palavras por emparelhamento estd associado a uma extensdo de
sentido da concepgdo que toma a metafora pela nocdo de modelo, “[...] embora possam ser
encontradas centenas e mesmo milhares de metéforas, todas elas podem ser reconduzidas a uns
poucos modelos” (BORGES, 2000, p. 49). A lirica de Helder provoca um prolongamento ao
entendimento de modelo conferido por Borges: enquanto o discurso do argentino toma a
metafora pelo sentido da diferenca, Herberto Helder acrescenta-lhe o paralelismo como

demonstrado nos exemplos supracitados.
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1.3.1. A musica

Com referéncia a musica, tomemos as estrofes a seguir como exemplos.

Dai-me uma jovem mulher com sua harpa de sombra

e seu arbusto de sangue. Com ela

encantarei a noite.

Dai-me uma folha viva de erva, uma mulher.

Seus ombros beijarei, a pedra pequena

do sorriso de um momento.

Mulher quase incriada, mas com a gravidade

de dois seios, com o peso llbrico e triste

da boca. Seus ombros beijarei. (HELDER, 1973, p. 28. O sublinhado é nosso).

Cantar? Longamente cantar.

Uma mulher com quem beber e morrer.

Quando fora se abrir o instinto da noite e uma ave

0 atravessar trespassada por um grito maritimo

e 0 pao for invadido pelas ondas —

seu corpo arderda mansamente sob os meus olhos palpitantes.

Ele — imagem inacessivel e casta de um certo pensamento

de alegria e de impudor.

Seu corpo arderd para mim

sobre um lencol mordido por flores com &gua. (p. 28-29. Os sublinhados sdo nossos).

Em cada mulher existe uma morte silenciosa.

E enquanto o dorso imagina, sob nossos dedos,

0s bord@es da melodia,

a morte sobe pelos dedos, navega 0 sangue,

desfaz-se em embriaguez dentro do coragdo faminto.

— O cabra no vento e na urze, mulher nua sob

as maos, mulher de ventre escarlate onde o sal pde o espirito,
mulher de pés no branco, transportadora

da morte e da alegria. (p. 29. Os sublinhados sdo nossos).

Dai-me um torso dobrado pela musica, um ligeiro

pescoco de planta,

onde uma chama comece a florir o espirito.

A tona da sua face se moverao as aguas,

dentro da sua face estara a pedra da noite.

— Entdo cantarei a exaltante alegria da morte. (p. 29-30. Os sublinhados sdo nossos).

Nem sempre me incendeia o acordar das ervas e a estrela
despenhada de sua érbita viva.

— Porém, tu sempre me incendeias.

Esqueco o arbusto impregnado de siléncio diurno, a noite
imagem pungente

com seu deus esmagado e ascendido.

— Porém, ndo te esquecem meus coragdes de sal e de brandura.
Entontece meu halito com a sombra,

tua boca penetra a minha voz como a espada

se perde no arco.

E quando gela a mde em sua distancia amarga, a lua
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estiola, a paisagem regressa ao ventre, o tempo
se desfibra — invento para ti a musica, a loucura
e o mar. (p. 30. Os sublinhados s&o nossos).

Minha meméria perde em sua espuma

o sinal e a vinha.

Plantas, bichos, aguas cresceram como religido
sobre a vida — e eu nisso demorei

meu fragil instante. Porém

teu siléncio de fogo e leite repde a forca
maternal, e tudo circula entre teu sopro

e teu amor. As coisas nascem de ti

como as luas nascem dos campos fecundos,

os instantes comecam da tua oferenda

como as guitarras tiram seu inicio da musica nocturna. (p. 31-32. O sublinhado é
Nosso).

Felizmente est&s na pedra e a pedra em mim, 6 urna

salina, imagem fechada em sua pungéncia e castidade.

E 0 que se perde de ti, como espirito de musica estiolado

em torno das violas, a morte que ndo beijo,

a erva incendiada que se derrama na intima noite

— 0 que se perde de ti, minha voz o renova

num estilo de angustia e prata viva. (p. 34. O sublinhado é nosso).

Comega o tempo onde a boca se desfaz na lua,

onde a beleza que transportas como um peso arduo

se quebra em gléria junto ao meu flanco

martirizado e vivo.

— Para consagracdo da noite erguerei um violino,
beijarei tuas maos fecundas, e a madrugada

darei minha voz confundida com a tua.

Oh teoria de instintos, dom de inocéncia,

taca para beber junto a perturbada intimidade

em que me acolhes. (p. 33. Os sublinhados sdo nN0ssos).

E eu peco ao vento: traz do espaco a luz inocente

das urzes, um siléncio, uma palavra;

traz da montanha um péssaro de resina, uma lua

vermelha.

O amados cavalos com flor de giesta nos olhos novos,

casa de madeira do planalto,

rios imaginados,

espadas, dancas, supersti¢Bes, canticos, coisas

maravilhosas da noite. O meu amor,

em cada espasmo eu morrerei contigo. (p. 36. Os sublinhados s&o nossos).

E possivel verificar a existéncia de um mesmo campo semantico entre os vocabulos:
“musica”, “harpa”, “encantamento”, “cantar”, “grito”, “borddes”, “melodia”, “exaltante”,
“voz”, “arco”, “guitarras”, “violas”, “violino”, “siléncio” e “cantico”.

Mdsica é a “[...] arte de combinar harmoniosamente véarios sons, frequentemente de

acordo com regras definidas; tentar enganar, convencer ou seduzir alguém com discurso habil
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e encantador” (PORTO, 2012, p. 527); harpa, um “[...] instrumento musical triangular com
cordas que se dedilham com as duas maos” (PORTO, 2012, p. 403).

Encantamento é a “[...] sensacdo de deslumbramento; palavra, frase ou outro meio a que
se atribui o poder magico de enfeiticar” (PORTO, 2012, p. 297); cantar significa “[...] emitir,
com a voz, sons musicais; tentar seduzir (alguem) através de conversa agradavel” (PORTO,
2012, p. 155).

Grito é um “[...] som agudo emitido pela voz humana; berro; palavras ditas em tom de
protesto” (PORTO, 2012, p. 398); borddes, em sua forma singular, é a “[...] palavra, expressao
ou frase que uma pessoa repete recorrentemente ao falar ou escrever” (PORTO, 2012, p. 131).

Melodia é um “[...] conjunto de sons harmoniosos ao ouvido; aquilo que é agradavel ao
ouvido; suavidade” (PORTO, 2012, p. 501); a exaltante (na forma masculina) € “[...] elogiado,
louvado; irritado, indignado” (PORTO, 2012, p. 338).

Voz é a [...] producdo de sons humanos emitidos pela laringe com o ar que sai dos
pulmdes; expressdao de uma opinido; parte musical, num contexto polifénico vocal e / ou
instrumental, associada a uma tessitura especifica” (PORTO, 2012, p. 792); e arco, “[...] vara
delgada, arqueada nas pontas, com que se toca violino e instrumentos semelhantes” (PORTO,
2012, p. 77).

Guitarras (na forma singular) € um “[...] instrumento musical com seis pares de cordas,
brago comprido e caixa ressonancia de madeira” (PORTO, 2012, p. 401); e violas, uma “[...]
designacdo extensiva a varios instrumentos musicais de cordas, dedilhadas ou vibradas com
palheta ou arco, com caixa ressonéncia de madeira em forma de oito” (PORTO, 2012, p. 786).

Violino é um “[...] instrumento musical de madeira com quatro cordas friccionadas por
um arco ou dedilhadas, que se apoia sobre 0 ombro durante a execugdo” (PORTO, 2012, p.
786); siléncio, “[...] auséncia total de som ou de ruido, estado de alguém que parou ou se abstém
de falar; calma, sossego; exclamagéo usada para mandar calar alguém” (PORTO, 2012, p. 704);
os canticos formam um “[...] canto ou poema de cariz religioso, normalmente, em honra a
divindade” (PORTO, 2012, p. 156).

Esses paralelos substituem no poema o modelo “musica” sem que haja prejuizos em
seus significados. Eles formam uma instrumentacdo linguistica para se chegar ao sentido da

musica, inscrevendo-a entre as coisas essenciais da vida, ao lado do amor e da morte.
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1.3.2. A bebida

Depois da musica, vejamos como a bebida surge em meio aos versos de Helder, nas
estrofes 3, 4, 8, 9, 12, 13, 16 e 24.

Em cada mulher existe uma morte silenciosa.

E enquanto o dorso imagina, sob nossos dedos,

0s bordBes da melodia,

a morte sobe pelos dedos, navega o sangue,

desfaz-se em embriaguez dentro do coracdo faminto.

— O cabra no vento e na urze, mulher nua sob

as maos, mulher de ventre escarlate onde o sal pde o espirito,

mulher de pés no branco, transportadora

da morte e da alegria. (HELDER, 1973, p. 29. O sublinhado é nosso).

Dai-me uma mulher tdo nova como a resina

e o cheiro da terra.

Com uma flecha em meu flanco, cantarei.

E enquanto manar de minha carne uma videira de sangue,
cantarei seu sorriso ardendo,

suas mamas de pura substancia,

a curva quente dos cabelos.

beberei sua boca, para depois cantar a morte

e a alegria da morte. (p. 29. Os sublinhados sdo nossos).

Entdo sento-me a tua mesa. Porque € de ti

que me vem o fogo.

N&o hé gesto ou verdade onde ndo dormissem

tua sombra e loucura,

ndo ha vindima ou 4gua

em que ndo estivesses pousando o siléncio criador.
Digo: olha, é 0 mar e a ilha dos mitos

originais.

Tu das-me a tua mesa, descerras na vastiddo da terra
a carne transcendente. E em ti

principiam o mar e o mundo. (p. 31. O sublinhado é nosso).

Minha meméria perde em sua espuma

o sinal e a vinha.

Plantas, bichos, aguas cresceram como religido
sobre a vida — e eu nisso demorei

meu fragil instante. Porém

teu siléncio de fogo e leite repde a forca
maternal, e tudo circula entre teu sopro

e teu amor. As coisas nascem de ti

como as luas nascem dos campos fecundos,

os instantes comegam da tua oferenda

como as guitarras tiram seu inicio da muasica nocturna. (p. 31-32. O sublinhado é
Nosso).

Comega o tempo onde a mulher comecga,
€ sua carne que do minuto obscuro e morto
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se desenvolve a luz.

Na morte referve o vinho, e a promessa tinge as palpebras
com uma imagem.

Espero o tempo com a face espantada junto ao teu peito
de sal e de siléncio, concebo para minha serenidade

uma ideia de pedra e de brancura.

Es tu que me aceitas em teu sorriso, que ouves,

que te alimentas de desejos puros.

E une-se ao vento o espirito, rarefaz-se a auréola,

a sombra canta baixo. (p. 32-33. O sublinhado é nosso).

Comeca o tempo onde a boca se desfaz na lua,

onde a beleza que transportas como um peso arduo
se quebra em gléria junto ao meu flanco

martirizado e vivo.

— Para consagracao da noite erguerei um violino,
beijarei tuas maos fecundas, e a madrugada

darei minha voz confundida com a tua.

Oh teoria de instintos, dom de inocéncia,

taca para beber junto a perturbada intimidade

em que me acolhes. (p. 33-34. O sublinhado € nosso).

Quando o fruto empolga um instante a eternidade
inteira, eu estou no fruto como sol

e desfeita pedra, e tu és o siléncio, a cerrada

matriz de sumo e vivo gosto.

— E as aves morrem para nés, os luminosos célices

das nuvens florescem, a resina tinge

a estrela, o aroma distancia o barro vermelho da manhé.
E estas em mim como a flor na ideia

e o livro no espago triste. (p. 34. O sublinhado é nosso).

E & alegria diurna descerro as maos. Perde-se

entre a nuvem e o arbusto o cheiro acre e puro

da tua entrega. Bichos inclinam-se

para dentro do sono, levantam-se rosas respirando
contra o ar. Tua voz canta

0 horto e a 4gua — e eu caminho pelas ruas frias com
o lento desejo do teu corpo.

Beijarei em ti a vida enorme, e em cada espasmo

eu morrerei contigo. (p. 37. O sublinhado é nosso).

Nos exemplos, é possivel verificar a existéncia de um mesmo campo semantico entre 0s

2 ¢e 199 ¢c 2 e 2 e 2 e 2 ¢e

vocabulos: “embriaguez”, “videira”, “beberei”, “vindima”, “vinha”, “vinho”, “taga”, “calices”
e “acre”.

Embriaguez é um “[...] estado de excitacdo e de descoordenacdo dos movimentos
provocado pelo consumo excessivo de alcool; entusiasmo, éxtase” (PORTO, 2012, p. 293);
videira, “[...] casta de um arbusto com gavinhas, cujos frutos (uvas) sdo utilizados na
alimentacéo e na preparagao do vinho” (PORTO, 2012, p. 784); e beber significa “[...] consumir

(bebidas alcodlicas) em excesso” (PORTO, 2012, p. 117).
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Vindima é a “[...] época em que se faz colheita das uvas” (p. 785); vinha, “terreno
plantado de videiras; arbusto de troncos retorcidos que produz uvas” (p. 786); e vinho, “bebida
alcoolica que se obtém do sumo das uvas fermentado” (p. 786); taga, “copo de boca larga e com
pé” (p. 728); calices (na forma singular), “copo pequeno, tipicamente com pé; usado na
celebragcdo da missa” (p. 148); e acre, “que tem o sabor acido” (p. 23).

Esses paralelos substituem no poema a expressao “bebida” sem que haja prejuizos em
seus significados. Eles formam uma instrumentacéo linguistica para se chegar ao sentido da
bebida, aproximando-a da musica na sua capacidade de entorpecimento provocado tanto pela

mulher quanto pelo contato com as forcas vitais das quais a mulher também faz parte.
1.3.3. Outros paralelos

A tabela apresentada a seguir retine, no sentido horizontal, modelos de palavras que, no
decorrer do poema, sofreram algum processo de paralelismo, exposto no sentido vertical. Com
base em Moisés (2004, p. 337), assumimos a existéncia de dois tipos: as variacdes e as

substituicdes.

TABELA 1 — Campo seméntico do poema “O Amor em Visita”, de Herberto Helder.

MODELOS CEU PLANTA | BICHO AGUA COR ALIMENTO
PARALELOS | gravidade Arbusto Ave maritimo branco Pao
estrela Folha Cabra ondas vermelho Faminto
Orbita Erva Bichos lencol Tinge Sal
lua Flores Peixe agua branca Leite
astros Resina passaro manar Fruto
sol Videira cavalos mar
nuvens Planta aquatica
florir rios
arvores
madeira
fruto
sumo
trevo
aroma
perfume
canfora
rosas
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horto

Org. por Oliveira (2015).

Os resultados mostrados na tabela comprovam o predominio da substituicdo,
evidenciado, sobretudo, pelo uso recorrente da sinonimia. Na primeira coluna, é possivel
verificar a existéncia de um mesmo campo semantico entre os vocabulos “gravidade”, “estrela”,

29 <¢ 29 <¢

orbita”, “lua”, “astros”, “sol” e “nuvens”.

Gravidade € a “forga atrativa que a Terra exerce sobre 0s corpos (PORTO, 2012, p. 297);
estrela, “corpo celeste aparentemente fixo e com luz propria” (p.333); orbita, ‘trajetoria circular
descrita pelo movimento de um corpo celeste (astro, planeta, cometa, etc.) sob a acdo de um
outro que é seu centro atrativo” (p. 554); e lua, “satélite natural que gira em torno da Terra” (p.
475).

Astros (na forma singular) é “qualquer corpo que existe no espago (estrela, planeta,
cometa e nebulosa), corpo celeste considerado relativamente a influéncia sobre a vida das
pessoas” (p. 90); sol, “estrela que constitui o centro do nosso sistema planetario, em torno do
qual giram a terra e outros planetas” (p. 712); e nuvens, “conjunto de pequenas gotas de agua
gue se mantém em suspensao na atmosfera” (p. 554).

Esses paralelos substituem no poema o modelo “céu” sem que haja prejuizos em seus
significados. Eles formam uma instrumentacéo linguistica para se chegar ao sentido do céu em
seu aspecto ascensional e como forga que move o mundo.

Na segunda coluna, € possivel verificar a existéncia de um mesmo campo seméantico
entre os vocabulos: “arbusto”, “folha”, “erva”, flores”, “videira”, “planta”, “florir”, “arvores”,
“madeira”, “fruto”, “sumo”, “trevo”, “aroma”, “perfume”, “canfora”, “rosas” e “horto”.

Arbusto é uma “planta lenhosa de altura inferior a cinco metros desde a sua parte
inferior” (PORTO, 2012, p.76); folha, “6rgdo vegetal, geralmente verde e laminar, que se insere
no caule, nos ramos ou nas raizes das plantas” (p. 364); e erva, “planta de caule verde e tenro,
geralmente pequena que pode ser anual ou perene” (p. 313).

Flores (na forma singular) é um “6rgdo reprodutivo de certas plantas” (p. 362); resina,
“produto natural e viscoso que se extrai de algumas plantas, com alto valor industrial” (p. 669);
e videira, “casta de um arbusto com gavinhas, cujos frutos (uvas) sdo utilizados na alimentagéo
e na preparagdo do vinho” (p. 784).

Planta € um “organismo do reino vegetal” (p. 600); a acdo de florir, “florescer,

desabrochar; brotar, nascer” (p. 363); arvores (na forma singular), “planta lenhosa de altura
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variavel, cujo tronco se ramifica na parte superior” (p. 86); e madeira, “parte lenhosa, compacta
e dura, que compde o tronco e 0s ramos de alguns vegetais” (p. 479).

Fruto é um “6rgdo vegetal que contém a(s) semente(s) (p. 374); sumo, “liquido nutritivo
extraido de frutos ou vegetais; suco; o essencial, a substancia” (p. 723); trevo, “planta
leguminosa que apresenta trés folhas muito pequenas” (p. 757); aroma, “cheiro agradavel,
perfume” (p. 81); e perfume, “cheiro agradavel, fragrancia; produto liquido preparado com
esséncias aromaticas e alcool” (p. 587).

Céanfora é uma “substancia branca, solida, cristalina, de cheiro forte” (p. 154); rosas,
“flor de roseira, com varias cores, com perfume agradavel e caule geralmente coberto de
espinhos” (p. 679); e horto, “local onde se cultivam e/ou vendem plantas com sementes” (p.
414).

Esses paralelos substituem no poema o modelo “planta” sem que haja prejuizos em seus
significados. Eles formam uma instrumentacdo linguistica para se chegar ao sentido da planta,
mesclando sinestesicamente as aptidBes sensitivas do eu-lirico as poténcias da natureza, (re)
inscrevendo-0 como sujeito e objeto participe das forcas que movem o mundo.

Na terceira coluna, € possivel verificar a existéncia de um mesmo campo semantico
entre os vocabulos: “ave”, “cabra”, “bichos”, “peixe”, “passaro” e “cavalos. A ave ¢ um “animal
vertebrado, oviparo, de sangue quente e respiracdo pulmonar, com bico cérneo, desprovido de
dentes, cujo corpo revestido de penas esta adaptado ao voo” (PORTO, 2012, p. 100); e cabra,
“mamifero ruminante com chifres pequenos e pelagem variada; fémea do bode (p. 142);

Bichos séo “qualquer animal, especialmente pequeno” (p. 121); peixe, “animal
vertebrado, aquatico, com o corpo coberto de escamas, respiracdo branquial, e 0s membros em
forma de barbatanas” (p. 583); passaro, uma “ave do tamanho pequeno ou médio” (p. 575); e
cavalos, “mamifero grande e veloz, com crina e cauda longas, muito usado como animal de
carga, de transporte ou desportos” (p. 170).

Esses paralelos substituem no poema o modelo “bicho” sem que haja prejuizos em seus
significados. Eles formam uma instrumentacao linguistica para se chegar ao sentido dos bichos,
seres da natureza assim como o homem.

Na quarta coluna, € possivel verificar a existéncia de um mesmo campo semantico entre
0s vocabulos: “maritimo”, “ondas”, “lengol”, “agua”, “manar”, “mar”, “aquatica” ¢ “rios”.

O vocabulo maritimo é “relativo ao mar” (PORTO, 2012, p. 492); ondas (na forma
singular), “massa de agua que se eleva e desloca por ag¢ao do vento, das marés” (p. 552); lengol,
“grande extensdo de agua” (p. 463); e 4gua, 0 “liquido incolor e transparente, insipido e inodoro,

composto de hidrogénio e oxigénio, de formula quimica H.O” (p. 35).
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A forma verbal manar significa “verter incessantemente; derramar; fluir; produzir, criar;
provir, proceder” (p. 485); mar, “extensao de agua salgada que ocupa a maior parte da superficie
terrestre” (p. 489); aquatica (na forma masculina) € “relativo a dgua; que vive na agua; que se
realiza na agua” (p. 74); e rios, “curso natural da agua, que geralmente nasce nas montanhas ¢
desagua no mar, num lago ou noutro rio” (p. 676).

Esses paralelos substituem no poema o modelo “adgua” sem que haja prejuizos em seus
significados. Eles formam uma instrumentacéo linguistica para se chegar ao sentido das aguas
e sua profundidade, lembranca das herancas ancestrais escondidas no intimo do ser humano.

Na quinta coluna, € possivel verificar a existéncia de um mesmo campo semantico entre
0s vocabulos: “branco”, “vermelho” e “tinge”. Branco ¢ a “(cor) que resulta da combinagdo de
todas as cores do espetro solar, semelhante a cor de cal, da neve ou do leite” (PORTO, 2012, p.
133).

Vermelho é a (cor) que, no espetro solar, se situa numa das extremidades, resultante da
mistura do amarelo com magenta, semelhante a cor do sangue” (p. 781); tinge significa “meter
a tinta; mudar a cor” (p. 743).

Esses paralelos substituem no poema o modelo “cor” sem que haja prejuizos em seus
significados. Eles formam uma instrumentacéo linguistica para se chegar ao sentido das cores
e seu sentido simbdlico de luz universal que a todos os seres ilumina desde que eles estejam
dispostos a participar da luz.

Na sexta coluna, é possivel verificar a existéncia de um mesmo campo semantico entre
0s vocabulos: “pao”, “faminto”, “sal”, “leite” e “fruto”. Pao é um “alimento feito de farinha, de
trigo ou de outros cereais, amassada com agua e fermento, que se coze no forno” (PORTO,
2012, p. 567); o vocébulo faminto significa estar “esfomeado, avido” (p. 348).

Sal é uma “substancia branca, cristalina, solivel em agua, que se utiliza para conservar
ou temperar alimentos; cloreto de sodio” (p. 685); leite, um “liquido branco segregado pelas
glandulas mamarias das fémeas dos mamiferos” (p. 463); fruto, 0 “6rgdo vegetal que contém
a(s) semente(s); e sumo, um “liquido nutritivo extraido de frutos ou vegetais; suco; o essencial,
a substancia” (p. 723).

Esses paralelos substituem no poema o modelo “alimento” sem que haja prejuizos em
seus significados. Eles formam uma instrumentacéo linguistica para se chegar ao sentido dos

alimentos com sua aptidao para a satisfacdo da forma, literal ou ndo, do ser humano.
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A concepcéo de copula para Ricoeur (2005) se insere num reestabelecimento de limites

para a referéncia. Consequentemente, a visdo estereoscopica de referéncia possibilita interpretar

as metaforas em copulas (por campos de referéncias, relacdes de probabilidade ou equidade).

Cabe salientar que a significacdo estereoscdpica opera sobre uma visdo dupla de sentido.

Se de fato a significacdo, sob sua propria forma elementar, esta em busca de si mesma
na dupla direcdo do sentido e da referéncia, a enunciacdo metaférica apenas leva a
plenitude esse dinamismo semantico. [...] a enunciacdo metaférica opera
simultaneamente sobre dois campos de referéncia. Essa dualidade explica a
articulacdo, no simbolo de dois niveis de significacdo. A significacdo primeira é
relativaa um campo de referéncia conhecido: o dominio das entidades as quais podem
ser atribuidos os préprios predicados considerados em sua significagdo estabelecida.
A segunda, & qual se trata de fazer surgir, é relativa a um campo de referéncia para o
qual ndo ha significacdo direta, e para o qual, por consequéncia, ndo se pode proceder
a uma descricdo identificante por meio de predicados apropriados. (p. 458).

A dupla significagdo de uma referéncia, “ser-como” (p. 470), implica numa tensio

criada no interior da propria referéncia, “ser e nao ser” (p. 470). Nesse sentido, 0o nexo

metaforico do “ser-como” remete ao que nido ¢ da ordem dos predicados apropriados, a

significacdo indireta, corroborando com a afirmacdo de Ricoeur (2005): “[...] € certamente

sobre o ‘¢’ de equivaléncia que importa refletir prioritariamente. E ¢ para distinguir seu

emprego do ‘¢’ de determinacdo que procuro levar a propria for¢a do verbo ser a tensao”. (p.

378).

1.4.1. Eu sou...

Toco o peso da tua vida: a carne que fulge, o sorriso,

a inspiracéo.

E eu sei que cercaste 0os pensamentos com mesa e harpa.
Vou para ti com a beleza partida,

0s ombros violados,

0 sangue penetrado de paredes nuas.

Digo: eu sou a beleza, seu rosto e seu durar. Teus olhos

se transfiguram, tuas méos descobrem

a sombra da minha face. Agarro tua cabecga

aspera e luminosa, e digo: ouves, meu amor?, eu sou
aquilo que se espera para as coisas, para o tempo —

eu sou a beleza.

Inteira, tua vida o deseja. Para mim se erguem

teus olhos de longe. Tu prdpria me duras em minha velada
beleza. (HELDER, 1973, p. 30-31. Os sublinhados s&o nossos).
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O campo de referéncia “eu sou a beleza, seu rosto e seu durar” possui uma referéncia
duplicada. Se tomarmos o “eu” como referéncia, a significacao primeira de “eu” correspondera
a copula “eu” como “eu”, logo, “eu” é “eu”, “Eu” ¢, como pessoa, a predicagdo estabelecida
para “eu’;

A segunda significacdo corresponde a copula “eu” como “a beleza, seu rosto e seu
durar”, logo, “eu” ¢ “a beleza, seu rosto e seu durar”, a predicacdo enunciativa de “eu”. Com
isso, a referéncia “eu” significa ser “eu” ¢ nao sé-1o, pois ha probabilidade de “eu” ser “a beleza,
seu rosto e seu durar”.

Se tomarmos “a beleza, seu rosto e seu durar” como referéncia, a significacdo primeira
de “a beleza, seu rosto e seu durar” correspondera a copula “a beleza, seu rosto e seu durar”
como ““a beleza, seu rosto e seu durar”, logo, “a beleza, seu rosto e seu durar” ¢ “a beleza, seu
rosto e seu durar”, “a beleza, seu rosto e seu durar” ¢ como admiragao, aparéncia e existéncia,
a predicagdo estabelecida para “a beleza, seu rosto e seu durar”.

A segunda significa¢do corresponde a copula “a beleza, seu rosto e seu durar” como
“eu”, logo, “a beleza, seu rosto e seu durar” ¢ “eu”, a predicagc@o enunciativa de “a beleza, seu
rosto e seu durar”’. Com isso, a referéncia “a beleza, seu rosto e seu durar” significa ser “a
beleza, seu rosto e seu durar” e ndo sé-los, pois ha probabilidade de “a beleza, seu rosto e seu
durar” ser “eu”.

Em “eu sou aquilo que se espera para as coisas, para o tempo”, ha uma referéncia
duplicada. Se tomarmos o “eu” como referéncia, a significagao primeira de “eu” correspondera
a copula “eu” como “eu”, logo, “eu” é “eu”, “Eu” ¢, como pessoa, a predicacdo estabelecida
para “eu”.

A segunda significacdo corresponde a copula “eu” como “aquilo que se espera para as
coisas, para o tempo”, logo, “eu” sou “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo”, a
predicacao enunciativa de “eu”. Com isso, a referéncia “eu” significa ser “eu” e ndo sé-lo, pois
ha probabilidade de “eu” ser “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo”.

Se tomarmos “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo” como referéncia, a
significagdo primeira de “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo” correspondera a
copula “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo” como “aquilo que se espera para as
coisas para o tempo”, logo, “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo” ¢ “aquilo que
se espera para as coisas, para o tempo”, “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo” &,
como expectativa, a predicagdo estabelecida para “aquilo que se espera para as coisas, para o

tempo”.
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A segunda significag¢do corresponde a copula “aquilo que se espera para as coisas, para
o tempo” como “eu”, logo, “aquilo que se espera para as coisas para o tempo” ¢ “eu”, a
predicacdao enunciativa de “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo”. Com 1isso, a
referéncia “aquilo que se espera para as coisas, para o tempo” significa ser “aquilo que se espera
para as coisas, para o tempo” e ndo sé-lo, pois ha probabilidade de “aquilo que se espera para
as coisas, para o tempo” ser “eu”.

Hé4 uma referéncia duplicada em “eu sou a beleza”. Se tomarmos o “eu” como
referéncia, a significagcdo primeira de “eu” correspondera a copula “eu” como “eu”, logo, “eu”
¢ “eu”, “eu” ¢ como pessoa, a predicacdo estabelecida para “eu”, a segunda significacdo
corresponde a copula “eu” como “a beleza”, logo, “eu” sou “a beleza”, a predicacdo enunciativa
de “eu”. Com isso, a referéncia “eu” significa ser “eu” e nao sé-lo, pois ha probabilidade de
“eu” ser “a beleza”.

Se tomarmos “a beleza” como referéncia, a significacdo primeira de “a beleza”
corresponde a copula “a beleza” como “a beleza”, logo, “a beleza” ¢ “a beleza”, “a beleza” ¢
como admiragdo, a predicacdo estabelecida para “a beleza”. A segunda significagdo
corresponde & cOpula “a beleza” como “eu”, logo, “a beleza” é “eu”, a predicagdo enunciativa

de “a beleza”. Com isso, a referéncia “a beleza” significa ser “a beleza” ¢ nao sé-la, pois ha

probabilidade de “a beleza” ser “eu”.

1.4.2. (tu) es, és tu...

Quando o fruto empolga um instante a eternidade

inteira, eu estou no fruto como sol

e desfeita pedra, e tu és o siléncio, a cerrada

matriz de sumo e vivo gosto.

— E as aves morrem para nos, os luminosos calices

das nuvens florescem, a resina tinge

a estrela, o aroma distancia o barro vermelho da manha.

E estds em mim como a flor na ideia

e o livro no espaco triste. (HELDER, 1973, p. 34. O sublinhado € nosso).

Com minha face cheia de teu espanto e beleza,

eu sei quanto és o intimo pudor
e a dgua inicial de outros sentidos. (HELDER, 1973, p. 32. O sublinhado € nosso).

Comega o tempo onde a mulher comeca,

é sua carne que do minuto obscuro e morto

se desenvolve a luz.

Na morte referve o vinho, e a promessa tinge as palpebras
com uma imagem.

Espero o tempo com a face espantada junto ao teu peito
de sal e de siléncio, concebo para minha serenidade
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uma ideia de pedra e de brancura.

Es tu que me aceitas em teu sorriso, que ouves,

que te alimentas de desejos puros.

E une-se ao vento o espirito, rarefaz-se a auréola,

a sombra canta baixo. (HELDER, 1973, p. 32-33. O sublinhado é nosso).

Se te apreendessem minhas maos, forma do vento

na cevada pura, de ti viriam cheias

minhas méos sem nada. Se uma vida dormisses

em minha espuma,

que frescura indecisa ficaria no meu sorriso?

— No entanto, és tu que te moveras na matéria

da minha boca, e serds uma arvore

dormindo e acordando onde existe 0 meu sangue. (HELDER, 1973, p. 34. O
sublinhado é nosso).

O campo de referéncia € duplicado em “tu és o siléncio, a cerrada matriz de sumo e vivo
gosto. Se tomarmos o “tu” como referéncia, a significa¢do primeira de “tu” correspondera a
clpula “tu” como “tu”, logo, “tu” ¢ “tu”. “Tu” ¢, como pessoa, a predicacdo estabelecida para
“tu”;

A segunda significagdo corresponde a copula “tu” como “a cerrada matriz de sumo e
vivo gosto”, logo, “tu” é “a cerrada matriz de sumo e vivo gosto”, a predicagdo enunciativa de
“tu”. Com isso, a referéncia “tu” significa ser “tu” e ndo sé-lo, quando ha probabilidade de “tu”
ser “a cerrada matriz de sumo e vivo gosto”.

Se tomarmos “a cerrada matriz de sumo e vivo gosto” como referéncia, a significagdo
primeira de “a cerrada matriz de sumo e vivo gosto” correspondera a copula “a cerrada matriz
de sumo e vivo gosto” como ““a cerrada matriz de sumo e vivo gosto”, logo, “a cerrada matriz
de sumo e vivo gosto” é “a cerrada matriz de sumo ¢ vivo gosto”, “a cerrada matriz de sumo e
vivo gosto” €, como a boca, a predicagdo estabelecida para “a cerrada matriz de sumo e vivo
gosto”.

A segunda significagdo corresponde a copula “a cerrada matriz de sumo e vivo gosto”
como “tu”, logo, “a cerrada matriz de sumo e vivo gosto” ¢ “tu”, a predicacdo enunciativa de
“a cerrada matriz de sumo e vivo gosto”. Com isso, a referéncia “a cerrada matriz de sumo e
vivo gosto” significa ser “a cerrada matriz de sumo e vivo gosto” e ndo sé-la, pois ha
probabilidade de “a cerrada matriz de sumo e vivo gosto” ser “tu”.

Em “és o intimo pudor e a agua inicial de outros sentidos” ¢ duplicado o campo de

2

referéncia. Se tomarmos o (tu) “és” como referéncia, a significacdo primeira de (tu) “és”

({yoni)

corresponderd a copula (tu) “és” como (tu) “és”, logo, (tu) “és” ¢é (tu) “és”, (Tu) “és” &, como

pessoa, a predicacao estabelecida para (tu) “és”.
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A segunda significag@o corresponde & copula (tu) “és” como “o intimo pudor e a dgua
inicial de outros sentidos”, logo, (tu) “és” ¢ “o intimo pudor e a 4gua inicial de outros sentidos”,
a predicagdo enunciativa de (tu) “és”. Com isso, a referéncia (tu) “és” significa ser (tu) “és” e
ndo sé-lo, quando ha probabilidade de (tu) “és” ser “o intimo pudor e a agua inicial de outros
sentidos”.

Se tomarmos “o intimo pudor e a dgua inicial de outros sentidos” como referéncia, a
significacdo primeira de “o intimo pudor e 4agua inicial de outros sentidos” corresponderd a
copula “o intimo pudor e dgua inicial de outros sentidos” como “o intimo pudor e dgua inicial
de outros sentidos”, logo, “o intimo pudor e 4gua inicial de outros sentidos” ¢ “o intimo pudor
e agua inicial de outros sentidos”, “o intimo pudor e 4gua inicial de outros sentidos” €, como a
pureza e a maternidade, a predicag@o estabelecida para “o intimo pudor e agua inicial de outros
sentidos”.

A segunda significagdo corresponde a copula “o intimo pudor e adgua inicial de outros
sentidos” como (tu) “és”, logo, “o intimo pudor e dgua inicial de outros sentidos™ é (tu) “¢s”, a
predicacdo enunciativa de “o intimo pudor e 4gua inicial de outros sentidos”. Com isso, a
referéncia “o intimo pudor e 4dgua inicial de outros sentidos” significa ser “o intimo pudor e
agua inicial de outros sentidos” e ndo sé-los, pois ha probabilidade de “o intimo pudor e agua
inicial de outros sentidos” ser (tu) “és”.

No campo de referéncia “Es tu que me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te
alimentas de desejos puros” hd uma duplicagdo. Se tomarmos “tu” como referéncia, a
significacdo primeira de “tu” correspondera a copula “tu” como “tu”, logo, “tu” € “tu”, “tu” &,
COMoO pessoa, a predicacao estabelecida para “tu”.

A segunda significacdo corresponde a copula “tu” como o “que me aceitas em teu
sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros”, logo, “tu” é o “que me aceitas em teu
sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros”, a predicagdo enunciativa de “tu”. Com
1sso, a referéncia “tu” significa ser “tu” e ndo sé-lo, quando ha probabilidade de “tu” ser o “que
me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros™.

Se tomarmos o “que me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos
puros” como referéncia, a significacdo primeira de o “que me aceitas em teu sorriso, que ouves,
que te alimentas de desejos puros” correspondera a copula o “que me aceitas em teu sorriso,
que ouves, que te alimentas de desejos puros” como o “que me aceitas em teu sorriso, que
ouves, que te alimentas de desejos puros”.

Logo, o “que me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros”

¢ 0 “que me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros”, o “que me
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aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros” €, como a recepcao, a
predicacdo estabelecida para o “que me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de
desejos puros”.

A segunda significacdo corresponde a copula o “que me aceitas em teu sorriso, que
ouves, que te alimentas de desejos puros” como “tu”, logo, o “que me aceitas em teu sorriso,
que ouves, que te alimentas de desejos puros” ¢ “tu”, a predicagdo enunciativa de o “que me
aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros”. Com isso, a referéncia o
“que me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros” significa ser o
“que me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos puros” e nao sé-lo, pois
ha probabilidade de o “que me aceitas em teu sorriso, que ouves, que te alimentas de desejos
puros” ser “tu”.

O campo de referéncia “és tu que te moveras na matéria da minha boca” possui uma

GG’ ”

referéncia duplicada. Se tomarmos o (tu) “és” como referéncia, a significagdo primeira de (tu)
“€s” correspondera a cépula (tu) “és” como (tu) “és”, logo, (tu) “és” € (tu) “és”, (tu) “és” ¢
como pessoa, a predicagio estabelecida para (tu) “
A segunda significagdo corresponde a copula (tu) “és” como o que “moveras na matéria

6" ” ’

da minha boca”, logo, (tu) “és” € o que “moveras na matéria da minha boca”, a predicagdo

‘G’ ,’

enunciativa de (tu) “és”. Com isso, a referéncia (tu) “és” significa ser (tu) “és” e ndo sé-lo,

65’ 2
€S

quando hé probabilidade de (tu) ser o que “moveras na matéria da minha boca”.

Se tomarmos o que “moveras na matéria da minha boca” como referéncia, a significacdo
primeira de o que “moveras na matéria da minha boca” correspondera a copula o que moveras
na matéria da minha boca” como o que “moverds na matéria da minha boca”, logo, o que
“moveras na matéria da minha boca” ¢ o que moverds na matéria da minha boca”, o que
“moverds na matéria da minha boca” €, como a voz, a predicacdo estabelecida para o que
“moveras na matéria da minha boca”.

A segunda significacao corresponde a copula o que “moveras na matéria da minha boca”

€L

como (tu) “és”, logo, o que moverds na matéria da minha boca” ¢ (tu) “és”, a predicagao
enunciativa de o que “moverds na matéria da minha boca”. Com isso, a referéncia o que
“moveras na matéria da minha boca” significa ser o que “moverds na matéria da minha boca”
e ndo sé-los, pois ha probabilidade de o que “moveras na matéria da minha boca” ser (tu) “

H4 uma duplicidade de referéncia em ‘“seras uma arvore dormindo e acordando onde
existe o meu sangue”. Se tomarmos o (tu) “és” como referéncia, a significa¢do primeira de (tu)

“€s” correspondera a copula (tu) “és” como (tu) “és”, logo, (tu) “és” € (tu) “és”, (tu) “és” ¢

CoOmo pessoa, a predicagio estabelecida para (tu) “és”.
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A segunda significa¢do corresponde a copula (tu) “és” como “uma arvore dormindo e
acordando onde existe 0 meu sangue”, logo, (tu) “és” é “uma arvore dormindo e acordando
onde existe 0 meu sangue”, a predicagdo enunciativa de (tu) “és”.

2

Com isso, a referéncia (tu) “és” significa ser (tu) “és” e ndo sé-lo, quando ha
probabilidade de (tu) “és” ser “uma arvore dormindo e acordando onde existe 0 meu sangue”.
Se tomarmos “uma arvore dormindo e acordando onde existe 0 meu sangue” como referéncia,
a significacao primeira de “uma arvore dormindo e acordando onde existe o meu sangue”
correspondera a copula “uma arvore dormindo e acordando onde existe 0 meu sangue” como o
que “uma arvore dormindo e acordando onde existe 0 meu sangue”.

Logo, o que “uma arvore dormindo e acordando onde existe o meu sangue” ¢ “uma
arvore dormindo ¢ acordando onde existe 0 meu sangue”, “uma arvore dormindo e acordando
onde existe o meu sangue” €, como a ramificagdo, a predicacdo estabelecida para o que “uma
arvore dormindo e acordando onde existe o meu sangue”.

A segunda significag¢do corresponde a copula “uma arvore dormindo e acordando onde
existe o meu sangue” como (tu) “és”, logo, “uma arvore dormindo e acordando onde existe o
meu sangue” ¢ (tu) “és”, a predicacdo enunciativa de o que “uma arvore dormindo e acordando
onde existe o meu sangue”. Com isso, a referéncia o que “uma arvore dormindo e acordando
onde existe 0 meu sangue” significa ser “uma arvore dormindo e acordando onde existe 0 meu

sangue” e ndo sé-la, pois ha probabilidade de “uma arvore dormindo e acordando onde existe o

meu sangue” ser (tu) “és”.

1.4.3. (Ele) é, sera...

Entdo sento-me a tua mesa. Porque é de ti

que me vem o fogo.

N&o ha gesto ou verdade onde ndo dormissem

tua sombra e loucura,

ndo ha vindima ou agua

em que ndo estivesses pousando o siléncio criador.

Digo: olha, € 0 mar e a ilha dos mitos

Tu das-me a tua mesa, descerras na vastiddo da terra

a carne transcendente. E em ti

principiam o mar e 0 mundo. HELDER, 1973, p. 31. O sublinhado é nosso).

Beijar teus olhos serd morrer pela esperanca,
Ver no aro de fogo de uma entrega

tua carne de vinho rocada pelo espirito de deus
sera criar-te para luz dos meus pulsos e instante
do meu perpétuo instante.

— Eu devo rasgar minha face para que a tua
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se encha de um minuto sobrenatural,
devo murmurar cada coisa do mundo
até que sejas o incéndio da minha voz. (HELDER, 1973, p. 35. O sublinhado é nosso).

A referéncia € duplicada em “€ o mar e a ilha dos mitos originais”. Se tomarmos o (ele)
“€” como referéncia, a significagdo primeira de (ele) “¢” correspondera a copula (ele) “€” como
(ele) “¢”, logo, (ele) “¢” ¢ (ele) “¢”, (Ele) “€¢” é, como objeto, a predicacdo estabelecida para
(ele) “é¢”; a segunda significacdo corresponde a copula (ele) “€” como “o mar e a ilha dos mitos
originais”, logo, (ele) “é” ¢ “o mar ¢ a ilha dos mitos originais”, a predica¢ao enunciativa de
(ele) “¢”. Com isso, a referéncia (ele) “€” significa ser (ele) “é” e ndo sé-lo, pois ha
probabilidade de (ele) “€¢” ser “o mar e a ilha dos mitos originais”.

Se tomarmos “o mar e a ilha dos mitos originais” como referéncia, a significagdo
primeira de “o mar e a ilha dos mitos originais” correspondera a copula “o mar e a ilha dos
mitos originais” como “o mar e a ilha dos mitos originais”, logo, “o mar e a ilha dos mitos
originais” ¢ “o mar e a ilha dos mitos originais”, “o mar ¢ a ilha dos mitos originais” é, como o
espaco, a predicagdo estabelecida para “o mar e a ilha dos mitos originais”.

A segunda significagdo corresponde a copula “o mar e a ilha dos mitos originais” como
“eu”, logo, “o mar e a ilha dos mitos originais” ¢ (ele) “¢”, a predicacdo enunciativa de “o mar
e ailha dos mitos originais”. Com isso, a referéncia “o mar e a ilha dos mitos originais” significa
ser “o mar e a ilha dos mitos originais” ¢ ndo sé-los, pois ha probabilidade de “o mar ¢ a ilha
dos mitos originais” ser (ele) “¢”.

Em “Beijar teus olhos serd morrer pela esperancga. Ver no aro de fogo de uma entrega
tua carne de vinho rogada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante
do meu perpétuo instante” ha uma referéncia duplicada. Se tomarmos “Beijar teus olhos” como
referéncia, a significagdo primeira de “Beijar teus olhos” corresponderd a copula “Beijar teus
olhos” como “Beijar teus olhos”.

Logo, “Beijar teus olhos” ¢ “Beijar teus olhos”, “Beijar teus olhos” ¢ uma acao verbal,
a predicacdo estabelecida para “Beijar teus olhos”; a segunda significagdo corresponde a copula
“Beijar teus olhos” como “morrer pela esperanca. Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne
de vinho rocada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do meu
perpétuo instante”, logo, “Beijar teus olhos” ¢ “morrer pela esperanca. Ver no aro de fogo de
uma entrega tua carne de vinho rocada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus
pulsos e instante do meu perpétuo instante”, a predicacao enunciativa de “Beijar teus olhos”.

Com isso, a referéncia “Beijar teus olhos” significa ser “Beijar teus olhos” e nao sé-lo,

pois ha probabilidade de “Beijar teus olhos™ ser “morrer pela esperanca. Ver no aro de fogo de
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uma entrega tua carne de vinho rogada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus
pulsos e instante do meu perpétuo instante”.

Se tomarmos “morrer pela esperanga. Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne de
vinho rocada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do meu
perpétuo instante” como referéncia, a significagdo primeira de “morrer pela esperanca. Ver no
aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho rocada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para
luz dos meus pulsos e instante do meu perpétuo instante” correspondera a copula “morrer pela
esperanca. Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho rogada pelo espirito de Deus.
[...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do meu perpétuo instante” como “morrer pela
esperanca. Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho rogada pelo espirito de Deus.
[...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do meu perpétuo instante”.

Logo, “morrer pela esperanga. Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho
rogada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do meu perpétuo
instante” € “morrer pela esperanca. Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho rogada
pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do meu perpétuo
instante”, “morrer pela esperanca. Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho rogada
pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos ¢ instante do meu perpétuo instante”
€, como a morte, a visdo e a criagdo, a predicagdo estabelecida para “morrer pela esperanga.
Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho rogada pelo espirito de Deus. [...] criar-
te para luz dos meus pulsos e instante do meu perpétuo instante”.

A segunda significacdo corresponde a cépula “morrer pela esperanga. Ver no aro de
fogo de uma entrega tua carne de vinho rocada pelo espirito de Deus. (...) criar-te para luz dos
meus pulsos e instante do meu perpétuo instante” como “Beijar teus olhos”, logo, “morrer pela
esperanca. Ver no aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho rocada pelo espirito de Deus.
[...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do meu perpétuo instante” ¢ “Beijar teus olhos”,
a predicagdo enunciativa de “morrer pela esperanca. Ver no aro de fogo de uma entrega tua
carne de vinho rocada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do
meu perpétuo instante”.

Com isso, a referéncia “morrer pela esperanga. Ver no aro de fogo de uma entrega tua
carne de vinho rogada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante do
meu perpétuo instante” significa ser “morrer pela esperanga. Ver no aro de fogo de uma entrega
tua carne de vinho rogada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para luz dos meus pulsos e instante

do meu perpétuo instante” e ndo sé-los, pois ha probabilidade de “morrer pela esperanga. Ver
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no aro de fogo de uma entrega tua carne de vinho rocada pelo espirito de Deus. [...] criar-te para
luz dos meus pulsos e instante do meu perpétuo instante” ser “Beijar teus olhos”.

Podemos concluir que tanto o paralelismo quanto a cOpula assumem, no poema de
Helder, a realizacdo do dialogo no interior da estrutura linguistica. Inicialmente, trata-se de uma
semelhanga material / linguistica que enreda o enriquecimento enfatico do substrato
significativo / literdrio do texto, confirmando que a obra literdria ndo € um edificio
desarticulado, construido tdo somente por justaposicao, porém se constitui como organismo

baseado em uma estrutura de estratos linguisticos.
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CAPITULO 2
O CORPO DO POEMA

Sou eu préprio uma questdo colocada ao
mundo; caso contrario, estarei reduzido a
resposta que o mundo me der.

(Carl G. Jung).

Segundo Massaud Moisés (2004, p. 442-428), o simbolo é simultaneamente conjuncéo,
comparacdo, juncdo e coincidéncia. A palavra ndo possui uma relacdo direta com a
materialidade, apenas a expressa. Assim, fica vedada a possibilidade de conhecer os vocabulos
por um sentido unico, havendo uma capacidade inata do ser humano que lhe permite conciliar

variados significados a outros.

De multiplo emprego, nos varios campos do saber, desde as ciéncias exatas até as
ciéncias humanas, passando pelas artes (a Pintura, a Escultura, a Arquitetura, a
Mdsica, o Balé, a Literatura) pelas religides, pela retérica, pela filosofia, pela
linguistica, etc., e cruzando ndo raro com as nogfes de alegoria, alusdo, imagem,
metafora, mito, pardbola, - o simbolo é um vocéabulo tdo polissémico quanto
controvertido: estd longe de apresentar consenso, mesmo entre os especialistas de uma
determinada &rea do conhecimento, apesar dos inimeros estudos que lhe tem sido
dedicados. (MOISES, 2004, p. 422).

A medida que o tempo avanca a complexidade teérica, conceitual e préatica do simbolo
se alastra entre as varias significagdes que se agrupam nas diversas areas. Porém, “Quaisquer
que sejam as diferencas que as separam, todas elas tém em comum a caracteristica de preservar
a pluralidade de significados” (PAZ, 2012, p. 104).

Por seu lado, Todorov parece ter encontrado uma compreensdo para essa aparente

inefabilidade do simbolo.

Uma idéia se manifesta no simbolo num momento e integralmente, e atinge todas as
forcas de nossa alma. E um raio que cai diretamente das profundezas obscuras do ser
e do pensamento em nossos olhos e que atravessa toda a nossa natureza. (1996, p.
272).

Conforme as palavras de Todorov, na formacdo de um simbolo, a palavra tem como

funcdo a expressdo de ideias das quais sdo instrumentos. As ideias se misturam na imaginagéo
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e produzem o efeito de sentido. O sentido do simbolo esta relacionado ao instante e, portanto,
a acdo do texto. Para Todorov (1996, p. 72), “[...] a instantaneidade do simbolo esta ligada a
énfase que nele se da ao processo de producdo, a fusdo entre simbolizante e simbolizado, a
incapacidade da razao de analisar e de dizer de outra forma esse simbolizado™.

Ainda em Todorov (1980), é possivel encontrar um estado simbdlico do texto e do
discurso. Por meio da interpretacdo, o leitor encontra o sentido indireto de ambos, sendo esse
sentido indireto que permite o reconhecimento das estruturas linguisticas como simbolos. A
natureza polissémica do simbolo se utiliza dos variados sentidos do leitor para Ihe apresentar a
existéncia de varias possibilidades de interpretacGes para as coisas do mundo, incluindo-se ai 0
texto poético e o discurso lirico.

Qualquer palavra de um texto ou discurso pode apresentar variados sentidos indiretos e
tornar-se simbdlica. Esse sentido indireto possibilita a variedade simbolica. Na interpretacdo do
simbolo, o leitor combina a compreensdo comum a todos com a sua prépria compreensao.

A compreensdo simbdlica exige uma certa competéncia interpretativa, mobilizando no
leitor o interesse pelos sentidos indiretos do texto. Na interpretacdo desses sentidos, o leitor
deve tomar como premissa a existéncia de um significante com variados significados,
conhecendo assim os diversos sentidos adquiridos por uma palavra e as diversas palavras
conduzidas a um mesmo efeito.

Nas proximas péaginas, elucidaremos a teoria apresentada para o corpo do poema,
partindo de categorias especificas empregadas pelo poeta Helder: objetos (a mesa e harpa),
utensilios e instrumentos (a flecha, a espada e a boca) e lugares / espacgo (0 mar, a ilha dos mitos

originais, os campos fecundos, a montanha e o ventre).

2.1. Objetos

No estudo conduzido por Baudrillard (2008), o filésofo deduz que o processo de
significacdo do objeto se define pelo modo como é utilizado nas relagdes humanas. O objeto
ndo é definido apenas por sua funcdo, mas por um contexto de uso que envolve varias pessoas.
Retomando o poema de Helder, um dos objetos que marcam presenca no inicio dele é a mesa.
Para o eu-lirico, a mesa € o objeto que intermedia as negociacfes. Nao ha civilizacdo que nao
tenha dependido de uma mesa para desenvolver suas atividades diérias e seus processos socio-

constitutivos.
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2.1.1. A mesa

A mesa do eu-lirico possui a funcdo de cerca e de cama. Essa transformacao funcional
dos objetos pode representar a imagem do periodo sombrio que sucedeu a Primeira Grande
Guerra Mundial. A matanga, a destruicdo e a beligerancia séo efeitos da decadéncia de uma
civilizacéo que se devora em prol de beneficios comerciais.

A mesa é um objeto consagrado e vivo; nela se encontram aspectos para se pensar na
ambicao que permeia a construcdo de qualquer relacédo social. O eu-lirico pensa na mesa como
um objeto que seduz os homens, levando-os as ultimas consequéncias para a realizagdo dos

desejos, a loucura ou a morte. Leiamos 0sS Versos:

Toco o peso da tua vida: a carne que fulge, o sorriso,

a inspiragéo.

E eu sei que cercaste 0s pensamentos com mesa e harpa.
Vou para ti com a beleza partida,

0s ombros violados,

0 sangue penetrado de paredes nuas.

Digo: eu sou a beleza, seu rosto e seu durar. Teus olhos

se transfiguram, tuas méos descobrem

a sombra da minha face. Agarro tua cabecga

&spera e luminosa, e digo: ouves, meu amor?, eu sou
aquilo que se espera para as coisas, para 0 tempo —

eu sou a beleza. Inteira, tua vida o deseja. Para mim se erguem
teus olhos de longe. Tu prdpria me duras em minha velada
beleza.

Entdo sento-me a tua mesa. Porque é de ti

que me vem o fogo.

N&o hé gesto ou verdade onde ndo dormissem

tua sombra e loucura,

ndo ha vindima ou &gua

em que ndo estivesses pousando o siléncio criador.
Digo: olha, é 0 mar e a ilha dos mitos

originais.

Tu das-me a tua mesa, descerras na vastiddo da terra
a carne transcendente. E em ti

principiam o mar e 0 mundo. (HELDER, 1973, p. 30-31. Os sublinhados sdo nossos).

De acordo com Moraes (2012), a mesa é a base sélida do abandono de um falso absoluto
em que o destino previsivel (a morte) e a identidade das coisas sofrem um deslocamento do
curso habitual; a mesa exemplificada por Moraes € a mesa de dissecacdo dos cadaveres. A ideia
de sacrificio que impera sobre a mesa (con) sagrada é transferida para o que esta posto na mesa
de dissecacéo.

Quando cria a ideia de um objeto que permeia as relagdes sociais entre vida e morte, a

mesa de dissecacao ultrapassa a ideia de morte como fim. A nocéo de tempo se torna angustiante
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quando ndo se percebe a imagem ciclica dele e na sociedade ocidental ele € visto como um
cercado do qual ndo se consegue fugir, porque ele é o que proporciona a esperanca de estar em
algum lugar, ndo se sabe onde nem gquando, mas somente a sensacao de estar, de viver ja é o
bastante.

Assim, o eu-lirico diz que sabe que alguém cercou 0s seus pensamentos com mesa e nao
h& possibilidade de ele se afastar dessa mesa, porque quanto mais ele souber sobre essa mesa,
mais ele a desejara, restando para ele toma-la para si.

Moraes ainda estabelece uma conotacgéo erdtica na mesa de dissecacao:

Ora, admitindo-se a hipdtese de um encontro destinado a atividade erdtica, como
conciliar a utopia feliz do amor sublime com a imagem sombria da mesa de
dissecacdo? Na proposta de Breton ela representaria a cama, equivalente geral da vida
e da morte, onde repousam dois corpos, homem e mulher, no momento do ato
amoroso. O fato desses corpos se encontrarem sobre um objeto que expressa o sentido
da vida e da morte parece indicar que a experiéncia ali levada a termo esta
profundamente ligada & consciéncia de finitude. Seria, entdo, essa mesa de dissecacao
uma medida do tempo? Talvez sim, mas é preciso sublinhar: de um tempo concebido
a partir do corpo, tendo no nascimento e na morte seus limites absolutos de comego e
fim. Estamos distantes, pois, de qualquer tipo de enunciado abstrato sobre o tempo,
em funcdo de uma afirmacdo categorica da experiéncia singular que cada sujeito
concreto testemunha na duracdo de sua vida. Nenhuma ilusdo de universalidade
tampouco: na matéria sensivel de cada homem, o tempo inscreve inequivocas
metamorfoses. (MORAES, 2012, p. 50).

A mesa entdo é apresentada como indicio da degenerescéncia dos limites, novamente,
entre vida e morte, entre as motivacfes do desejo e as interdicbes desse mesmo desejo,
revelando uma carga semantica semelhante a da cama, lugar de repouso, mas também do ato
sexual.

O eu-lirico do poema de Helder anseia poder controlar o préprio tempo da vida e da
morte. Ao vermos 0 eu-lirico tentando negociar a mesa com alguém, podemos perceber a
dificuldade humana de nos tornarmos seres contemporaneos a ponto de distanciarmo-nos de
uma ideia de bem-estar. O bem-estar é preciso, mas o mal-estar é necessario.

E necessario mal estarmos num cercado ou num tempo para quebrarmos a ideia
cronoldgica que tanto nos angustia e faz com que tenhamos uma nogdo equivocada do que seja
a morte. Se passada para outras maos, a mesa nao sera mais o principio do tempo: “Tu das-me
a tua mesa, descerras na vastiddo da terra / a carne transcendente. E em ti / principiam 0 mar e
o mundo.” (HELDER, 1973, p. 31).
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2.1.2. A harpa

Outro objeto que contribui para a nocao de temporalidade no poema € a harpa. Partindo

de Chevalier e Gheerbrant, a harpa € um objeto encantado, € um meio de ascendéncia aos céus.

E na harpa que os deuses ou seus mensageiros nos paises nordicos, tocam o modo de
sono, que faz dormir irresistivelmente aqueles que o ouvem, com risco de fazé-los
passar ocasionalmente desta para melhor. A harpa liga o céu e a terra. Os herois dos
Edas querem ser queimados com uma harpa ao seu lado na pira fanebre: ela os
conduzira ao outro mundo. Esse papel de psicagoga, a harpa ndo desempenha apenas
depois da morte. Durante a vida terrestre, ela simboliza as tensdes entre os instintos
materiais, representados por sua moldura de madeira e suas cordas de lince, e as acfes
espirituais, figuradas pelas vibracfes das ditas cordas. Estas sdo harmoniosas apenas
quando procedem de uma tensdo bem regulada entre todas as energias do ser. Esse
dinamismo medido simboliza o equilibrio da personalidade e o dominio de si. O
célebre canto do harpista exalta a busca da felicidade cotidiana, numa vida em que
nada é mais certo que a morte préxima e nada mais incerto que o destino além-timulo.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 484)

As cordas da harpa em forma de escada nos transmitem a nogao de criacdo de identidade.

No inicio do poema, a harpista é descrita como uma mulher, jovem e incriada.

Dai-me uma jovem mulher com sua harpa de sombra

e seu arbusto de sangue. Com ela

encantarei a noite.

Dai-me uma folha viva de erva, uma mulher.

Seus ombros beijarei, a pedra pequena

do sorriso de um momento.

Mulher quase incriada, mas com a gravidade

de dois seios, com o peso lubrico e triste

da boca. Seus ombros beijarei. (HELDER, 1973, p. 28. O sublinhado é nosso).

A imagem que nos é sugerida da harpista é aquela de um ser fora do padrdo material.
Uma imagem que podemos associar as musas da mitologia e das lendas gregas, especialmente,
Euterpe, a precursora dos prazeres liricos e musicais. Com a posse da harpa, surge pela primeira
vez a ideia de ascensdo no poema.

O eu-lirico clama pela ascensdo, mesmo que isso comprometa a supremacia da sua voz
sobre o poema, “Com ela / encantarei a noite”. Para 0 eu-lirico, a jovem possui 0 mesmo sentido
da harpa, chegando a ser confundida com o instrumento, talvez pela semelhanca entre as suas
formas.

A harpa é um instrumento de revelacdo. E por meio do som de uma harpa que nos

deparamos com novos papeis liricos. A jovem deixa a imagem da inocéncia para assumir outros
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papeis, como mae, “com a gravidade / de dois seios”’; amante, “folha viva de erva”; poeta, “peso
lubrico e triste / da boca”; e punidora, porque ela defendera a sua propriedade pela harpa.
Podemos pensar, no sentido proposto por Moraes (2012), que a harpa toma o principio

da identidade e a busca da identidade revelados antes no imaginario da guilhotina.

A arte de retratar guilhotinados teria se desenvolvido para reiterar os objetivos da
exibi¢do publica das cabecas decapitadas: ‘desmascarar o traidor, fazendo-0 enfim
aparecer na transparéncia de sua significag@o’. Nesse sentido, ainda segundo Arasse,
a iconografia do género responderia a aspiracdes antigas e modernas de um lado, aos
ideais estéticos do retrato classico, cujo objetivo era fixar a expressdo completa e
definitiva de um rosto para alcangar a ‘esséncia do sujeito’; de outro, aos ideais
‘cientificos’ do retrato antropométrico, que, a partir do século XIX, visava definir o
ser humano por sua conformidade a uma determinada fisionomia. (MORAES, 2012,
p. 18).

A jovem, que carrega “o peso lubrico e triste da boca”, revela-se uma mulher
desprendida da imagem padrdo de um ser inocente, mostrando em seu canto elementos da harpa
que ainda ndo haviam sido revelados. Ao se parecer por uma harpa, a jovem passa a ser vista
especialmente sob seu aspecto material, tomada como ser animal.

Essa jovem se revela como produto da civilizagdo: “eu sei que cercaste os meus
pensamentos com mesa e harpa”. A harpa no poema também pode simbolizar a busca do amor,
da relagdo com um outro ser. Essa busca so é possivel porque ha como procedente uma tenséo,
uma ansia erotizada.

Com a materializagdo da mulher e a sedu¢do do homem, surge uma nova funcéo para a
harpa: ela se torna um instrumento de batalha. A inocéncia da mulher é perdida no momento
em que ela utiliza a harpa para seduzir.

A mesa e a harpa, no poema, sdo objetos revolucionarios porque guardam a experiéncia
do tempo perdida pela visdo cronoldgica da civilizagdo. Elas criam um imaginario semelhante
ao da mesa de dissecacao e da guilhotina, e esse imaginario € criado a partir da funcdo que esses
objetos desempenham entre as rela¢cdes humanas.

Entre o carrasco e o traidor, a jovem ambicionada pelo eu-lirico de Herberto Helder
adquire uma significacdo que oscila entre o presente vivido e um passado continuo e

continuado, assumindo o sentido do contemporaneo.

O poeta — o contemporéneo — deve manter fixo olhar no seu tempo. Mas o que vé
quem vé o seu tempo, o sorriso demente do seu século? Neste ponto gostaria de Ihes
propor uma segunda definicdo da contemporaneidade: contemporaneo é aquele que
mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber nao as luzes, mas o escuro.
Todos os tempos sdo para quem deles experimenta contemporaneidade, obscuros.
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Contemporaneo é, justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que é capaz de
escrever mergulhando a pena nas trevas do presente. (AGAMBEN, 2009, p. 62-63).

A mesa e da harpa simbolizam a revolucdo chamada por Agamben de
contemporaneidade. Em que pese o tempo cronoldgico do imaginario da mesa de sacrificios,
ou da mesa de dissecacgdo, e 0 imaginario da guilhotina, as poéticas contemporaneas parecem
ter transformado esses imaginarios em imagens de terror encobertas pela ideia de novidade.

Isso corrobora com o resultado dos estudos de Seligmann-Silva (2005),

O terrorismo mata pessoas, a guerra mata pessoas: mas assistimos ao que nos é
permitido ver na tela da TV. E ali, para n6s, que a guerra se passa. Essa mediagéo da-
se ndo s6é em meio a uma politica das imagens: ao reproduzir a catastrofe ela também
multiplica o trauma (...). Essas imagens sdo tanto sintetizadas quanto tém um caréater
indicial de escritura luminosa dos eventos. Aqui, sintese e reproducdo sao
inseparaveis. O universo da informacdo s6 funciona através do culto da novidade e da
estratégia de choque em doses cada vez maiores, cujas imagens sdo atiradas contra
um telespectador cada vez menos sensivel. E esse universo da informagao que impera:
€ na noticia que ficamos sabendo tanto da Ultima catastrofe como também da cotacéao
do dolar. Essa encenacdo catastréfica que nos envolve a todos como atores-
telespectadores também reencena a cena catastréfica que todos nos ja vivemos em
nosso processo de individuagdo. Se a reacdo da grande politica tem um tom infantil,
se ela sabe jogar no &mbito do bem e do mal, é porque estamos em uma sociedade
infantilizada: regredida diante da situacdo catastréfica. Nossa reagdo é de um modo
geral uma ab-reacdo abortada, um blogueio que sé leva a um agir que encobre o evento
traumatico e impede a recordagdo (p. 63-64).

Essa visada contemporanea de Seligmann-Silva questiona a perda da sensibilidade
trazida pelo mau uso da meméria. Quando o eu-lirico do poema deseja a mesa ou a harpa, ele
estd movido pelo sabor de novidade que esses objetos poderdo trazer para a sua vida,
esquecendo-se de que a posse desses objetos implica na posse da memoria trazida por eles, do
imaginario de matanca, da dissecacéo e da decapitacéo.

Ao dissecar ou decapitar, ao invés de se aproximar de um conhecimento sobre a esséncia
humana, conhecer o traidor, o ser humano se afasta do conhecimento de sua propria espécie

humana, de sua prdpria origem.
2.2. Utensilios e instrumentos: a flecha, a espada e a boca
Em um primeiro momento, podemos destacar em “O Amor em Visita” dois simbolos

de batalha de grande representatividade: a flecha e a espada. O primeiro simbolo, a flecha,

alveja o eu-lirico:
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Dai-me uma mulher tdo nova como a resina

e o cheiro da terra.

Com uma flecha em meu flanco, cantarei.

E enquanto manar de minha carne uma videira de sangue,

cantarei seu sorriso ardendo,

suas mamas de pura substancia,

a curva quente dos cabelos.

Beberei sua boca, para depois cantar a morte

e a alegria da morte. (HELDER, 1973, p. 29. O sublinhado é nosso).

Quem alveja, com a flecha, o eu-lirico parece ser uma mulher. O eu-lirico esta ferido,
porém de uma morte ardente e apaixonada, a ser cantada pelo poema. Essa passagem nos remete
ao mito de Cupido, deus romano que por meio de suas flechadas indiscriminadas transmitia
sentimentos de paixdo e de amor a homens e mulheres, unindo os cora¢Ges dos casais. A
imagem do Cupido também esta associada a ideia de mensagem, que por meio de simbolos,

como a epistola e 0 pombo-correio, perpetuam esse imaginario.

Na qualidade de utensilio ou instrumento, e ja ndo mais somente na qualidade de
signo, a flecha [...] é, igualmente, assim como a escada, o simbolo dos intercambios
entre 0 céu e a terra. No seu sentido descendente, é um atributo do poder divino, tal
como 0 raio punitivo, o raio de luz ou a chuva fertilizante [...]. Em seu sentido
ascendente, a flecha esta ligada aos simbolos da verticalidade. Ela indica a direcdo em
cujo sentido é buscada a identificagdo, ou seja: é ao diferenciar-se que um ser
consegue alcangar sua identidade, sua individualidade, sua personalidade. [...] A
flecha deve a seguranca de sua trajetoria e a forca de seu impacto a coragem daquele
que a lanca. Identifica-se ao arqueiro por assim dizer: através dela, € ele proprio quem
se projeta e se lanca sobre a presa. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 435-
436)

Mesmo estando ferido por uma flecha, o eu-lirico consegue escapar a civilizacdo. A
flecha deixa de existir no episdédio do alvejamento. Nesse momento, ao nao atribuir o
significado de arma para a flecha, o eu-lirico vé a sua frente a transformacédo do utensilio de
batalha em instrumento poético. A flecha que o alvejar é transformada em instrumento para
cantar a morte, para experimentar poeticamente a morte.

O segundo simbolo de batalha é representado pela espada, que também é transformada

pelos sentidos do eu-lirico:

Nem sempre me incendeia 0 acordar das ervas e a estrela
despenhada de sua orbita viva.

— Porém, tu sempre me incendeias.

Esqueco o arbusto impregnado de siléncio diurno, a noite
imagem pungente

com seu deus esmagado e ascendido.

— Porém, ndo te esquecem meus corac8es de sal e de brandura.
Entontece meu hélito com a sombra,

tua boca penetra a minha voz como a espada
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se perde no arco.

E quando gela a mée em sua distancia amarga, a lua

estiola, a paisagem regressa ao ventre, 0 tempo

se desfibra — invento para ti a musica, a loucura

e 0 mar. (HELDER, 1973, p. 30. Os sublinhados sdo nossos).

Para o eu-lirico, a espada, assim como a flecha, representa uma manobra tatica militar
cuja funcdo € contornar os ataques inimigos. Mas no mundo poético, tanto a flecha quanto a
espada ja ndo sao armas. A espada simboliza um guia para que a emogéo do eu-lirico continue

sendo regida pela razéo.

A espada é o simbolo do estado militar e de sua virtude, a bravura, bem como de sua
fungdo, o poderio. O poderio tem um duplo aspecto: o destruidor (embora essa
destruicdo possa aplicar-se contra a injustica, a maleficéncia e a ignoréancia e, por
causa disso, tornar-se positiva); e o construtor, pois estabelece e mantém a paz e a
justica. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 392).

Mesmo convivendo com a dor do ferimento da espada, o eu-lirico continuard sendo
regido pelo conhecimento dessa dor. Novamente, h4 uma transformacdo da arma em um
instrumento que permite a experimentacao poética do cantar da morte. Esse simbolo mistura-

se com o simbolo da boca.

Abertura por onde passam o sopro, a palavra e o alimento, a boca é o simbolo da forca
criadora e muito particularmente, da insuflagio da alma. Org#o da palavra (verbum,
logos) e do sopro (spiritus), ela simboliza também um grau elevado de consciéncia,
uma capacidade organizadora através da razdo. Esse aspecto positivo, porém, como
todo simbolo tem um reverso. A forca capaz de construir, de animar, € igualmente
capaz de destruir, de matar, de confundir, de rebaixar: a boca derruba tdo depressa
quanto edifica seus castelos de palavras. E a mediacio entre a situago em que se
encontra um ser e 0 mundo inferior ou 0 mundo superior aos quais ela o pode arrastar.
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 133).

Podemos perceber outro simbolo de batalha no poema quando o eu-lirico compara a
boca com a espada: “[...] tua boca penetra a minha voz como a espada / se perde no arco”
(HELDER, 1973, p. 30). Nesse momento, o eu-lirico esta perto de seu cacador. Ao ver sua voz
penetrada pela boca, ele rememora seu passado controlado pela civilizagdo. Ao tomar
consciéncia da perda da espada, ele vé a sua frente o descontrole da boca e da flecha, simbolos
de batalha. O descontrole pode significar a perda da batalha.

Os utensilios de batalha representam uma categoria intermediaria entre os objetos e 0s
seres. Segundo Friedrich (1978, p. 17),
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Pode-se falar de uma dramaticidade agressiva do poetar moderno. Ela domina na
relagdo entre 0s temas ou motivos que sdo mais contrapostos que justapostos, além
disso, domina na relacdo entre esses e um comportamento inquieto de estilo que
separa, tanto quanto possivel, os sinais do significado.

A presenca da flecha, da espada e da boca séo indicios de uma dificuldade da relacdo
humana. A arma, para o combatente do eu-lirico, pode indicar a dizimagdo simbdlica da

sociedade e desempenha o papel, com o seu dono, de regulador pela angustia da dizimacéo.

2.3. Os lugares / Espaco

Herberto Helder toma como categoria fundamental na construcdo de seus simbolos o0s
espacos, que vao revelar ndo s6 o local onde as a¢bes ocorrem, mas também uma critica a

sociedade matriarcal.

2.3.1. O mar e a ilha dos mitos originais

Para Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 592-593), o mar € um espaco ciclico, onde a vida

comeca € termina:

Simbolo da dindmica da vida. Tudo sai do mar e tudo retorna a ele: lugar dos
nascimentos, das transformagdes e dos renascimentos. Aguas em movimento, o mar
simboliza um estado transitério entre as possibilidades ainda as realidades
configuradas, uma situacdo de ambivaléncia, que € a de incerteza, de ddvida, de
indeciséo, e que pode se concluir bem ou mal. Vem dai que 0 mar € a0 mesmo tempo
a imagem da vida e a imagem da morte. Os antigos, gregos e romanos, ofereciam ao
mar sacrificios de cavalos e de touros, eles préprios simbolos de fecundidade. Mas
surgiam monstros das profundezas: a imagem do subconsciente, fonte também de
correntes que podiam ser mortais ou vivificadoras.

O mar é um dos lugares primordiais para o ser, sendo visto desde as civilizagdes antigas
como o primeiro universo do ser. Helder constroi “O Amor em Visita” a partir de uma relagdo

incessante entre o eu-lirico e o espaco:

As aguas que um dia nasceram onde marcaste 0 peso

jovem da carne aspiram longamente

a nossa vida. As sombras que rodeiam

0 éxtase, os bichos que levam ao do instinto

seu barbaro fulgor, o rosto divino

impresso no lodo, a casa morta, a montanha

inspirada, 0 mar , 0s centauros

do crepusculo,

- aspiram longamente a nossa vida. (HELDER, 1973, p. 35. O sublinhado é nosso).
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O mar é um espaco de fidelidade paradoxal; ele liberta da mesma forma que aprisiona.
Segundo Bachelard (2008, p. 111): “Esse signo da volta marca infinitos devaneios, pois os
regressos humanos acontecem de acordo com o grande ritmo da vida humana, ritmo que
atravessa os anos, que luta pelo sonho contra todas as auséncias”.

O eu-lirico vivia no ambiente sufocante do mar, tendo sua natureza poética reprimida.
Esse lugar também anuncia um universo do qual o eu-lirico ndo consegue se afastar

definitivamente.

Nem sempre me incendeia o acordar das ervas e a estrela
despenhada de sua drbita viva.

— Porém, tu sempre me incendeias.

Esqueco o arbusto impregnado de siléncio diurno, a noite
imagem pungente

com seu deus esmagado e ascendido.

— Porém, ndo te esquecem meus coragdes de sal e de brandura.
Entontece meu halito com a sombra,

tua boca penetra a minha voz como a espada

se perde no arco.

E quando gela a mée em sua distancia amarga, a lua
estiola, a paisagem regressa ao ventre, 0 tempo

se desfibra — invento para ti a musica, a loucura

e 0 mar. (HELDER, 1973, p. 30. O sublinhado é nosso).

Dessa forma, notamos que, ao contrario do espaco fisico, o espaco social do eu-lirico
esta caracterizado pela imprecisdo. Ele deixa de ser oferenda do mar e passa a agir em favor do
seu espagco fisico. Sua tentativa de fuga é comprovada quando ele inverte os papeis, passando
de presa a cagador, de inventado a inventor. Apesar da tentativa de fuga, ele ainda se sente

atraido pelo mar. O olhar do eu-lirico é assim descrito:

Entdo sento-me a tua mesa. Porque é de ti

que me vem o fogo.

N&o ha gesto ou verdade onde ndo dormissem

tua sombra e loucura,

ndo ha vindima ou 4gua

em que ndo estivesses pousando o siléncio criador.
Digo: olha, é 0 mar e a ilha dos mitos

originais.

Tu dés-me a tua mesa, descerras na vastidao da terra
a carne transcendente. E em ti

principiam o mar e 0 mundo. (HELDER, 1973, p. 31. Os sublinhados s&o nossos).

O micro espaco ocupado pelos mitos originais, como a ilha, representa o eu-lirico. Para
Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 501),
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A ilha a que se chega apenas depois de uma navegagao ou de um voo, € o simbolo por
exceléncia de um centro espiritual e, mais precisamente do centro espiritual
primordial. [...] A ilha é, assim, um mundo em miniatura, uma imagem do cosmo
completa e perfeita, pois que apresenta um valor sacral concentrado. A nocéo sob esse
aspecto das nocgdes de templo e de santuario. [...] A ilha é simbolicamente um lugar
de eleicdo, de siléncio e de paz, em meio a ignorancia e a agitacdo do mundo profano.
Representa um centro primordial, sagrado por definicéo.

A ilha é o ambiente dos seres mitoldgicos. Conforme os estudos de Baudrillard (2008),
as sociedades conhecem a historia que lhe é transmitida. O eu-lirico, em um lugar regido pela
fantasia e pelo mito, atinge as esferas inconscientes de tal forma que acaba se tornando habitante

delas. Ao chegar a ilha, por exemplo, ele espera por uma recompensa.

2.3.2. Os campos fecundos e a montanha

O terceiro lugar simbolizado no poema, “os campos”, remete-n0s a0 mito edénico da

criagcdo do mundo.

Minha memoria perde em sua espuma

o0 sinal e a vinha.

Plantas, bichos, aguas cresceram como religido
sobre a vida — e eu nisso demorei

meu fragil instante. Porém,

teu siléncio de fogo e de leite repde a forca
maternal, e tudo circula entre teu sopro

e teu amor. As coisas nascem de ti

como as luas nascem dos campos fecundos,

os instantes comegam da tua oferenda

como as guitarras tiram seu inicio da musica nocturna. (HELDER, 1973, p. 31-32. O
sublinhado é nosso).

Essa passagem do poema elucida a representacdo dos campos para o eu-lirico. Simbolo
do paraiso, “[...] também chamados de campos de alimentos ou campos de oferendas. Era para
I& que iam os defuntos, quando o resultado da psicostasia tivesse sido favoravel, a fim de que
pudessem gozar das divinas alegrias da eternidade” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p.
172).

No universo do poema, 0S campos representam o reencontro do eu-lirico com a sua
felicidade no pés-morte. Contrariando o que dizem algumas sociedades, 0s campos do poema
ndo sdo a representacdo do inferno, possuindo, porém, uma moralidade. O eu-lirico s6 podera
alcancar o paraiso quando conquistar as qualidades dos seres nobres, como a fraternidade, o

sacrificio, a coragem, a justica e a paz.
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A funcdo das montanhas é simbolicamente semelhante ao que é buscado nos campos.
Para Chevalier e Gheerbrant (2009, p. 616), a forma da montanha apresenta, ainda,

caracteristicas arquitetdnicas particulares, formando um nucleo:

O simbolismo da montanha é mdltiplo: prende-se a altura e ao centro. Na medida em
que ela é alta das hierofanias atmosféricas e de numerosas teofanias, participa do
simbolismo da manifestacdo. Ela é assim o encontro do céu e da terra, morada dos
deuses e objetivo da ascensdo humana. Vista do alto, ela surge como a ponta de um
vertical, é o centro do mundo; vista de baixo, do horizonte, surge como a linha de um
vertical, 0 eixo do mundo, mas também a escada, a inclinacdo a se escalar.

Helder (1973), ao criar o espaco da montanha, utiliza a forma do espasmo do corpo do
eu-lirico para intensificar as referéncias de centro e de eixo, quando o eu-lirico afirma que esse

lugar € seu interior, o lugar onde ele se reencontrard com a prépria semelhanca.

E eu peco ao vento: traz do espaco a luz inocente

das urzes, um siléncio, uma palavra;

traz da montanha um passaro de resina, uma lua

vermelha. O amados cavalos com flor de giesta nos olhos novos,

casa de madeira do planalto,

rios imaginados,

espadas, dancas, supersti¢des, coisas

maravilhosas da noite. O meu amor,

em cada espasmo eu morrerei contigo. (HELDER, 1973, p. 36. O sublinhado é
N0sso).

O contraste entre as habitacdes do ser é destacado no poema. O eu-lirico percorre 0s
extremos. Habitou o espaco do mar, da ilha, dos campos e da montanha. Ao descobrir o

ambiente opressor onde vive, sobe aos céus, vivendo com 0s deuses.

2.3.3. O ventre

Nesse tempo, hd um novo lugar. O eu-lirico utiliza a palavra “ventre” para sintetizar as
caracteristicas de todos os lugares onde viveu, regressando ao ventre. A vida do ser esta
caracterizada durante todo o poema por sua habitacdo. E nessa habitacdo simbdlica, o ventre
representa um novo espago para uma nova vida, numa perspectiva ciclica do tipo: “do ventre

se vem, ao ventre se retorna”.

Nem sempre me incendeia o acordar das ervas e a estrela
despenhada de sua drbita viva.

— Porém, tu sempre me incendeias.

Esqueco o arbusto impregnado de siléncio diurno, a noite
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imagem pungente

com seu deus esmagado e ascendido.

— Porém, ndo te esquecem meus coracdes de sal e de brandura.
Entontece meu hélito com a sombra,

tua boca penetra a minha voz como a espada

se perde no arco.

E quando gela a mae em sua distancia amarga, a lua

estiola, a paisagem regressa ao ventre, 0 tempo

se desfibra — invento para ti a misica, a loucura

e o mar. (HELDER, 1973, p. 30. O sublinhado é nosso).

A dindmica de progresso-regresso da paisagem lembra o movimento de captacdo de
imagens da camera cinematografica. Além disso, o ventre (CHEVALIER; GHEERBRANT,

2009, p. 937) mantém a aparéncia de prisdo de protecdo dos outros lugares.

Simbolo da mée, analogo a caverna, mas refletindo particularmente uma necessidade
de ternura e de protecdo. Nos sonhos de adulto, poderia significar uma atitude
regressiva, um retorno ao Utero, uma maturagdo espiritual travada, diante de grandes
obstéculos afetivos. Local de comparagdes, o ventre foi comparado ao laboratério do
alquimista [...]. O calor do ventre facilita todas as transformagdes. Mas é preciso que
tenha para cada um e a cada momento de sua evolugdo o grau e a intensidade
adequados. O ventre é refgio, mas é também devorador. A Genitrix pode revelar-se
dominadora e cruel; alimenta os filhos decerto, mas é possivel que os conserve no
nivel infantil e que lhes impega o desenvolvimento espiritual que os tornaria
autdbnomos em relacdo a ela. As Deusas-Méaes em todas as mitologias apresentam esse
duplo aspecto de nutriz tirdnica, de mde dominadora e ciumenta. Essa valorizacéo
negativa do simbolo faz dele uma imagem castradora do mito, atestado em muitas
culturas, da vagina denteada, cuja universalidade foi observada pela psicanalise. Esse
aspecto castrador do ventre deve-se, sem dlvida, ao fato de ele ser especificamente a
sede dos apetites, dos desejos, cuja voracidade pode parecer assustadora para aquele
que ndo ousa aceitar a sua animalidade profunda.

A vida do eu-lirico esta caracterizada durante todo o0 poema por sua habita¢do. E nessa
habitacdo simbdlica os lugares criam uma ideia de originalidade, quase origem, para o ser. Ao
atravessar a lirica do mar, da ilha, dos campos fecundos, das montanhas e regressar ao ventre,

0 eu-lirico (e aqui estendemos a analise de Hugo Friedrich para o poema de Helder)

[...] passa por uma experiéncia que o conduz — também ainda que antes que se perceba
disto — muito proximo a caracteristica essencial de tal lirica. Sua obscuridade o
fascina, na mesma medida em que o desconcerta. A magia de sua palavra e seus
sentido de mistério agem profundamente, embora a compreensdo permaneca
desorientada. (FRIEDRICH, 1978, p. 15).

O eu-lirico tem como lugares fisicos e poéticos o mar, a ilha, os campos fecundos, a
montanha e o ventre e também possui um lugar social e lirico que nos remete a ideia de filiacao.
Para Adorno (2003), “o artista, portador da obra de arte, ndo ¢ apenas aquele individuo que a

produz, mas sim torna-se o representante, por meio de seu trabalho e de passiva atividade, do
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sujeito social coletivo” (p. 164). O eu-lirico de Helder torna-se, entdo, o representante do ser

humano em seu constante retorno as formas e as forcas da natureza.
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CONSIDERACOES FINAIS

Cumpridos o0s objetivos propostos nesta pesquisa, a analise realizada no poema “O
Amor em Visita” nos permitiu verificar que fatores como lirica, poema e literatura denotam
sentidos peculiares para o discurso, para a forma e para a teoria e, na circunstancia poética,
denotam sentidos proprios da experiéncia humana.

A Estilistica nos apontou que ha entre lingua e literatura uma interacdo muito intensa,
de tal modo que a concepcdo de literatura pressupde uma transformacéo da lingua. Em vista
disso, todo enfoque linguistico devera levar em conta o contexto de transformacdo no poema.

A teoria (a partir) da literatura vem apontando, igualmente, em estudos da linguagem
literaria, uma acentuada revolugdo nessa area de investigacdo. Tanto € assim que as indagacdes
dos que cobram a aplicacdo de uma determinacgéo social se multiplicam.

E importante dizer que n3o se pode perder de vista o carater intrinseco da linguagem e,
principalmente, as marcas do discurso, que sao detalhes ndo previstos na teoria critico-literaria,
que é um compéndio da vida do escritor, que como tal tem suas especificidades biogréficas,
psicologicas e / ou historicas.

O procedimento metodoldgico adotado teve por base exercicios de leitura, compreensao
e interpretagdo do poema de Helder. Inicialmente, seriam analisados quatro poemas: “O Amor
em Visita”, “O Corpo o Luxo a Obra”, “E uma dedicatoéria” e “a carta da paixdo”, todos
encontrados na coletdnea O Corpo o Luxo a Obra, publicada no Brasil em 2000, cada qual com
seus saberes e seus sabores.

No relatério de qualificacdo, até mesmo em adequacdo a producdo escrita do género
textual dissertacdo, que sintetiza o aproveitamento académico durante o curso do Mestrado,
optou-se por um recorte qualitativo no objeto de pesquisa, direcionando o foco de leitura para
o poema “O Amor em Visita”.

Na dissertacdo detectamos um equivoco na editoracdo brasileira do poema: faltavam
estrofes e alguns vocébulos sofreram alteracdes semanticas, apresentando significados distintos
do portugués de Portugal, a lingua vernacula do poema.

Em nenhum momento pretendemos desprestigiar as editoragdes nacionais de obras
estrangeiras, pois sabemos que elas facilitam o acesso a literaturas que, por questdes
linguisticas, culturais e ideolégicas, sdo publicadas em quantidades minimas para um publico

menor ainda.
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Porém, deve-se levar em consideracdo que nds, leitores de literatura, também
desempenhamos uma atuacgdo ética sobre a linguagem. Se a literatura, como dissemos hé pouco,
transforma pensamentos e atitudes na lingua e no tempo, ndo ha razbes maiores para
demonstrarmos essa transformacéo fora de seu vernaculo.

Por conta disso, optamos por estudar a linguagem de Helder, o poema “O Amor em
Visita”, por meio da lingua de Helder, o portugués de Portugal, e num tempo préximo a primeira
publicacdo desse poema em 1958. A obra escolhida para instrumento de coleta de dados € uma
coletanea que se intitula Poesia Toda, com ano de publicacdo em 1973.

O poema “O Amor em Visita”, de Herberto Helder, esta alocado num periodo bastante
importante da Literatura Portuguesa, que € o0 modernismo, mas é um modernismo que pretende
deixar Portugal e se encaminhar para o ventre da natureza. Helder retorna ao ventre da natureza,
mas ao contrario de outros poetas que foram acompanhados do humor, ele vai acompanhado da
tragicidade.

O homem busca no corpo 0 mesmo que o poeta de Helder busca na palavra, ou seja,
captar uma possibilidade de verdade, assimilando-a primeiro para, depois, impor-lhe a propria
origem. Essa conotagdo estética o leitor também encontrard na dissertacdo “A metalinguagem
como matriz poética de Herberto Helder”.

Nossa ideia foi sustentar uma interpretacdo para a interrogacao que pesa sobre a origem
do homem e a origem do universo. Para investigar o signo do corpo fragmentado presente no
poema de Helder, foram selecionados dois imaginarios nos quais se reconheceu uma equivoca
intencdo de reconstituir os principios da diferenca e do horror ao outro: dos corpos expostos na
mesa de dissecacdo as cabecas guilhotinadas, produzindo-se um desencontro.

O primeiro capitulo da dissertagdo, “O corpo como metafora”, visou demonstrar o
equivoco da separacdo, examinando os principais fenbmenos que o revelam. Esbocado na
assimilacdo, na analogia, na reiteracdo, na modelacdo, no paralelismo e na copulagdo, com as
rearticulacbes do campo semantico que enfatizam o sentido do texto e as sucessivas
transformacdes do eu-lirico do poema, o projeto de construcdo da imagem do homem ganha
maior evidéncia no estilo.

E sabido que a estilistica ndo se limita ao acompanhamento de um fendmeno
excepcional da lingua; ela reestabelece limites mais extensos, que aparecem como uma
possibilidade encontrada pelo poeta para por em contexto comum palavras que até entdo, no
cotidiano de uma lingua, s6 estariam autorizadas a aparecer em contextos diferentes.

Ja o segundo capitulo, “O corpo do poema”, se prop0s a projetar uma breve imagem

dessa separacdo, recorrendo a algumas referéncias simbolicas e mitoldgicas, na tentativa de



67

reconhecer o efeito de seu sentido no contexto do poema de Helder. O ponto de partida séo a
“mesa” e a “harpa”, cujas derivagdes e formas compdem uma série de usos que, ao longo dos
anos, precipitam a imagem do homem na degenerescéncia dos limites, entre as motivacGes do
desejo e as interdicbes desse desejo, revelando uma carga semantica semelhante a da cama,
lugar de repouso, mas também do ato sexual.

O contato intersemiotico estimula o aparecimento de uma linguagem que passa a
interpretacdo do poema, em virtude das relagdes linguisticas entre sentidos semelhantes entre o
leitor e o eu-lirico. Mesmo em formacdes literarias com poucas palavras, como 0 poema, 0
sentido € relativo por sua propria natureza e o texto sofre intervencdes dos leitores que ali se
estabelecem.

No poema “O Amor em Visita”, o corpo como metafora, a materialidade desvelada pela
abstracdo, nos remete as escolhas discursivas do eu-lirico, que realiza uma imerséo por estratos
mentais anteriores a fala e a légica, que antes ndo se revelavam ao leitor comum sendo por
recursos indiretos como o sonho, a alucinagao ou a psicanalise, em busca de explicacfes para
as vivéncias vagas e fluidas, pré-ldgicas e inefaveis da subjetividade.

Pelo aspecto semantico estudado, o corpo do poema, que serviu de instrumento para a
pesquisa estilistica n*“O Amor em Visita”, chegamos a conclusio de que ha um certo equilibrio
entre natureza e forma entre suas forgas, ndo descartando o realce seméantico do corpo feminino,
em decorréncia das proximidades com a originalidade.

A figura da mée € o inicio e o encerramento do ciclo vital; nos da a vida no mesmo
instante em que nos aproxima da morte; cada dia que passa, ficamos mais velhos, é um dia a
mais de vida e um dia a menos também.

O sentido da origem do ser remete a questdo da linguagem, perpassada pela imagem do
corpo, criando assim um espaco plurissignificativo com diferenciados posicionamentos
conceituais para o corpo linguistico. No poema “O Amor em Visita”, o corpo ndo se apresenta
apenas como componente organico, mas também como efeito linguistico, estilistico e
semantico.

Como qualquer outra referéncia do mundo, o corpo também € linguisticamente
significado. Como vimos, no poema de Helder, ndo ha significacdo que ndo o enfatize de
alguma forma, cada uma produzindo um determinado paralelo. Falar em corpo linguistico
implica pensarmos nele como um instrumento que intensifica um campo semantico de modo a

produzir-lhe um efeito de sentido comum.
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O ser encontra a sua originalidade por meio da interagcdo com 0s corpos de outros seres,
com corpos de sua mesma espécie humana e com 0 proprio corpo, que é a sua imagem e
semelhanca.

Foi principalmente a partir da difusdo do simbolismo na Europa do séeculo XIX que se
estabeleceram nos meios literarios algumas controvérsias entre romanticos, realistas e
simbolistas no que respeita a concep¢do do eu-lirico. Desde entdo, viveu-se a revolucdo da
imagem, com valores relativos a mulher, & natureza e a musica, que tem reorientado um
conjunto de significacbes reconduzidas a uma mesma imagem, no caso do poema de Helder, a
imagem do corpo.

Revisitando os simbolistas, o eu-lirico de Herberto Helder propbe que o corpo ndo seja
somente sensibilidade, mas uma tomada de consciéncia dessa sensibilidade; que a linguagem
ndo seja somente sensitiva, mas ao mesmo tempo sensitiva e cognitiva. Por outras palavras, o
eu-lirico do poema de Helder carrega em seu corpo um modo de conhecer a si e a0 mundo.

Esse modo de conhecer mantém distancia de atitudes materialistas. A originalidade
buscada pelo eu-lirico esta comunicada na palavra e habita um mundo complexo e simbolico,
suscetivel de ser corrompido a cada nova interpretacdo pela gama de possibilidades oferecida,
pela propria palavra que é depositaria dos simbolos.

Para analisar o discurso do eu-lirico no poema de Herberto Helder, recorremos ao estudo
dos simbolos, empregando um estudo que partisse dos contetidos linguisticos, sem que isso
repercutisse numa mera reducdo racional a materialidade das palavras.

Esperamos ter mostrado a relevancia do pensamento semantico-estilistico de Helder,
motivado, quem sabe, pelo projeto simbolista. E sabido que essa tematica tem sido debatida no
interior das ciéncias linguisticas. Por outro lado, sabemos também o quanto ela tem sido
abordada de modo nocivo por aqueles que ignoram a serventia da literatura na sociedade. A
partir disso, nos interessa questionar: como o material linguistico-humano da literatura se
mantém em tempos de critica literaria?

Nosso intuito ndo significa, em momento algum, responder a essa questdo, mas estuda-
la naquilo que ela possui de maior valia para nds enquanto analistas de literatura, a linguagem.
Temos como pressuposto a ideia de que a origem dessa problematica esta no interior da
linguagem.

Portanto, para atingirmos o nosso almejado interesse, necessitamos decompd-la, no
sentido do que toda palavra representa para a contemporaneidade, dividindo materialmente o
corpo literario em partes linguisticas para poder identificar os pontos, os elementos particulares

que sdo os geradores dessa crise.
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Definindo a origem do ser como uma sintese do temporal e do eterno, de finito e de
infinito, de liberdade e de necessidade, entendemos que qualquer opg¢do do leitor conduzira a
angustia de estar impossibilitado de aproximar completamente a materialidade linguistica da

dimensao poética da palavra.
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ANEXO A - Cronologia Bi(bli)ogréafica de Herberto Helder (de 1930 a 2000)

CRONOLOGIA

23.11.1930 - Nasce no Funchal, Ilha da Madeira.

1938/39 - Inicia os primeiros estudos.

1946 - Muda-se para Lisboa onde chega em julho deste ano.

1949/52 - Passagem metedérica pela Universidade de Coimbra, onde estuda pri-
meiro Direito, e depois Filologia Roménica, abandonando ambos 0s
cursos sem completd-los. Passa a viver definitivamente em Lisboa, onde
assume diversos empregos sempre de forma metedrica.

1953- Publica o primeiro poema num jornal de Coimbra, A Briosa, cujos colabo-
radores eram estudantes universitarios.

1954/55 - Aparece uma coletdnea, Arquipélago. Por razdes particulares, regressa
ao Funchal, onde fica durante um ano, e trabalha nos Servi¢o
Meteorolégico Nacional. Regressa definitivamente a Lisboa, ndo mais
voltando a terra de origem.

1956/57 - Colabora em vdrias revistas e suplementos literdrios. Passa a freqiientar
o Café Gelo onde se reuniam vdrios artistas de diversos setores, além de
ter empregos os mais variados, sempre efémeros.

1958 - Publica O Amor em Visita, primeiro livro do autor, em seguida enceta
viagem por diversos paises europeus — Holanda, Franga, Bélgica ¢
Dinamarca.

1958/61 - Vive em errdncia por estes paises, assumindo sempre empregos precd-

rios, sendo posteriormente repatriado. Aparecem dois livros: A Colher

na Boca e Poemacto.

1962 - Publica Lugar. Trabalha nas Bibliotecas Itinerantes da Funda¢@o Calouste
Gulbenkian.

1963 - Publica Os Passos em Volta.

1964 - Sai a segunda edic@o de Os Passos em Volta e Electronicolirica posterior-
mente rebatizado como A Mdquina Lirica.

1967 - Foi julgado no Supremo Tribunal de Lisboa por ter colaborado na
edicdo de Filosofia na Alcova, de Sade, tendo sofrido 3 anos de
pena suspensa, sendo expulso do emprego na Emissora Nacional,
Publica Himus, Oficio Cantante (a primeira reunifo da sua poesia
até entdo publicada).

1968/70 - Aparece O Bebedor Nocturno, primeiro volume de “poemas mudados™
em que o autor apresenta o seu trabalho tradutdrio. Assume o cargo de
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editor na Editora Estampa de Lisboa. Regressa aos paises por onde havia
passado no final da década de 50. Sai a terceira edi¢ao de Os Passos en
Volta.

1971 - Depois de regressar do périplo europeu, viaja em seguida para Africa, e
estabelece-se em Angola onde trabalha como repérter. Sofre um acidente
de automével, ficando hospitalizado trés meses.

1972 - No fim deste ano regressa de Angola, tendo percorrido grande parte do
territdrio deste pais.

1973 - Efetua uma viagem a Nova Yorque. Sao publicados os dois volumes de
Poesia Toda pela Editora Platano.

1974/75 - Com a Revolucdo dos Cravos, pede e consegue a readmissao na Emis-
sora Nacional de onde havia sido expulso.

1977 - Publica Cobra.

1978 - Publica O Corpo o Luxo a Obra.

1979 - Publica Photomaton & Vox.

1980 - Sai a 4* edi¢@o de Os Passos em Volta.

1981 - Sai a reedicdo da Poesia Toda.

1982 - PublicaA Cabeca entre as médos. E galardoado com o Prémio do Pen-Cube
de Portugal, e recusa-o.

1985 - Publica Edoi Lelia Doura - antologia das vozes comunicantes da poesia
moderna portuguesa.

1987 - Publica As Magias.

1988 - Publica A Ultima Ciéncia.

1994 - Publica Do Mundo, ¢ € premiado com o “Prémio Pessoa” (cerca de
US$30.000), mas recusa mais uma vez um prémio literdrio revelando
um posicionamento radical contra qualquer espécie de homenagem.

1997 - Publica quase em simultdneo Ouolof, Doze Nés numa Corda, e Poemas
Amerindios, volumes de traducdes do poeta que prefere utilizar a desig-
nac¢ao de “poemas mudados™.

Le Courrier du Centre International d’Etudes Poétiques dedica um
ntiimero inteiro a obra do autor.

2000 - E um dos poetas homenageados no Salon du Livre da Franca, junto com
Midrio Cesariny, Sophia de Melo Breyner e Eugénio de Andrade. O
poeta mais uma vez ndo participa na homenagem, mantendo-se oculto
algures em Lisboa.
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ANEXO B - Poema “O Amor em Visita”, de Herberto Helder (edicao portuguesa de 1975)

O AMOR EM VISITA

Dai-me uma jovem mulher com sua harpa de sombra
e seu arbusto de sangue. Com ela

encantarei a noite.

Dai-me uma folha viva de erva, uma mulher.

Seus ombros beijarei, a pedra pequena

do sorriso de um momento.

Mulher quase incriada, mas com a gravidade

de dois seios, com o peso librico e triste

da boca. Seus ombros beijarei.

Cantar? Longamente cantar.

Uma mulher com quem beber e morrer.

Quando fora se abrir o instinto da noite e uma ave

O atravessar trespassada por um grito maritimo

e o pio for invadido pelas ondas—

seu corpo ardera mansamente sob os meus olhos palpitantes.
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Ele — imagem inacessivel e casta de um certo pensamento
de alegria € de impudor.

Seu corpo arderd para mim

sobre um lencol mordido por flores com 4dgua.

Em cada mulher existe uma morte silenciosa.

E enquanto o dorso imagina, sob nossos dedos,

os borddes da melodia,

a morte sobe pelos dedos, navega o sangue,

desfaz-se em embriaguez dentro do coragio faminto.

— O cabra no vento e na urze, mulher nua sob

as maos, mulher de ventre escarlate onde o sal pde o espirito,
mulher de pés no branco, transportadora

da morte e da alegria.

Dai-me uma mulher tdo nova como a resina

e o cheiro da terra.

Com uma flecha em meu flanco, cantarei.

E enquanto manar de minha carne uma videira de sangue,
cantarei seu sorriso ardendo,

suas mamas de pura substdncia,

a curva quente dos cabelos.

Beberei sua boca, para depois cantar a morte

e a alegria da morte.

Dai-me um torso dobrado pela musica, um ligeiro
pescoco de planta,
onde uma chama comece a florir o espirito.
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A tona da sua face se moverio as dguas,
dentro da sua face estard a pedra da noite.
— Entdo cantarei a exaltante alegria da morte.

Nem sempre me incendeia o acordar das ervas e a estrela
despenhada de sua 6rbita viva.

— Porém, tu sempre me incendeias.

Esquego o arbusto impregnado de siléncio diurno, a noite
imagem pungente

com seu deus esmagado e ascendido.

— Porém, ndo te esquecem meus corages de sal e de brandura.
Entontece meu halito com a sombra,

tua boca penetra a minha voz como a espada

se perde no arco.

E quando gela a mde em sua distAncia amarga, a lua
estiola, a paisagem regressa ao ventre, 0 tempo

se desfibra— invento para ti a musica, a loucura

e 0 mar.

Toco o peso da tna vida: a carne que fulge, o sorriso,
a inspiragao.

E eu sei que cercaste os pensamentos com mesa € harpa.
Vou para ti com a beleza partida,

os ombros violados,

o sangue penetrado de paredes nuas.

Digo: eu sou a beleza, seu rosto € seu durar. Teus olhos
se transfiguram, tuas maos descobrem
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a sombra da minha face. Agarro tua cabega

4spera e luminosa, e digo: ouves, meu amor?, eu sou

aquilo que se espera para as coisas, para O tempo—

eu sou a beleza.

Inteira, tua vida o deseja. Para mim se erguem

teus olhos de longe. Tu prépria me duras em minha velada

beleza.

Entdo sento-me a tua mesa. Porque é de ti

que me vem o fogo.

Nio ha gesto ou verdade onde ndo dormissem
tua sombra e loucura,

nio hd vindima ou idgua

em que ndo estivesses pousando o siléncio criador.
Digo: olha, é o mar e a ilha dos mitos
originais.

Tu d4ds-me a tua mesa, descerras na vastiddo da terra
a carne transcendente. E em ti

principiam o mar e o mundo.

Minha memdria perde em sua espuma

o sinal e a vinha.

Plantas, bichos, 4guas cresceram como religido
sobre a vida—e eu nisso demorei

meu fragil instante. Porém,

teu siléncio de fogo e leite repde a forga
maternal, e tudo circula entre teu sopro

e teu amor. As coisas nascem de ti
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como as luas nascem dos campos fecundos,
os instantes comegam da tua oferenda

como as guitarras tiram seu inicio da musica nocturna.

Mais inocente que as drvores, mais vasta

que a pedra e a morte,

a carne cresce em seu espirito cego e abstracto,
tinge a aurora pobre,

insiste de violéncia a imobilidade aqudtica.

E os astros quebram-se em luz sobre

as casas, a cidade arrebata-se,

os bichos erguem seus olhos dementes,

arde a madeira — para que tudo cante

por teu poder angélico e fechado.

Com minha face cheia de teu espanto e beleza,
eu sei quanto és o intimo pudor
e a agua inicial de outros sentidos.

Comega o tempo onde a mulher comega,
¢ sua carne que do minuto obscuro e morto
se devolve a luz.

Na morte referve o vinho, e a promessa tinge as palpebras
(e}

com uma imagem.
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Espero o tempo com a face espantada junto ao teu peito
de sal e de siléncio, concebo para minha serenidade

uma ideia de pedra e de brancura.

Fs tu que me aceitas em teu SOrriso, que ouves,

que te alimentas de desejos puros.

E une-se a0 vento o espirito, rarefaz-se a auréola,

a sombra canta baixo.

Comeca o tempo onde a boca se desfaz na lua,
onde a beleza que transportas como um peso arduo
se quebra em gléria junto a0 meu flanco
martirizado e vivo.

— Para consagragio da noite erguerei um violino,
beijarei tuas maos fecundas, ¢ a madrugada

darei minha voz confundida com a tua.

Oh teoria de instintos, dom de inocéncia,

taga para beber junto 2 perturbada intimidade

em que me acolhes.

Comeca o tempo na insuportivel ternura

com que te adivinho, o tempo onde

a varia dor envolve o barro e a estrela, onde
o encanto liga a ave ao trevo. E em sua medida
ingénua e cara, 0 que pressente O COragio
engasta seu contorno de lume ao longe.

Bom serd o tempo, bom serd o espirito,

boa serd nossa carne presa e morosa.

— Comeca o tempo onde se une a vida

a nossa gratiddo.
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Felizmente estds na pedra e a pedra em mim, 6 urna
salina, imagem fechada em sua punpéncia e castidade.

E o que se perde de ti, como espirito de miusica estiolado
em torno das violas, a moste que ndo beijo,

a erva incendiada que se derrama na intima noite,

—o que se perde de ti, minha voz o renova

num estilo de angtstia e prata viva.

Quando o fruto empolga um instante a eternidade
inteira, eu estou no fruto como sol

¢ desfeita pedra, e tu és o siléncio, a cerrada

matriz de sumo e vivo gosto.

—E as aves morrem para noés, os luminosos calices

das nuvens florescem, a resina tinge ;

a estrela, o aroma distancia o barro vermelho da manha.
E estds em mim como a flor na ideia

e o livio no espago triste.

Se te aprendessem minhas mios, forma do vento
na cevada pura, de ti viriam cheias

minhas maos sem nada. Se uma vida dormisses
em minha espuma,

que frescura indecisa ficaria no meu sorriso?
—No entanto és tu que te moverds na matéria
da minha boca, e serds uma 4rvore o
dormindo e acordando onde existe o meu sangue.
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Beijar teus olhos serd morrer pela esperanga.
Ver no aro de fogo de uma entrega

tua carne de vinho rogada pelo espirito de Deus
serd criat-te para luz dos meus pulsos e instante
do meu perpétuo instante. /

— Eu devo rasgar minha face para que a tua

se encha de um minuto sobrenatural,

devo murmurar cada coisa do mundo

até que sejas o incéndio da minha voz.

As 4guas que um dia nasceram onde marcaste O Peso

jovem da carne aspiram longamente

a nossa vida. As sombras que rodeiam

o éxtase, os bichos que levam ao fim do instinto
seu barbaro fulgor, o rosto divino

impresso no lodo, a casa morta, a montanha
inspirada, o mar, 0s centauros

do crepusculo,

—aspiram longamente a nossa vida.

Por isso é que estamos morrendo na boca

um do outro. Por isso é que

nos desfazemos no arco do verfo, no pensamento
da brisa, no sorriso deserto, no peixe,

no cubo, no linho,

00 mMosto,

—no amor mais impossivel do que a vida.
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Beijo o degrau e o espago. O meu desejo traz

¢ perfume da tua noite.

Murmuro os teus cabelos e o teu ventre, 6 mais nua
¢ branca das mulheres. Corre em mim o lacre

¢ a cinfora, descubro tuas mdos, ergue-se tua boca
ao circulo de meu ardente pensamento.

Onde estard o mar? Aves bébedas e puras que voam
sobre o teu sorriso imenso.

Em cada espasmo eu morrerei contigo.

E eu peco ao vento: traz do espaco a luz inocente
das urzes, um siléncio, uma palavra;

traz da montanha um pdssaro de resina, uma lua
vermelha.

O amados cavalos com flor de giesta nos olhos novos,
casa de madeira do planalto,

rios imaginados,

espadas, dangas, superstiches, cAnticos, coisas
maravilhosas da noite. O meu amor,

em cada espasmo eu morrerei contigo.

De meu recente coragdo a vida inteira sobe,

0 povo renasce,

o tempo ganha a alma. Meu desejo devora

a flor do vinho, envolve tuas ancas com uma espuma
de crepusculos e crateras.

O pensada corola de linho, mulher que a fome
encanta pela noite equilibrada, imponderdvel —

em cada espasmo cu morrerei contigo.
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E 4 alegria diurna descerro as mios. Perde-se

entre a nuvem e o arbusto o cheiro acre € puro

da tua entrega. Bichos inclinam-se

para dentro do sono, levantam-se rosas respirando
contra o ar. Tua voz canta

o horto e a 4gua—e eu caminho pelas ruas frias com
o lento desejo do teu corpo.

Beijarei em ti a vida enorme, e em cada espasmo

eu morrerei contigo.
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